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Como todos los afios, el Departamento de Publicaciones
de la Agencia Espafola de Cooperacion para el
Desarrollo (AECID) nos solicitd, a finales del afio pasado,
a las embajadas de Espafia en el extranjero y Centros
Culturales, que presentdramos una serie de proyectos
que resulten de interés para ser incluidos en el plan de
publicaciones de la AECID. Desde un primer momento se
considerd que hacer una seleccién de textos escogidos
sobre la evoluciéon y recorrido del arte boliviano era
algo que estaba en consonancia con la estrategia de
cooperacidon cultural para el desarrollo que Espafia
persigue en paises socios y amigos como Bolivia, y desde
esta Embajada nos animamos a solicitar que se incluyera
este bonito proyecto en el mencionado plan.

Afortunadamente, AECID compartié nuestra idea y
aprobod la propuesta que hoy tengo el gusto de prologar.
Se trata de una valiosa recolecciéon de textos publicados
en catdlogos de exhibiciones y medios de prensa que
permiten entender la transformacion, vivencias vy
relaciones del arte boliviano en los dltimos 17 afios. Los
textos, redactados por un artista nacional de gran talla,
como es Ramiro Garavito, que desde los afios 90 ha
escrito profundamente sobre los avatares y la evolucion
del arte boliviano, son una herramienta esencial para
entender la practica artistica en Bolivia. Igualmente,
constituyen un espacio de reflexion para pensar sobre la
propia naturalezay sentido del arte.

Espero que este libro de titulo tan estimulante, EL
INVENTO ARTE, dé pie a reflexionar y generar un espiritu
critico y a la vez constructivo sobre la evoluciéon del
arte en Bolivia, algo en lo que Espafia, a través de sus
instituciones y sobre todo del Centro Cultural de Espafia
en La Paz, estd plenamente comprometida.

EMILIO PEREZ DE RGREDR SREZ

Embajador de Espafia en Bolivia



Estimados lectores:

Nos es muy grato presentar EL INVENTO ARTE, textos
escogidos 1998-2017, una recopilacién de publicaciones
de prensa y de catalogos de critica y curatoriales
elaboradas por el artista, investigador, curador, critico y
fildsofo Ramiro Garavito.

La recopilacién fue metédicamente realizada por el
artista, pedagogo y curador de KIOSKO Douglas Rodrigo
Rada, nosoloconlaintencionde presentarlaenconjunto,
sino mas bien crear un documento tedrico de arte
contemporaneo boliviano, de tal modo que para el lector
sea un acercamiento al panorama de las artes en el pais,
donde casi no existen publicaciones de esta indole que
aporten a entender los procesos y los contextos historicos.
Es asi que este libro se constituye en un instrumento
primordial para artistas, curadores e investigadores,
y un archivo muy importante para la historia del arte
boliviano.

Este libro de escritos acerca de obras, exposiciones,
bienales y otros eventos realizados tanto dentro como
fuera del pais nos permite descubrir un mundo que
parecia inexistente y capta el espiritu de momentos que
nos han dado como resultado el escenario como es hoy
endia.

Constituir un archivo de arte contemporaneo es parte
de nuestro desafio y mision. En KIOSKO estamos en
esa tarea, y esta publicacion se convierte en la primera,
esperando que la sigan otras similares.

RAQUEL SCHWRRTZ

Directora de KIOSKO
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INTRODUCCION DEL EDITOR

Ramiro Garavito es parte de un grupo de intelectuales de arte contemporaneo
que impulsaron la escena tal y como es hoy. La generacion de artistas que nacieron
entre 1955 y 1965 es la impulsora del arte contemporaneo en Bolivia. No son los
primeros artistas que en el pais miraron al arte como una practica cognoscitiva, pero
son la generacion que de alguna manera intenté ordenar las fichas del juego para
gue se consolidara una practica de arte que dejara de pensar en la preponderancia
del oficio técnico y que menospreciaba la parte intelectual del arte.

El Conart, organizado por Angelika Heckl con la colaboracién de Ramiro, que se
llevd a cabo en 2002y 2004, fue un proyecto independiente de arte contemporaneo
del que se habla constantemente en esta publicacién. Fue importante no solo
por generar una plataforma para el arte contemporaneo, que en ese entonces
significaba una novedad, sino también porque de alguna manera encarnaba
un suefo hecho realidad, una oportunidad educativa, y también fue un evento
gue involucré a un cuerpo de artistas que paulatinamente se convertirian en la
generacion de la globalizacidon y del arte contemporaneo boliviano.

Fue en esta misma época que detond todo y, pese a que algunos pensaran que
lo que nos paso fue perverso, destruyo el paradigma del arte vinculado con el oficio
e incremento la distancia entre el publicoy el arte como fenémeno. Era inevitable.

El arte contemporaneo, que surgié por una serie de coyunturas internacionales,
entre ellas la Segunda Guerra Mundial, llego al pais en los afios 80 gracias a un
conjunto de influencers como Roberto Valcarcel, que habian estudiado afuera del
paisy queinvolucraron aotros artistas locales a manera de aproximarse a la practica
artistica, no como un oficio técnico (que nosotros habiamos heredado de distintivos
procesos de colonizacién cultural, principalmente europeos, que se dieron desde
la época de la colonia espafiola), sino como una actitud que involucraba reflexiény
resistencia.

Ramiro Garavito, cuya familia fue exiliada por la dictadura, regreso al pais
después de haber vivido en Venezuela, de haber sido educado en filosofia y arte, y
rapidamente sembrdé amistad con intelectuales locales como Angelika Heckl, junto
conlacual planedy ejecutd las dos versiones de la bienal Conart, que es considerada
de alguna forma la inauguracién no solo de la escena, sino también de los modelos
de gestién que hoy en dia se utilizan en los eventos de arte local.



La relaciéon entre la historia y la teoria critica del arte es compleja, pero siempre
pueden acompanarse. Los textos aqui reunidos son, en su gran mayoria, textos de
prensay textos curatoriales de muestras colectivas e individuales a las que Garavito
contribuyd como tedrico invitado o, en algunos casos, como critico, pero todos
reunidos construyen un lineamiento histérico a razén de los sucesos consecuentes
y las repercusiones que estos han generado en el tiempo.

Todos los textos responden a coyunturas histoéricas especificasy profundamente
bolivianas, una de las mas complejas esta proyectada en los textos que escribio
después de su participacion en las bienales de arte internacionales a principios de
siglo, muestras que llegaron a tener una interesante y numerosa participacion local
y de alguna manera representaban el impulso que dio paso a la creacién de la Bienal
Siart de La Pazy que el concurso de arte de Santa Cruz se transformara en bienal.

Los textos que hablan de la participacién en las bienales internacionales y de
las primeras aproximaciones a la bienalizacién boliviana dejan clara una situacién
compleja de percibir actualmente y que involucra el suefio de globalizacién de los
artistas bolivianos y como estas pequefias participaciones nos forzaban a mirar
a una plataforma global avida y entusiasta por abrirles la puerta a los escenarios
periféricos, pero que implicaba un esfuerzo del gobierno por construir una politica
cultural bajo una visiéon global y que en la practica involucraba financiamientos
efectivos para educacion, producciony marketing paralas obrasylos artistas, lo que
nos permitiria tener una posibilidad de competir y tener esta visibilidad, no como
creadores individuales solamente, sino también como pais.

No he dejado de relacionar esos textos con la entrevista que Alejandra Dorado C.
lehizoaValiaCarvalhoparaellibrode historiadel performance en Bolivia.Adiferencia
del optimismoy el romanticismo con los que Garavito mira el contexto internacional
del artey el espacio de Bolivia dentro de este, la vision de Carvalho es un poco mas
posmoderna, algo mas pesimista, pero sin embargo es también algo mas facil de ver.
El escenario y la bienalizacién de la cultura implica cierta institucionalizacién que
los artistas influenciados por la modernidad cultural en Bolivia han rechazado una
multiplicidad de veces, pero que es, bajo mi punto de vista, necesaria en los términos
enlos que se desenvuelve una carrera artistica promedio hoy en dia.

En el marco de la coyuntura que generaron los textos del libro, la situacion de las
bienales cambia alrededor de 2005, las curadurias dejan de recibir representaciones
nacionales, se deja de pensar en términos de local versus global, y el marco de las
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exhibiciones deja de pensar en territorios limitrofes y en conceptos de naciones
para enfocarse en los discursos especificos que seran las bases sobre las cuales
giraran las muestras. Esa misma premisa, que fue consecuencia inevitable de los
transitos territoriales globales de la época, repercutio directamente en paises como
Bolivia, que tenian un escenario muy fragil y sin la estructura institucional para
poder ser parte de estos nuevos modelos de circulacion cultural. Como resultado,
Bolivia volvia al aislamiento que habia vivido en la modernidad, totalmente
dislocado y desarticulado del mundo tanto territorial (estamos muy lejos de los
centros de poder cultural) como intelectualmente (totalmente desencajados de las
discusiones culturales que priman en esos centros). Con esto no quiero decir que
hemos dejado de participar en bienales y que ya no hay intervenciones bolivianas
en eventos de esa naturaleza; sin embargo, el marco de participacion se ha vuelto
mucho mas estrecho. Dado que los curadores encargados actualmente no llegan
a visitar los estudios de los artistas locales por un problema de presupuesto e
interés en estos escenarios, los creadores nacionales que participan en este tipo de
eventos -actualmente en su mayoria bolivianos- viven en los centros de poder o
son invitados a exposiciones periféricas dentro de las mismas bienales.

Otro momento sobresaliente en esta linealidad sobre la que reflexiona el libro
estd proyectado en el texto sobre videoarte en Bolivia. El auge por el videoarte,
generado por el impulso de las nuevas tecnologias digitales, desarrollé una
interesante produccién de videoarte y dio paso a una amplia y sorprendente
producciéon que en muchos casos esta relacionada con el performance y en otros
con el manejo digital de la imagen. Garavito -cuya aproximacion aparecio en su
forma original en el libro de videoarte boliviano editado por Narda Alvarado el afio
2010- propone una interesante reflexion sobre el video en el arte contemporaneo,
para después relacionarla con la produccién boliviana de la época.

Articulos que también provocan profundas reflexiones son los que estan
relacionados con la politica. Este libro acompafia una coyuntura politica muy
compleja en el pais y una serie de cambios politicos caracterizada por grandes
tensiones sociales que generaron reflexiones sobre el sentido y la funcién del
arte en la sociedad, sin olvidar que también fueron los detonantes de la muestra
Contextos en el Centro Pedagdgico y Cultural Simén 1. Patifio de Cochabamba, que
tenia como objetivo promover reflexiones sobre las presencias coyunturales en el
artey que posteriormente se consolidé como la Bienal Contextos, que es curada por
Ramiro Garavitoy Douglas Rodrigo Rada, y que este afio 2019 celebra su VI version.



Editar este libro me ha llenado de fascinaciény alegria, sus paginas contienen 17
afnos de reflexiones criticas desde una mirada boliviana, reflexiones que combinan la
teoria critica, la filosofia y el arte contemporaneo, todo esto a través de la mirada de
uno de los principales pensadores del arte bolivianos de la época.

La presente publicacion no solo es de vitalimportancia para entender el contexto

de la practica artistica en Bolivia, sino que también se desplaza mas all3, hasta llegar
areflexionar sobre la naturalezay el sentido del arte.

DOUGLAS RODRIGORADR  ElEditor
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RRTE MODERNO Y RRTE CONTEMPORANEQ

Este es el intento de contar una historia que debié haberse escrito, por
razones metodoldgicas, al inicio de esta serie de articulos relativos al arte
contemporaneo. A decir verdad, no es tanto como una historia, sino una
explicacién tan amplia como lo permite este reducido espacio, con algunos
elementos histéricos que pretende hacer pertinente el uso del concepto
"arte contemporaneo".

El término "contemporaneo" no siempre se usé en su connotacién tem-
poral-actual para referirse al arte. Nunca antes se llamé "contemporaneo"
al arte que se hacia en su momento. Comenzé a usarse dicho término solo
a partir de los afios 80, aproximadamente, con el objeto de designar nue-
vas tendencias que hasta entonces continuaban llamandose "arte de van-
guardia", "arte actual", "arte viviente", etc., cuando en realidad se trataba de
un modo diferente de concebir el arte con relacién a lo que se hacia antes.
"Contemporaneo" debia sefialar un modo determinado de hacer arte y no
toda forma de arte producida por artistas que por vivir actualmente son
nuestros contemporaneos. Obviamente, como toda expresién creada his-
téricamente, "contemporaneo” es un término convencional que tiene, sin
embargo, la virtud de precisar determinados cambios esenciales en la for-
ma de pensar el arte. En este sentido, la siguiente anécdota es elocuente:
En octubre de 1995, la Municipalidad de Carpentras, en Francia, prohibié
una exposicién de Jean-Marc Bustamante, consistente en la instalacién de
un semirremolque dentro de una capilla, transformada para tal efecto en
una sala de exposiciéon. Con el deseo de evitar en el futuro esta clase de
obras controversiales, el agregado cultural anunci6, solemnemente y por
escrito, que la capilla no estaria "mas reservada al arte contemporaneo, sin
embargo, si estaria disponible para promover el arte figurativo". Cabe ob-
servar que si el objeto en cuestiéon hubiera sido una pintura que imitara
al mismo semirremolque, si seria admitido. Lo contemporaneo cuestiona
precisamente la ilusién retinal de lo real, cuando lo real puede efectiva-
mente mostrarse, el ready-made es un ejemplo: Marcel Duchamp muestra
el objeto como tal, en lugar de pintarlo.



Seglin una encuesta entre numerosas personas allegadas al arte, gale-
ristas, directores de museo, teéricos del arte y artistas, hay un cierto con-
senso para situar el nacimiento del arte contemporaneo entre los afios 1960
y 1969. Entre estos afios surgen o se consolidan diversos lenguajes, como
no sucedié en ninguna otra época: arte minimal, arte conceptual, body art,
fluxus, arte povera, arte cinético, suport-surface, etc. Para que esto sucedie-
ra, los vanguardistas del arte moderno, a principios de siglo, tuvieron que
combatir las convenciones académicas y las formas tradicionales de hacer
arte: Kandinsky (1910), considerado como el autor de la primera obra abs-
tracta de la historia de la pintura; Duchamp (1913); el manifiesto futurista
(1909); Picasso, que recoge una parte importante de las caracteristicas de
la modernidad cuando dice: "Cuando la gente creia en la belleza inmortal
y en todas esas insignificancias, todo era demasiado simple. Pero ahora, el
pintor agarra las cosas, las deshace y rehace, dandoles otra vida, para él y
para el resto de las personas. Hay que ir mas alla de lo que se ve. Desgarrar,
demoler las armaduras". Ya no es posible copiar la naturaleza porque esta
es la obra de otro, el artista debe crear la suya. Es preciso pintar no lo que
uno ve, sino lo que uno sabe.

Con el arte moderno, el siglo XX crea un nuevo orden humano que de-
safia la l6gica de las palabras, de la perspectiva, de la belleza, del orden "na-
tural" de las cosas. Y si en 1950 la sociedad era hostil y escéptica en relacién
a los movimientos vanguardistas y revolucionarios del arte, quince afios
mas tarde el arte moderno habia triunfado, es decir, las comunidades en las
que surgi6 sintieron que ese arte estaba en sincronia con su forma de vida,
sus suefios y necesidades.

Justo en ese punto, cuando el arte moderno se consolida, nace el arte
contemporaneo. Alli donde en el arte moderno significa una ruptura, en el
arte contemporaneo es soldadura. En cierto modo, el arte contemporaneo
realiza cotidianamente el proyecto multiple y diverso de la modernidad,
por eso hay alguien que dice que el arte contemporaneo es una mezcla de
estilos. Lo que en el arte moderno era vanguardista, en el contemporaneo
es cotidiano y habitual. El suefio de cambiar el mundo de los artistas mo-
dernos se realiza en el arte contemporaneo, ya no bajo la forma de revolu-
cién y originalidad, sino en el curso "tranquilo" de un mundo apaciguado
después de los traumatismos de la Segunda Guerra Mundial y la histeria
justificada de la Guerra Fria.
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El mundo contemporaneo, para algunos la posmodernidad, es un mun-
do cuyo transcurrir histérico supuestamente ha desaparecido (segin el
politélogo Francis Fukuyama) por la ausencia de grandes fuerzas en dis-
puta; un mundo de expansién econdémica, amenazantemente homogéneo
(porque al mercado capitalista le conviene que sea asi).

Este es un mundo en el que a una estética muy individualizada e ideo-
légica le sucede una estética impersonal y pragmatica. Los artistas mo-
dernos cuestionaron activamente la vigencia del arte clasico, los artistas
contemporaneos dan por sentado ese hecho utilizando técnicas nuevas,
industriales, crearon cédigos sin memoria ni tradicién atn, solo apegados
a las necesidades del aqui y el ahora, dentro de una sociedad planetaria
cuyas diferencias se articulan mas y mas, como piezas de ajedrez en un
sentido de expansion progresiva. No obstante, la obra contemporanea pue-
de ser también la actualizacién de la memoria, de la identidad, de la reali-
dad misma. En cualquier caso, "arte contemporaneo" es solo un conjunto
de dos palabras, una forma cémoda de reunir obras muy diversas, y a veces
contradictorias, pero indudablemente sefialan la complejidad del mundo
contemporaneo que nos habita

Publicado originalmente en el diario Opinién, 27 de noviembre, 1998
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EL ARTE CONTEMPORRNEO Y LR GLOBRLIZACION

El arte contemporaneo no es un estilo mas dentro del arte
actual, no es una forma estética mas en el contexto de una
actualidad determinada. El arte contemporaneo es todo
cuanto ocurre en el arte como resultado de estar en cuer-
po y alma en el presente, en consecuencia, es afectado por
factores que generan ese presente. Uno de esos factores es
el de la globalizacién, el cual ha dado lugar a lo que en al-
gunos medios occidentales, fundamentalmente, se conoce
como "arte mundial”.

Era de esperarse que el arrasador avance de los medios de comunica-
cién, como motor de la globalizacién, difundiera a nivel planetario una re-
presentacién de lo que es el arte. Lamentablemente, el foco de esa difusion
esta situado en una sola regién del planeta llamada occidente, y pareciera
que todas las proposiciones estéticas surgidas fuera de ese medio geografi-
co tuvieran una significacién plena solo en la medida en que son recogidas
y garantizadas por el archivo cultural del arte occidental. Hasta que eso
concurra solo estariamos hablando de un "arte ético" o marginal.

La globalizacién trae consigo la retérica de un universalismo que pre-
tende ignorar la diferencia entre lo cercano y lo lejano, amenazando asi la
diversidad cultural. En efecto, el llamado "arte mundial" recoge el arte de
"otras regiones" como una novedad folklérica o primitiva en términos de
un exotismo carente de historia en el archivo occidental.

El desarrollo de los medios de comunicacién a escala planetaria trans-
forma cada acontecimiento cultural en acontecimiento mediatico, como si
se hubiera producido en los medios y para los medios, de modo que la cul-
tura mundial, en realidad, es una especie de fantasma engendrado por los
medios, que prometen a todas las personas del planeta la misma participa-
cién en la cultura, pero con un mensaje univoco. En este sentido, el "arte

7
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mundial”, al no estar sujeto a las barreras idiomaticas, es el simbolo de un
proceso de homogeneizacién controlada, hay que decirlo, por los Estados
Unidos y Europa. La globalizacién unidimensional promete un arte de to-
dos y de nadie, sin identidad, ya que la identidad solo nace del sentimiento
de pertenencia a una colectividad. Cabe objetar a esa visién unitaria men-
cionando que la historia no solo vive de la dindmica de una transformaciéon
que gobierna el proceso de la modernizacién tecnolédgica, sino también
puede captarse en la observacién, actual o en retrospectiva, de propuestas
artisticas fuera de los circuitos del arte mundial.

El riesgo que conlleva asumir de modo acritico ese arte mundial, pro-
movido por los medios masivos, trae como consecuencia confundir las di-
versas y singulares propuestas del arte contemporaneo con las propuestas
serializadas de un arte manipulado por intereses ajenos a este.

Cuando hablamos de la vigencia de un arte contemporaneo a nivel mun-
dial no estamos hablando de una mundializacién de tendencias, sino de un
comun denominador que las hace actuales.

Lo que cuenta es quiz4, la infima diferencia que singulariza cada una de
las proposiciones estéticas.

La obra del artista contemporaneo tendria que oscilar siempre entre lo
local y lo global, bajo una dialéctica que apunte hacia un arte pertinente,
aqui o alla, sin temor a la tecnologia de los emergentes medios de comu-
nicacioén, utilizandolos, interviniéndolos para convocar a la ruptura de "la
mala continuidad de la historia" (Walter Benjamin) y de la homogeneiza-
ciéon unidimensional de la vida

Publicado originalmente en el periédico Opinién, 12 de noviembre, 1998
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LABELLEZRY EL ARTE CONTEMPORANEQ

Tradicionalmente se ha considerado la belleza como el criterio que de-
termina el arte. Pero desde principios del siglo XX, la belleza ya no consti-
tuye un elemento artistico necesario. ;Qué ha sucedido? Antes que nada,
hay que saber que la idea de belleza no es universal ni intemporal, sino
histérica, es decir, que cambia con el tiempo. Esto nos lleva a un recorrido
gue trasciende lo meramente filoséfico, por lo que no basta citar a los fil6-
sofos, como hace H.C.F. Mansilla (La Raz6n 18/10/98). Por lo demas, ninguna
cita, incluyendo la que pueda provenir de la Biblia, constituye un argumen-
to, los axiomas, las proposiciones que valen por si mismas, son patrimonio
solo de las matematicas.

Si le preguntamos a Platén por lo bello, é]l nos dira que “lo bello es el es-
plendor de lo verdadero”’, pero esta clase de belleza es racional, no es lo que
vemos, sino lo que pensamos, bajo la forma de armonia y relacién de las
artes con el todo, pero ademas esta belleza puede tener contenidos éticos,
pues esta ligado al bien. La otra belleza, aquella que vemos con los ojos, es
aparente, ilusoria y falsa. El tipo de belleza que subyace en las esculturas
griegas, lo mas cercano al arte que conocemos, es precisamente la belleza
racional y por lo mismo pretende ser objetiva.

Este concepto de belleza permanecera casi invariable en el arte y en la
enseflanza artistica de las academias hasta el siglo XVIII europeo. No obs-
tante, atin hoy, en las academias estatales de nuestro pais, y en el imagina-
rio comuin de la gente, la belleza sigue siendo un elemento inherente al arte.

La fortaleza de la idea de belleza como componente inseparable de lo
artistico radica en que ella formaba parte de un sistema de arte, articulado
y construido en el Renacimiento, y no en Grecia como se suele creer. Como
se sabe, la tekne griega —o ars en latin, y “arte” en espafiol— estaba sepa-
rada de la belleza, aquella era una actividad de caracter artesanal, era un
saber-hacer de cualquier cosa que requiriera la maestria en la elaboracion
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de algo, en cambio la belleza —racional— estaba ligada a la escultura, la
arquitectura e incluso a la ciencia, por su relaciéon con el conocimiento de
la verdad.

El sistema renacentista del arte, que nace en el siglo XV, se compone de
dos elementos fundamentales: la representacién —o mimesis— de la rea-
lidad exterior y la belleza, alrededor de los cuales se articulaban la teoria,
la técnica, los medios, las tematicas, los materiales, etc. Ambos son cuestio-
nados en el siglo XIX: primero la belleza, por el Romanticismo, y luego la
representacion, por el Impresionismo, lo cual iniciara el desplome sucesivo
del sistema de arte de un modo tal que a principios del siglo XX ya se busca-
ba refundar el arte desde su misma definicién, de hecho, con este propésito
se fundaron las llamadas vanguardias artisticas, cada una con una idea
distinta de arte, —‘el arte es vida’, “el arte es la expresién de los sentimien-

tos”, “el arte es construccién de nuevas realidades”, etc., — pero ninguna de
ellas incluia a la belleza necesariamente.

El cuestionamiento a la belleza tradicional es el resultado de sucesivas
reflexiones y sensibilidades y de la reivindicacién de la subjetividad por
oposicién a la pretendida objetividad renacentista. Asi, Michel de Mon-
taigne y René Descartes (fil6sofos de los siglo XVI y XVII, respectivamen-
te) diran que lo bello-en-si es una tonteria, una falsedad, y que lo bello es
aquello que sentimos y juzgamos como tal. Charles Baudelaire diria: “Yo no
concibo la verdadera belleza sin la infelicidad que nos impulsa y exacerba
nuestras sensaciones’; Picasso: “Cuando la gente creia en la belleza inmor-
tal y en todas esas insignificancias, todo era demasiado simple. Pero ahora,
el pintor agarra las cosas, las deshace y rehace dandoles otra vida para él y
el resto de las personas”; Paul Klee: “La belleza en el arte es esa sensacién de
vitalidad por la que el hombre accede a una existencia digna”.

La modernidad artistica se constituira asi en un constante desmoro-
namiento del concepto tradicional de belleza. El arte contemporaneo, que
surge del asentamiento de los experimentos vanguardistas modernos, se
fundara en la ausencia de normativas rigidas, sean estas relacionadas con
la belleza u otros conceptos artisticos. Lo importante ya no es lo bello sen-
sible, sino su relaciéon vital con el contexto, sea este cultural, politico o so-
cial, esto implica una reflexién desde otros &mbitos que pueden exceder lo
meramente estético.



Quiza el arte contemporaneo desde su diversa pluralidad y sus siempre
borrosos limites, incbmodamente indefinido para algunos, esté continua-
mente esbozando en hueco, la posibilidad de una nueva idea de belleza, tan
nueva como los tiempos que vivimos y, como consecuencia de ello, quiza
esa belleza ya no podamos reconocerla como tal, como suele suceder.

Publicado originalmente en el diario Opinién, 11 de diciembre, 1998
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I

EL SRLON 14 DE SEPTIEMBRE DE COCHRBRMBR,
SE RENUEVA

Por fin el tradicional Saldn 14 de Septiembre de Cochabamba se abrira
este afio por primera vez a las artes visuales como “estimulo institucional
al arte a modo de creacién y expresién multidisciplinaria”.

La historia del arte nos dice que, desde la aparicién de este sobre los
frisos de las cavernas del paleolitico siempre ha sido el mismo en su di-
mensién estética, es decir, como objeto de percepciéon sensorial, de contac-
to visual. Pero en lo que se refiere a sus medios, a su intencién, siempre
hubo, impulsado por factores internos y externos, un proceso de constan-
te transformacién. Entre los factores internos se encuentran los plantea-
mientos de problemas y soluciones que derivan de la representacién y de
la expresién estéticas; el desarrollo de la subjetividad histérica; 1a exten-
siéon constante de la sensibilidad en relacién proporcionalmente directa
con el desarrollo de los demas factores. Entre los factores externos se en-
cuentran el continuo desarrollo de sus elementos fisicos de expresion; las
circunstancias socio-culturales especificas de cada época; el discurso sobre
el arte, traducido en la evaluacién externa del arte.

Son los aspectos que permanentemente han ido cambiando en la histo-
ria del arte. La nueva convocatoria no ha hecho mas que intentar poner al
dia el arte, asumiendo coherentemente las consecuencias de la historia de
ese su desarrollo. La convocatoria lo que hace es recoger la direccién de un
rumbo tomado por el arte desde hace méas de 50 afios. De modo que las “ins-
talaciones”, por ejemplo, como lenguaje de expresién artistica, son en reali-
dad una modalidad tradicional que tiene por lo menos 30 afios de vigencia
en el mundo. Su asentamiento institucional es tal que todos los museos de
arte contemporaneo se han ido adaptando a este lenguaje artistico.



La nueva convocatoria del Salén de arte 14 de Septiembre estimulara,
estamos seguros, la practica del arte en acuerdo con la especificidad de su
historia; la practica del arte como expresion plastica visual, contempora-
nea con el aqui y el ahora de nuestras vidas, con todos los elementos que
constituyen nuestro presente y a partir de este pais en el que vivimos, aho-
ra, en el afio 2000.

Estamos empefiados en ese pais que nos duele; sabemos que nuestro
arte aun no puede salir completamente del “gueto” en el que ha sido con-
denado por el &mbito internacional: estdbamos haciendo un arte solo para
turistas - externos e internos - y otros decoradores; estdbamos haciendo
artesania con el nombre de arte, porque, ademas, jerarquizamos el “oficio”
como el valor mas importante, mas aun que la creacién; estdbamos mane-
jando recursos técnicos y tematicos mas adecuados al siglo XVIII.

La nueva convocatoria rescatara ese invaluable espacio de la libertad
creativa que siempre ha caracterizado a lo mejor del arte. En ese sentido,
propone al artista el ejercicio maximo de su libertad creadora y su sensibi-
lidad estética, de modo que los Ginicos limites sean aquellos que provienen
de su propia capacidad.

La nueva convocatoria nos invita a manejar lenguajes artisticos mas
universales, permitiéndonos, en consecuencia, acercarnos en igualdad de
condiciones al ambito internacional. Lo que no significa, de ningtin modo,
perder nuestra identidad cultural, al contrario, la reforzaremos haciéndola
conocer, pero solo en la medida en que asumamos su vivencia en un len-
guaje universal.

Lanueva convocatoria pretende, ademas, tomar en cuenta a los especta-
dores de modo que se sientan invitados a extender el espacio de su sensibi-
lidad y a conocer otras extensiones de la realidad que viven. Eso significa-
ra, para la gente de nuestra ciudad, la extension de su capacidad de disfrute
del arte. El arte siempre ha fomentado esa significacion.

Habr4, sin embargo, corrientes conservadoras que se opongan a los cam-
bios que propone la nueva convocatoria. Histéricamente siempre ha sido
asi. Por razones dialécticas, habra personas que se resistiran a los cambios
en la misma medida en que habra otras que los impulsaran. Pero también
la historia nos dice que, en Gltima instancia, los cambios siempre se suce-
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den y que la nica utilidad de oponerse a ellos es la de movilizar el proceso
dialéctico del cambio. Es natural: 1a realidad es, por naturaleza, fluida.

Cabe felicitar, entonces, a los propulsores de la puesta al dia del arte en
nuestra ciudad: al Lic. Freddy Escobar, Director de Cultura, y a Zenén San-
zuste, Presidente de la Asociacién Boliviana de Artistas Plasticos (ABAP-
seccién Cochabamba).

Publicado originalmente con el titulo La Nueva Convocatoria del Salén 14 de
Septiembre, periddico Los Tiempos, junio, 2000.



INSTRLACIONES: R PROPOSITO DE LOS SRLONES
DE ARTE

Los dos tltimos salones nacionales de arte, Pedro Domingo Murillo de
La Paz y 14 de Septiembre de Cochabamba; las dos bienales internaciona-
les de arte Siart, una realizada y la otra por realizarse este afio en el pais, se
han caracterizado por incluir en sus respectivas convocatorias un “nuevo’
lenguaje - ya establecido como tal en casi todo el planeta desde hace unos
veinte afios - llamado instalacién. Sin embargo, esa inclusién no tuvo ma-
yor relevancia hasta que, en el tltimo Salén de Arte Pedro Domingo Mu-
rillo de la ciudad de La Paz, las instalaciones ganaron los cuatro primeros
premios. Como siempre sucede en estos eventos, hubo cuestionamientos
de todo tipo, en los que se destacaron aquellos referidos a la inclusién del
lenguaje de las instalaciones; se trataba de un descontento “ideolégico”
cuyo fondo era que las instalaciones estaban fuera de las categorias tradi-
cionales del arte académico, como la pintura, el dibujo, la escultura o el gra-
bado. Sobre ese fondo se argumentaba que el lenguaje de las instalaciones
provenia de Europa, lo cual delata la pobreza argumental con que se trata
esta cuestién. ;Son originarias de aqui, acaso, las categorias mencionadas,
la pintura, el marco, el caballete, el 6leo?; ;Son originarios de aqui el Rena-
cimiento, Leonardo da Vinci, la idea de belleza racional clasica, la “pintura
virreinal”, esos dngeles y santos coloniales pintados que tanto fascinan a
los turistas nacionales, la religién catélica, el idioma espaiiol y la légica oc-
cidental con que pensamos cotidianamente todos en este pais? Originarios
son esas formas abstractas y geométricas de las ceramicas y los tejidos an-
dinos; la figuracién libre y expresiva del arte rupestre de oriente.

Un “argumento’, mas banal alin, es aquel que afirma que las instalacio-
nes son solo una moda, esto es simplemente desconocer los Gltimos sesen-
ta afios de historia del arte. Otra objecién esta relacionada con un rechazo
al arte contemporaneo, del cual la instalacién seria su manifestaciéon mas
representativa. Esto parte de una idea de arte establecida que condiciona a
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la gente para ver los objetos artisticos de un modo muy determinado, de tal
manera que si encuentra en la sala objetos o eventos no reconocidos por
esa forma de arte deduce entonces que alli no hay arte. Pero no podemos
ignorar que cada época llama “arte” a ciertos contenidos definidos por sus
necesidades culturales. Para confirmar esto basta mirar las ilustraciones
de los libros de historia del arte, mas atin si son libros de diferentes cultu-
ras. Por otra parte, el arte siempre ha sido una aprehensién de la realidad y
esta una permanente construccién de nuestros sentidos. El plano de la rea-
lidad que conocemos surge progresivamente a medida que nuestro conoci-
miento y nuestra sensibilidad aumentan, a medida que nuestros medios de
percepcion se desarrollan. Una nueva experiencia produce un nuevo plano
de la realidad y trae consigo un nuevo arte como expresiéon coherente de
una época.

En este sentido, si aceptamos que toda forma de arte se debe a su tiem-
po, es necesario suponer que la palabra “arte” hoy no signifique lo mismo
gue en el pasado, mas aun si tenemos en cuenta los vertiginosos cambios
gue han sufrido las sociedades en los tltimos afios. Pretender lo contrario
es un anacronismo por lo menos inutil, porque en los hechos hay ya una
practica artistica actual que tiene muy poco que ver con el arte de hace dos
siglos. Sin embargo, a pesar de esta evidencia, persiste ain en las escuelas
y, por tanto, en mucha gente un concepto de arte surgido hace cinco siglos,
y creo que esto tiene que ver con esa idea intemporal de belleza que lo fun-
damenta ya que, seglin esta, el arte debe representar lo bello en si, que es-
taria mas alla de los cambios que supone cada época. Pero esta misma idea
de intemporalidad de lo bello es una necesidad cultural. En otros contextos
culturales esa necesidad sencillamente no ha existido.

Entonces, cuando vamos a una exhibicién llevando en la cabeza una
idea de arte de hace cinco siglos, y vemos alli una instalacién propuesta por
una practica artistica (ese hecho que da lugar a la teoria), probablemente
nos preguntemos indignados, scémo puede ser arte esto? En ese momento
preguntémonos también si nuestra idea de arte es contemporanea con los
tiempos que vivimos. Pero, mas alla de esos argumentos comentados es-
tan los hechos. Confiando en ellos, en la practica misma del arte encontra-
remos argumentos mas objetivos para determinar la pertinencia o no, no
solo de la instalacién, sino también de otras disciplinas tradicionales como
la pintura, la escultura, etc.



Aun cuando lainstalacién es efectivamente un lenguaje del arte contem-
poraneo y no del arte moderno (y, por tanto, no es una expresiéon vanguar-
dista en el sentido histérico del término), ella encuentra tierra abonada en
ese contexto refundador y experimental de la modernidad vanguardista.
Antes de ver de qué modo sucede esto haré una descripcién de lo que es
una instalacién desde su practica habitual:

Una instalacién técnicamente es el reordenamiento del espacio de expo-
sicién, mediante una determinada disposicion de objetos espacio-tempora-
les, cuya finalidad no es reconstruir, representar o reproducir una estructu-
ra funcional disefiada para adecuarse a la realidad objetiva (como lo es la
instalacién de una mdquina o de una fdbrica), sino su objetivo es expresar
una reflexién, una sensacién, un sentido, por eso los objetos que maneja
deben asumirse como objetos-idea, objetos que aluden, objetos con una di-
mensién simbdlica.

Lainstalacién es un lenguaje fundamentalmente mixto porque integra,
no de modo sistematico, sino instintivamente, disciplinas y técnicas que
tradicionalmente estaban aisladas entre si (pintura, escultura, dibujo, el
lenguaje heredado del arte conceptual, etc.), y también objetos ready-made
(objetos manufacturados) del presente.

La instalacién propone una teatralidad del objeto y la materialidad de
un discurso en una instancia espacio-temporal, de tal modo que el espec-
tador puede ver una puesta en escena de una obra integral. Esta escena es
una suma de fragmentos semanticos, de tensiones multiples, cuyo sentido
no esta dado necesariamente de modo instantaneo.

La instalacién debe tener, fundamentalmente, la capacidad de generar
tensiones que obliguen al espectador a interpretarla. La tensién nace de la
yuxtaposicién de elementos semanticos y heterogéneos, los cuales convo-
can metaforas que, al entrelazarse, proponen un sentido que generalmente
es una reflexién o una interrogante acerca del mismo arte o en relaciéon al
presente contemporaneo que vivimos.

En resumen, la instalacién es un lenguaje artistico que utiliza elemen-
tos heredados del arte del pasado, sobre todo modernista, sometiéndolos a
una interpretacién contemporanea.
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Desde el punto de vista de los hechos histéricos, la instalacién proviene
de al menos cuatro vertientes:

Un proceso de evolucién a partir de la escultura: en un momento deter-
minado, suscitado por el impulso renovador de las vanguardias; 1a escultu-
ra es puesta en movimiento (Marcel Duchamp, Jean Tinguely, la escultura
cinética de Victor Vasarelli, los penetrables de Jests Rafael Soto, etc.); la
escultura es reducida a lo esencial plastico (la escultura minimalista); la
escultura se convierte en instalacién como producto del cuestionamiento
del principio de unidad de aquella (un solo material, una sola técnica, un
solo tema), generando el efecto de una escultura multiple y movilizando
una diversidad de técnicas.

Un aspecto teérico proveniente del cuestionamiento a los conceptos
tradicionales de arte y la consecuente refundacién de un nuevo arte. “El
arte es un hecho integral por el cual toda obra de arte ha de visualizarse
como un todo, sin objetos, técnicas o géneros aislados, porque todo percibir
es también pensar, todo razonamiento es también intuicién, toda observa-
cién es también invencién (...), lo que se percibe no es solo una disposicién
de objetos, colores y formas, sino, antes que todo, un juego reciproco de
tensiones, que constituyen una unidad de percepcién”. (1954, R. Arnheim,
representante de la Gestalt). “Ser un artista hoy en dia significa interrogar-
se sobre el arte, no sobre la pintura, porque esta solo es una forma de arte”
(1967, J. Kosuth, representante del arte conceptual).

Intentos experimentales, comunes en esa época de refundacién del arte:
En 1965, el norteamericano Edward Kienholz reconstruye, con el nombre
de “instalaciones”, espacios de vida familiares al espectador, como si fueran
un decorado escénico; eran interiores populares, ocupados por maniquies,
que buscaban expresar el ambiente de un café, un burdel, una galeria de
arte, etc. La idea era simbolizar, con un sentido critico, esa imagen dora-
da, cémodamente adormecida, de la sociedad norteamericana durante los
afos treinta. Casi en la misma época, Bruce Nauman hace diversas expe-
riencias, sin llamarlas atn instalaciones, empleando diversas técnicas y
medios, incluyendo el video. En una de ellas, el artista hace que el espec-
tador, impulsado por la curiosidad, camine por un estrecho corredor hasta
encontrarse con un callején sin salida, al final del cual hay varios monito-
res en los que aparece la imagen del mismo espectador filmada de espal-
das. La herencia del ready-made, propuesto como objeto de arte por Marcel



Duchamp en los afios 50. Estos son hechos que la historia del arte registra
y que avalan la pertinencia de la instalacién como lenguaje del arte.

Finalmente, no olvidemos que la instalacién es una practica artistica y
que es a partir de esta que se construye una estética y que, en consecuen-
cia, por cierto, esta nunca podra ser normativa, sino tan solo especulativa,
intentando responder a la pregunta: ;qué es ese “objeto” que suscita en no-
sotros juicios y sensaciones que nos conmueven y hacen reflexionar?

Publicado originalmente en el semanario Fondo Negro, periédico La Prensa,
febrero, 2001.

29



30

6

LA Il BIENRL DE RRTES VISURLES DEL MERCOSUR

El mes pasado se realizé en Porto Alegre, Brasil, la III Bienal de Artes
Visuales del Mercosur (algo asi como las olimpiadas del arte de los paises
de América del Sur): Casi 400 obras de 130 artistas invitados de siete pai-
ses: Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Paraguay, Pert y Uruguay. (Por Bolivia
fueron invitados Valia Carvalho, Angelika Heck], Vivianne Salinas, Ligia D’
Andrea, Erika Ewel y yo, Ramiro Garavito). El curador general fue Fabio
Magalhies, curador también de las anteriores bienales de Sao Paulo. Cua-
tro espectaculos adicionales: Por un lado, dos retrospectivas, una del mu-
ralista mexicano Diego Riveray otra del noruego Edvard Munch, y por otro
lado, una seleccién del arte chino contemporaneo que reunié trabajos de
xilograbado, pintura, video e instalaciones y una exposicién de TAL R, un
artista de Dinamarca que se viene destacando en el &mbito internacional.
A todo esto hay que agregar dos seminarios, uno acerca de “El futuro del
arte” y otro acerca de “Las interrogantes de la contemporaneidad”; entre
los disertantes estuvieron el gurd de la curaduria latinoamericana Fabio
Magalh3es; el francés Pierre Restany, critico y creador histérico del Nuevo
Realismo; el argentino Jorge Klusberg, Presidente del Museo Nacional de
Bellas Artes de Buenos Aires; Alfonso Hug, Curador General de la préxima
Bienal de Sao Paulo, ademas de curadores y criticos de arte de Paraguay;,
Pert, Chile, Brasil, Francia, Uruguay y Argentina.

Todo este espectaculo, bien cuidado y organizado, estuvo financiado por
la Fundacién Bienal de Mercosul con apoyo del Ministerio de Cultura, el
Gobierno del Estado Rio Grande Do Sul, la Prefectura de Porto Alegre y las
empresas privadas como Gerdau, Petrobras, Coca Cola, Ipiranga, Opp Po-
lietilenos, Banco Santander, Varig, etc.

Esto es sucintamente el contexto mas general de la Bienal. Acercando-
nos mas a ella vimos que no habia, como en anteriores bienales, un solo
concepto regidor, sino mas bien tres grandes aspectos, desarrollados en
cinco diferentes grandes espacios fisicos, distribuidos por toda la ciudad:



Un aspecto histérico, que acogié a dos de los mayores representantes del
arte del siglo XX, Diego Rivera y Edvard Munch, y un homenaje péstumo
al brasilefio Rafael Franca, un innovador artista del video; Otro aspecto es-
taba referido a los nuevos horizontes de la pintura contemporanea, donde
se mostraron innovadores desarrollos de la pintura, tanto en su soporte
como en el sentido de sus imagenes; Y un tercer aspecto referido a la inter-
vencién de espacios urbanos predeterminados: por un lado, 40 containers
navales (esos que usualmente transportan obras de arte entre los conti-
nentes), situados a orillas de la playa, alineados y apilados unos sobre otros
formando una especie de ciudad, con ascensores y todo, albergaban en su
interior 40 obras artisticas con el lenguaje de las instalaciones; Por otro
lado, en las salas, patios y corredores de un histérico hospital psiquiatrico
se mostraron performances y happenings de 20 artistas contemporaneos.

Todo esto es, sin embargo, mas o menos anecdético con relacion a lo que
significa esta bienal como expresién de lo que es el arte actualmente en
esta parte de Ameérica del Sur y nos revela algo mas del perfil esquivo del
arte contemporaneo en general.

Mi impresién general acerca de esta bienal reafirma algunas caracteris-
ticas de la especificidad del arte contemporaneo: el arte esta alcanzando
una condicién perfecta de entropia estética, semejante a una casi perfec-
ta libertad; un arte sin definiciones limitantes. Ya no podemos definir las
obras de arte en términos de ciertas propiedades visuales particulares que
deberian tener. Ya no hay imperativos a priori sobre el aspecto de las obras
de arte. La bienal, como sintoma emergente del arte actual, pero también
como anticipo del futuro, mostré una vez mas que el arte contemporaneo
es demasiado pluralista en intenciones y realizaciones como para ser enca-
sillado en una tGnica dimensioén. Si el arte moderno de hace 50 afios tenia el
objeto comun de “‘conocer” objetivamente y definir la verdad del arte, me-
diante tesis y manifiestos, el arte contemporaneo no siente la necesidad de
tener una direccién maestra, ni un estilo, ni una verdad que buscar, sino es
la objetivacién permanente del profundo pluralismo conflictivo que vivi-
mos y cuya indefinicién es precisamente la condicién de su existencia y su
especificidad.

La estructura narrativa del arte tradicional de la representacién, como
también del arte modernista, se muestra gastada y agotada en el sentido
de que ya no tienen un rol activo que jugar en la produccién del arte con-
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temporaneo. Hoy el arte es producido en un mundo artistico no estructu-
rado por ninguna narrativa maestra o estilo regidor, aunque, por supuesto,
estd en la conciencia artistica el conocimiento de aquellas narrativas que
no tienen mas aplicacién. No es posible que sea de otro modo en el mun-
do que vivimos. El arte contemporaneo tiene lugar, ya no en un mundo
permanente o sedimentado culturalmente, sino en un medio némada de
transformacioén casi vertiginosa y por tanto impredecible (¢alguien predijo
los acontecimientos del 11 de septiembre?). Los nuevos medios de comu-
nicacién inciden en esta nueva realidad, afirmando un arte en un espacio
menos local que antes, en el que los habitos culturales se deslizan cons-
tantemente: arte némada, arte que debe rehacerse constantemente en un
desequilibrado espacio socio-politico-ideolégico.

Por otra parte, esta bienal confirma una vez mas lo que ha venido suce-
diendo desde hace unos treinta afios, y es la descentralizacién irreversible
del foco de interés estético, situado hasta hace poco en Europa y Estados
Unidos. Hasta entonces, y desde el siglo XV, los circuitos internacionales
del arte eran regidos por un criterio hegemonico, algo asi como la dictadu-
ra de las formas, basada en el valor de la procedencia de las obras. Los focos
de las culturas dominantes tenian la exclusividad de la novedad y redefi-
nian las reglas de lo actual en el arte. Esto ha cambiado con la insurgencia
gradual del arte de la “periferie”. Un discurso propio, y sin embargo mixto y
plural, es cada vez mas visible en las bienales (recordemos los temas de las
ultimas bienales de Sao Paulo y La Habana).

La Bienal del Mercosur y las 27 bienales dispersas por todo el mundo se
nutren no solo de culturas locales, sino de culturas aledafias que dialogan
entre si, e interactian definiendo nuevas identidades, nuevas aproxima-
ciones étnicas, mas ricas, mas plurales, menos fundamentalistas.

Especificamente, la III Bienal del Mercosur mostré que los problemas
estético-sociales-politicos de esta parte de Latinoamérica son practica-
mente los mismos y que vivimos un arte contemporaneo como efecto de
una irreversible integracién entre comunidades y organizaciones, mucho
mas amplia de lo que percibimos teéricamente.

Mucho maés de cerca, la bienal tuvo la virtud de convocar una gran diver-
sidad de obras suscitando no solo reflexién, sino también placer y emocioén,
mostrando que el artista actual incorpora, cada vez mas, todos los aspectos



de la existencia, subjetiva y objetiva, con un eclecticismo técnico y multi-
disciplinario complejo y rico. Hemos visto trabajos que utilizan alta tecno-
logia, cAmaras digitales, computadoras de Gltima generacién, pero también
pigmentos artesanales, asi como propuestas que utilizan el cuerpo desde
la inmediatez de lo organico. Lo que parece estar en vias de extincién es
el soporte tradicional de la imagen, lo cual algunos confunden desde hace
algin tiempo con una supuesta “crisis del arte”. Lo que hay es una crisis del
soporte tradicional, no de la imagen, pues casi todos los artistas contempo-
raneos muestran un dominio innovador y vital de ella.

Por cierto, al mismo tiempo que se inauguraba la Bienal del Mercosur, se
inauguraba en nuestro pais el IT Salén Internacional de Arte (Siart), lo cual
se inscribe también en esa nueva légica de descentralizacién del arte res-
pecto de los tradicionales centros hegemoénicos del norte. Aunque en este
caso falte la determinacién y el apoyo de quienes deberian hacerlo, pero
por eso mismo el mérito de quienes han hecho posible el Siart es mucho
mayor.

Ivo Nesralla, stiper empresario brasilefio y auspiciador de la Bienal del
Mercosur, en una fiesta que dio en su casa a los organizadores de este even-
to, dijo: “Si nos movilizaramos mas por el arte y la cultura, no viviriamos el
horror de los actos del 11 de septiembre”.

Publicado originalmente en el suplemento Fondo Negro del periédico La Prensa,
diciembre, 2001.
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7

KMO. TALLER INTERNRCIONAL DE ARTISTRS O LA
EXPERIENCIA DEL ARTE TOTRAL

Una de las caracteristicas mas enriquecedoras del arte contemporaneo
es su capacidad para borrar fronteras, desplazar centros y cuestionar espa-
cios impenetrables, en mas de un sentido.

Entre el 18 de noviembre y el 2 de diciembre del presente afio se llevé a
cabo en la Hacienda Las Barreras y Villa Liliana, a 30 minutos de la ciudad
de Santa Cruz de la Sierra, Bolivia, el primer Taller Internacional de Arte
Contemporaneo, llamado Kmo (Kilémetro Cero).

Esta clase de eventos son una tradicién en el ambito internacional con
el nombre de workshops o residencias para artistas. Se caracterizan por
hacer posible la experiencia, para muchos ideal, de vivir, por un tiempo de-
terminado, haciendo solo arte, es decir, hacer realidad para el artista la po-
sibilidad de ser creador a tiempo completo, aislado de toda preocupacion
que no derive de la propia creacién. Es una experiencia limite porque plan-
tea una situacién, mas alla de la cual parece que no es posible ir o desear: te-
niendo asegurada una excelente alimentacién, un cémodo alojamiento, un
medio ambiente paradisiaco y conviviendo con personas con los mismos
intereses o que al menos manejan el mismo diccionario existencial que tq,
lo Ginico que quedaria por desear es que eso sea un permanente estilo de
vida. Esto sucedi6 de tal modo en las mencionadas haciendas que la pren-
sa crucefia, después de verificar el lugar y las circunstancias, hablaba del
taller como “la isla de la fantasia”.

Sin embargo, esta experiencia me hizo ver con claridad inédita que, al
cabo de cierto tiempo de perfeccién ideal, el arte requiere, para completar-
se, de la realidad cotidiana, con todas sus contingencias prosaicas, lo cual
me confirma la certidumbre de que el arte contemporaneo, a diferencia del
arte de otras épocas, vive encarnizandose en la realidad de nuestras vidas
cotidianas, sean estas de caracter efimero o mitolégico.



Esta reunién de artistas contemporaneos de Chile, Panam4, Martinica,
Paraguay, Inglaterra, Argentina, Estados Unidos, Francia, Holanda, México,
Colombia, Venezuela y Bolivia reafirma la vocacién de mestizaje del arte
contemporaneo (cruce constante de fronteras culturales y geograficas), no
para promover una homogenizacién global, sino para hacer posible la vital
efervescencia de una diversidad simultanea. Precisamente esto fue lo que
sucedi6 en el Taller Kmo de Santa Cruz: el resultado fue una multiplicidad
de propuestas artisticas donde lo Ginico en comun era una total libertad de
concepcidn y elaboracién. Desde la impactante y significativa video-insta-
lacién del boliviano Rodrigo Bellot, hasta la sutil y estremecedoramente
efimera manifestacién de los impulsos cardiacos trasladados a la piel, por
medio de una computadora portatil, de la argentina Natalia Blanchot, pa-
sando por el sorprendente performance relacional de profundo contenido
comunitario de la pareja venezolano-francesa, Elohim y Francoise, cuyo
acto central fue compartir con toda la gente del lugar la ingesta de escar-
gots (caracoles), traidos expresamente para ello desde Paris, todos expre-
saron el ejercicio de una libertad artistica, diversamente plural y definiti-
vamente enriquecedora para la sensibilidad. Esto reafirma el hecho de que
los artistas de hoy no se adhieren a un determinado estilo creativo, a una
manera identificable de hacer arte. Existen innumerables caminos para la
produccién artistica, ninguno mas privilegiado que el resto, histéricamen-
te al menos. De modo que la pintura, que en otra época se identificaba con
el arte propiamente dicho, ya no es actualmente el vehiculo principal para
entender el arte, ni la clave para comprender su desarrollo histérico, sino
uno mas entre la gran diversidad de medios y practicas que definen el mun-
do del arte, como la instalacién, el performance, el videoarte, el arte digital,
los medios mixtos, los trabajos en la tierra, la pintura sobre el soporte del
cuerpo y todas esas practicas artisticas que antes habian sido estigmatiza-
das como artesanias de un modo denigrante. Todo ha cambiado, el otrora
Unico gran rio del arte se ha transformado en una gran red de afluentes, en
la que todas las direcciones parecen ser igualmente adecuadas.

Por otra parte, el caracter colectivo del taller mostré que los modos de
acceder a la solucién de los problemas de la creacién artistica pasan por
las mismas dudas y dificultades, quiza la diferencia esta solo en el nivel del
riesgo asumido. Mas alla de esta caracteristica diferencial, comprobé que
los artistas en todas partes son bastante mas comunes de lo que se podia
pensar, desmitificando, una vez mas, esa pose histéricamente romantica y
anacronica del artista como diferente o especialmente egocéntrico.

35



36

Esta gran experiencia, de la que atin queda por digerir, se viene realizan-
do desde hace ya algin tiempo y en lugares tan diversos del mundo como
Sudéfrica, Reino Unido, Cuba, Estados Unidos, India, Jamaica, Venezuela,
etc., bajo la iniciativa de los mismos artistas. En el caso del Taller Kmo, rea-
lizado en Bolivia, fue posible gracias a las artistas Raquel Schwartz, Valia
Carvalho y la fundacién Puerta Abierta de Santa Cruz. Ellas tuvieron la
gran responsabilidad y la capacidad efectiva de organizarlo todo, desde
la invitacién a los artistas hasta el hospedaje y la alimentacién de todos,
para ello movilizaron a la empresa privada de Santa Cruz, con el objeto
de que ella financiara gran parte del evento. También estuvieron apoyan-
do en esto la fundacién La Llama de Venezuela, la Fundaciéon Triangle Art
Trust de Inglaterra y la Fundacién Hivos de Holanda. Hay que agregar que
el evento conté también con la presencia de invitados de lujo como el cu-
rador cubano Gerardo Mosquera, el inglés Robert Loder de la Fundacién
Triangle Art Trust, el artista venezolano Luis Romero, organizador del Ta-
ller Venezuela 2000, la curadora boliviana Cecilia Baya y el artista bolivia-
no Roberto Valcarcel.

Sin duda todo esto constituyé un gran esfuerzo para los organizadores
bolivianos, sobre todo en un pais como Bolivia, en el que sus autoridades,
con sospechosa perseverancia, hacen caso omiso a cualquier requerimien-
to de caracter cultural. Queda la refrescante sensacién, sin embargo, de que
en nuestro pais, a pesar de su mitica pobreza y pesimismo, es posible orga-
nizar eficientemente acontecimientos internacionales como el del Kmo. Ha
sido un buen punto de partida para el arte contemporaneo boliviano.

Editado originalmente en el periddico Los Tiempos, 23 de diciembre, 2001.
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LOS ETERNOS NOSTALGICOS DE LO PERMANENTE
ENELARTE

La suprema desgracia llega cuando
la teoria se adelanta a la accién.

Leonardo da Vinci

En el principio no fue el verbo sino la imagen. Primero fue el arte visual
y solo luego la palabra, el discurso acerca del arte, es decir la estética.

En un lugar, en un tiempo determinado, se fue constituyendo un discur-
so sobre el arte, gracias a tedlogos, filésofos y otros prestidigitadores de la
palabra; este discurso se pretendi6 a si mismo como verdadero, intemporal
y universal, con tanto éxito que durante mucho tiempo la practica del arte
tenia como juez y guia a ese discurso, que tiempo después se denominé “es-
tética”. La teoria se habia adelantado a la accién.

En esos tiempos ese discurso se paseaba adusto y omnipresente no solo
por su mundo occidental, sino también por aquellos territorios conquista-
dos por sus soldados a sangre y fuego. Preferiblemente vestido de tiinica
al estilo griego, pronunciaba un discurso pretendidamente objetivo, pero
con un tono teolégico, acerca de la verdad del arte. En esos tiempos esa
incesante y plural practica artistica de todos los lugares y todas las épocas
debian asumir esa teoria “universal” del arte, a riesgo de ser reducidas a
“artesanias”, o cuando mucho reconocidas como “arte primitivo” o “étnico”.

Omnipresente, ese discurso proclamaba la belleza intemporal como la
esencia del arte. Es decir, si la practica artistica queria alcanzar la verdad
del arte debia aspirar a representar esa belleza, pero no la belleza prosaica
de lo cotidiano y simple, sino la idea de una “Belleza” con mayusculas. Tal
belleza se alcanzaba por medio de la razén, consistia en recetas cuyos in-



gredientes eran “proporciones”, “medidas” y “orden” para asi lograr formas
exentas de cualquier utilidad, que debian ilusionar, complacer al ojo: un
arte culinario para sedar con un placebo la existencia.

Durante cuatro siglos el arte en occidente y sus colonias culturales es-
taba regido por esa estética. El arte del siglo XX marca el fin de ella. La su-
puesta “crisis del arte actual’, esgrimida por los nostalgicos que lamentan
su desaparicién, no es otra cosa que la crisis de ese discurso universal sobre
al arte, incapaz de dar cuenta del arte diversamente plural de esta época.
Ese malestar en la alicaida estética tradicional, frente al arte contempora-
neo, no es otra cosa que el malestar de un sacralizado discurso ante la pro-
liferacién de un arte demasiado prosaico y temporal para su gusto.

Escandalizados los nostalgicos se preguntan: scémo se ha llegado a
esto?, squién o qué legitimara el arte en lo sucesivo?, ;quién o qué pondra
orden a esta multiplicidad caética?, s;qué discurso sistematico recogera, en
adelante, la diversidad azarosa de tantas manifestaciones peligrosamen-
te libres y majaderas?, squién o qué dara sentido, desde una objetividad
externa, a la proliferaciéon de tanta subjetividad suelta?, jtanta libertad!,
¢como distinguir el arte de lo que no es?

Pero también podriamos preguntarnos, scémo fue posible tanto dog-
matismo?, ;como se expandié el discurso de la universalidad intemporal
y perenne, cuando este se originé de modo contingente, en un lugar y una
época determinados? Por el momento tres caracteristicas de ese discurso
gue pueden ayudar a entender ese dogmatismo: a) un esencialismo teol6-
gico; b) una logofilia cultural; c) un moralismo inconsistente.

a) Desde Platén, pasando por Heidegger, la filosofia ha pretendido que
el arte tenga una esencia, es decir, una identidad ontolégica y, por tanto,
universal, intemporal y fija. Esta identidad metafisica, configurada por un
concepto de belleza ideal, debia servir para identificar a todas las obras de
arte, sin importar el lugar y la época. Este denominador comn hacia que
las obras de arte padecieran de una homogeneidad que fatalmente se hizo,
como comprueba la historia, paralizante, donde el estilo era la inica ma-
nera de ser diferente, superficialmente diferente. Un concepto esencialista
de arte como el que imponia la estética clasica es ahistérico y, por tanto,
aspira a perdurar indefinidamente, rechazando la posibilidad de cualquier
cambio. Es como un postulado de caracter teolégico que determina a prio-
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ri lo que es y lo que sera. En este contexto, el Ginico filésofo que tuvo una
explicacién a priori de la posibilidad de la heterogeneidad en las obras de
arte fue Hegel, quien tuvo una visién del tema artistico, méas histérica que
eternalista. Seglin é], el arte simbdlico debe ser diferente del arte clasico, de
la misma manera que el arte romantico y, por tanto, cualquier definicién
de arte debia ser consistente con ese grado de diferencia y de desorden
perceptual. Dice, ademas: “Lo que ahora despierta en nosotros la obra de
arte no esya solo el disfrute inmediato de ella, sino también, nuestro juicio,
nuestra reflexién, por cuanto corremos a estudiar: a) el contenido y b) los
medios de representacién de la obra de arte, y la adecuacién o inadecua-
cién entre esos dos polos”. Ya no se trata entonces solo de ver y encantar-
nos con la visién de la belleza, o de ver, como dice el teélogo, “lo bello como
la transparencia de lo divino".

Cuando se admite, como lo hace Hegel, el contenido histérico y por tan-
to temporal del arte, es facil darse cuenta que todo arte expresa una época
y un lugar, pero también a la inversa, que no todo es posible en cualquier
tiempo y que ciertos pensamientos y obras no pueden ser concebidos en
determinadas épocas. De tal modo que “Fuente” de Marcel Duchamp o “Bri-
llo Box” de Andy Warhol no podrian haber sido obras de arte en ningtin
momento anterior a este. Hay que definir el momento histérico de cual-
quier obra de arte como un tiempo en el cual ellas son obras de arte. El
término “obra de arte” es histérico, por tanto las obras de arte, de diferentes
épocas, no tienen que parecerse entre si, a riesgo de ser anacroénicas.

Preguntarse, entonces, ;qué pasoé con la belleza?, es preguntarse ;dén-
de juega un rol en nuestra forma de vida, algo como la belleza intemporal,
cuyo origen no es este tiempo? Se puede imitar una obra y el estilo de la
obra de un periodo anterior, lo que no se puede hacer es vivir el sistema de
significados alcanzados por la obra al ser concebida en su original forma
de vida.

b) A lo largo de la historia universal ninguna civilizacién ha concedido
tanta importancia a la palabra, como la civilizacién occidental, tanto que
sus filosofias fundamentales elevaron la palabra al nivel de esencia. “En el
principio fue el verbo”, dice su religion, y el fundamento de su arte es esa
entelequia de palabras llamada belleza, no la belleza sensible, fenoménica,
cotidiana, confusamente atractiva, sino belleza trascendental, intemporal.
Occidente conoce con palabras, siente con palabras, constituye la realidad



por medio de palabras, hasta el punto de confundir las palabras con las co-
sas, por eso confunde la teoria con la actividad artistica, por eso privilegia
la teoria estética sobre las acciones artisticas. Pero, mas alla de esa logofilia,
hay algo menos cognoscitivo y neutro, y es la voluntad de conquista que
subyace en esa forma de conocimiento. F. Nietzsche adecuadamente em-
parenta nociones como “palabra’, “interpretacién”, ‘conocimiento”, “ciencia”
con un instinto de apropiacién y conquista. No es casual que el modelo
tedrico de la estética renacentista surgiera y se prolongara como ciencia en
los territorios geograficos y culturales conquistados por occidente bajo el
eufemistico nombre de “descubrimiento’. La estética hasta el siglo XIX ha
sido precisamente ese discurso universal y conquistador que reglamenta-
ba y acallaba el murmullo plural y desordenado de las practicas artisticas
en todos los lugares conquistados por la fuerza. Por eso Bernard Berenson
dice que “el arte, hasta ahora, ha tendido a convertirse en ciencia y no hay
una obra maestra que no lleve las huellas de haber sido un campo de ba-
talla de intereses divididos”. Las “obras maestras” han sido el triunfo de un
determinado discurso estético totalitario. Este es el discurso que afioran
los nostalgicos del arte clasico.

c) La jerarquizacién de las palabras sobre las cosas y las experiencias
hizo que, fatalmente, la teoria estética se adelantara a la accién artistica. Lo
gue fue primero, es decir, el objeto de arte, fue desplazado por lo que surgié
después, es decir por la estética. Esta inversién arbitraria cerré por mu-
cho tiempo las posibilidades de desarrollo de un arte distinto. Es arbitraria
porque la estética y cualquier teoria del arte no puede normar la actividad
artistica tal como lo hacen la moral y la légica, que prescriben normas y
leyes que han de seguir para que los actos sean buenos y las proposiciones
verdaderas. La teoria estética es siempre una reflexiéon acerca de lo que ya
esta dado, es decir, el objeto artistico. Aquella no lo determina, sino que lo
encuentra, lo comenta. La estética no es un discurso del “deber ser”, sino
un comentario de hechos consumados. No puede, entonces, legislar mode-
los artisticos ni normar preceptos de arte, solo le estd permitido explicar,
reflexionar los contenidos que imponen los hechos propuestos como artis-
ticos. De hecho, la actividad artistica puede prescindir de la estética para
existir, pero no a la inversa. El arte del siglo XX ha sido precisamente un
intento exitoso para reivindicar esa autonomia. Francisc Mirabent, en sus
Estudios estéticos y filoséficos, dice que “el hecho de que Kant haya podido
profundizar magistralmente en los problemas de la estética, sin tener la
posibilidad siquiera de contemplar obras de arte, explica suficientemente
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gue la estética tradicional no es la ciencia del arte”. (Francisco de P. Mira-
bent, Estudios Estéticos y otros Ensayos Filoséficos, 1957-1958). En efecto,
a Kant le es suficiente analizar la validez de los juicios relativos al concep-
to de belleza, probar su invalidez ontolégica, para reducirlo a un juicio del
gusto subjetivo, que aspira, como maximo, a alcanzar la idea del sentido
comun.

Si la estética clasica supuso la imposicién tedérica sobre la actividad ar-
tistica y la dominacién de un discurso sobre otros, su declinacién signifi-
c6 la revalorizacién no solo de las practicas artisticas sobre esa estética,
sino de otros discursos, liberados de esa unidad teérica que los reconsti-
tuia incesantemente en una continuidad unidimensional. Estas nuevas
alteridades, que se inscriben bajo una diversidad de practicas y discursos
diversos y simultaneos, sin recetas ni reglas, configuran lo que se llama
arte contemporaneo, en el que ya no hay una estética con mayusculas, sino
muchas estéticas, en relacién méas o menos directa con la multiplicidad di-
versa de las manifestaciones artisticas, en el que el arte ya no es un medio
para producir belleza o ilusiones sedativas de caracter decorativo, sino es el
resultado de una necesidad terrenalmente vital del hombre de expresarse
libremente y plasmar su particular relacién con el mundo. Si esa expresién
es arte, continuara desarrollandose, si no, se extinguira. En todo caso, hay
un funcionamiento transindividual de las practicas artisticas, que otorga
un sentido Gltimo a las obras de arte contemporaneas, de modo que esta
especie de autoteleologia asegura que el arte no se detendra, como parecia
suceder cuando el academicismo amenazaba con paralizar su desarrollo al
perpetuar determinadas recetas y concepciones estéticas.

Silalogofilia* ha fracasado permanentemente en su intencién por apre-
hender ‘clara y distintamente” la realidad objetiva y subjetiva por medio
de la coherencia de una teoria sistematica; si el arte, por otro lado, se em-
pefia en cuestionar nuestras categorias, desplegando su natural universo
ambiguo de necesidades vitalmente oscuras, de semejanzas irreconocibles,
de significaciones mudas, entonces, spor qué no aceptar, como propone
Wittgenstein, el arte en todo su enigma? Esa incapacidad tradicional de
reflejar la totalidad de los aspectos del arte esta relacionada con el uso de

1 La logofilia esta dentro de las parafilias, entendiéndose éstas como un patron de
comportamiento sexual en el que la fuente de placer no es la copula en si, sino alguna
otra actividad que la acompafa.



estructuras de pensamiento, pertenecientes a disciplinas teéricas ajenas a
la experiencia artistica (filosofia, metafisica, literatura, etc.). Explicar la ex-
periencia del arte haciendo uso de una terminologia, determinada seméan-
ticamente por una tradicién de caracter metafisico o analitico, termina por
limitar toda experiencia estética en los cercos de definiciones y tradicio-
nes extrafas al arte. Se trata, entonces, de crear un nuevo discurso, lo sufi-
cientemente amplio y fluido como para que asuma los riesgos inherentes a
toda propuesta artistica que se ajuste a la forma de vida; un discurso ape-
gado a las practicas artisticas vigentes, pleno de veladuras, poniendo de
manifiesto lo imaginario y lo real, lo visible y lo invisible, la materialidad de
inmaterialidades elocuentes; un discurso que cambie las formas definidas
o establecidas por interrogantes hacia nuestra capacidad de sentirlas; que
cambie la pregunta de ¢qué es arte?, por scuando hay arte?

Pero probablemente, cuando semejante discurso se establezca en la opi-
nién publica, el arte, es decir, su practica, habra tomado ya otra direccién,
guiado por su dindmica autorreferencial y el contexto temporal en el que
tendra lugar, entonces sera necesario, como lo es hoy, reconducir el discur-
so sobre el arte.

De todas maneras, mas alla de cualquier consideraciéon estética, mas alla
de las nostalgias por los paraisos teéricos perdidos, el arte siempre termi-
nara por desplegarse solo, porque en realidad, solo existe la actividad artis-
ticay los que la practican, ‘el arte”, como tal, es solo una entelequia racional
en la cabeza de los hombres.

Publicado originalmente en el semanario Fondo Negro del periédico La Prensa,
10 de febrero, 2002.
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LOQUEESRARTE'Y LO QUE NO ES RRTE

El presente texto es la continuacién de un polémico intercambio de escri-
tos con el filésofo H.C.F. Mansilla acerca de diversos aspectos del arte.

Con relacién al articulo-respuesta del Sr. H.C.F. Mansilla, publicado en
esta misma seccién el pasado 10 de marzo de 2002, me hubiera gustado su-
gerir la posibilidad de intercambiar diccionarios personales con él, para
salvar algunas diferencias (asi aclarariamos algunos malentendidos como
aquel que se refiere al término “autonomia del arte” mientras que para
él eso significa, superficialmente, “liberacién del arte con respecto a toda
corriente politico-ideolégica’, para mi significa una autonomia autorrefe-
rencial, es decir, independencia natural respecto a la estética, la filosofia y
cualquier otra teoria del arte que pretenda reglamentarlo), pero, més alla
de ese hipotético intercambio, hay una diferencia de fondo: el Sr. Mansilla
cree en una concepcién ahistérica, esencialista, ontolégica e intemporal del
arte, solo asi puede afirmar que el “arte genuino” es esto, en la medida en
gue esto realiza su esencia (“promesa de felicidad”, “belleza trascendental’,
etc., funciones sacralizantes que enmascaran la parte de la vida prosaica
del arte). Las obras de arte, seglin eso, se identifican como arte porque se
conforman a un ideal artistico especifico, el de la presunta definicién de
esencia, por tanto, aquello que no corresponde con esa esencia no es arte.
Adelantandose a la practica artistica se funda a priori una descripcién de
la esencia o de la naturaleza del arte, haciendo de éste una actividad per-
manentemente retrospectiva (por cierto, un artista no tiene nada que ha-
cer con una teoria retrospectiva, lo que le interesa es un proyecto artistico).

Yo afirmo, en cambio, que el arte es histérico, es decir que el arte se debe
alo que los hombres coyunturalmente hacen de él. Por tanto, apegadndome
ala practica artistica de nuestro tiempo, creo que el arte no es esto ni aque-
llo, porque el arte no tiene esencia (en el sentido de una identidad substan-
cial y fundante), ya que, como todo objeto intencional, el arte llega a ser lo
gue los hombres hacen de él. Su evolucién no nos conduce necesariamente



de lo coyuntural a lo esencial: solo se cambia de lenguaje o de ideal. E1 mi-
nimalismo, por ejemplo, es una forma artistica que tiene tanto de esencial
o coyuntural como el expresionismo abstracto, la pintura iconografica me-
dieval o la pintura budista. El hecho de que no todas las formas de arte lla-
men del mismo modo nuestra atencién no significa que algunas estén mas
préximas o mas lejanas de la “esencia” del arte. Ademas, sabemos que esa
atencioén varia segtin las épocas, las culturas, los medios sociales, los indivi-
duos y lo humores del momento.

No puedo creer, entonces, como el Sr. Mansilla, en “una tradicién que
reglamente normas de calidad” para el presente, por tanto, tampoco po-
dria, para fundamentar una supuesta “calidad artistica’, “acudir al manido
argumento de una originalidad inesperada’ (tradici6én modernista), o a “la
necesidad” (terminologia de tradicién esencialista) de una supuesta “reno-
vacién total de los medios y las imagenes”. El Sr. Mansilla parece que no

puede ver dénde estoy porque no lo concibe.

La practica en el arte contemporaneo no pretende mas, como las van-
guardias o el Sr. Mansilla, tener una respuesta para la pregunta “squé es
arte?”, porque esa practica ha surgido de la ausencia de biisquedas en fun-
ciéon de narrativas o agendas histéricas maestras, las cuales se agotaron
histéricamente, al hacerse repetitivas y manieristas, en su afan por un su-
puesto progreso continuo que les daba sentido; primero fue la biisqueda
de la perfeccién de la “mimesis” renacentista (representacién de la realidad
exterior), propuesta como esencia del arte por G. Vasari, y luego fue el ideal
modernista de un arte puro, propuesto por C. Greenberg (es decir, el arte
como esencialmente pintura y la pintura liberada de su servidumbre a la
forma: la abstraccion pura).

Esa ausencia de narrativas maestras, de tareas, ha significado en el arte
contemporaneo la recuperacién de una libertad inédita, no conquistada
por cierto, porque no fue sino el producto de la decantacién por agota-
miento del curso progresivo, continuo y lineal de los acontecimientos ar-
tisticos pasados, entonces lo que se tiene en el presente es una pluralidad
de discontinuidades artisticas, y lo que se dispone para hacer arte es toda
esa libertad, toda esa riqueza visual, plastica y cultural, no solo del pasado
sino también del presente. Por tanto, “todo es posible” en el arte actual, en
la medida en que ya no hay tareas histéricas, agendas estéticas, ni narrati-
vas que seguir; en la medida en que no hay determinaciones a priori acer-
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ca de las formas o maneras en que debe manifestarse una obra de arte, y
esas ‘normas de calidad” que le inquietan al Sr. Mansilla, no son otra cosa
gue un punto suelto, sin su contexto histérico, de la agenda renacentista.
De todos modos “La Critica del Juicio” de Kant se ha hecho cargo ya de ese
punto al demostrar que el juicio estético es un juicio de valor fundado en el
sentimiento intimo del gusto: a eso se reducen implicitamente “las normas
de calidad” en Kant.

Afirmamos entonces que “todo es posible’, pero también es cierta la
afirmacién del historiador Heinrich Wolfflin que dice: “No todo es posible
en cualquier tiempo, y ciertos pensamientos solo pueden ser pensados en
ciertos estados de desarrollo”, es decir, un objeto, pensado como obra de
arte en 1950, nunca podria haber alcanzado ese estatus en 1650, y sin em-
bargo, histéricamente, ambos han alcanzado el estatus de “obra de arte”.

Definamos términos para entendernos: “todo es posible” significa que
los artistas actuales pueden hacer uso de cualquiera de las diversas for-
mas del arte del pasado en funcién de sus necesidades artisticas actuales;
pero “no todo es posible” significa que no es posible relacionar esas obras
contemporaneas, resueltas de ese modo, del mismo modo que las obras del
pasado, ya que estas respondieron a las necesidades de su tiempo, jugando
un especifico rol en la vida de entonces diferente al nuestro; y silas relacio-
namos, es a nuestra manera, y el modo en que lo hacemos es precisamente
lo que define el caracter contemporaneo de nuestra época. Como artistas
contemporaneos podemos estar atin vinculados a los mensajes de un Die-
go de Velasquez (en este sentido, el arte trasciende su propia época y la
nuestra), pero las posibilidades que tenemos de expresarlos en el presen-
te tendran formas que inevitablemente seran de nuestro tiempo, de otro
modo seria un arte anacrénico.

Por otra parte, aun cuando “todo es posible” para el arte contemporaneo,
este tiene caracteristicas especificas que lo distinguen del arte de cualquier
otra época; esto deberia ser obvio, pero no lo es cuando se trata de tener
gue admitir formas artisticas contemporaneas que no se corresponden
con lo que “quisiéramos” que fuera el arte (promesa de felicidad, represen-
tacion de la belleza, etc.). Asi que una de las caracteristicas del arte de esta
época parece consistir en que su propésito no es principalmente estético,
sino algo mas primario, donde no existe el clasico observador, ni el museo
como su natural destino. Se trata, mas bien, de un arte vivo que busca un



contacto con la gente, de modo méas inmediato que lo que es posible en un
museo o en una galeria. Un ejemplo de esto es el arte del colectivo “Mujeres
Creando”.

Otra de sus caracteristicas es que la mayor parte del arte que se hace
hoy no son pinturas, sino “instalaciones” (un término que se ha hecho, por
cierto, demasiado cémodo para designar propuestas tan diversas como los
medios que se emplean para realizarlas). Si verdaderamente estas obras
expresan nuestros tiempos, ellas continuaran desarrollandose, como apa-
rentemente esta sucediendo.

Lo que nos queda, entonces, a los que escribimos acerca del arte es ser
coherentes con esa ya consumada “definicién” abierta de arte, ya que, como
dice Arthur Danto, “un arte pluralista requiere una critica pluralista (...)
gue tome la obra en sus propios términos actuales: sus significados, sus re-
ferencias y de cémo todo esto estd materialmente encarnado y cémo debe
ser entendido’, sin que esto signifique, por supuesto, sefialar lo que ser4, o
lo que deberia ser, el arte del mafiana.

De cualquier modo, lo que digamos el Sr. Mansilla y yo, o cualquiera que
pretenda hacer teoria del arte, estara siempre naturalmente “atrasado” con
relacién a la practica artistica, porque, como sabemos, primero surgié el
arte y luego aparecié la teoria, naturalmente “rezagada’, como debe ser.
Quien ame el arte no tiene ninguna razén para lamentarlo, es mas, eso de-
beria situar objetivamente nuestra teoria y conferirnos la humildad nece-
saria para acceder a un conocimiento mas objetivo y cientifico del arte, lo
cual, por cierto, mas alla de satisfacer nuestro “instinto de conocimiento” y
nuestra logofilia, lamentablemente no tiene ninguna utilidad para la prac-
tica artistica.

Publicado originalmente en el suplemento Fondo Negro, periédico La Prensa,
31de marzo, 2002.
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_10

LA OTRA FIGURACION

En un contexto en el que parecen haberse fosilizado determinadas for-
mas artisticas, las buenas costumbres, los buenos modales y lo “politica-
mente correcto’ consisten en hacer exposiciones de obras que exhiban el
aprendizaje del oficio alcanzado para lograr esas determinadas formas ar-
tisticas.

En un contexto semejante - el nuestro -, hacer otra cosa, haciéndole caso
a esa necesidad arcaica-artistica de expresar pintando la emergencia de
lo que es pertinentemente vital, es una majaderia por lo menos valiente y
arriesgada, caracteristicas que, por cierto, constituyen parte de todo acto
creativo verdadero.

De eso se trata precisamente los trabajos artisticos propuestos por Ale-
jandra Delgado y Avril Filomeno: ellas contravienen las buenas costum-
bres de cdmo mirar “correctamente” el cuerpo humano, porque lo que les
interesa no es ilustrar un libro de anatomia - basta el oficio para eso -, sino
interpretar la especificidad del cuerpo humano en esta época precisamen-
te, y no en cualquiera. Y no desde concepciones formales concebidas en
libros o teorias del arte, en otros tiempos y otros lugares, sino a partir de
vivencias propias, de sensaciones, visceras, dolores y abismos propios; a
partir de lo que se vive y se sabe, a partir de eso que no siempre se puede
hablar, por eso Francis Bacon decia: “Si ti1 puedes hablar de eso ¢para qué
pintarlo?, es decir, si no puedes hablarlo... jpintalo!”.

Porque toda palabra, todo gesto verbal, nunca es mas que un acecho que
ronda y zarpa intutilmente, eso que en el arte es de otra naturaleza: se sien-
te sin nombrar el sentimiento, se intuye sin nombrar la intuicién.

Por eso, cuando Alejandra Delgado y Avril Filomeno intentan hablar de
su trabajo como “la busqueda de un lenguaje plastico que nos permita ha-
cer posible un autoconocimiento mediante la introspeccién y el enfrenta-



miento con la memoria de un cuerpo que nos pertenece, con la urgencia
de la vida y el dolor de habitar el instante”, es preciso situar el acecho de
esas palabras en el lugar desde el cual deberiamos sentir e intuir eso que,
transparente o descarnado, nos conmina a enfrentar, de forma distinta a
la que estamos acostumbrados, la fragilidad de la materia que encarnamos
o el destino de un cuerpo demasiado efimero para pretender la duracién.

O esos cuerpos, ¢son quizas metaforas o diagnésticos subliminales acer-
ca de lo efimero, la fragilidad y el desencanto por los ideales y las utopias
desvanecidas de nuestro tiempo? Al fin y al cabo, habriamos interioriza-
do estos sentimientos hasta encarnizarlos en nuestros propios cuerpos,
scomo “veriamos” entonces tales cuerpos?

Por otra parte, Alejandra y Avril rescatan, de esa larga historia de la fi-
gura humana, “la otra figuraciéon’, precisamente aquella que dio lugar al
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arte: la de la expresividad vital; esa figuracién sincera, sentida, desnuda de
magquinaciones racionales. Por tanto, hace falta “la otra mirada’, una que
quizas podria generar un nuevo humanismo para estos tiempos.

Publicado originalmente en el catalogo de la muestra LA OTRA FIGURACION, de
Alejandra Delgado y Avril Filomeno, abril, 2002.
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LR 25° BIENAL DE SRO PRULO, EN CURTRO
CRPITULOS

1. En estos dias y hasta el 2 de junio estara abierta la 252 edicién de la
Bienal de Sao Paulo. Se trata de uno de los eventos de arte contemporaneo
mas importantes del planeta: 50 afios de existencia, 30.000 metros cuadra-
dos de extension (el tamafio de unos seis estadios de futbol) dedicados al
arte; 70 paises representados, 180 artistas participantes (y 18 millones de
reales).

La Bienal de Sao Paulo fue concebida siguiendo el modelo de su similar
de Venecia. Se cre6 por iniciativa de un préspero empresario brasilefio de
origen italiano: Francisco Matarazzo. Su sede, un imponente pabell6n in-
dustrial de hormigén, acero y vidrio, fue disefiado por un arquitecto brasi-
lefio, el comunista Oscar Niemeyer, en el Parque do Ibirapuera, de la ciudad
de Sao Paulo.

Uno de los aspectos méas importantes de este acontecimiento es el de
haber hecho posible un creciente descentramiento multirreferencial res-
pecto de la tradicional hegemonia artistica europea y norteamericana; en
este sentido, por sus dimensiones, es mas importante que las bienales de
La Habana, de Estambul o de Johannesburgo, en Africa. De hecho, el cura-
dor actual de la Bienal de Sao Paulo, Alfons Hug, afirma que “En un univer-
so artistico multipolar, el pensamiento hegeménico y eurocéntrico no tie-
ne mas espacio”. Y resalta el hecho por el cual “la Bienal de Sao Paulo tiene
lugar en una de las mayores y pluriculturales ciudades del planeta, donde
se mezclan elementos africanos, indigenas, asiaticos y europeos, estable-
ciéndose una interconexién mas fuerte entre las culturas no europeas’.

Elmismo hecho de la eleccién de Hug como curador general de la Bienal,
reemplazando al brasilefio Ivo Mesquita, es sintomatico: fue Director en
Caracas, durante varios afios, de la Asociacién Cultural Humboldt-Goethe
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Institut y curador de varias muestras en esa ciudad; tiene un gran conoci-
miento de las culturas Latinoamericanas y del Tercer Mundo; y cree que el
futuro de las artes se encuentra en Africa, Asia y América Latina.

Por supuesto, ese desplazamiento plural del foco hegeménico occiden-
tal hacia la periferia no esta consolidado, ni mucho menos, sin embargo, es
evidente que nunca antes como ahora, en toda la historia oficial del arte, se
habia dado esa tendencia.

2. El concepto sobre el cual giré la investigacién curatorial que propuso
Alfons Hug para esta edicién de la Bienal es el de las “Iconografias Metro-
politanas”, como una nocién amplia que parte de la idea de que las capita-
les generan una energia de caracter urbano, definiendo el perfil de la crea-
cion artistica contemporanea. En este sentido se invit, segin el sistema
tradicional de participaciones nacionales, a todas las propuestas artisticas
gue manifestaran un sentido acerca de la experiencia urbana, pero esta
vez con un Unico artista por pais. Bolivia estuvo representada por Raquel
Schwartz, seleccionada por el curador boliviano Pedro Querejazu.

En el mismo contexto de las “Iconografias Metropolitanas” se organiz6,
de modo inédito, una exposicién paralela de caracter internacional, la cual
debia expresar el estado actual de la produccién artistica mundial. Para
ello se eligieron once metrépolis representativas: Sao Paulo, Caracas, Mos-
c, Beijing, Nueva York, Estambul, Tokio, Sidney, Johannesburgo, Berlin y
Londres. Cada una de estas ciudades envié cuatro o cinco artistas, selec-
cionados por curadores locales. A ellas se agregbé una metrépolis utépica,
como la nimero doce: una ciudad que los arquitectos y urbanistas no lo-
graran sin embargo construir. Al respecto, el brasilefio Arthur Omar exhi-
bié un conjunto de fotos de aquellas inmensas estatuas de Buda destruidas
el aflo pasado por los talibanes en Bamiyan, Afganistan.

3. El concepto de “Iconografias Metropolitanas” pretende aludir, segiin
Hug, a esa emergencia imprevista de ciudades, metrépolis y megalépolis;
descifrar estos nuevos contextos sociales, sus nuevas formas de sobrevi-
vencia urbanas y sus corrientes de energia traducidas en arte: asumir este
urbano y nuevo “espiritu de la época’. Ya que frente a la velocidad y com-
plejidad de los procesos urbanos existe el riesgo de que la obra de arte que-
de a remolque de la ciudad, en lugar de correr delante de ella y proponerle
un sentido.



El arte actual no puede entonces (si pretende hacerse “escuchar”) eludir
el hecho de tener que competir con la magnitud fisica de la arquitectura,
con los medios de comunicacién masivos (prensa, televisién, cine, publi-
cidad, etc.), con los festivales de rock, es decir, con todas esas formas im-
pactantes que llegan a la gente de las urbes de modo masivo. La practica
artistica debe poder entonces ser capaz de crear obras que sean “mayores”
que la ciudad, que las abarque, dandoles un sentido, pero eso solo puede
suceder si dichas obras se caracterizan por “‘su densidad, intensidad y ra-
dicalismo’".

Por otra parte, dice Hug, en este contexto urbano del arte cabe hacerse
algunas preguntas: ¢Cémo reacciona el arte de las metrépolis a las drama-
ticas transformaciones culturales y sociales en muchas partes del mundo?;
Jqué respuestas da el arte a la pobreza, a la violencia y exclusién social
en las metroépolis?; shasta qué grado depende el arte presente de la heren-
cia cultural de sus regiones de origen?; los criterios occidentales de criti-
ca de arte y curaduria valen en todas partes?; sexisten temas universales?;
¢cémo se relaciona el arte global con la exigencia de la Gltima Bienal de
Arquitectura de Venecia: “menos estética y mas ética?".

4.- Entre las propuestas artisticas presentadas en la Bienal, es necesario
me4. Entre las propuestas artisticas presentadas en la Bienal es necesario
mencionar la de Raquel Schwartz, llamada Carcel de ilusiones. Fisicamente
se trata de una carcel con los barrotes cubiertos de esa tela con la que se re-
visten algunas de nuestras ilusiones: el peluche rosa. Flechas de neén nos
seducen con su intermitente ojo guifiador para invitarnos a entrar alli. Los
barrotes son flexibles, de tal modo que uno accede a esa llamativa carcel
con muy poca dificultad. Ya adentro, el piso y el techo estan cubiertos de es-
pejos; mirar arriba o abajo, es igual (como ese latido que escuchamos al en-
trar, haciéndonos creer que estamos vivos): perturba nuestra estancia con
su engafio de dimensiones repetitivas hasta el infinito, hasta el punto de
extraviarnos. Metafora de nuestras ciudades, esa carcel traduce acertada-
mente el destino de mucha gente que viene alas ciudades en busca de bien-
estar y lo que encuentra no es sino ilusién y extravio. La obra de Schwartz,
como siempre, nos rescata del tedio adormecedor de obras simplemente
impactantes, para lograr hacer intensamente visible y fundamental, lo que
percibimos en la indolencia de lo cotidiano. Por cierto, Raquel Schwartz es-
tara otra vez representandonos, en octubre, en el “Open 2002" de Venecia,
una exhibicién dedicada a todas aquellas artistas femeninas que manifies-
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tan en su trabajo artistico “creatividad, innovacién y energia’. Alli estaran
también, entre otras, Yoko Ono, Rebeca Horn y Niki de Saint Phalle.

Por otra parte, el artista japonés Tatsumi Orimoto exhibe una serie de
fotos cotidianas de su madre, que sufre el mal de Alzheimer. Ademas de las
fotografias, dos videos muestran a su madre, dia a dia, en actitudes diarias
como cepillandose los dientes, etc. Un pequefio conjunto de objetos perso-
nales completa la muestra.

El aleman Michael Wesely fotografié un mismo local durante dos afios
seguidos. Para ello adapté una maquina fotografica para que se mantuvie-
ra fija, registrando la misma escena. El resultado es que se puede ver como
los rayos solares se estampan sobre el local y como se dibujan sobre él las
sombras de una construcciéon aledafia; se puede ver en un mismo espacio
el inicio y el fin de esa construccién; se puede ver el pasado y el presente
interactuando entre si.

Otra propuesta importante es la del venezolano Alexander Apéstol,
quien presenta su serie Residente Pulido. Se trata de siete fotografias di-



gitalizadas en las que el artista sintetiza obsesiones personales: la estética
de los afios 50; el alto contraste entre la historia oficial y sus subterfugios;
y los estereotipos sexuales masculinos del macho latinoamericano. Es una
metéafora cinica, licida y contemporanea de los edificios modernistas cara-
quefios, totalmente sellados y convertidos en monolitos impenetrables, en
formas sintomaéticas de caracter viril.

Publicado Originalmente en el periédico Los Tiempos, 12 de mayo, 2002.
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_12

EL PRIMER CONCURSO NRCIONAL DE RRTE
CONTEMPORANEO DE BOLIVIR (CONRRT 2002)

Inédito. Por primera vez en el pais surge la primera convocatoria de ca-
racter oficial al arte contemporaneo boliviano. En efecto, este Primer Con-
curso Nacional de Arte Contemporaneo sera un termémetro para medir
ese arte que desde hace algin tiempo y de modo casi clandestino ha estado
representando a Bolivia, con constancia, esfuerzo y dignidad solitaria, en
las bienales internacionales de arte en todo el mundo.

Paradéjica, pero felizmente, la convocatoria surge en Cochabamba, el
departamento con la atmoésfera artistica mas conservadora del pais. Con
este antecedente, la iniciativa de la Oficialia Mayor de Cultura de la Alcal-
dia de Cochabamba, con el Lic. Oscar Tavel a la cabeza, es por demas me-
ritoria, importante y valiente: Iniciativa meritoria porque tiene la virtud
de escuchar (virtud poco practicada por nuestros gobernantes) el reclamo
creciente por un arte que ha ido haciéndose en la busqueda de nuevas for-
mas de comunicarse con la gente e interpretar la realidad mas alla de los
afanes comerciales de las galerias y la venta de estampas decorativas de
representaciones pictéricas de caracter sedativo, y mas alla de ese histéri-
co apriorismo estético de lo bello, que atin hace estragos en las academias
de arte y en los ambientes artisticos tradicionales. Iniciativa importante
porque pone a Cochabamba y al pais al dia, situandolos artisticamente en
esa urgente pertinencia del presente, justo alli donde, amenazadora, la ac-
tualidad mundial nos encuentra y donde nos conviene pensar localmente
y actuar globalmente si queremos conservar la diversidad cultural que nos
constituye, esa es precisamente la estrategia del arte contemporaneo en
todos los paises que sufren el impetu de la globalizacién, y es en este sen-
tido que surgen las bienales internacionales de arte contemporaneo de La
Habana, Estambul, Corea, Porto Alegre, Sao Paulo, Johanesburgo, Kwang-
ju,y tantas otras; finalmente, iniciativa valiente, porque intentar cambios y
nuevos sentidos en la particularmente fosilizada tradicién artistica cocha-



bambina conlleva el riesgo de terminar bajo el influyente peso de sus vacas
sagradas y sus seguidores.

Por todo ello, la iniciativa oficial cochabambina es, sin duda, digna de
elogio. El futuro dird hasta qué punto esa actitud pionera fue realmente
trascendental para el desarrollo y la vitalidad del arte boliviano. De cual-
quier modo, solo un arte de caracter contemporaneo, es decir, surgido de la
emergencia del presente de nuestro contexto, puede interpretar artistica-
mente el pais que vivimos y el pais posible que queremos, solo asi podre-
mos contar con un arte genuinamente representativo. Por cierto, siempre
parece ser necesario aclarar que cuando se habla de “arte contemporaneo”
no es la referencia cronolégica a cualquier cosa que tenga lugar en el pre-
sente, sino a esa convicciéon artistica que hace posible la interpretacién de
la realidad del aqui y el ahora, esa actitud que plasma, como ser humano
pensante, la relacién actual que se tiene con el mundo, y el uso, para ello,
de todos los recursos y estilos artisticos - de modo mixto o no - del pasado,
del presente, sin olvidar el experimento del futuro y sin encerrarse en nin-
guno de ellos. Caracteristicas distintivas estas, ya que la historia del arte
nos muestra que, a excepcion de breves periodos histéricos - de disconti-
nuidades histéricas seria mas preciso decir -, el arte cronolégicamente con-
temporaneo no ha hecho siempre arte de caracter contemporaneo; y entre
muchas otras, esta es la principal especificidad que da lugar a la denomina-
cién de “‘contemporaneo” en el arte actual, lo cual lo diferencia no solo del
pasado clasico antiguo, sino también del arte moderno, cuya principal ca-
racteristica, como se sabe, era su enfrentamiento con el pasado, a partir de
una reconsideracién profunda de las condiciones de representacién, con-
virtiéndose el arte para la modernidad en el tema principal de su reflexion.

Pero esa caracteristica del arte contemporaneo, que privilegia el pre-
sente y un lenguaje intercultural abierto, parece haberse convertido, para
algunos defensores a ultranza de la tradicién, en una innovacién que ame-
naza una identidad entendida como inmutable y terminada, olvidando su
naturaleza mestiza y fluida: la identidad no es mas que el resultado de cier-
tas regularidades que nos constituyen.

Se olvida también que toda tradicién es genealdgica, cuyo origen ha sido
precisamente una innovacién ocurrida en el pasado, de modo que la tra-
dicién no es mas que la madurez de una creacién aceptada y establecida;
pronto, la innovacién se convierte en tradicién y esta en algiin momento
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perdera funcionalidad y otra vez sera necesaria la frescura de la creacién.
El problema, como vemos, no es la tradicién, sino una predisposicién dog-
matica y la consecuente ausencia de una mirada autocritica hacialo que se
ha construido.

Por cierto, hay una metafora que expresa el sentido de esa posicién ri-
gida acerca de la tradicién: Un dia, en un monasterio, un maestro vio como
un gato distraia constantemente a los demas monjes en sus practicas de
meditacién, por lo que tomé la decisién de atarlo cada tarde durante el cul-
to. Poco tiempo después murié el maestro, pero seguian atando al gato du-
rante la ceremonia. Luego el gato muri6 y llevaron otro gato al monasterio
para atarlo durante el culto. Siglos mas tarde, los discipulos del maestro es-
cribieron doctos tratados acerca de la importancia del gato en la tradicién
del culto como debe ser.

Volviendo a la iniciativa oficial, queda por ver el grado de responsabili-
dad que se ha asumido al hacer la convocatoria. Experiencias inmediatas
pasadas han mostrado una evidente incompetencia cuando se trata de re-
cibir y exhibir obras de caracter contemporaneo, y esto tiene que ver, sin
duda, con la nula o poca comprensién de lo que implica este arte. En la me-
dida en que estamos frente a un arte en el que no hay imperativos a priori
sobre el aspecto que deberian tener las obras, los espacios para “‘contener-
las” tienen que ser lo suficientemente amplios y flexibles para no ‘censu-
rarlos” por falta de condiciones fisicas. Debe recordarse que estamos frente
aun arte en libertad, ajeno a los estrechos criterios museisticos del pasado,
por eso, gran parte de las exhibiciones de arte contemporaneo se realizan
en galpones, fabricas, estaciones y mataderos en desuso, en vez de mu-
seos o edificaciones definidas como ‘contemporaneas”, precisamente por
asumir espacialmente un arte que constantemente esti experimentando,
rompiendo moldes y replanteando sus propios limites. Lamentablemente
todos los espacios publicos que “acogen” obras de arte en Bolivia presupo-
nen un concepto clasico de arte en el que la obra debe colgarse - como es-
tereotipadas ventanas enmarcadas hacia escenas imaginadas - y debe ser
principalmente estética. Al respecto, Arthur Danto, filésofo, historiador y
critico de arte, dice: “El arte contemporaneo tiene un rasgo que lo distingue
de todo el arte realizado desde 1400, y es que sus ambiciones principales no
son estéticas, en todo caso, estas derivan de una nueva relacién con el es-
pectador, que no es la del clasico observador, de tal modo que el propésito
primario de ese arte no es el museo clasico como espacio publico, concebi-



do para atesorar obras primordialmente estéticas (..). Lo que vemos hoy
dia es un arte que busca una relacién diferente, mas primaria y directa, no
solo con la gente sino también con la realidad, de tal modo que los espacios
tradicionales del museo o las galerias resultan, fisica y conceptualmente,
inadecuados, por haber sido concebidos bajo concepciones artisticas y es-
téticas distintas a las de nuestra época”.

Esperemos, entonces, que la organizacién del concurso sea coherente
con las caracteristicas especificas de la convocatoria.

Por lo pronto esta lanzado el desafio a la creatividad artistica y contem-
poranea del pais. No parece haber limites de lenguaje, si bien la convocato-
ria establece algunos -y su definicién - como “arte objeto’, “arte bidimen-
sional’, “instalacién”, “fotografia’, “videoarte”, “arte digital’, “performance”,
“accién urbana’, “arte corporal’, es solo en un sentido pedagégico, pues hay
también en la convocatoria un llamado al “arte experimental’, esa “pro-
puesta innovadora de caracter artistico que estd mas alla de toda clasifi-

cacion existente”

Publicado originalmente en el suplemento Fondo Negro del periddico La Prensa,
11 de agosto, 2002.
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LA FILOSOFIR ESTETICR-POLITICR DE ROBERTO
VRLCARCEL

“De Minimo Tractatus Perennis Ilusionem”. Asi, con esa solemnidad so-
nora casi sagrada, propia del latin, Roberto Valcarcel presenta su reciente
obra en la Galeria Nota, dedicada a las ilusiones eternas, a lo permanente-
mente efimero: paradoja intrinseca de los sentimientos.

Toda exposicién de arte es la puesta en escena de un juego de dos; pro-
pone al espectador que acepte las reglas sugeridas por el artista, y si éste
es Roberto Valcarcel, esas reglas definen, desde el principio, las condiciones
de una experiencia que busca cuestionar la capacidad del espectador de
percibir los objetos de modo tradicional; sin embargo, siempre encontra-
mos una obra abierta, pero también el contexto que funda los limites del
juego. En el caso de “De Minimo...” ese contexto, mas alla de su atmoésfera
fria y aséptica, esta abierto por la necesidad de reconstruir una interiori-
dad al margen de las casillas, los nimeros y las medidas; éstos constituyen
precisamente esa contraparte que se nos propone y opone para hacer po-
sible el juego.

Tres estrategias para asumir ese juego: 1) Los antecedentes del artista,
fundados en una relacién particular del lenguaje y arte, lo que la mayor
parte de la gente llama “arte conceptual’; 2) Un acercamiento estético-ob-
jetivo que busca justificar la subjetividad de sus pasos de modo légico y
responsable; y 3) El ingreso directo al juego del artista: que cada espectador
elija.

Se afirma que el arte conceptual se caracteriza por un renunciamiento
al contenido, a toda representacién no tautolégica, de tal modo que el arte
se representa a si mismo como concepto puro, en el que el formalismo se
libera de todo contenido transitivo, mostrando solo el proceso de un plan,
el programa de una ejecucioén, la estructura de la idea. “Cuando un artista
utiliza”, dice Sol Lewitt, “una forma conceptual de arte, eso significa que



todo esta previsto y decidido de antemano y que la ejecucién solo es un
asunto de rutina’. Es més, uno puede asumir o no esa ejecucién, de cual-
quier modo, el trabajo artistico ya esta hecho como idea.

Si el arte conceptual hace de la idea, no de su significado, la obra mis-
ma, ;como saber de ella, si no es viéndola bajo una forma que manifieste
un programa de ejecucién? Lo que tenemos en consecuencia es la desnu-
dez del logo, el significado reducido al significante: el objeto de la represen-
tacion despojado de toda representacién, y convertido en una definicién
verbal que pretende ser flecha visible en direccién directa a la mente del
espectador, dejando en este un vacio emocional, lo cual es una condicién
para aprehender el proceso mental mismo, que es de lo que se trata en ul-
tima instancia.

A partir de esta estrategia teérica, spodremos enfrentar (o interpretar)
mas facilmente el juego que nos propone Roberto Valcarcel?

Como sabemos, el fundamento de toda teoria objetiva del arte, de toda
estética, y de cualquier comentario relativo a la obra de arte es la experien-
cia estética, ese momento de contacto directo, sin nombre ni concepto aun,
entre el espectador y la obra. Es solo a partir de esa primera emocién y/o
pensamiento que hacemos un juicio o comentario acerca de lo que estamos
viendo (e inevitablemente sintiendo o pensando). Luego, como somos lo-
géfilos por naturaleza (“una segunda naturaleza’, diria Nietzsche), necesi-
tamos explicitar y explicar esa experiencia con un aire de objetividad, e in-
cluso hacer una disciplina discursiva acerca de esa explicaciéon; pretensién
inutil porque en el fondo de toda experiencia estética no hay méas que una
oscura, rica e irreductible subjetividad, por cierto, a eso se debe que todos
los intentos de hacer del arte una ciencia hayan fracasado. Si bien hay una
objetividad manifestada en la concrecién tangible de la obra, esta solo se
define, lo mismo que la realidad, en lo que pensamos o hacemos de ella. Por
eso Marcel Duchamp suponia que la obra de arte no era concluida por el
artista, sino por el juicio del espectador, quedando asi la obra permanente-
mente abierta, o al menos hasta que todos los espectadores posibles la cie-
rren con su juicio. Sin embargo, esa subjetividad implicita en ese juicio ter-
mina por afirmar una banal y caprichosa estética del gusto, convirtiéndose
en una opinién o simple creencia, lo cual impide el propésito de constituir
un juicio estético que tenga relevancia, es decir, que pueda ser pertinen-
temente publico y, entonces, coherentemente, deberiamos quedarnos con
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nuestra opinién y salvar asi nuestra responsabilidad social.

Silo Ginico que quieres es encontrar divertida y profunda la obra de Ro-
berto Valcarcel, hay que olvidarse de lo aprendido y quedarse solo con la
voluntad de jugar a hacer filosofia estética y reaprender interpretando una
realidad cuya especificidad queda también por descubrir. Al fin y al cabo, el
evento genuino del arte no consiste sino en eso.

Entonces, si vas a ver la obra en cuestién podria suceder esto: Si entras
por la izquierda (no esté prohibido, por lo tanto, puedes hacerlo), encuen-
tras un juego de ajedrez con dos peones jugados, para anunciar que en ade-
lante los sentimientos de toda indole deben medirse en proporcién y fuer-
za, tal como dicen las reglas del ajedrez. Si entras por la derecha (tienes
también el derecho a ser convencional) encuentras el juego de ajedrez al
final, por lo que sabes que una batalla ha terminado y esta por comenzar
otra, en la que uno deberia sentirse aludido. De cualquier modo, en alguna
parte del recorrido habra dos ositos de peluche, como trofeos de una meta-
fora ganada: los ositos estan, en méas de un sentido, como sentimientos es-
condidos en una coraza “voluntaria’. Mas alla y mas aqui también hay sen-
timientos, solo que estan atrapados entre niimeros, medidas y rectangulos
precisos en rojo y negro. Un poco mas alla te sorprendera un pequeiio ad-
miniculo de metal construido ingeniosamente para dar lugar a dos brazos,
uno de los cuales sostiene una lupa para mirar y vigilar de modo amplia-
do lo que esta en el otro brazo: una minuascula fotografia de dos personas
besandose, ¢se esconden de una vigilancia inevitable?, squieren estar le-
jos de esa vigilancia que, por cierto, podria ser uno mismo cuando espia-
mos a aquella pareja al mirar por la lupa? De cualquier modo, si pudieran
huir, hay un lobo negro acechandolos (“Miedo a la muerte: 40%"). En otro
lugar hay una farmacia del futuro poniendo en oferta, en botellas clinicas
y asépticas, el porcentaje de nostalgia que necesitamos para encontrar en
el pasado el sentido de nuestras vidas. Y al final de todo uno se queda con
la sensacién de que los recuadros en rojo y negro provienen de una légica
binaria (la misma que ha hecho posible la ciencia y el ajedrez), que ordena
descubrir distancias entre el mas y el menos de un sentimiento, una dis-
tancia que debe ser medida para estar seguros de que todavia sentimos o
para conjurar el peligro de sus desenfrenos.

Pensar los sentimientos, descubrirlos agazapados o dispersos desenfre-
nadamente, o vigilados con una lupa para medir su peligrosa incidencia en



larealidad, es una tarea inspirada en la ciencia y su nocién de progreso. Eso
eslo que pone en evidencia la obra magica y politica de Valcarcel, eso y algo
mas que solo cada espectador puede descubrir.

Publicado en el suplemento Fondo Negro, periddico La Prensa, agosto, 2002.
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INVENCION RRTISTICR E INVENCION POLITICR

Nunca antes en la historia el arte fue menos occidental que ahora; nun-
ca la diversidad cultural fue mas valorada que ahora dentro del arte, tan-
to que se ha vuelto casi una exigencia, en los circuitos internacionales del
arte contemporaneo, manifestar el contexto local, regional, particular o
intimo en el que tiene lugar el arte. Para que esto haya sido posible han
tenido que pasar dos cosas: 1) Las profundas transformaciones llevadas a
cabo por el arte moderno, derivadas de su cuestionamiento a cuatrocien-
tos aflos de arte representativo clasico, y un consecuente interés artistico,
de caracter organico, por el arte de otras regiones y otras culturas, lo cual
condujo a un nuevo punto de vista sobre el arte, mas abierto, mas libre,
sin las obligaciones artisticas o estéticas a priori del clasicismo: no mas re-
cetas, no mas reglas ni mas normativas. 2) La posibilidad de “un” lenguaje
artistico universal mixto, plural, mestizo y diverso como consecuencia del
nuevo ambito intercultural del arte, lo que hizo posible un “entendimiento”
artistico entre todos los paises, a pesar de sus diferencias culturales. Este
nuevo lenguaje fue también una consecuencia natural del &mbito de liber-
tad en el que se inscribieron las practicas artisticas contemporaneas en
todo el mundo, resultando de ello un arte no sélo polimorfo e intercultural,
sino también interdisciplinario. En efecto, el artista contemporaneo es ha-
bitante de todas las otras formas de arte existentes, igual que un “surfista”,
cruza permanentemente a través de un espacio diverso. No existe mas, en
términos de creacién, algo que pudiera llamarse “disciplina” o “categoria’;
lo que hay es un campo extenso de signos, de produccién, que los artistas
ocupan de un extremo a otro.

Esta forma de trabajo, sin obligaciones disciplinarias, artisticas o estéti-
cas, ha supuesto un contexto artistico ideal muy particular dentro de la so-
ciedad, un espacio de libertad inédita y, en consecuencia, una especie de re-
fugio y asilo alternativo para todos aquellos proyectos que no estan atados
a las convenciones impuestas, ni a una légica del rendimiento o la eficacia
inmediata, determinada por la industria y el sistema de consumo. Este es-



pacio de libertad, ha hecho del arte un lugar de resistencia natural a toda
forma de convencién, imposicién o arbitrariedad social, un lugar abierto a
ideas y a practicas, que en otros dmbitos posiblemente serian reprimidas,
un lugar de consecuencias politicas. Sin embargo, no todas las practicas
artisticas contemporaneas asumen ese lugar. Y esto es precisamente lo que
marca la diferencia entre el arte contemporaneo de Europa o Estados Uni-
dos y el arte contemporaneo que se hace fuera de estos. Aquel suele pade-
cer muy a menudo, un déficit de fuerza politica, en cambio este ha hecho
posible y pertinente la relacién entre invencién politica e invencién artis-
tica, algo que en esos tradicionales “focos de irradiacién del arte” occiden-
tales, ha desaparecido desde los afios 60 y 70, o bien permanece como cari-
caturas simbolicas de esos afios, insistiéndose todavia hoy, después de cada
exposicién, que cada obra “‘cuestiona el mundo contemporaneo™ cuestiona
la imagen, la publicidad, los medios, el poder, etc., cuando en realidad sue-
len ser asimilados como auxiliares del capital: Parece haber aqui una cierta
ingenuidad al pensar que es suficiente servirse de los materiales de la vida
cotidiana o la imagen publicitaria, para que los objetos artisticos produci-
dos de ese modo, tengan un valor polémico en relacién con el mundo poli-
tico o econémico que habitan. Justificar ese destino del arte afirmando que
en esos lugares el arte padece de una excesiva proximidad con la industria
cultural, la publicidad, 1a moda y el esquema del mercado en general, evita
pensar la posibilidad de plantearse el problema desde otra perspectiva, es
decir, pensar que los procedimientos artisticos pueden ser o no asimila-
bles, segiin haya una voluntad de lucha o resistencia. Esto no quiere decir
gue donde no hay una voluntad de resistencia tenga que haber necesaria-
mente una nitida correspondencia entre el &mbito del arte y el &mbito de
la dominacién politica. En realidad, no hay un criterio especifico que defina
un arte integrado al capital o al poder y un arte de la resistencia.

Hay momentos en los que determinadas formas de accién, determina-
das formas de objetos, son capaces de poblar mundos diferentes, alternos,
enigmaticos, que se convierten en resistencia.

Entonces, el problema es crear &mbitos de resistencia, lo que no signifi-
ca necesariamente crear critica, sino crear dispositivos, procesos sensibles,
diferentes, sutiles, que se inscriban en el modo de la accién artistica, en el
modo del enigma que implica el arte.

La pregunta es ;Cémo inventar politicamente, dispositivos que puedan
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crear verdaderamente intervenciones o formas de percepcién distintas?

Las respuestas vienen precisamente del arte contemporaneo que se
hace en lugares como América del sur, Africa o Asia, donde, contrariamen-
te a los paises del norte -orgullosos de su historia y convencidos con razén
o sin ella, de que ocupan un lugar central en el mundo-, se administra el na-
cionalismo con una buena dosis de autocritica y a veces cinismo, produc-
to de un entorno generalizado de corrupcién, de incompetencia politica y
juridica.

Este contexto, de fraude institucionalizado, ha dado lugar a la emergen-
cia de acciones artisticas cuestionadoras, a veces al margen de una legali-
dad también cuestionada. Preguntarse si tales acciones son arte o no, es
totalmente irrelevante, en la medida en que circunstancialmente son per-
tinentes e incluso urgentes, en la medida en que el arte se hace, no se define
a priori.

Cuatro ejemplos en cuatro paises, entre muchos otros, constituyen la
especificidad de un arte contemporaneo, distinto al de los tradicionales
centros de difusién artistica del norte.

México: Minerva Cuevas crea en 1998 una institucién “MVC/Mejor Vida
Corp’, instalando sus oficinas en un edificio de la Ciudad de México, desde
donde difunde sus actividades. En el afio 2001, Minerva Cuevas emprende
una “Campafia por la igualdad, una condicién natural’, en el marco de una
exposicién colectiva (“Desarreglos, protocolos en situaciéon”) en la galeria
Art et Essai de Rennes, Francia. Su trabajo propone numerosas transfor-
maciones de logotipos de marcas conocidas, para denunciar los imperialis-
mos en los que se inscriben, y criticar el sistema que los acoge. Esas trans-
formaciones son mas bien, sutiles cambios que apuntan sobre la imagen
sustentada en los sentimientos anclados del inconsciente colectivo. En
efecto, Minerva Cuevas transformé en México, por ejemplo, la mascota del
logotipo del banco BBV, un cerdito tierno de rasgos simpaticos, disfrazado
de Robin Hood, el héroe que roba a los ricos para darselos a los pobres.
En el nuevo contexto propuesto por Cuevas, ese cerdito héroe adquiere
un nuevo sentido, poniendo en evidencia lo absurdo de esa mascota y la
avaricia del cerdito. Esta campaiia fue juzgada ofensiva por el banco, de
tal modo que la exposicién tuvo que ser desmantelada el dia mismo de su
inauguracién. Por cierto, el banco ya tenia listo para ese dia, otro cerdito



vestido de rockero, al que hacia bailar un empleado del banco. En Rennes
(Francia), Cuevas involuntariamente hizo que los habitantes de esa ciudad,
salieran de la galeria a las calles e hicieran suya la ‘campafa igualdad...” y
la utilizaran para decir “no” ala candidato ultraderechista francesa Marion
Anne Perrine Le Pen. Las consignas de la manifestacion giraron alrededor,
no de un partido politico, sino de esa idea humanista de igualdad.

El trabajo de Minerva Cuevas en general, es simple, directo, pero siem-
pre colectivo, hasta el punto de disolver su autoria, autorizando de ese
modo la reapropiacion de la obra por parte del pablico.

Guatemala: El festival “Octubre azul”, que dio lugar al surgimiento de ar-
tistas contemporaneos poco conocidos, que nacié al margen de cualquier
estructura institucional. El contexto artistico fragil y precario de esta ciu-
dad no impidié la confeccién de un programa compacto de actividades cul-
turales que, tomando en cuenta el momento particular que vive ese pais,
busca reforzar y agudizar la atmésfera psicopolitica de cambio que vive la
gente, proyectando intervenciones urbanas provocadoras que subviertan
un medio social tradicionalmente conservador y poco acostumbrado a ser
perturbado por el arte en la via publica. La falta de grandes inversiones o
de profundas bases tedricas, fue reemplazada por un sentido lidico y una
fresca intuicién.

Tommy Garcia, en su obra “El retrete’, se sentd sobre un retrete, después
de bajarse los pantalones, en plena via publica, como parte de los “planto-
nes” que para entonces, se desarrollaban frente al Congreso de la Republica
y como manifestacién en contra de las tradicionales acciones autoritarias
de los diputados. Un grupo representante del partido oficialista, al ver el
retrete de Garcia, se lanzo sobre el objeto y lo hizo pedazos, lo cual se trans-
formé en la evidencia y el simbolo de la intolerancia y prepotencia politica
que se estaba denunciando. Otro performance de Regina José Galindo lla-
mado “No perdemos nada con nacer” muestra a ella misma dentro de una
bolsa plastica, en el basurero municipal de la ciudad, durante méas de una
hora, como alusién a los despojos humanos encontrados frecuentemente
alli, es también una reflexién acerca de las implicaciones sociales, emocio-
nales y éticas de un contexto social que segrega indistintamente desechos
organicos incorporandolos a su paisaje urbano. Por otra parte, Telma Al-
varez, Igor Kubrik y Javier Payeras, realizaron una instalacién en el Mu-
seo Nacional de Historia, donde introdujeron objetos y fetiches propios de
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la época, Batman, Pokémon, los héroes de “La guerra de las galaxias”, etc,
se mezclaban con personajes escultéricos clasicos de proceres y martires,
estableciéndose una confrontacién de cédigos y tiempos de caracter au-
tocritico. A los pocos dias, de la inauguracién, la muestra fue censurada
por el mismo director de la institucién, poniendo en evidencia los ocultos
mecanismos de poder que decidieron el resultado de aquella confronta-
cién. Por otra parte, “Octubre azul” apoya sensibilidades de espacios de re-
sistencia no tradicionales como el rock, el rap, movimientos gay o lésbico
y otras manifestaciones que estén mas alla de los discursos y las acciones
tradicionales de las viejas izquierdas o de las derechas conservadoras, para
quienes, por cierto, la generacién de “Octubre azul” constituyen “la genera-
cién chatarra”.

Bolivia: En un precario contexto artistico y social, en el que el térmi-
no “restriccién” es un elemento clave para entender su naturaleza, el arte
contemporaneo es, en efecto, una manifestaciéon de destellos e iluminacio-
nes fragiles. Las restricciones econdémicas, politicas, sociales, culturales,
morales y vehiculares que constituyen al pais, contrasta con el desenfreno
y la avidez de sus politicos, jueces y gerentes publicos, haciendo de la co-
rrupcién una calle ciega de transito “‘obligado’. En este ambito de restric-
ciéon ilimitada, aparece “Mujeres Creando’, un colectivo femenino lésbico
de caracter anarquista y popular, cuyas intervenciones artistico-politicas
tienen como escenario natural las calles. Su rechazo a cualquier definicién
gue pueda etiquetar el caracter de sus acciones, se ha convertido en una
estrategia de guerrillas, donde no es posible ubicar el instante conceptual
en el que tiene lugar el sentido de sus acciones. Su rechazo a llamar “arte”
al conjunto de sus acciones, esta ligado a su oposicién a un arte “oficial’, eli-
tista y anacrénico que “vive” dentro de las galerias. Por lo tanto, su ocasio-
nal adhesién al ser artistico es solo un pretexto para que su accién politica
“goce” de cierta libertad o impunidad, frente a la intolerancia del poder, sin
embargo, ellas fueron invitadas como grupo artistico a varios eventos de
arte contemporaneo internacional muy importantes, y es que sus acciones
tienen una estética definida, es decir, una forma y un modo particular de
realizarse. Sin embargo, el grupo insiste en rehuir el término “arte” para de-
finir lo que hace, con eso se busca evitar que el filo politico de sus acciones,
se convierta en un ornamento estético. Aunque sabemos que este riesgo
ha sido superado por el arte contemporaneo al priorizar lo real sobre lo
puramente estético.



Una de las acciones permanentes de “Mujeres Creando” es el graffiti,
lenguaje con el que pintan creativas consignas que van desde la reflexién
intimista y cotidiana hasta el cuestionamiento del poder politico. Otra de
sus acciones fue el apoyo protagénico y decidido a los pequefios y nume-
rosos deudores morosos de los bancos, quienes amenazaban embargar los
bienes de aquellos, si no se sometian a sus condiciones de pago. Aqui, como
en otras acciones, “Mujeres Creando” se colocaron en el limite de la legali-
dad, participando junto a los deudores en la toma de rehenes para poder
ser escuchados. En todos los casos hay un permanente cuestionamiento al
orden establecido, sea este politico, econémico o moral y casi siempre con
un pie en los limites de la legalidad establecida, justo alli donde se define la
apertura posible y donde el ejercicio del poder no puede evitar ser visible.
Este cuestionamiento de los limites, posibilita el ensanchamiento progre-
sivo de las libertades ciudadanas.

Venezuela: De todos los contextos artisticos citados, el de Venezuela es,
sin duda, el que tiene largamente una mayor proyeccién: Una fuerte es-
tructura institucional, en diferentes niveles, apoya decididamente el arte
contemporaneo, haciendo de este la expresién oficial del arte venezolano.
Por eso, lo que en otros paises es todavia experimental, en Venezuela es ya
tradicién, y como tal, el arte contemporaneo se encuentra a veces dema-
siado asimilado al “establishment” sobre todo econémico; hay que tener en
cuenta que las instalaciones artisticas, las becas a los artistas y algunos
salones, estan auspiciados por la empresa privada.

Sin embargo, cabe destacar un grupo de artistas que bajo la sigla T.S.A
(Tercer Sector Audiovisual), ha emprendido un conjunto de acciones que
busca fundamentalmente constituir alternativas de resistencia frente a
los grandes grupos empresariales de la televisién. El campo de sus inter-
venciones es, ademas del medio audiovisual, la red de internet (www.re-
seaut.org), y un espacio internacional de contactos con otros movimien-
tos de resistencia por la libertad de difusién herziana, como “Zalea TV” en
Paris, “Primitive” en Marseille, “Irational” de México, etc. Una de las alti-
mas acciones del TSA, fue la denuncia y el cuestionamiento, por medios
alternativos de difusién, del fracasado golpe de Estado contra el presiden-
te constitucional Hugo Chéavez, por parte de algunos militares, apoyados
abiertamente, antes y después, por los poderosos medios empresariales de
comunicacion de Venezuela. Durante el golpe el TSA denuncio los allana-
mientos, las vejaciones, los atropellos, la intolerancia inédita de los medios,
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y el silenciamiento violento de cualquier otro medio minimamente critico.
Después de la restitucién constitucional, la lucha sigue para el TSA, por-
gue el poder econémico, nacional e internacional, ha hecho que aquellos
dueiios de los medios de comunicacién, a pesar de su fracaso, sigan hasta
el presente, actuando abusiva e impunemente, al amparo de una generosa
libertad de expresién, con el propésito de desestabilizar un gobierno elegi-
do democraticamente.

El propésito que impulsa la formacién de todos estos grupos, nos remi-
te a una reflexién sobre la funcién del arte y su inscripcién en la sociedad,
sobre la relacién del artista, ya no con un ‘espectador” contemplativo, sino
con la gente en la calle, una reflexién sobre este nuevo artista que maneja,
mas que técnicas, estrategias y dispositivos, y que corre inéditos riesgos al
colocarse en los limites de lo licito.

De cualquier modo, todas estas acciones estan extendiendo permanen-
temente, de acuerdo al flujo de la realidad, el concepto de arte, otorgandole
una especificidad propia al arte contemporaneo de esta parte del mundo.
Nunca como ahora, desde la época de las cavernas, el arte habia tenido esta
clase de relacién con la realidad. El arte es, sin duda, lo que el hombre hace
de él

Publicado originalmente en el suplemento Fondo Negro del periédico La Prensa,
octubre, 2002.
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LENGURJES RRTISTICOS CONTEMPORANEQS

Hablar de "lenguajes" en arte, es referirnos a los medios que tenemos
para manifestar, representar o expresar lo que deseamos mostrar. Por tan-
to, un lenguaje es una mediacién entre nuestra intencién formulada en un
proyecto y su realizaciéon efectiva.

Pero un lenguaje artistico no surge a priori respecto de los requerimien-
tos de formalizacién del proyecto, sino que es una consecuencia de la ne-
cesidad que tiene el concepto artistico para exponer sus caracteristicas del
modo mas eficazmente posible.

Por ejemplo, lo que hizo posible, que se establecieran e institucionaliza-
ran lenguajes artisticos como la pintura, la escultura, etc. durante los siglos
XIV y XIX, fue un determinado propésito: representar, imitar (lo que Gior-
gio Vasari, el historiador renacentista, llamaba "mimesis"), la apariencia de
la naturaleza o realidad exterior, por medio de pigmentos que imitasen los
colores que visten a esa realidad, buscando alcanzar por esos medios, la
ilusién maxima de la verosimilitud. Tal objetivo estaba sustentado por un
concepto particular de arte: el arte como la representacion de lo bello ex-
terno en la naturaleza. Y la pintura era, en efecto, el medio mas adecuado
para hacer algo asi, es cierto que el medio pictérico provenia de una larga
tradicién, manifestada en la Edad Media, la Grecia antigua, y practicamen-
te todas las culturas anteriores, aunque con propésitos muy distintos a los
del arte clasico renacentista. El mismo propésito mimético dio lugar a la
escultura, aunque aqui hay que agregar otro componente del arte renacen-
tista: la pretensién de eternidad en el uso de materiales como el marmol y
la piedra. Asi, los lenguajes de la pintura y la escultura cumplian de modo
eficaz los propésitos conceptuales del arte renacentista.

Cuando llegamos al siglo XX, nos encontramos con una profusién de
lenguajes debido a que el concepto de arte habia cambiado, los propésitos
eran otros: ya no representar la realidad objetiva exterior, sino expresar la
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emocioén interior, la subjetividad; manifestar la relacién del arte con la vida,
resignificar el concepto de realidad para el arte, resignificar el arte, etc. El
criterio estético tampoco es el mismo: ya no es la belleza el pardmetro que
califica al arte, sino la capacidad expresiva, el gesto creador, el potencial
intelectual y reflexivo del arte, etc. Por tanto, los lenguajes tienen que ser
distintos para hacer posible tales objetivos, y es en esta busqueda de len-
guajes adecuados y eficaces que surgen innumerables experimentos que
daran lugar a las vanguardias artisticas. El resultado son lenguajes mixtos,
hibridos, donde la pintura, la escultura, el dibujo, etc. y otros recién crea-
dos, como el cinetismo, el collage, etc., se mezclan entre si.

Hacia 1917 se inicia un nuevo concepto de arte que dara lugar a otros
lenguajes. Esa nueva idea de arte surgira con el ready-made (objeto real,
manufacturado, de uso cotidiano propuesto como obra de arte) de Marcel
Duchamp. El arte deja de ser ilusionismo pictérico para encarnizarse en
la realidad cotidiana, con ello termina de desaparecer ese criterio estéti-
co de belleza intemporal tan cuestionado por los artistas y estetas moder-
nistas. Este nuevo concepto de arte se consolidara posteriormente con la
aparicién del arte pop, surgira el lenguaje de la serigrafia y se reafirmaran
aquellos lenguajes que, de alguna manera todavia sirven para el nuevo pro-
pésito artistico.

Todo esto, desde la perspectiva histérica, significaba varias cosas: el de-
sarrollo progresivo de la historia del arte, que tenia determinadas metas
(como la "mimesis" representativa), se habia detenido en la medida en que
esas metas se habian cumplido y agotado, aspecto que el arte moderno ha-
bia puesto en evidencia. Pero al mismo tiempo, las vanguardias modernis-
tas, terminaron agotandose y dejaron de luchar para imponer su idea de
arte, pero dejaron asentadas esas nuevas ideas y lenguajes artisticos. No
obstante, algo si habia ocurrido efectivamente, el arte no volveria a ser lo
que era antes.

Sobre la base de esa gran diversidad de ideas y lenguajes artisticos, los
artistas seguirian haciendo arte, aunque sin mas metas que la de simple-
mente, hacer arte. Es decir, liberados de agendas u obligaciones estéticas o
artisticas, los artistas asumiran esa libertad del modo méas conveniente a
sus propositos artisticos. El conjunto de todas esas practicas es lo que se
llama actualmente “Arte Contemporaneo”. Por tanto, habra tantos lengua-
jes como propésitos artisticos distintos existan.



En este &mbito de libertad, es la obra la que dice que es arte, la singula-
ridad es su cualidad especifica. Es en este &mbito y en este sentido que los
artistas contemporaneos pueden recurrir a lenguajes ya establecidos a fi-
nales de la modernidad, como el performance (accién corporal en piblico);
el body art (el artista usa su cuerpo como soporte de su arte); el ensamblaje
(collage de objetos relacionados con el contexto del artista e integrados en
su obra en un gesto que busca conciliar el arte y la vida); la instalacién o
arte contextual (distribucién espacial de objetos unidos por una idea o un
propésito que puede o no tomar en cuenta el medio ambiente en el que tie-
ne lugar. Los objetos pueden estar colocados en el suelo, sobre los muros,
colgados del techo o flotando. La instalaciéon puede implicar simultanea-
mente diversas técnicas como video, sonido, etc). Pero también el artista
puede acudir a lenguajes tan tradicionales como la pintura, el dibujo, etc.
con la "condicién organica" de que no estén sujetos al concepto agotado de
arte representativo, porque entonces estariamos frente a un arte anacréni-
co, en el que un concepto de arte surgido de las condiciones y necesidades
de una determinada época es trasladado a otra época, sin que esas condi-
ciones estén presentes.

Por su parte, el arte contemporaneo dara lugar a lenguajes nuevos como
el video art (forma de arte que se basa en imagenes en movimiento en un
medio visual y de audio); arte digital o cibernético (realizacién artistica por
computadora, directamente o por medio de programas concebidos para tal
efecto); arte relacional (arte que toma como horizonte teérico la esfera de
las interacciones humanas y su contexto social mas que la afirmacién de
un espacio simbdlico privado); interface (arte concebido dentro del univer-
so de lainformatica que permite su integracién a una red); work in progress
(lenguaje artistico que consiste en modificar evolutivamente una obra du-
rante el tiempo de exposicion. Se opone a la idea como objeto acabado).

A esta profusién creciente de lenguajes artisticos habria que sumar
otros, sin olvidar la posibilidad constante de crear otros o mezclarlos entre
si, por lo que se hace cada vez mas dificil y artificial establecer limites en-
tre ellos. En realidad cualquier medio, tradicional o inédito, es un lenguaje
pertinente si es capaz de hacer posible coherentemente el propésito o idea
concebida por el artista, de tal modo que la pintura, por ejemplo, no es mas
gue un apoyo eventual en el proceso artistico de realizar la idea, ella (la
pintura) no tiene una existencia artistica que valga por si misma. Lo impor-
tante en el arte —ya el mismo Hegel lo habia intuido— es que el verdadero
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proceso artistico consiste en lograr la adecuacién del significado con los
medios que lo hacen posible. Esta deberia ser la Ginica preocupacién del ar-
tista al concebir una idea, y no pensar en las etiquetas (como "instalacién",
"pintura", etc.) que limitan sus posibilidades creativas.

Publicado originalmente en el semanario Fondo Negro del periédico La Prensa,
abril, 2003.
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LA CURRDURIA EN EL RRTE RCTURL

El término “‘curaduria” todavia hoy tiene un significado enigmatico para
mucha gente, no solo fuera del mundo del arte, sino incluso dentro de él.

“Curador” proviene etimolégicamente del latin curator (persona que
cuida algo), su empleo en el contexto de Latinoamérica proviene del inglés
curator, que designa explicitamente al conservador o encargado de museo.
En Espaiia esa misma figura se llama comisario.

El curador era en principio, alguien que cuidaba, en un sentido mas o
menos amplio, las exposiciones en los museos tradicionales, donde se guar-
daban y se mostraban las obras de arte, de tal modo que ese curador era
museélogo y/o museodgrafo.

Pero posteriormente, con la aparicién de las primeras vanguardias, las
obras de arte adquieren nuevas formas, nuevos sentidos y significados, se
produce entonces una fractura en el sistema tradicional de arte y las rela-
ciones entre las piezas artisticas y el publico son distintas, por lo que los
museos que exhiben y guardan esas nuevas obras, se ven obligados a modi-
ficar no solo sus espacios, sino también los conceptos que sustentaban su
museologia y su museografia, asisurge el museo moderno.

Una segunda fractura aparecera en los setenta, cuando se consolidan
nuevas especificidades en las obras de arte que provienen de las segundas
vanguardias, lo que hara que los museos se vean obligados a modificar otra
vez sus espacios y sus conceptos, dando lugar a los museos de arte contem-
poraneo.

Y dado que las piezas contemporaneas de arte se caracterizan por pro-
poner constantemente formas diversas y conceptos inéditos, el museo de
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arte contemporaneo se convertira en un espacio cada vez mas flexible y
atipico, en todo caso el museo no sera mas un receptaculo inerte donde se
guardan piezas artisticas del pasado, su preocupaciéon consistira en fijar lo
inestable, en organizar el desorden que implica una practica artistica que
ya no se rige por un concepto de arte normativo.2.

En este intento de los museos por actualizar permanentemente sus es-
pacios de exhibicién, la figura del curador contemporaneo ya no es la del
museélogo o museégrafo tradicional, sino la de alguien que debe perma-
nentemente actualizarse, alguien que debe ser capaz de comprender las
relaciones cada vez mas complejas entre la obra de arte, el espacio de ex-
posicién y el espectador, lo cual implica un conocimiento reflexivo de la
historia del arte, ya que esta contiene no solo la pertinencia del arte con-
temporaneo, sino también muchos de los conceptos que los artistas suelen
incorporar en sus obras.

En ese sentido, la curaduria actual es una actividad singular ligada orga-
nicamente al arte contemporaneo, tanto es asi que no es posible concebir
la actividad curatorial sino es a partir de la comprensién de las especifici-
dades que la constituyen. De hecho, el alto nivel de indefinicién y ambigiie-
dad que distingue las funciones de la curaduria, proviene del grado de in-
definicién que caracteriza al concepto de arte contemporaneo y es que este
concepto tiene la particularidad, como dice Theodor Adorno, de no tener
‘consistencia ontoldgica ni limites a priori”. Esto es porque “el arte, al irse
transformando, empuja su propio concepto hacia contenidos que no tenia,
de modo tal que solo puede interpretarse el arte por su ley de desarrollo,
no por sus invariantes”, (T. Adorno. Teoria estética. Edit. Orbis, Barcelona,
1983. p.12).

Y precisamente esta inconstancia en el arte, junto a sus consecuencias
en la recepcién, hace que el curador parezca una figura cada vez mas im-
prescindible.

A pesar de esta ambigiiedad, se pueden distinguir en la curaduria tres
aspectos que se suelen incluir en cualquier programa curatorial: la herme-
néutica o interpretacion de la obra; la expositiva o puesta en escena; y la
axiologia o produccién de valor, por tanto, la actividad curatorial media



entre la critica, la museografia y la promocién cultural. El curador es en-
tonces, alguien que interpreta, organiza exposiciones y orienta.

4.

Para acercarnos mas a los posibles contenidos de la actividad curatorial
consideremos cuatro definiciones desde la experiencia de algunos curado-
res reconocidos: Ivo Mezquita: “El curador es un profesional que coleccio-
na pedazos, fragmentos de mundos nuevos, que retine partes de universos
particulares...que organiza conjuntos de significantes desordenados, esta-
bleciendo direcciones y marcadores para elaborar los mapas del arte con-
tempordneo...no revela sentido, sino que lo crea”. Andreas Huyssen: “Curar,
en nuestros dias, significa movilizar colecciones, ponerlas en movimiento,
dentro de las paredes del museo...asi como también en las cabezas de los
espectadores”. Achile Bonito Oliva: El curador “...debe enfrentar una nueva
clase de puiblico no especializado, instantdneo, intercultural, transnacio-
nal. Es alli donde el curador o la curaduria se constituyen en una activi-
dad de traduccion, de readecuacion de contenidos especializados”. Maria
Luz Cdardenas: “Un curador es la persona bajo cuya responsabilidad esta
el cuidado de exposiciones o colecciones. Es quien atiende, orienta, define
y conduce sus lineamientos tedricos, conceptuales e ideoldgicos, y es quien
garantiza la coherencia, claridad y definicién visual del montaje”.

Eso quiere decir que crea y produce un sentido desde su propia pers-
pectiva; que garantiza la coherencia visual del montaje; que interpreta las
obras de arte, relacionandolas y estableciendo a partir de su lectura, toda
una red de informacién que esta vinculada a los procesos socioculturales
de una época. Por eso el curador no solo crea, inventa y produce un proyec-
to y un sentido, sino que lo hace legible. En este sentido, la puesta en esce-
na museografica -ficha técnica, ficha conceptual, texto general del proyecto
expositivo, u otro elemento didactico- juegan un papel fundamental.

5.

En Bolivia, el oficio de curador no esté institucionalmente establecido.
Las pocas personas que ejercen la funcién de curadores lo hacen de modo
eventual y casi siempre al margen de las instituciones oficiales. Esta situa-
cién est4, por supuesto, en relacién al particular desarrollo artistico que ha
habido en nuestro pais: mientras en la mayor parte de los paises latinoame-
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ricanos la practica artistica asumia los cambios de la modernidad, en Bo-
livia, seguian vigentes en general, los conceptos académicos de la Europa
del siglo XIX, asi que, en consecuencia, no hubo la necesidad de cambiar, ni
los espacios, ni los conceptos museisticos o galeristicos. Solo en los tiltimos
afos y debido a fenémenos de integracién y compromisos con la comu-
nidad artistica internacional —como las bienales internacionales- se han
improvisado funciones curatoriales especificas de caracter circunstancial
—por ejemplo, el de seleccionar artistas para una Bienal Internacional o
preparar un breve y determinado acontecimiento artistico-. Al presente,
esta situacién no ha cambiado mucho, sin embargo hay indicios concretos
de que esto ird cambiando, lo cual tiene que ver sin duda, con el proceso de
transicién que vive el arte boliviano, lo que ha hecho que, por ejemplo, el
Concurso de Arte Contemporaneo, Conart, auspiciado por la Alcaldia de
Cochabamba, incorpore en sus dos versiones ciertos criterios curatoriales.
Igualmente la Bienal del Salén Internacional de Arte, Siart con sede en La
Paz, conté en su ltima versién con una consultoria curatorial, lamenta-
blemente limitada por espacios y conceptos institucionales, sin ninguna
relacién con las necesidades y las caracteristicas del arte contemporaneo.

6.

Por otra parte, se dice que los concursos de arte no son los eventos mas
propicios para el desarrollo de una curaduria integral, porque el sentido, el
concepto que sustenta la unidad de una exposicién, solo es posible si el cu-
rador ha convocado obras que sintonizan dicho sentido, lo cual obviamen-
te no es posible en un concurso, donde los proyectos son abiertos y diver-
sos, sin embargo, este razonamiento olvida que “curaduria” es un término
no definido, ya que fundamentalmente tiene una naturaleza intencional,
igual que el concepto del arte al que se refiere, y que los Ginicos condiciona-
miento vienen de su propia naturaleza.

En este sentido podemos pensar en una curaduria ubicada en el contex-
to cultural que vivimos, donde los signos que lo constituyen, parecen des-
plazarse rapidamente, por lo que es necesario un investigador actualizado
gue genere una vision de conjunto que identifique, interprete y sintetice
los también cambiantes procesos artisticos en relacién con ese contexto,
para producir significados culturales integradores que tengan un sentido
para toda la sociedad.



7.

Sin duda la figura del curador se quedara por mucho tiempo, por eso
debemos reflexionar sobre las implicaciones de su gran responsabilidad.
Seria pertinente entonces, asimilar a tiempo lo que ha sucedido fuera de
nuestras fronteras, y analizar los riesgos que suele implica actualmente el
poder del curador. Se suele afirmar como verdad indiscutible que si no hay
curaduria no hay una buena exposicién y que, en Gltima instancia, son los
curadores quienes determinan qué es lo mejor en arte, lo cierto es que ellos
han pasado a ser en muchos casos, de curadores de museos a autores de ex-
posiciones, asumiendo con demasiado énfasis el rol de creadores y convir-
tiéndose muchas veces en las estrellas del espectaculo, relegando al artista
a ser una pieza mas dentro de la obra del curador.

Ese poder tiene sus antecedentes: ya en los afios cincuenta criticos de
arte como Harold Rosemberg y Clement Greemberg tuvieron la influencia
suficiente para imponer términos como Action painting y Colorfield pain-
ting respectivamente y curadores posteriores como Pierre Restany, Ger-
mano Celant y Achile Bonito Oliva tuvieron el poder de fundar movimien-
tos artisticos como el Nuevo Realismo, el Arte Povera y la Transvanguardia
respectivamente.

8.

Si bien son los curadores, quienes suelen articular las nuevas vias de
comprension del arte actual, son los artistas quienes crean y revolucionan
los patrones de sensibilidad. Entonces es necesario un didlogo permanente
gue implique la definicién del rol de cada uno. Por otra parte, es necesario
establecer un limite entre las exposiciones en las que las obras se convier-
ten en objetos de una instalacién -bajo la idea del curador-, y aquellas expo-
siciones donde la presencia del curador se disuelve permitiendo que cada
artista y su obra puedan apreciarse individualmente.

Publicado originalmente en el suplemento Fondo Negro del periédico La Prensa.
junio, 2003.
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_17

FILOSOFIR Y RRTE: LR POSIBILIDRD DEL
CONOCIMIENTO

Se dice que la filosofia es antes que nada reflexién critica acerca de los
aspectos fundamentales de un objeto determinado, lo cual produce el co-
nocimiento de ese objeto. La tradicién del logos occidental supone que ese
conocimiento es posible inicamente por medio del discurso 16gico, como si
hubiera una relacién de necesidad organica entre las palabras y las cosas
gue nombra, entre la 1é6gica y la realidad a la que se refiere. Asi que eso que
estaba ahi, en frente nuestro, se convierte en realidad, en algo verdadero,
gracias al conocimiento. Eso, es como un animal salvaje y desconocido, al
gue se ha atado a una estaca de palabras para domesticarlo, nombrandolo,
definiéndolo, es decir, conociéndolo. Desde este punto de vista el problema
del conocimiento parece ser de orden gramatical, por eso dice Wittgens-
tein: “Desconfianza de las palabras es la primera condicién para filosofar”.

Por otra parte, la neutralidad que supondria un conocimiento que se
pretende objetivo no es precisamente un atributo de la palabra. Nietzs-
che nos demostré en su genealogia que la palabra, y el logos en general,
se origina en una voluntad de poder y sobrevivencia, pues la palabra no
solonombra o bautiza, sino, y sobre todo, pretende conocer desde esa pers-
pectiva de dominio, es decir, apoderarse del objeto nombrado, omitiendo
por conveniencia, comodidad, eficiencia o utilidad, la mayor parte de sus
caracteristicas y sus diferencias con otros objetos parecidos (vemos un ar-
bol, lo reconocemos y decimos “pino” abstrayendo todas las diferencias que
hay entre un pino y otro, aun asi estamos seguros de conocer todos los
pinos posibles a través de este pino) para asi poder manipularlo y ponerlo
al servicio de un mandato funcional de supervivencia. Y es que la razon,
gue ha constituido la palabra, no se ha forjado conociendo fundamentos
ni origenes, sino matando del modo mas eficaz posible por aquel mandato
de supervivencia.



Por otro lado, la historia del arte nos revela que primero fue la imagen
antes que la palabra y la idea; manejamos las palabras y las ideas referidas
al mundo, mediante la légica, pero aprehendemos ese mundo en la con-
templacién de sus formas, es decir, de la imagen, por eso el arte ha sido y
es el medio por el cual el hombre no solo ha podido comprender y conocer
la naturaleza de las cosas, sino también extenderla mostrando formas in-
éditas y provocando sensaciones y percepciones nuevas. El arte, entonces,
no solo revela un aspecto desconocido de la realidad extendiendo sus posi-
bilidades, resignificAndola mediante formas creativas, sino también revela
las potencialidades de la naturaleza humana para construir la realidad por
medio del acto de la percepcién. Por eso la naturaleza del arte tiene un sen-
tido cognitivo. Ser artista es, entonces, explorar, reflexionar y reinterpre-
tar el mundo, un mundo ya interpretado y significado por las palabras, es
cuestionar las ideas terminadas, los estereotipos, las etiquetas, los arque-
tipos y simbolos, en tanto paquetes conceptuales cerrados; para ello tiene
a la forma, a la imagen, como medio. Por cierto, la poesia también reinter-
preta la realidad, pero lo hace por medio de la misma palabra, cuando la
retuerce para obligarla a decir cosas que nunca ha dicho.

Quiero decir esto: que la forma, en tanto imagen percibida sin la ayuda
de las palabras, puede revelarnos lo que hemos perdido por la fe en ellas; y
no se trata de ese algo de verdad y fundamental que buscaban con diversos
matices, las formas puras de Kant, Kandinsky, Mondrian y el minimalismo,
tampoco se trata de rescatar ese formalismo tedérico que busca criterios
de identidad que le sean propios, menos alin se trata de resucitar lo que el
arte clasico buscaba como su verdad absoluta: la forma como estructura
interna de la realidad constituida por proporciones exactas y relaciones
geomeétricas de las partes con el todo.

Después de todo, todas estas pretensiones formales buscaban algo que
suponian ya existia a priori, algo como un fundamento esencial, lo que
guedaba entonces era descubrir ese algo que, paradéjicamente, tenia ya
nombres y apellidos: “la verdad absoluta, inmutable e intemporal”; como
si la existencia de algo semejante estuviera garantizada, sno hay un fondo
teolégico detras de esa buisqueda? Por cierto, todas las experiencias artis-
ticas derivadas de esa creencia, de origen platénico sin duda, nunca pu-
dieron abrirse al conocimiento sino al reconocimiento. Esa es la fatalidad
de las palabras, con ellas nunca se conoce realmente, sino se reconoce. De
aqui provienen todos los absurdos lingiiisticos y los falsos problemas de
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la filosofia descritos por Wittgenstein. Por lo mismo, la filosofia se ha he-
cho obsoleta y ha sido reemplazada por el arte contemporaneo, pues este,
como aquella, busca conocer, aunque ya no verdades absolutas —por falta
de fe en ellas—, sino verdades cotidianas, pequefias pero intensas y vitales;
reinterpreta la realidad dada, intensificando la experiencia de lo real y des-
cubriendo nuevos aspectos de ella. Sin embargo, este sentido revelador del
arte contemporaneo suele estar limitado, en la mayor parte de los casos,
por ese precepto hegeliano que afirma que la obra de arte es el lugar de
manifestacién sensible de la idea, y entonces tenemos otra vez a la palabra
como la encarnacién de esa idea, de tal modo que, cuando se muestra una
obra, esta solo adquiere aura artistica cuando hay un concepto como su
fundamento. Esto es asi porque se considera el contenido conceptual de
una obra en tanto que tiene una funcién reveladora, como lo propiamente
artistico, en tanto que la forma (tanto en sentido clasico como kantiano) se
refiere a lo estético, a eso que hace posible la exteriorizacién sensible del
contenido y se dice, por tanto, que no todo lo estético es arte.

Este dualismo de forma y contenido, si bien ha sido fructifero para el
desarrollo del arte occidental, se ha cosificado, impidiendo la posibilidad
de concebir otros matices que nos podrian permitir, por ejemplo, ver, en
el sentido mas rico del término, la forma-como-contenido-inefable, la for-
ma como medio de conocimiento cuyo contenido esta ausente precisamen-
te de palabras; la forma —en la practica artistica— como resultado de un
proceso que experimenta la capacidad reveladora de ciertas uniones, cer-
canias, yuxtaposiciones, intersticios y transformaciones de determinados
materiales y sensaciones. Que pueden construir una nueva realidad y un
conocimiento sin episteme. Un conocimiento sin signos que clasifiquen,
nombren y detengan ilusoria y funcionalmente el permanente fluido de la
realidad. Un conocimiento sin tradiciones, sin pasado ni futuro, es decir, un
conocimiento de algo que parece no existir atin solo porque no tiene nom-
bre, pero que podria existir si fuéramos lo suficientemente libres para abrir
nuestra mente de esa clase de existencia, lo que nos permitiria extender no
solo la realidad que creemos conocer, sino también nuestra capacidad para
comprender nuestra propia naturaleza.

Publicado originalmente con el nombre de Artey filosofia en el suplemento
Fondo Negro del periddico La Prensa, junio, 2003.



_18

LA FILOSOFIR HOY

Desde hace algiin tiempo el etnocentrismo clasico occidental se dise-
mina de un modo cada vez mas entrecortado y atravesado por los tonos
locales de otras culturas, lo cual cuestiona de modo creciente los antiguos
ideales universalistas de occidente. Esto es evidente en cuanto al arte, pero
también lo es en la filosofia, sometida actualmente a una inevitable relati-
vizacién histérico-cultural.

Recordemos que Hegel le asignaba a la filosofia un origen occidental.
Segln él, esa singular actividad cognitiva nacié en Grecia cinco siglos an-
tes de Cristo, cuando Sécrates descubrié la subjetividad y la libertad como
valores inherentes al ser humano. Antes, ni los chinos, ni los indios, ni los
persas, ni los egipcios habian concebido conscientemente contenidos se-
mejantes. ;Por qué? Segin Hegel, ellos estaban inmersos en la unidad, al
punto de ignorar el concepto de individuo libre y poseedor de derechos; es-
taban abismados en la adoracién de la naturaleza, incapaces de actividades
conceptuales que articulan lo universal y lo particular. No hablemos de los
africanos, de quienes Hegel dudaba que tuvieran un caracter humano. Pre-
cisamente son estos aspectos hegelianos los que son més cuestionados por
la filosofia contemporanea. Lo que no invalida el hecho de que la filosofia,
tal como la conocemos —lo mismo que el arte que hemos aprendido—, sea
un invento de Grecia.

Sin embargo, el mismo desarrollo de la filosofia ha hecho que esa sa-
biduria propugnada por Sdcrates, en tanto conocimiento del mundo, ya
no pueda ser considerada como una propiedad exclusiva de occidente. Un
ejemplo de esto es la revaloracién del budismo como una alternativa epis-
temolégica en occidente. La sabiduria ya no es una atribucién de una cul-
tura determinada. De hecho, los saberes encuentran su valoracién en su
enraizamiento a la cultura de la que provienen.

Por otro lado, la filosofia se ha ido desligando de aquellas obligaciones
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de progreso —clasicas y modernistas— que suponian que la historia podia
realizar los ideales de la humanidad, redescubriéndose contemporanea al
preguntarse sobre aspectos que tienen que ver con la vida real y su inte-
gracién con la naturaleza.

A la arrogancia prometeica, instalada sobre una concepcién mecéanica
del mundo, se ha ido oponiendo de un modo creciente la invitacién a pac-
tar con la naturaleza, hacerle justicia en lugar de oponérsele.

Y la filosofia ha respondido de muchas maneras a esa invitaciéon:

Rechazar la ilusién de una exterioridad e independencia del hombre
con relacién a la naturaleza, practicar en consecuencia un humanismo pe-
netrado de humildad y de aceptacién del orden natural de las cosas, es la
versién del humanismo propuesto por Claude Levi-Strauss, quien se decla-
ra partidario del budismo tibetano.

Enfrentar lo tragico de la condicién humana y lo paradéjico de una po-
sicién en la que el hombre se ve condenado a arrancarse a la naturaleza y
a sus determinaciones, es la tesis de Jean Paul Sartre y de Alberto Camus.

Por otra parte, Maurice Merleau-Ponty busca esclarecer el caracter con-
flictivo de las relaciones entre los hombres y, al mismo tiempo, el misterio
sobre el que se constituye la historia, teniendo en cuenta que entre ambos
aspectos hay un espacio comun; en ese sentido invoca a Maquiavelo, en el
gue percibe los rasgos de un humanismo sin ilusiones.

En todos los casos se advierte una manera de reintegracién del hom-
bre en la naturaleza, lo que de algiin modo constituye los fundamentos del
programa estructuralista en la medida en que este deja de privilegiar al
hombre, su conciencia y “otras ilusiones” semejantes. De hecho, la filosofia
contemporanea consiste en develar las ilusiones constitutivas de la filoso-
fia moderna. Este proceso de develamiento se llama reconstruccién y tie-
ne sus fundamentos en la filosofia de Nietzsche; en efecto, este propone el
desmontaje de las ilusiones metafisicas del pasado a través de un trabajo
genealdgico que determina los origenes de esas ilusiones.

Esa labor de deconstruccién se ha desplazado a otros campos del saber
gracias a filésofos contemporaneos como Derrida y Foucault, quienes ha-



cen una critica de la razén moderna, la cual, desde la Ilustracién, se habia
identificado con el progreso, la verdad, la ciencia y la libertad. En realidad,
todo el pensamiento filoséfico del siglo XX se encargara de mostrar los es-
pejismos de ese discurso progresista. Ya Wittgenstein habia cuestionado,
con légica demoledora, la validez del lenguaje para referirse a esas cosas
trascendentales del hombre; luego la Escuela de Frankfurt abriria un an-
cho camino con su critica a la ideologia moderna y a la razén occidental.
Michel Foucault se encargaria de demostrar que razén puede rimar con
dominacién, y saber con poder. Jacques Derrida deconstruira los discursos
que tienen pretensién universalista. Francois Lyotard anunciara el fin del
gran relato, es decir, las grandes y trascendentales historias de la moderni-
dad, sefialando con ello el ingreso de una nueva época: la posmodernidad.

Por supuesto, estas maneras de pensar no son las Ginicas corrientes vi-
gentes hoy; de hecho, hay por lo menos tres corrientes filoséficas en las que
se podria agrupar la diversidad de pensamientos existentes hoy en occi-
dente. Todas encuentran sus raices en los pensadores de la Grecia antigua.

Estas corrientes de pensamiento son: la filosofia como pensamiento cri-
tico, cuyo origen es Socrates; la segunda como biisqueda del conocimiento
ultimo de las cosas, que tiene a Platén como su fundador; y la tercera, que
tiene su objetivo en el como vivir bien, en el que Epicuro es su primer pen-
sador. Por supuesto, la bisqueda del conocimiento Gltimo y el cémo vivir
bien no son reflexiones exclusivas de occidente y tampoco las mas anti-
guas. El budismo del lejano oriente ya se habia ocupado de ellas mucho
tiempo antes.

Fue editado originalmente en el semanario Fondo Negro, periddico La Prensa,
octubre, 2003
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EL SIRRT 2003: LA NECESIDRD DE ENCONTRAR
UNDESTINO

A dos semanas de la inauguracién de la III Bienal de Arte Siart cabe pre-
guntarse lo que esta es efectivamente. Es decir, no tanto en la abstraccién
de su definicién conceptual como en sus implicaciones concretas, en el in-
defectible contexto en el que, por cierto, toda cosa se constituye. En este
sentido, hay al menos cuatro aspectos a considerar en torno al III Siart:

1. El contexto. Sin duda, el Siart, en mas de un sentido, es el evento
mas importante de las artes visuales y plasticas de Bolivia, no solo
por su trascendencia internacional, sino también por el monto finan-
ciero invertido en su imagen, en sus premios; por involucrar una nu-
merosa participacién de embajadas e instituciones culturales y no
culturales; por ser el primer concurso nacional que busca estimular
de modo especial la creacién joven, ademéas de convocar simultanea-
mente a la creacidn artistica en general; y también por su intencién
de proponer criterios estéticos inéditos respecto de los salones tradi-
cionales existentes.

En un pais donde el arte del escenario oficial ha encubierto el arte
indigena bajo el denominativo de “etnografico” y “folclérico’, y ha
hecho de la réplica nativa del arte barroco europeo del siglo XIX su
“patrimonio nacional”; en un pais donde la innovacién de la moder-
nidad artistica no llegd a establecerse nunca; donde, a juzgar por la
atencion de los medios masivos, es mas importante el fatbol, los con-
cursos de belleza y otras espectaculares banalidades televisivas que
cualquier evento cultural, es un mérito digno de elogio de los orga-
nizadores del Siart el haber logrado realizar un salén internacional
de arte bajo ciertos criterios estéticos contemporaneos, ojald como



estrategia politica necesaria para la afirmaciéon efectiva de nuestra
diferencia en el contexto global.

2. ¢Curaduria o consultoria curatorial? La III Bienal de Arte Siart
incorporé por primera vez la necesidad de un criterio rector para la
distribucién y puesta en escena de las obras seleccionadas por el jura-
do, es decir, la necesidad de una curaduria o, mejor dicho, la necesidad
de una consultoria de caracter curatorial. Eso permitié introducir no
solo criterios nuevos en la relacién museistica obra-espectador, sino
también contextos tedricos en los que cada obra encuentra su perti-
nencia. En ese sentido, podemos ver en todas las salas de exposicién
del Siart fichas conceptuales donde el espectador puede encontrar
una forma de acercarse a las obras, distinta a aquella tradicional,
donde las clasificaciones disciplinarias (“pintura”, “dibujo”, “grabado”,
etc.) predominaban desde su pretensién de hacer ciencia, en detri-
mento de la interpretacién subjetiva de cada espectador, es decir, en
detrimento del fundamento vital del arte.

Esas mismas fichas conceptuales permiten al espectador ubicar el
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momento histérico que hizo posible que las formas exhibidas se con-
virtieran en la posibilidad de ser arte. Por otra parte, ellas sefialan
también los “sintomas” o caracteristicas predominantes (formales,
cromaticas, matéricas o conceptuales) en el heterogéneo conjunto
de las obras seleccionadas por el jurado, lo que nos permite captar el
sentido y las posibilidades de la percepcién actual en nuestras socie-
dades.

Ahora, si bien esta es una actividad curatorial importante en la pues-
ta en escena de una exposicién de arte contemporaneo, no deja de ser
solo una fase en el desarrollo de lo que es una curaduria, cuya fina-
lidad debiera ser orientar integralmente el sentido de la muestra. La
apuesta por un sentido es un riesgo que se asume por responsabili-
dad frente a la sociedad, mas que por “légica artistica”. Esto es lo que
suponemos que tendria que hacer el Siart finalmente. Solo asi ten-
dremos criterios claros, tanto para la eleccién del jurado como para la
evaluacion de las obras, solo asi podremos percibir la incoherencia de
premiar en un mismo concurso —de arte contemporaneo— una obra
como “El patio” de Sol Mateo y otra como la de Alvaro Ruilova; una de
ellas contemporanea, histérica y conceptual, y la otra fundamental-
mente tradicional, sin otra cualidad méas importante que la expresa-
da por el mismo jurado: “proponer una técnica tradicional de modo
distinto”, o como dijo alguien muy serio: “para que los acuarelistas co-
chabambinos sepan que se puede hacer otra cosa con las acuarelas”;
—en ese sentido, ¢es que no conocen a Mario Conde?—. En resumen,
por un lado el Siart parece apostar por la disolucién de disciplinas y
técnicas categoéricas y, por otro lado, el jurado propone un criterio de
caracter técnico-disciplinario para premiar una obra. No se trata de
cudl de las obras es mejor, sino de coherencia.

Si el Siart decide, con determinacién y constancia, promover el arte
contemporaneo, como es, por cierto, el objetivo de muchos de sus pa-
trocinadores, entonces debe haber una curaduria a priori que orga-
nica y razonadamente oriente el Salén en ese sentido y, por tanto,
convoque a un jurado que crea en el mismo proyecto y obre en con-
secuencia



3. Los criterios de evaluacion de las obras. A partir de Kant, no exis-
te un concepto de arte a priori y menos una estética normativa; ellos
se constituyen solo a partir de la concrecién, temporal e histérica, de
las practicas artisticas; por tanto, los criterios de evaluacién estan
en relacién no solo con la obra de arte, sino también con el contexto
cultural en el que tiene lugar. El juicio critico que determina el va-
lor artistico-cualitativo de una obra no puede ser probado ni por la
légica ni por el discurso, sino por la experiencia, ademas del lugar y
el tiempo donde adquiere sentido esa experiencia. Afirmar como cri-
terio de evaluacion que las obras de arte en exhibicién del Siart, son,
en general, cosas que ya se hicieron en los afios 50 de la Europa mo-
derna es por lo menos un punto de vista modernista y no contempo-
raneo, ya que lo que diferencia precisamente al arte contemporaneo
del moderno es que aquel no tiene las obligaciones modernistas de
la originalidad, ni cree en la continuidad lineal como necesidad de la
historia del arte. El descrédito de los paradigmas normativos clasicos
y el fin de las obligaciones modernas de transgredir la forma han he-
cho posible una tal libertad en el arte contemporaneo que los artistas
de hoy pueden recurrir a formas artisticas del pasado mediato o in-
mediato con la Ginica condicién de que ellas tengan una relacién vital
con su contexto (por cierto, son precisamente los condicionamientos
los que han puesto en vigencia efectiva los conceptos de arte en to-
das las épocas). Entonces, lo que hay que preguntarse es que, si bien
la mayor parte de las obras exhibidas en el Siart recuerdan demasia-
do a todo lo que se hizo en los afios 50 en Europa, ¢cual es la relacién
entre esas obras y las necesidades de la realidad artistica contempo-
ranea de este lugar y en este momento? Solo su respuesta puede de-
terminar la pertinencia y el caracter contemporaneo o anacrénico de
dichas obras.

Mientras tanto, el consenso casi generalizado de que las obras pre-
miadas como “El Patio” de Sol Mateo, “Olive Green” de Narda Alvara-
do, “Diptico I" de Fernanda Mejia y,en menor medida, “Variaciones del
mismo tema” de Daniela Rico son en justicia merecedoras del premio
que se les ha asignado impide ver que obras como la del paraguayo
Osvaldo Salerno (Museo Etnografico), o “Compilar, Depilar” de la chi-
lena Maria Inés Adaros (Museo Nacional de Arte), también podian
ser premiadas con justicia. La instalacién de Salerno es una alusién
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poética a ese contexto desterritorializado que comienza a constituir
el mundo, donde el lenguaje, reducido a ser representacién de la rea-
lidad, busca atin un intersticio para nombrar lo indecible, su puesta
en escena interviene audazmente el rectangulo de la sala, disponien-
do la obra en una tangente necesaria. La obra de Adaros aprovecha
el poderoso valor testimonial de la fotografia, y trasciende el objeto
fotografiado, para crear un momento ontolégico capaz de mostrar no
solo una realidad visible, objetiva, sino también las posibilidades de
un itinerario ontolégico inquietante.

4. Los desafios del Siart. Creo que a nuestro pais le conviene que
el Siart siga desarrollandose. En este sentido, los mayores desafios
son, por un lado, concebir, bajo una percepcién curatorial integral, la
orientacién de su destino; por otro lado, elevar su estructura organi-
zativa y operativa hasta alcanzar el mismo nivel de su imagen.

Publicado originalmente con el titulo El lll Siart en el suplemento Fondo Negro
del periédico La Prensa, octubre 2003.
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¢PRARR QUE SIRVE EL ARTE CURNDO NOS ESTRN
MATANDO?

El dia 13 de octubre de este afio, por la tarde, en los predios de la Iglesia
de San Francisco de La Paz, vi la escultura de Francine Secretan destruida
y semiquemada en medio de la calle Sagarnaga. Una muchedumbre que
protestaba contra los hasta entonces sesenta muertos por el gobierno la
habia mudado violentamente desde el espacio publico adyacente donde
estaba. Posteriormente, el dia 16 de octubre, también por la tarde, grupos
de manifestantes pretendian trasladarla hasta el centro de la Av. Mariscal
Santa Cruz para que sirviera de barricada. Instintivamente les dije que eso
era una obra de arte, a lo que uno de los manifestantes pregunté iracundo:
“¢Para qué sirve el arte cuando nos estdn matando?”. Como nadie tuvo una
respuesta inmediata, la obra fue llevada con absoluta conviccién hasta la
avenida en cuestién, lo que fue una respuesta de hecho: “el arte sirve tam-
bién, en esas circunstancias, como barricada contra el abuso estatal.”

Mas alla del natural escandalo inicial que en algunas personas pudiera
suscitar este acontecimiento violento, y buscando entender la pertinencia
de aquella interrogante y su posterior respuesta, es preciso situarse mas
alla del indudable valor estético y el profundo contenido de la obra de Se-
cretan; situarse alli donde esta eso que el arte clasico menospreciaba doc-
trinariamente en su concepto de arte: la circunstancia histérica, temporal
y prosaica del arte, eso que el arte moderno y contemporaneo llevé a unos
limites inéditos bajo el concepto de lo efimero. Por supuesto, en la medi-
da en que el arte es fundamentalmente una actividad intencional, cabe
preguntarse si Secretan concibié su obra para que perdurara por siempre,
como era la pretensién sacralizante del arte clasico, o si, por el contrario,
fue simplemente la manifestacién material de su sensibilidad expuesta a
la consideracién de la gente de este lugar y este tiempo, lo que obviamente
deja un espacio abierto por la actitud del publico, con todos los riesgos que
ello implica.
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Duchamp hizo una afirmacién que definié el destino futuro de la rela-
cion de la obra de arte con el espectador: dijo que la obra de arte empieza
en el artista y termina en el espectador. Es decir, concluye en lo que este
pueda hacer de ella: ensanchar su sensibilidad y su capacidad de disfrute,
reflexién o/y otra cosa auin por determinar; incorporar su contenido vir-
tual o/y servirse de su materialidad, porque cuando no hay una normativa
objetiva que reglamente lo que es arte y lo que no es, cuando no hay nada
gue determine objetivamente que el espectador deba servirse de un modo
u otro de la obra de arte, entonces el arte no puede evitar encontrar su de-
finicién en la paradéjica pero consecuente afirmacién de que ‘el arte es lo
qgue el hombre hace de éI". Por tanto, ese “es”, es en realidad un “siendo” que
abre permanentemente las posibilidades del arte.

Pero si nos escandaliza el “uso arbitrario” de una obra de arte, aun si este
uso es para salvar la vida, es porque de algiin modo seguimos consideran-
do la obra de arte como un objeto sagrado y digno de estar mas alla de las
necesidades prosaicas del tiempo y las circunstancias; lo que me recuerda
una historia budista: Un viajante maestro zen, que tenia mucho frio, fue
cobijado en un monasterio donde habia un altar con dos budas de madera,
preciosamente tallados; mientras un monje fue a traerle comida, el maes-
tro hizo una fogata quemando uno de los budas; al regresar, el monje se es-
candalizé y exasperado le reclamé por el sacrilegio cometido con esa figura
sagrada; el maestro le dijo: —Tienes razén, guardemos su ceniza sagrada.
Alo que el monje le replicé:—Eso es solo un montén de ceniza de madera.
—Es verdad,—dijo el maestro—, quememos este otro buda, que hace frio.

Revalorizar la circunstancia histérica de tiempo y lugar del arte no es
poca cosa, ya que eso implica, por una parte, tener que inscribir el arte en
el caracter temporal y fluido de la realidad, donde lo transitorio, lo fugaz,
lo efimero, constituyen su ser, que mas que un ser estatico es un siendo
permanentemente fluido; por otra parte, supone asumir la circunstancia
del lugar en el que se hace arte, es decir, hacerse cargo de contextos no solo
territoriales, culturales o identitarios, sino también subjetivos, cotidianos,
etc.—conceptos que estan, por cierto, sujetos a redefiniciones mas plurales
y complejas que en el pasado—; lo que a su vez supone tomar conciencia
de esos contextos que inevitablemente nos constituyen, es decir, squé es
este presente aqui y ahora, a partir del cual se hace arte? Solo entonces
comprenderemos por qué hacer arte aqui y ahora tiene que ser distinto
gue hacer arte en otro lugar. Lo cual, sin embargo, no es tan sencillo como



parece: ese “aqui y ahora” ses solo boliviano?, o ¢tiene algo de latinoameri-
cano también?, ain mas, stiene algo de europeo?

Editado Originalmente en el suplemente Fondo Negro del periddico La Prensa,
noviembre, 2003.
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LA INSTALRCION RRTISTICR

“¢Por qué no lo haces mds grande para que sobresalga a la vista del
espectador?

Es que no hago un monumento.

Entonces, ;Por qué no hacerlo mds pequerio, de modo que el espectador
pueda verlo desde arriba?.

No, porque no hago un objeto.”

Tony Smith

La genealogia de la instalacién, como expresiéon artistica del arte con-
temporaneo, esta ligada técnicamente, por un lado, a la evolucién de la es-
cultura moderna vy, por otro, a la evolucién de lo bidimensional pictérico,
sin olvidar todo el material teérico que acompafiaba estos cambios y que
propugnaba una libertad artistica.

A comienzos de la modernidad atin estaban vigentes las esculturas tipo
tétem, de aspecto monumental, en tres sentidos: 1) Un sentido plastico que
privilegia el efecto de la forma, imponiéndose, por radiacién propia, un ca-
racter monumental; 2) Un sentido semantico, en el que esa monumenta-
lidad se afirma como un signo en si mismo, de modo que la grandiosidad
es ya una justificacién conceptual plena; 3) Un sentido simbélico que se
apropia del efecto de monumentalidad, ya sea en beneficio de la forma o de
una representacién que se apodera del caracter glorioso de la forma, para
perdurar como tal.

Pero pronto, junto a los cuestionamientos vanguardistas sobre el arte
mismo, apareceran interrogantes frente a ese artefacto escultérico de
caracter “glorioso” y con pretensiones de perennidad: sde qué hablamos
cuando hablamos de “escultura, sde un objeto bello?, ;de un simulacro?,
¢de un artefacto conmemorativo?, ;de una forma que pretende encarnar
una realidad?, ¢de la alegoria de una historia contada con una forma tridi-
mensional?, ;de un simple ejercicio estético?, o ¢es todo a la vez?



Cada época ha privilegiado una respuesta Ginica, pero la modernidad
se caracteriza por un rechazo constante a proponer respuestas Unicas.
La multiplicidad sera entonces una constante que alcanzara también a
la escultura, cuestionando el principio de unidad hasta entonces vigente.
Es decir, un solo material, una sola técnica de ejecucién, un tema, lo cual
era propio de la estatuaria convencional. Ademas, asi como la pintura van-
guardista cuestiona el marco como artificioso o pomposo, por las mismas
razones la escultura moderna cuestiona el pedestal y “desciende directa-
mente al suelo’.

Con estos antecedentes, la realizacién de las nuevas esculturas, movili-
zara técnicas de las mas diversas en provecho de un ordenamiento plural
regido por la confrontacién de materiales que no son forzosamente homo-
géneos entre si, ni acumulables segin un principio de armonia convencio-
nal. Por cierto, en esa interaccién de materiales hay algo realmente nuevo
que reafirmara lo multiple como sentido, se trata de la “tensién’, esta se
elevara al rango de paradigma, no solo del arte tridimensional, sino tam-
bién del bidimensional: tensién entre los colores, tension entre los objetos
pictoricos, tension entre los materiales utilizados, tensién en la manera de
proceder, tensién en la intencién misma que precede a la creacién; tensién,
como interaccién, entre el artista y el espectador.

La manifestacion visual de este cambio en el desarrollo de la escultura
se puede verificar en los diversos movimientos renovadores del arte mo-
derno: Entre 1910 y 1920, la aparicién de la escultura abstracta o semiabs-
tracta en obras de Henry Moore, Picasso; las escultopinturas de Alexander
Archipenko; los ready-mades creados por Marcel Duchamp, las esculturas
mecanicas animadas de Jean Tinguely. Entre 1930 y 1950, la aparicién de
las esculturas cinéticas y acumulativas de Soto y Arman. Entre 1960 y 1970,
la aparicién de la escultura antiforma, de los volimenes llamados “mini-
males”, de las propuestas de materiales organicos del arte “povera’, y la
aparicién de las primeras insinuaciones de conjuntos, todavia de caracter
escenografico, llamados por vez primera “instalaciones” En 1965, el nortea-
mericano Edward Kienholz reconstruye, con el nombre de “instalaciones”,
espacios de vida, familiares al espectador, como si fueran un decorado es-
cénico; eran interiores populares, ocupados por maniquies, que buscaban
expresar el ambiente de un café, un burdel, una galeria de arte, etc. La idea
era simbolizar, con un sentido critico, esa imagen dorada, comodamente
adormecida, de la sociedad norteamericana durante los afios treinta. Casi
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en la misma época, Bruce Nauman hace diversas experiencias, sin llamar-
las atin instalaciones, empleando diversas técnicas y medios, incluyendo
el video. En una de ellas, el artista hace que el espectador, impulsado por
la curiosidad, camine por un estrecho corredor hasta encontrarse con un
callején sin salida, al final del cual hay varios monitores en los que aparece
laimagen del mismo espectador filmada de espaldas.

Ya a finales de los 70, el campo genérico de la escultura aparece disperso
y diverso como un conjunto de islas distintas entre si. ;Qué tienen en co-
mun, por ejemplo, las esculturas de Giacometti, Moore, Calder, Chillida; las
propuestas escultéricas del arte povera, minimal o la escultura futurista;
los objetos escultéricos de Meret Oppenheim o la escultura hiperrealista
de Duane Hanson?, muy poco en realidad, pero aun asi se siguen llaman-
do todavia “esculturas”. Con el tiempo, ese denominativo comun para tal
diversidad se hara insostenible, y la distancia cada vez mas grande con el
concepto clasico de escultura y la distancia cada vez mas corta, o menos
conflictiva, con el término ya existente de “instalacién”. Esas islas termina-
ran por acomodar el caracter multiplemente diverso de sus caracteristicas
bajo el genérico, abierto y, por tanto, mas comodo nombre de “instalacio-
nes”. Actualmente, obras del arte povera o del arte minimal, realizadas en
1965 y 1967 respectivamente, como propuestas escultéricas, son llamadas
genéricamente “instalaciones”.

La pintura bidimensional también evoluciona hacia lo tridimensional,
dando lugar a volumétrias objetuales que buscan el espacio. En este senti-
do aparecen escultopinturas, ensamblajes, collages objetuales en autores
como Archipenko, Rauschenberg, De Kooning, Dine, Tinguely y otros.

Por otra parte, no se puede ignorar un aspecto teérico proveniente del
cuestionamiento a los conceptos tradicionales de arte y su consecuente re-
fundacién. En 1954, R. Arnheim, representante de la Gestalt dice: “El arte
es un hecho integral, por el cual toda obra de arte ha de visualizarse como
un todo, sin técnicas, géneros u objetos aislados, ya que sobre todo percibir
es también pensar, todo razonamiento es también intuicién, toda observa-
cién es también invencidn (...), lo que se percibe no es solo una disposiciéon
de objetos, colores y formas, sino, antes que todo, un juego reciproco de
tensiones, que constituyen una unidad de percepcién”. (Rudolf Arnheim,
Arte y percepcién visual. psicologia de la visién creadora. 1954, Universi-
ty of California Press). Y en 1967, J. Kosuth, el mas representativo del arte



conceptual, dice: “Ser un artista hoy en dia significa interrogarse sobre el
arte de un modo integral, no sobre la pintura, porque esta solo es una for-
ma de arte” (Intervenciones en el espacio: didlogos en el MBA, Maria Elena
Ramos, Entrevista a J Kosuth, p.175, Edic. Museo de Bellas Artes, Caracas,
1998.).

Para terminar, voy a intentar hacer una descripcién muy genérica de las
caracteristicas de una instalacién, a partir de su practica habitual:

Una instalacién técnicamente es el reordenamiento del espacio de expo-
sicién, mediante una determinada disposicién de objetos espacio-tempora-
les, cuya finalidad no es reconstruir, representar o reproducir una estruc-
tura funcional disefiada para adecuarse a la realidad objetiva (como lo es la
instalacién de una maquina o de una fabrica), sino, su objetivo es expresar
una reflexién, una sensacién, diseminar sentidos, por eso los objetos que
maneja deben asumirse como objetos-idea, objetos que aluden, objetos con
una dimensién metaférica, que forman una narrativa subordinada a la ex-
periencia personal del espectador. Esta mira, pero, como toda mirada, esta
nunca es solo retinal (como afirmaba Leonardo Da Vinci), sino también es,
inseparablemente, pensamiento y sensaciones. Octavio Paz dice al respec-
to “la visién no es solo lo que vemos, sino es también una posicién, unaidea,
una interpretacién: un punto de vista, en el doble sentido de la expresién”.

La instalacién propone la teatralidad del objeto y la materialidad de un
discurso en una instancia espacio-temporal. La instalacién debe tener, fun-
damentalmente, la capacidad de generar tensiones que obliguen al espec-
tador a interpretarla. La tensién nace de la yuxtaposiciéon de elementos
semanticos y heterogéneos. Estos convocan metaforas que, al entrelazarse,
proponen un sentido que generalmente es una reflexién o una sensaciéon
gue se interroga.

La instalacién es, en general un lenguaje fundamentalmente mixto,
mestizo en mas de un sentido, porque integra, por un lado, no de modo
sistematico, sino organica e instintivamente, no solo disciplinas y técnicas,
sino también aspectos culturales que tradicionalmente estaban aislados
entre si, bajo la forma de categorias (pintura, escultura, dibujo, escenogra-
fia teatral, fotografia, video u occidente, oriente, etc). El arte no es una cate-
goria separada de la vida, ni la vida esta separada en categorias, por tanto,
toda categoria clasificatoria en el arte es solo una ficcién convencional de
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caracter burocratico o gremial.

Por otro lado, el caracter heterogéneo y mestizo de la instalacién expre-
sa coherentemente los tiempos que vivimos, como un sintoma del inten-
samente creciente cruce de fronteras que vivimos en el ambito cultural,
académico, geografico, comunicacional, etc. Por eso alguien dijo que la ins-
talacidn es el lenguaje artistico que expresa mejor el presente. La misma
ambigiiedad de su nombre le otorga un caracter abierto, capaz de acoger
continuos desplazamientos de lenguajes, propuestas tan diversas como las
pinturas sanatorias de arena de los indios navajo, las disposiciones con-
juntas de objetos rituales del arte africano, las arquitecturas coloreadas en
cartén y plastico del arte de Zaire, los circulos sagrados en forma de rue-
das de cebolla del arte de Ghana, los santuarios mortuorios de Oceania, los
aguayos comestibles hechos de dulces y pitu instalados en el suelo titula-
dos “llijlla Llijlla mik'unas” de Angelika Heckl en Bolivia.

Se podria decir, finalmente, que el arte contemporaneo ya no registra
“una” instalacién sino “maneras de ser” de la instalacién, que van desde la
manipulacién de materia sé6lida, manejada por algunos artistas con palas
mecanicas en grandes espacios abiertos, hasta el desvanecimiento de la
materia, donde se manipula, se “esculpe’, el aire, el sonido y la luz (estoy
pensando las esculturas minimalistas de luz de Dan Flavin, por ejemplo).
Cabe preguntarse, sin embargo, hasta dénde seguiremos llamando “insta-
laciones”, cuando hay cada vez lenguajes mas ricos que parecen rehuir toda
clasificacién existente: intervenciones urbanas de caracter efimero, mini-
malista o neoconceptual, desespacializaciones de no-lugares, lenguajes de
mass media o del internet interviniendo disposiciones espaciales, decons-
trucciones de otros lenguajes, acciones mezcladas de instalaciones efime-
ras con performances, body art y efectos audiovisuales. Lo Ginico comin
parece ser un permanente desplazamiento, unido a la diseminacién de ex-
ploraciones fragmentarias. Sin embargo, estas mismas caracteristicas flui-
das e inaprensibles van conformando lo que es el territorio actual del arte

Publicado originalmente en el suplemento Fondo Negro del periédico La Prensa,
marzo, 2004.
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LAS INNOVRCIONES DEL CONRRT 2004

En octubre de este afio se realizara en Cochabamba la segunda versién
de la Bienal del Concurso Nacional de Arte Contemporaneo, Conart. Ya se
tienen los 29 proyectos seleccionados de los 60 que se presentaron: hay fo-
tografia, intervenciones urbanas, instalaciones, performances, videos. La-
mentablemente no hay propuestas pictéricas bidimensionales, y es que la
pintura se ha convertido, como bien dice el pintor contemporaneo Daniel
Richter, en el medio mas lento, torpe y mas consciente de la tradicién y, por
tanto, el mas dificil de ampliar; pero tampoco hay propuestas experimenta-
les que asuman la libertad casi absoluta que implica la no existencia actual
de un concepto normativo de arte.

Como integrante del jurado y corresponsable del resultado de esa selec-
ciébn — junto a los curadores Cecilia Baya y el paraguayo Ticio Escobar —
debo decir que los criterios que determinaron esa primera seleccién fueron
la creatividad, la originalidad y la singularidad en cuanto al contenido del
proyecto, es decir, la capacidad que tiene ese contenido de intensificar la
experiencia de lo real, descubriendo nuevos aspectos de ella; develar otros
significados de la realidad que permitan un replanteamiento semejante. En
cuanto a la forma o lo estético, que es el otro aspecto indefectible, pero
no ontolégico, de todo objeto artistico —pues se refiere al modo o manera
como se muestra el contenido—, se tomé en cuenta la coherencia que po-
dria haber entre lo visual que el proyecto presentaba (maquetas, dibujos,
videos, etc.) y el contenido al que aludia. Por supuesto, en una segunda se-
leccién, el de la premiacién, y cuando el proyecto esté realizado, el aspecto
visual de la forma cobrara una mayor importancia, pues se constituira en
la percepciéon misma de la obra, en aquello que nos permitira trascender
hacia el contenido. Por eso serd importante que la pieza propuesta exhiba
una factura adecuada: “la excelencia formal y técnica”, dirian los académi-
cos del siglo XVIII.
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Esta segunda version del Conart se caracterizarg, otra vez, por introdu-
cir aspectos innovadores con relacién a cualquier otro concurso nacional.

La implementacién de tres premios como fomento a la creacién. Se tra-
ta de tres premios de Bs2.500 cada uno, cuyo objetivo es estimular una ép-
tima realizacién de los tres mejores proyectos presentados por artistas
jovenes, lo cual contribuira sin duda a mejorar la calidad de la puesta en
escena de la obra.

Lainclusién en el jurado de una personalidad internacional, innegable-
mente relevante en el &mbito del arte contemporaneo latinoamericano; se
trata de Ticio Escobar, un profundo teérico y critico, ademas de importan-
te curador en el circuito de las bienales de Latinoamérica; de hecho Ticio
Escobar se constituye, junto a Ivo Mezquita de Brasil, Jorge Klusberg de
Argentina y Justo Pastor Mellado de Chile, en uno de los cuatro curadores
mas importantes de Latinoamérica.

El espacio fisico que albergara no solo las obras en concurso, sino tam-
bién las de los artistas invitados, sera el exmatadero municipal de Cocha-
bamba. Se trata de una magnifica edificacién de principios del siglo XX que
habia sido condenada a ser un depésito de toda clase de objetos en desuso
de la municipalidad. El nuevo uso cultural de este lugar, ademas de res-
catar un espacio arquitectébnicamente importante, pone en consideracion
un didlogo necesario entre el pasado y el presente, cuestionando asi el an-
tihistoricismo del arte clasico, que suponia contenedores de arte especifi-
cos, intemporales y aislados del mundo; por otro lado pone en evidencia
coherente las contradicciones conceptuales y sociales que supone el arte
innovador frente al museo clasico académico, que es conservador por na-
turaleza.

Dentro de ese contexto de innovaciones necesarias, el Conart ya prevé
para la préxima versién invitar a creadores de arte popular con el objeto de
problematizar aiin mas el ya cuestionado limite convencional que preten-
de definir categéricamente lo artistico de lo artesanal. Frente a un mitico y
unidimensional concepto de arte, vigente hasta mediados incluso del siglo
XX, el arte popular era visto como un arte menor; toda la tradicién erudita
y clasica de occidente apoyaba esa disyuncién basada en determinados cri-
terios y parametros culturales que cosificaban ontolégicamente algunos
aspectos constitutivos del arte como la forma, el contenido, la inutilidad y



unicidad del objeto artistico, etc. El cuestionamiento de estos parametros
por el arte contemporaneo trajo como consecuencia una practica artistica
gue coincidiria con las practicas no solo del arte popular, sino también del
arte llamado “étnico” o “primitivo’, pues todas estas manifestaciones supo-
nen la participaciéon del espectador, la integracion del arte con la vida coti-
diana en una unidad de distintos dominios estéticos (danza, plastica, musi-
ca, representacion teatral, etc.), la estetizacién —bajo la forma del rito— de
la realidad cotidiana y la utilizacién de los més variados soportes (inclui-
do el cuerpo humano), asi como de espacios complejos que involucran al
espectador. Del mismo modo, podemos encontrar en muchos de nuestros
tejidos “artesanales” no solo formas —como pretendian muchos teéricos
occidentales— sino también contenidos.

Cabe mencionar que toda esta actividad del Conart es posible gracias
a la persistencia y al talento de la curadora Angelika Heckl, y a la acciéon
decidida de la Oficialia Mayor de Cultura, dependiente de la Alcaldia de Co-
chabamba, que ha tenido la lucidez, que les falta a otras instituciones del
interior, de apostar por el arte contemporaneo, dandole un sentido renova-
dor y pedagogico del arte en Bolivia.

Probablemente el &mbito del arte contemporaneo no sea todavia ese lu-
gar ideal donde todas las culturas manifiesten su arte diverso en igualdad
de condiciones, pero representa, sin duda alguna, la instancia artistica y
estética menos autoritaria en toda la historia del arte, donde las posibilida-
des de manifestacion de la diversidad artistica y cultural tiene condiciona-
mientos menos absolutistas que en cualquier otro momento de la historia.
La explicacion para ello es que no hay actualmente un concepto absoluto
y normativo de arte, es decir, no hay una condicién intrinseca en el objeto
artistico que determine su especificidad, de tal modo que cualquier condi-
cionamiento es de caracter externo y relativo: es el espectador, el critico,
el curador, las instituciones, el mundo del arte. Ya lo habia adelantado Du-
champ: “La obra de arte empieza en el artista y termina en el espectador”.

Publicado originalmente con el titulo La Il Bienal de Arte Contemporaneo,
Conart 2004, en el periédico Los Tiempos, junio, 2004.
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LOS OBJETIVOS DEL CONART

La mayor fortaleza que ha tenido el Concurso Nacional de arte contem-
poraneo, Conart, desde sus inicios, ha sido su conviccién y la claridad de
sus objetivos. Frente al resto de los salones y concursos oficiales existentes,
donde los burdcratas culturales de turno asumen inercialmente una agen-
da tradicional cultural en la que “arte” es un apartado cuyo significado es
reunir la mayor participacién posible de “disciplinas” artisticas —pintura,
esculturas, grabado, etc.—, mas un jurado ‘competente” que seleccione lo
gue hay que premiar, el Conart se ha cuestionado no solamente sobre el
sentido de tal agenda, sino acerca del significado de “arte” en esta época 'y
este lugar, reformulando en consecuencia sus objetivos. Mientras los salo-
nes tradicionales asumen el estereotipo artistico —un concepto confuso
de arte: amalgama del ideal académico clésico/realista y normativo del si-
glo XVIII y algunos retoques “liberadores y renovadores” de caracter ro-
mantico/surrealista—, sin ningln criterio critico, el CONART ha apostado
con conviccién critica por un arte contemporaneo, cuya especificidad de
caracter plural y creativo, plantea la experimentacioén necesaria, la origina-
lidad relevante en el contenido y la solidez cualitativa en la forma.

El objetivo del Conart ha sido y es estimular, promover y poner en consi-
deracion del espectador y publico boliviano un arte contemporaneo hecho
en Bolivia como resultado histérico y propuesta de este tiempo; un arte
vital, no oficial ni tradicional, cuyas manifestaciones en el pais eran ofi-
cialmente clandestinas, aunque paradéjicamente mas visibles fuera de éL
De hecho, artistas como Roberto Valcarcel, Gaston Ugalde, Sol Mateo, Valia
Carvalho, Raquel Schwartz, Erika Ewel, Angelika Heckl, Joaquin Sanchez,
Cecilia Lampo, Ramiro Garavito y Vivianne Salinas fueron invitados a par-
ticipar en diversas bienales y eventos internacionales de arte contempora-
neo.

Ese objetivo no pretende llenar el vacio de un “deber” cultural institu-
cional, sino que se deriva de considerar que el arte contemporaneo es: a)
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coherentemente pertinente, relativo al sentido histérico del arte, y b) con-
veniente y necesario, relativo al contexto cultural y politico en el que tiene
lugar.

No es este el lugar ni el momento para reiterar, una vez mas, en el con-
tenido del primero de estos dos aspectos, pues eso ya se ha hecho antes.
De lo que se trata ahora es de reafirmar el segundo aspecto para definir las
sucesivas acciones del Conart, es decir, plantear como practica el sentido
de un arte contemporaneo sobre la base de su contexto cultural y politico.
Antes que nada, no se pretende rescatar a priori un fundamento identi-
tario que sirva de base conceptual para convocar a los artistas a confir-
mar tal fundamento; no se trata de normar el ejercicio artistico de ningtin
modo; en cualquier caso, la instauracién a priori de cualquier principio de
identidad que defina “lo boliviano” unidimensionalmente es contrario a los
principios plurales y mestizos del Conart. Por cierto, el arte tradicional y
cierta cultura oficial todavia pretenden —con todas las paradojas y con-
tradicciones inherentes— una identidad tnica, permanente e inamovible,
a expensas de un pais plural, un contexto intercultural y una realidad ine-
vitablemente fluida.

Se trata, en cambio, de encontrar una base conceptual que defina una
practica, un punto medio que conecte lo local y lo global, y haga posible
un dialogo sin que lo primero tenga que hacer concesiones; se trata de po-
sicionar el Conart en un lugar propio, cuya especificidad le evite la trampa
de la localizacién absoluta, pues eso lo condenaria a un ghetto cultural de
caracter fundamentalista y provinciano, sofocante y anticreativo para los
artistas, pero también una especificidad propia que le evite la incorpora-
cién acritica y sumisa a ciertos parametros conceptuales de los circuitos
internacionales mundializados de arte, cuyo foco difusor principal siguen
siendo Europa y Estados Unidos; y esto a pesar de “las politicas de correc-
cién” descentralizadoras y de reconocimiento de igualdad cultural plantea-
dos en los dltimos tiempos tanto por las culturas “periféricas” —las biena-
les de La Habana (Cuba), de Estambul (Turquia), de Porto Alegre (Brasil), de
Johannesburgo (Africa del Sur), de Santa Fe (Nuevo México, USA), de Dakar
(Senegal), de Kwangju (Corea) son un ejemplo de eso— como por la cultura
hegemoénica —exposiciones como Les Magiciens de la terre (Francia, 1989),
Afro-Asian Artist in post-war Britain (Inglaterra, 1989), The Decade Show
(Nueva York, 1990), la Documenta IX de Kassel de 1992, La Bienal de Vene-
cia de 1999, Cocido y Crudo (Espafia, 1994) testimonian esa preocupacién—.



En el primer caso, la falta de claridad acerca de lo que es “propio’, “ajeno” y
“universal” genera inconsistencias que cuestionan la posibilidad de un arte
y un discurso verdaderamente alternativo; en el segundo caso subsiste el
discurso paternalista del colonizador y el desequilibrio entre culturas “cu-
radoras” y culturas “‘curadas”.

Probablemente el problema sea que, por un lado, hay la tendencia a on-
tologizar, a cosificar aspectos identitarios de lo propio y ajeno, cuando en
realidad hay elementos de permanente fluidez, mestizaje e interferencia
gue pueden ser asumidos como factores de riqueza y no de empobreci-
miento cultural. Se trataria entonces, como sugiere el curador paraguayo
Ticio Escobar —jurado del Conart II—, de “asumir la multiplicidad de esos
aspectos y no buscar comprender el pleito entre globalizacién y diferencia
como una contradiccién que debe ser resuelta, sino como una situaciéon
compleja que debe ser manejada para nutrirse de ella”.

Por el otro lado, desde el &mbito cultural occidental, el problema parece
ser la tendencia a considerar en la periferia a lo “otro” como lo desconocido,
lo primitivo, lo exético, lo naif, incapaz de reflexiones universales, como si
éste estuviera destinado a exhibir solo su caracter localista, olvidandose de
gue la universalidad no es propiedad de ninguna civilizacién en particular.
Para el curador cubano Gerardo Mosquera, ‘occidente siempre se ha dedi-
cado a coleccionar el mundo, y ahora quiere curar al mundo’, generando
algunas bienales como verdaderos ready-mades culturales, cuyos conteni-
dos parecen plantear el multiculturalismo como un aspecto inherente a la
globalizacién, cuando sabemos que ella nos viene impuesta por una dispo-
sicién supraestructurada de caracter econémico, donde la multiculturali-
dad es antes que nada una reaccién, un discurso interpretativo de aspectos
estructurales.

Es preciso entonces que ahora, después de dos versiones de innovacio-
nes permanentes, el Conart asuma, con la misma capacidad creativa, la ne-
cesidad de reflexionar sobre el tema y construir un posicionamiento, un
territorio propio entre ese gran mapa virtual de los circuitos artisticos de
bienales y concursos de arte contemporaneo, donde, por cierto, los conte-
nidos de alteridades culturales son cada vez mas o menos evitables, lo que
no es casual; de hecho, el arte contemporaneo occidental se ha constituido
desde sus fundamentos modernistas (Gauguin, Picasso) —y a pesar del oc-
cicentrismo clasico— con lo aportes de otras culturas.
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Desde la reflexion de los artistas en su practica, el tema parece situarse
en la disyuntiva planteada por una bisqueda mas o menos critica de la sin-
ceridad de sus raices o la asuncién acritica de un colonialismo sublimado
de la modernidad; en todo caso, el resultado no llega a tener la nitidez de
un arte claramente distinto, tal vez porque, como dice Gerardo Mosquera:
“El latinoamericano ha tenido siempre que preguntarse quién es, simple-
mente porque le resulta dificil saberlo (...). El latinoamericano sufre a me-
nudo un complejo en la encrucijada que lo conduce a afirmarse mediante
relatos ontologizadores. O proclama que es tan europeo, indio o africano
como cualquiera—o ailn mas—, o se acompleja por no serlo del todo, o cree
pertenecer a una nueva raza de vocacién universalista, o se siente victima
de un caos escindido entre mundos paralelos. Su complejidad lo confunde
o lo embriaga. Ademas, América Latina ha sido el espacio de todas las es-
peranzas y de todos los fracasos.” (Anna Maria Guasch, El arte del siglo XX,
Alianza Editorial, Madrid, 2002, p.575).

Pero, por otra parte, “las practicas artisticas desarrolladas en América
Latina no han agotado atin muchas experiencias, ni transitado siquiera ca-
minos que hoy parecen clausurados (...), gran parte de ellos producido por
sectores populares marginados y olvidados que se alimentan de otras me-
morias y otros deseos’. (Ticio Escobar, El mito del arte y el mito del pueblo,
Edic. Museo del Barro, Asuncién, 1986, p.161).

Del catalogo de la Bienal Conart, agosto, 2004
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¢DESDE RQUI, POR QUE NO ENTENDEMOS EL
ARTE DE HOY?

Cada vez que vemos una obra de arte contemporaneo ("contemporaneo"
no en el sentido irrelevantemente cronolégico del término, sino en ese sen-
tido inédito que ha hecho de lo contemporaneo una manera especifica de
hacer arte) nos sentimos desconcertados porque lo que vemos no se corre-
sponde con lo que hemos aprendido como arte. Y lo que hemos aprendido
es un concepto de arte originado en la Europa del siglo XV.

Sin embargo, contradictoriamente, estamos dispuestos a aceptar que
cada época, por sus propias necesidades culturales, expresa una forma de-
ter-minada de arte que le es propia y, por tanto, distinta a formas artisticas
del pasado: no todo arte es posible en todos los tiempos. Eso deberia ser
su-ficiente para preguntarnos: ;de qué modo, esto que vemos como "arte
contemporaneo", es la expresién de nuestro tiempo?

Es una interrogante que quiza deba considerar la complejidad de “nues-
tro tiempo’, y confrontarla con la que parece exhibir el arte contempora-
neo; debiera también considerar el nuevo papel interpretativo, tanto del
arte actual frente a la realidad como del espectador frente a la obra de arte,
en lugar de la representacién objetivista y la contemplacién que caracter-
izaba respectivamente a ambos protagonistas en el pasado.

Aunque la relacién del arte con la realidad ha sido casi siempre desde
la inter-pretacién subjetiva, la influencia del arte representativo objetiv-
ista y bello, nacido excepcionalmente en el Renacimiento, ha sido determi-
nante en la historia del arte para crear una idea de arte que todavia parece
subsistir hasta hoy, cuando incluso la ciencia cuantica ha abandonado la
idea de representacion objetiva como modo de conocimiento de la realidad,
para aceptar que el conocimiento esti mediado inevitablemente por una
interpretacién de caracter subjetivo.
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La necesidad de tomar conciencia de nuestro tiempo, de acercarnos re-
flexivamente al significado de nuestras vidas y su contexto, no es solo com-
petencia del cientifico, sino de todo ser humano, por tanto de todo artista,
de todo espectador.

Como espectadores de arte y artistas de este tiempo, ;c6mo puede no
competirnos este mundo actual (local y universal) que vivimos? ;Cémo no
asumir la contemporaneidad que cotidianamente vivimos, si ella esta per-
manentemente modificando nuestras vidas, nuestro planeta, para bien o
para mal?

Las obras contemporaneas de arte pretenden ser precisamente la re-
flexiva manifestacién sensible de esa contemporaneidad, de hecho, refle-
jan un sintoma del espiritu de este tiempo, esto es la complejidad, la con-
tradiccion, que caracteriza a esta época. Por eso la obra de arte actual es,
por naturaleza, ambigua, polisémica, con una pluralidad de significados
gue conviven en un solo significante. Por eso, “es importante sefialar”, dice
Humberto Eco, ‘que la ambigiiedad —en las poéticas contemporaneas— se
convierte en una de las finalidades explicitas de la obra”. Pero eso signifi-
ca que la obra de arte no puede ‘comunicar” sus contenidos en términos
univocos, evidentes, explicitos o claramente comprensibles; de hecho, la
obviedad en la obra de arte anula aquello que le es esencial: su riqueza y
complejidad semantica.

Ademas de esta complejidad, inherente al arte contemporaneo en gen-
eral, esta la problematica local del artista boliviano, que debe confrontar
la paradéjica propuesta de este tiempo, que proclama su adhesién a la glo-
balizacién y al mismo tiempo celebra con el mismo entusiasmo la diferen--
cia. Eso significa que: o el artista debe ser fiel a su memoria, a las marcas
de identidad y a las condiciones propias de su contexto, pero entonces su
arte esta condenado a un localismo superficial, provinciano, folklérico, es-
tancado, condenado a la fosilizacién de su cultura; o el artista se abre a los
aportes universales, a la incorporacién de elementos "ajenos", pero entonc-
es su arte corre el peligro de convertirse en un pasivo repetidor de manda-
tos imperiales. En Gltima instancia, la interrogante parece ser: "¢Cémo es
posible pensar el arte y la cultura en términos planetarios y, simultanea-
mente, abjurar de las totalidades y celebrar el fragmento?". (Ticio Escobar,
curador paraguayo).



Tal vez sean las politicas culturales estatales las que deben hacerse car-
go de esta contradiccién que plantea la necesidad de asumir, al mismo ti-
empo, la globalizacién y la diferencia pluricultural. Quiza, el problema esta
en el concepto de identidad.

Hacia 1950, cuando las vanguardias de la modernidad hacian su apa-
ricién con mas o menos fuerza en América Latina, la identidad era como
una marca indisoluble de lo propio, derivada de un territorio geografico
comin y de ciertos rasgos comunes (pasado indigena, conflicto colonial,
mestizaje, etc.), pero entonces, el arte latinoamericano, ese arte de origen
europeo (clasico-renacentista-romantico), sintié también la necesidad de
actualizar sus lenguajes artisticos, pero eso chocaba con una idea de iden-
tidad irreductible.

Asi que este conflicto entre lo propio y lo ajeno no podia resolverse
porque la identidad estaba concebida como sustancia fija, inmévil, anclada
lejos del presente, alli en el fondo de la memoria, lo cual impedia la posibil-
idad de un cambio y de asumir el caracter fluido de la realidad, y entonces
emergi6 aquella disyuntiva del artista que debia elegir entre lo local y lo
global.

En la mayor parte de los paises de Latinoamérica, a mediados de los 70,
la cuestién parecié solucionarse en términos dialécticos: se refuté la idea
metafisica de contradiccién que concebia sus términos como disyuntivos
inamovibles y la identidad pas6 a ser una sintesis resultante de aconte-
cimientos encontrados que se estabilizan de un modo determinado; la
identidad adquirié asi un caracter multicultural, multiétnico e hibrido, el
artista podia incorporar, en consecuencia, medios y lenguajes mas univer-
sales, pero con contenidos locales conectados con la tradicién y los deseos
propios. Asi, la identidad dejé de ser una esencia inmévil o el resultado de
una légica maniquea.

Por otra parte, la actual profusién de movimientos multifocales, perc-
ibidos en un incesante transito intercultural, ha dado lugar a fenémenos
inéditos de sincretismo, apropiacién y transculturacién, cuyas consecuen-
cias identitarias son promesas inquietantes para el arte del porvenir.

Quizas solo las subjetividades artisticas pueden reordenar, segiin su
propio filtro y singularidad, la profusién de las culturas globales y totali-
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tarias; quiza son los Ginicos reductos ante la omnipresencia de la homoge-
neidad.

Es inevitable entonces que toda esa complejidad parezca “oscurecer” la
obra contemporanea de arte. Pero entonces al espectador le corresponde

“esclarecerla” desde la potencia creadora de su subjetividad.

Publicado en el periédico La Prensa, agosto, 2004.
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MRANERRS DE SER, DE CECILIR LAMPO

El filésofo vienés L. Wittgenstein afirmaba que "en arte es dificil decir
algo que sea tan bueno como no decir nada". Este sabio consejo, de guardar
silencio frente al fenémeno estético del arte, creo que puede ser roto solo
cuando se ha tomado la precaucién de guardar alguna distancia entre ese
inefable acontecimiento estético, suscitado por la obra en el curso de su
contenido sensorial y/o mental, y la pretension de hablar, no ya del acon-
tecimiento en si, sino de la obra como atributo del lenguaje del arte; el cual
es, por cierto, responsable de todo ese sentido que le damos al arte, sea ese
sentido histérico, filoséfico o critico.

Tomada esa precaucion, hablemos de arte —¢icual arte?—, por ejemplo,
de aquel que se define como manifestacién sensible de la idea, donde la
interpretacién es una de las maneras no arbitrarias de referirse a la obra.

La obra que Cecilia Lampo ha puesto en escena en el Espacio Simén L
Patifio instaura una nocién de imagen que cuestiona el mero valor docu-
mental de la fotografia y recompone una totalidad junto al valor agrega-
do de lo artistico, entendiendo como tal esa capacidad poética de generar
espacios abiertos a la experiencia de conocimientos y presencias evasivas
justo en los margenes de lo real dado.

La banalidad que significa la imagen, no solo fotografica sino también
representativa, como evidencia obvia de lo real, es un peligro permanente
parala muerte del arte. La obra de Cecilia Lampo impide precisamente que
esa clase de evidencia anule la verdad del arte y elimine su capacidad para
el reconocimiento del caracter interpretativo de la experiencia humana.

Cuatro instancias sefialan el itinerario de esta obra:

1.  Seis dipticos formalmente bidimensionales, cuya atmésfera voye-
rista se ve acentuada por su ubicacién en el suelo. Los personajes, y sus
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objetos como prolongacién de ellos mismos, "estan acostados" en el suelo,
como en el lecho de una intimidad que los hace vulnerables frente a la bien
situada mirada del espectador, pero aun asi, el metal que los fragmenta
hace inexpugnable e inconcluso el acontecimiento visual, para permitir
"suponer" y ser continuamente reinterpretado.

2. Tres dipticos, también bidimensionales, pero dispuestos al fren-
te del espectador, como habitualmente se perciben las imagenes que hay
en ellos. Pero, mas alla de la anécdota visual de las calaminas, los cables y
esos exquisitos arabescos concebidos por el arquitecto venezolano Carlos
Raul Villanueva, esta el resultado de una descontextualizacién formal, que
libera a la rutina cotidiana de su plana superficie emocional, y nos pro-
pone una mirada divergente, capaz de reconsiderar esa merma constante
de belleza que hace a la realidad. Y otra vez ese metal que recorta la conti-
nuacién de las imagenes. ¢Es eso que condiciona nuestra percepciéon de la
ciudad y nos impide verla de otro modo?

3.  Una serie de fotografias cuyo protagonista es el plastico como ar-
quetipo de la banal versatilidad pragmatica que constituye nuestro tiem-
po, pero también como brillante sintoma del triunfo de un kitsch hones-
to sobre cualquier pretensién de nobleza. Ese recorrido del plastico nos
muestra el caracter estelar y omnipresente de ese triunfo, que podria ser
una analogia del triunfo de las pequefias verdades cotidianas, sobre la pre-
tension de una verdad absoluta que se ha hecho obsoleta. Omnienvolven-
te, pero sin esencia, transparente o no, pero adaptable a cualquier forma,
seria un buen ejemplo para entender la mente budista, si no fuera por su
fama de antiestético, contaminante, artificial y popular. "Kilémetros de
plastico" alude acertadamente a la omnipresencia espacial de ese material.

4. Una serie de fotografias que investiga algo como la posibilidad de
un arte autorreferencial, es decir un arte que pretende referirse exclusiva-
mente a sus cualidades formales, sin que ello signifique la pérdida de un
contenido inherente a ellas.

Wittgenstein decia: "Asi como lo verdaderamente importante cuando
uno se quema la mano es retirarla del objeto caliente, y no, por ejemplo, la
conciencia o voluntad de encontrar un significado o palabra que lo expre-
se, del mismo modo lo verdaderamente importante en arte es la reacciéon
estética", pero lo que digamos acerca de esta no es méas que la conciencia



de ese acontecimiento, lo cual, sin embargo, podria apagar su intensidad.
Es el riesgo que hemos asumido hablando de arte hasta este punto.

Catalogo de la exposicion Maneras de Ser de Cecilia Lampo en el Espacio
Simon I. Patifio, La Paz, agosto, 2004.
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COMO EL RRTE SUSTITUYO R LR FILOSOFIR

La filosofia es antes que nada reflexién y conocimiento de los aspectos
fundamentales de un objeto determinado, pero cierta tradicién del logos
occidental nos ha hecho creer que ese conocimiento es inicamente por
medio del discurso légico, como si hubiera una relacién de necesidad orga-
nica entre la légica y la realidad, entre las palabras y las cosas. Es como si
la realidad “capturada” fuese un animal atado a una estaca de palabras; el
problema es entonces de orden gramatical. Por eso dice Wittgenstein: "Des-
confianza de las palabras es la primera condicién para filosofar".

Ademas, la neutralidad, que supondria un conocimiento que se preten-
de objetivo, no es precisamente un atributo de la palabra.

Nietzsche nos demostrd en su genealogia que la palabra y el logos en
general se originan en una voluntad de poder y sobrevivencia, pues la pa-
labra no solo nombra o bautiza, sino, y sobre todo, pretende conocer desde
esa perspectiva de dominio, es decir, apoderarse del objeto nombrado, omi-
tiendo por conveniencia, comodidad, eficiencia o funcionalidad, la mayor
parte de sus ca-racteristicas y sus diferencias con otros objetos parecidos
(vemos un arbol, lo reconocemos y decimos “pino’, abstrayendo todas las
diferencias que hay entre un pino y otro, de ese modo pensamos que co-
nocemos todos los arboles de pino), para asi manipularlo o ponerlo al ser-
vicio de un mandato funcional de supervivencia o voluntad de dominio. Y
es que la razén humana, que ha constituido la palabra, no se ha formado
conociendo fundamentos ni origenes, sino matando y defendiéndose del
modo mas eficaz posible.

Por otro lado, 1a historia del arte nos revela que primero fue la imagen
antes que la palabra y la idea; manejamos las palabras y las ideas referidas
al mundo, mediante la l6gica, pero aprehendemos ese mundo en la contem-
placién de sus formas, es decir de la imagen, por eso el arte ha sido, y es, el
medio por el cual el hombre no solo ha podido comprender y conocer la na-
turaleza de las cosas, sino también extenderla mostrando formas inéditas



y provocando sensaciones y percepciones nuevas.

El arte, entonces, construye la realidad, revelandonos un aspecto desco-
nocido de ella, extendiendo sus posibilidades. Por eso la funcién mas im-
portante de una obra de arte es lograr alterar nuestra percepcién habitual
de las cosas, aunque sea de manera infima en relacién al todo.

Ser artista es, entonces, explorar y reinterpretar ese mundo ya interpre-
tado por las palabras, es cuestionar las ideas terminadas, los arquetipos y
simbolos, en tanto que estos son paquetes conceptuales cerrados, estereo-
tipos, etiquetas y visiones convergentes de otros tiempos y otros lugares;
para ello tiene a la forma, a la imagen; por cierto, la poesia también rein-
terpreta la realidad, pero lo hace por medio de la misma palabra, cuando la
retuerce para obligarla a decir cosas que nunca ha dicho.

Quiero decir esto: que la forma, en tanto imagen percibida sin la ayuda
de las palabras, puede revelarnos lo que hemos perdido por la fe en ellas,
y no se trata de ese algo de verdad y fundamental que buscaban, con di-
versos matices, las formas puras de Kant, Kandinsky, Mondrian y el mini-
malismo, tampoco se trata de rescatar ese formalismo teérico que busca
criterios de identidad que le sean propios, menos aln se trata de resucitar
lo que el arte clasico buscaba como su verdad absoluta: la forma como es-
tructura interna de la realidad constituida por proporciones exactas y re-
laciones geométricas de las partes con el todo.

Después de todo, todas estas pretensiones formales buscaban algo que
suponian ya existia a priori, algo como un fundamento esencial, lo que
guedaba entonces era descubrir ese algo, que paradéjicamente tenia ya
nombres y apellidos: "la verdad absoluta, inmutable e intemporal"; como
sila existencia de algo semejante estuviera garantizada. ¢No hay un fondo
teoldgico detras de esa blisqueda? Cuando se busca conocer lo desconoci-
do, no se debe presuponer nada, uno deberia tener la mente no solo amplia
sino también vacia, limpia, como sugiere el budismo zen.

Por cierto, todas las experiencias artisticas derivadas de aquella creen-
cia a priori, en la verdad absoluta, de origen platénico sin duda, nunca pu-
dieron abrirse al conocimiento sino al reconocimiento. Esa es la fatalidad
de las palabras, con ellas nunca se conoce realmente, sino se reconoce. De
aqui provienen todos los absurdos lingiiisticos y los falsos problemas de la
filosofia descritos por Wittgenstein.
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Por lo mismo, la filosofia se ha hecho obsoleta y ha sido reemplazada
por el arte contemporaneo, pues este, como aquella, busca conocer, aunque
ya no verdades absolutas —por falta de fe en ellas—, sino verdades coti-
dianas, pequefias pero intensamente vitales; reinterpreta la realidad dada,
intensificando la experiencia de lo real y descubriendo nuevos aspectos de
la misma.

Sin embargo, este sentido revelador del arte contemporaneo suele estar
limitado en la mayor parte de los casos, por ese precepto hegeliano que
afirma que la obra de arte es el lugar de manifestacién sensible de laidea, y
entonces tenemos otra vez a la palabra como la encarnacién de esa idea, de
tal modo que cuando se muestra una obra, esta solo adquiere aura artistica
cuando hay un concepto como su fundamento.

Esto es asi porque se considera el contenido conceptual de una obra, en
tanto que tiene una funcién reveladora, como lo propiamente artistico, en
tanto que la forma (tanto en sentido clasico como kantiano) se refiere a lo
estético, a eso que hace posible la exteriorizacién sensible del contenido y
se dice, por tanto, que no todo lo estético es arte.

Este dualismo de forma y contenido, si bien ha sido fructifero para el
desarrollo del arte occidental, se ha cosificado, impidiendo la posibilidad
de concebir otros matices que nos podrian permitir, por ejemplo, ver, en
el sentido mas complejo del término, la forma-como-contenido-inefable, la
forma como medio de conocimiento cuyo contenido esta au-sente precisa-
mente de palabras; la forma —en la practica artistica— como resultado de
un proceso que experimenta la capacidad reveladora de ciertas uniones,
cercanias, yux-taposiciones, intersticios y transformaciones de determi--
nados materiales y sensaciones, que pueden construir una nueva realidad
y un conocimiento sin episteme.

Un conocimiento sin signos que clasifiquen, nombren y detengan iluso-
ria y funcionalmente el permanente fluido de la realidad. Un conocimiento
sin tradiciones, sin pasado ni futuro, es decir, un conocimiento de algo que
parece no existir atin, solo porque no tiene nombre, pero que podria existir
si fuéramos lo suficientemente libres para abrir nuestra mente a esa clase
de existencia, lo que nos permitiria extender no solo la realidad que cree-
mos conocer, sino también nuestra capacidad para comprender nuestra
propia naturalez.

Publicado originalmente en el semanario Fondo Negro del periddico La Prensa,
15 de agosto, 2004
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CRITICR: SIN CULPR, DE JORQUIN SANCHEZ

Sin duda, la videoinstalacién Sin culpa que nos propuso Joaquin San-
chez la semana pasada en el Museo Nacional de Arte significa en nuestro
contexto mucho mas que ella misma; eso es posible no solo por su calidad
formal, sino porque ella instaura, propone y define ciertos aspectos con-
textuales importantes, tanto para el desarrollo del arte contemporaneo
como para la comprensién de este en cuanto a su especificidad, lo cual es
importante en nuestro medio: la puesta en escena de la obra instaura los
antecedentes que haran posible en el futuro una “jurisprudencia” en favor
del arte, acerca de los limites que deberia tener el uso de los espacios del
Museo; las condiciones de produccién de la imagen en la obra inspiran un
uso creativo y necesario de la tecnologia y proponen al espectador una for-
ma distinta de “mirar” el arte, mas seductora, mas emotiva y conveniente-
mente alejada del fastidioso protocolo por el que el espectador suele verse
obligado a adoptar la contemplacién “racional” y atenta: paradigma de los
buenos modales en el arte clasico. Mas importante alin, la videoinstalacién
de Sanchez define la especificidad de lo que es el arte contemporaneo en
Latinoameérica, pues plantea —como en su anterior obra, Tejidos— con-
tenidos culturales de caracter local y popular, con formas pertinentes y ur-
gentemente contemporaneas, reinterpretando una realidad vital y vigente
—como la de los diablos cristianos y su compleja inscripciéon en el alma
mestiza de este lado del mundo—, y aportando nuevas percepciones y po-
niendo las tecnologias contemporaneas al servicio de formas y contenidos
propios, sean estos autobiograficos o culturales. Por cierto, esta es la clave
de la obra de Joaquin Sanchez: desde su instalacién Saque su numerito,
pasando por Por un lugar en el mundo, La Santa Chola y Tejidos, hasta
concluir con Sin culpa, hay una constante honestidad que reflexiona sobre
el presente vivo, sea este intimo o colectivo. Su obra en general es una afir-
macién acerca de la naturaleza de su existencia. Esa vitalidad actualizada
es precisamente una de las caracteristicas mas relevantes del arte contem-
poraneo, muy por encima de su caracter meramente cronolégico.
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Por cierto, la propuesta del didlogo equitativo que se establece entre un
arte de tradicién erudita y el arte popular en cuatro de las obras mencio-
nadas es paradéjicamente inédita en un medio en el que el discurso ofi-
cial generalizado ha hecho de un arte popular, como los tejidos y la diab-
lada, por ejemplo, la imagen de una cultura: o se hace arte “propiamente
dicho” —el arte de tradicién occidental— o se hace arte-sania popular, “no
se puede andar mezclando las cosas”.

Y es que se sigue suponiendo que el arte de las culturas populares no
puede acceder al estatus del arte de tradiciéon erudita occidental por las
mismas razones por las que se supone que la artesania no puede ser “arte”
—los artistas que pintan figuras y paisajes y que suelen henchirse de la
unidimensionalidad de una supuesta identidad nativa deberian saberlo—:
la cultura clasica occidental inventé y exportd hace cuatrocientos afios un
concepto universal de arte y una historia de ese arte en la que todo cuan-
to no entraba en su molde de “arte” no era arte sino artesania, o cuando
mucho arte en minusculas, “arte primitivo” o “arte étnico”. Todavia hoy se
cree oficialmente en ese molde, es més, se contintia ensefiando ese molde,
por eso hay artistas que asumen que el aprendizaje de la pintura figura-
tiva y la habilidad manual para representarla correctamente constituyen
el fundamento del arte “propiamente dicho’, o al menos autoriza para ser
libre y deformar el objeto de representacién; y se niega, por tanto, la liber-
tad de pensar individualmente en otro molde o en ningiin molde, lo que
haria que concibieran otras formas, otros contenidos y otros medios. En
este sentido, la videoinstalacién de Sanchez debiera ser pedagogica.

En cuanto a la obra misma Sin culpa, me niego, a diferencia de mi amiga
Pilar Contreras —quien escribié el domingo pasado en este mismo espa-
cio sobre la misma obra—, a cercar las posibilidades de sus contenidos en
los limites del maniqueismo estereotipado del bien y el mal. La figura del
arcangel, que aparece en la entrada —¢o salida?— no es la representacion
del bien, ni los catorce diablos y diablas o “chinasupay” (siete mas siete,
como los siete pecados capitales, como los siete deseos) representados son
la expresién del mal, hay demasiada obviedad en ello. No hay nada mas an-
tiartistico que lo obvio, y la obra de Joaquin es definitivamente arte.

Entre esa enigmatica oscuridad que constituye el arte, y desde el abis-
mo de subjetividad que inevitablemente lo interpreta, estoy persuadido de
gue la propuesta de Joaquin es mas reveladora, sila percibimos a la inversa
de cémo se nos muestra, ese es su giro artistico y poético.



En consecuencia, esa llama vital que nace en el pecho de esos seres hu-
manos desnudos con mascara de diablo contiene las condiciones de vital-
idad y de nacimiento, pero también contiene las consecuencias de un en-
cierro de culpa que padecen y del que desearian salir para vivir y desear,
segln el mandato natural de sus instintos, pero como son cristianos, su-
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fren la culpa de ese deseo, y por tanto se autoimponen la mascara de algui-
en que si puede hacerlo: el diablo. Pero aun asi, ellos no pueden evitar du-
bitar permanentemente, y se mueven inciertos entre sus deseos y la culpa.

Por otra parte, el arcangel, que por su ubicacién pareciera tener algiin
papel en esa historia, en realidad no puede significar nada, ya que la figura
del diablo contiene todo lo que hace falta para “‘comprender” el complejo
sentido de la culpa. Por eso el arcangel es absolutamente prescindible y
solo contribuye a un malentendido que da lugar al mencionado estereoti-
pado enfoque maniqueista del bien y el mal; su verdadero papel en la obra
es el de un personaje decorativo que busca combinar con el tono colonial
del Museo en el que estd, y si el rostro de ese arcangel es del propio Joaquin
Sanchez —quien parece sonreir desde su impostacién evidente—, es justo
para sugerir con buen humor que su obra habia que leerla al revés, como
esos discos antiguos y “diabélicos”, cuyo verdadero sentido se hallaba al
hacerlos girar al revés.

En el balance, quiero compartir con Joaquin lo que Matisse decia acer-
ca del después de cada exposicién: “Hay que sacudir con rigor el arbol y



conservar solamente lo que quede bien sujeto a las ramas”. Creo que eso
nos asegura que todos los elementos involucrados en una obra parezcan
hechos de la misma sustancia; no se trata de buscar la banal formalidad
unitaria de un estilo, sino de preservar el savoir faire con un constante sen-
tido organico de necesidad.

Publicado originalmente con el titulo Sin Culpa, de Joaquin Sanchez, en el
semanario Fondo Negro del Periddico La Prensa, octubre, 2004
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Il CONRRT 2004

El Espectaculo Del Arte Contemporaneo Boliviano

Este miércoles 27 de octubre se inaugura en Cochabamba el mayor es-
pectaculo del arte contemporaneo boliviano. Son treinta proyectos artis-
ticos seleccionados entre setenta postulantes de todo el pais, los que se
presentaran con lenguajes tan diversos como el performance, la instala-
cion, el video, la videoinstalacion, la fotografia, la intervencién urbana, etc.
Ademas, habra artistas invitados de Argentina, Alemania, Austria, Bolivia,
Chile, Suiza y Paraguay, quienes nos mostraran sus obras; pero también
podremos escucharlos y conversar con todos ellos.

El sitio para ver todo esto es el exmatadero municipal de la zona Sur, esa
magnifica edificacién de principios de siglo, la cual fue acondicionada con-
venientemente para acoger todo el evento.

El Conart, para los que no lo saben, es un concurso nacional de arte con-
temporaneo con caracter de bienal que se realiza por segunda vez. Esta
organizado por el Gobierno Municipal de Cochabamba, y ahora cuenta con
auspicios de fundaciones y empresas privadas, todo bajo la coordinacién y
el concepto de la curaduria de Angelika Heckl.

El Conart es el Ginico concurso en el pais que ha apostado sin dudas por
el arte contemporaneo que se hace en Bolivia. Ya en su primera versién fue
el primero que dio lugar a una curaduria, es decir, una direccién general
que le dio coherencia, unidad y sentido a todas esas particularidades diver-
sas que constituyen un evento de esta naturaleza.

El Conart surgié de la iniciativa de los mismos artistas; el mérito de la
Oficialia de Cultura de la Alcaldia de Cochabamba fue haberlos escuchado



y haber comprendido suimportancia. De hecho, la obra premiada en la pri-
mera versién del Conart, Tejidos, del artista Joaquin Sanchez, fue invitada
para representar a Bolivia en la Bienal del Mercosur, en Brasil.

El arte que veremos en el Martadero se llama “‘contemporaneo’, no por-
que los artistas que lo hacen son cronolégicamente contemporaneos, sino
porque sus obras nos proponen contenidos, formas y lenguajes en relacién
de necesidad con la época que vivimos, por eso son obras que exploran sin
limites nuevos campos de creacién, asumiendo, casi siempre con un sen-
tido critico y reflexivo, las adquisiciones técnicas y conceptuales de nues-
tra civilizacién. De tal modo, las obras de arte contemporaneas son, bajo
el concepto de formas visuales, generalmente multidisciplinarias y experi-
mentales, ya que pueden mezclarse aspectos teatrales, escultéricos, musi-
cales, pictéricos, coreograficos, filos6ficos, literarios, etc.

El arte contemporaneo es el arte de nuestro tiempo, no solo porque re-
flexiona y actia acerca de nuestro tiempo, sino porque lo hace a partir de
una conciencia artistica que surgié de la superacién histérica del arte cla-
sico.

En este sentido, ‘contemporaneo” es una expresién que se establecié a
principios de los afios ochenta para marcar una diferencia de sentido con
el arte de las vanguardias modernistas; pero el arte contemporaneo como
practica especifica ya habia nacido a finales de los afios setenta, cuando las
practicas artisticas dejaron de lado la pretensiéon vanguardista de consti-
tuir un nuevo concepto de arte, y asumieron para si, sin embargo, todo ese
campo diverso y rico de experiencias abierto por las vanguardias.

Lo que veremos en el Conart es un arte que ha incorporado el sentido
histérico de ese desarrollo, para darle un contenido propio, sea este cultu-
ral o autobiografico.

Si usted tiene curiosidad por ver de qué se trata esto del arte contempo-
raneo, vaya a verlo, aqui le damos el programa, pero recuerde, en la medida
en que es un arte actual en libertad requiere un espectador correspondien-
te, no espere entonces encontrar el arte que le ensefiaron en la escuela.

Publicado originalmente en el perioédico Los Tiempos. 23 de octubre, 2004.
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LRS PRRTICULRRIDRDES DEL ARTE CONTEMPORR-
NEO HECHO EN BOLIVIR

Estar aqui es apropiarse mental y emocionalmente del presente, es ad-
quirir el conocimiento de este, eso es lo que hace de una persona un hom-
bre contemporaneo, en la medida en que la realidad es una construccién
mental, una representacion sintética de la pluralidad de eventos.

Se suele decir en Bolivia, no sin alguna razén, que la renovacién en el
arte boliviano sera siempre mas lenta que en otros paises de Latinoaméri-
ca, porque este pais tiene un pasado con una tradicién cultural tan grande
y pesada que se hace muy dificil asumir el presente o el futuro sin antes
sentirse obligado a asumir la tremenda importancia de ese pasado, lo cual
generalmente suele traducirse en un menoscabo de la capacidad critica y,
por tanto, en una resistencia implicita frente al cambio y la renovacién.

Lo cierto es que aqui las cosas suceden de un modo algo distinto que en
el resto de los paises de Latinoameérica, pero es esa diferencia, sin mencio-
nar un juicio de valor atn, la especificidad del arte contemporaneo bolivia-
no.

Aun cuando Bolivia estd compuesta por una gran diversidad de cultu-
rasy formas originarias de hacer arte, parece ser que el predominio de una
de esas culturas, demograficamente mayoritaria es cierto, ha sido deter-
minante no solo para construir a su semejanza una imagen para todo el
pais, opacando ostensiblemente las caracteristicas identitarias de las otras
culturas y los otros paisajes existentes: por ejemplo, Bolivia, “el pais altipla-
nico’, tiene mucho menos altiplano que llanos o valles.

Sin embargo, esta cultura predominante no es en realidad una cultura,
es decir, no hay una unidad identitaria entre sus componentes que la sus-
tente, ya que ella misma esta formada por dos culturas: una cultura indige-
na incaica-andina mayoritaria compuesta por quechuas y aimaras, funda-



mentalmente, y una cultura minoritaria occidental de origen espafiol; aun
cuando entre ambas se produjo y se produce un mestizaje permanente —
mestizaje de genes y culturas—, existe la pretensiéon también permanente
de rescatar, por un lado, factores identitarios desde el pasado incaico-andi-
no; por otro, de asumir los valores occidentales, incluido el color de la piel.
Ambas pretensiones son excluyentes en sus extremos y padecen de muy
poco sentido autocritico, aunque en los hechos compartan los vicios y las
virtudes de ambas. Si bien es cierto que la colonizacién espafiola se tradujo
en un permanente dominio cultural y politico de los valores occidentales
por encima de los de la cultura indigena, lo que en @ltima instancia existe
es un mestizaje natural, vital y fluido capaz de cuestionar el caracter cosifi-
cador e impermeable de los factores identitarios de ambas culturas.

En los Gltimos tiempos, por una reaccién de sobrevivencia frente a la
amenaza de una homogenizacién universal, ha habido una particular reac-
cién no solo de parte de las culturas indigenas, incaicas-andinas, sino tam-
bién de aquellas otras culturas originarias no andinas, para reivindicar no
solo sus diferencias, sino también sus derechos a compartir el poder politi-
co, el cual, desde la fundacién de la Reptiblica, ha estado siempre en manos
de aquellos que aun siendo mestizos han asumido a priori los valores occi-
dentales. Ante esas presiones, el Estado Gltimamente intenta sembrar en
su Reforma Educativa las condiciones ideales para que, en la mente de sus
ciudadanos en formacién, tenga lugar un encuentro arménico de la emer-
gente pluriculturalidad que parece vivir el pais.

La aparicién del arte contemporaneo en la escena publica es posible y
pertinente precisamente por la emergencia de esos &mbitos culturalmente
multirreferenciales y las politicas interculturales consecuentes; hay en ello
intereses y objetivos compartidos, ya que el arte contemporaneo es por na-
turaleza un espacio de manifestaciones plurales e interdisciplinarias. He-
redero de las vanguardias, el arte contemporaneo asume como su bagaje
natural la variedad de los experimentos modernistas como formas cuestio-
nadoras de verdades Gnicas, absolutas y excluyentes.

Hasta entonces solo habia en Bolivia un arte oficial tradicional cultu-
ralmente unidimensional y congelado en determinadas etapas superadas
del arte occidental, lo que le significé un aislamiento de cualquier otra for-
ma de desarrollo artistico ajeno o propio. De hecho, las vanguardias no
tuvieron ninguna influencia en Bolivia, fue como si ellas nunca hubieran
sucedido; el arte boliviano siguié siendo el resultado de aquel programa
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sistematico pero torpe impuesto por los conquistadores, de sustitucién de
las culturas indigenas por la occidental. De tal modo que de aquella agen-
da artistica renacentista, en la que el conocimiento de la naturaleza era
su contenido fundamental, los colonizadores solo trajeron la forma bella
como resultado, la copia como objetivo del arte y su caracter intemporal y
absoluto como esencia. El resultado de esa deficiente asimilacién del arte
europeo quedd institucionalizado en principio como arte, pero luego de
las rebeliones de independencia, la derrota de los criollos por parte de los
mestizos republicanos, estos asumieron como arte nacional no el arte pro-
piamente indigena, sino esencialmente el arte europeo clasico con algunas
diferencias de forma, estilo y tema. Conceptualmente siguié siendo siem-
pre aquel arte superficial de los colonizadores. Casi inmediatamente, a par-
tir de las ciudades y el continuo flujo de indigenas, fueron creciendo los
movimientos que reivindicaban la cultura indigena de quechuas y ayma-
ras, y con ello fue también creciendo un fuerte sentimiento de identidad,
mas que en otros lugares de Latinoameérica, ya que encontraba sus fuentes
en el glorioso pasado del imperio incaico, pero en cuanto al arte, se siguié
reclamando como propio de la cultura indigena un arte que formalmente
figuraba motivos indigenistas mas o menos estilizados, pero que concep-
tualmente era el mismo de los colonizadores, ya que se fundamentaba en
la representacién. Por otra parte, se daba por sentado, siguiendo los para-
digmas del arte clasico europeo, que el arte de las culturas indigenas no es
sino artesania, o “arte popular” si se referia al presente.

Este escenario no ha cambiado totalmente hasta ahora, pero es eviden-
te que se encuentra debilitado y cuestionado precisamente por la apari-
cion de las nuevas y diversas formas del arte contemporaneo. La aparicion
del Salén Internacional de Arte (Siart) de La Paz, del Concurso Nacional de
Arte Contemporaneo (Conart) de Cochabamba, y las modificaciones per-
manentes a las convocatorias de los salones tradicionales de arte para aco-
ger a las nuevas propuestas de los artistas demuestran que la situacién
esta cambiando. Y aun cuando las manifestaciones artisticas contempora-
neas tienen todavia un caracter casi clandestino en la cultura oficial, ellas
son mas visibles fuera del pais. De hecho, artistas como Roberto Valcar-
cel, Gastén Ugalde, Sol Mateo, Valia Carvalho, Raquel Schwartz, Erika Ewel,
Angelika Heckl, Ramiro Garavito, Cecilia Lampo y Joaquin Sanchez han
sido invitados a participar en los circuitos de las bienales internacionales
de arte contemporaneo.

Articulo originalmente publicado en el Suplemento Fondo Negro del periddico
LaPrensa, noviembre, 2004.
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LA MUERTE DE LR DEFINICION DE RRTE

Aquellos a quienes les gusta suponer que un mundo carente de palabras
que lo expliquen es un ente, una cosa sin significacién alguna, son los que
mas lamentan la situacién actual del arte. Lamentan que ya no sea posible
sujetar su contenido con una definicién de arte, con una teoria que expli-
que cémo o qué deberia suceder en éL

Unos buscan “‘comprender” las obras de arte por medio de una teoria de
arte; otros buscan una explicacién de las obras de arte. En ambos casos hay
una presuposicién a priori acerca de lo que deberia ser el arte y las obras
de arte. En ambos casos, en consecuencia, hay una incapacidad para dar
cuenta de los objetos estéticos que les son contemporaneos.

Es que no hay mas “arte” en abstracto, es decir, una definicién genérica
gue delimite de antemano lo que es y lo que no es arte, sino obras de arte
en concreto que se construyen en la intencién y la necesidad de hacerlas;
no hay mas esa esencia fundante de arte que constituia el destino y el fun-
damento teleologico de sus particularidades artisticas.

Estas caracteristicas del arte actual no aparecieron stibitamente a prio-
ri, cual espuma efimera y sin relaciéon organica con la historia, sino que son
una consecuencia necesaria de esta. —de la historia pensada y no mera-
mente narrada—. Pero, scémo hemos llegado a esto?

Durante el siglo XIX, si bien se mantenia atin la definicién académica de
arte, que decia: “Arte es la produccién de belleza a partir de la representa-
ciéon mimética y figurativa de la realidad”, el concepto de belleza se habia
vuelto muy ambiguo, ya que, por un lado, podia significar cualquier cosa
que fuera agradable a la vista, de tal modo que objetos como un zapato,
una flor, un rostro, un jarrén o una pintura figurativa podian participar de
lo bello y, sin embargo, no todos eran necesariamente artisticos. Por otro
lado, el romanticismo de entonces decia en su teoria y en su practica que
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“la belleza viene de los sentimientos y las pasiones, y como nosotros tene-
mos nuestros sentimientos y pasiones particulares, asi también tenemos
nuestras bellezas particulares..., por tanto, la belleza absoluta no existe, en
todo caso, ella no es mas que una abstraccién espumada de la superficie
general de las bellezas diversas y particulares” (Charles Baudelaire). Asi, la
belleza para el romanticismo estaba entonces en la capacidad expresiva e
individual del artista. La belleza de su obra estaba determinada por la in-
tensidad del gesto de los sentimientos: una obra era mas bella si los senti-
mientos expresados eran mas intensos.

En consecuencia, la belleza se habia vuelto tan ambigua que participaba
tanto de la forma (bello es una figura agradable) como del contenido (bello
es la expresidn significativa de la pasién y las emociones).

En cuanto al otro aspecto del concepto de arte, el de la representacién
mimeética, quedaba sin efecto para los artistas romanticos, ya que, si arte
era la expresién de la belleza en tanto manifestacién de los sentimientos,
entonces no tenia sentido representar o copiar la naturaleza, porque los
sentimientos podian tener otras formas no necesariamente representati-
vas y ni siquiera figurativas.

Por tanto, al finalizar el siglo XIX regian dos conceptos de arte segtn las
propias practicas de los artistas. Uno que afirmaba que arte era la creaciéon
de formas bellas (agradables) y el otro que decia que arte es la expresién de
los sentimientos. En ninguno de los dos casos se plantea la necesidad de
que el arte sea alin mimético, aunque todavia era figurativo.

El problema de ambas definiciones era la ambigiiedad de sus conteni-
dos, y la incapacidad para determinar lo especificamente artistico; por un
lado, si el arte era la representacién de la belleza, el arte podia ser todo lo
que fuera agradable, o formalmente atractivo, incluyendo lo meramente
decorativo. Por otro lado, si el arte era la expresién de los sentimientos,
entonces el llanto, la risa, o cualquier otra manifestacion subjetiva de ca-
racter emocional podia también ser arte, ya que estos son evidentes expre-
siones visibles de los sentimientos. Ademas, tal definicién dejaba de lado
otras manifestaciones artisticas existentes.

Al comenzar el siglo XX, e influenciados por el romanticismo, hubo mu-
chos artistas que asumieron en sus practicas un fuerte caracter subjetivo



y otros que comenzaron a reflexionar desde esa subjetividad, acerca del
sentido de su practica. El artista David Friedrich afirmaba, en este sentido:
“El pintor no deberia pintar solamente lo que ve dentro de él, sino sobre
todo lo que ve dentro de él Si no ve nada dentro de si, deberia abstenerse
de pintar lo que ve frente a si”. Todo este ambiente hacia que la practica ar-
tistica se diversificara a tal punto que cualquier definicién de arte se hacia
inestable e insuficiente.

Los mismos artistas sentian en su practica la duda provocada por esa
inestabilidad. Pero, mientras los filésofos y otros estudiosos del arte la-
mentaban esa situacién y afiloraban los tiempos en los que era posible es-
tablecer una definicién légico discursiva de arte, los artistas comenzaron a
trabajar y reflexionar, desde sus propias practicas individuales, acerca del
significado del arte. En 1935 Picasso traduce este momento con estas pa-
labras “Nosotros ya no nos ocupamos de tonterias como la belleza..., hace
tiempo que hemos renunciado a representar las cosas tal y como apare-
cen a nuestros ojos. Nosotros no queremos fijar sobre la tela la impresion
ilusoria de un efimero instante. s Por qué no ser consecuentes y aceptar el
hecho de que nuestro verdadero fin es construir antes que copiar algo? (E.
Gombrich, Historia del arte, 1950). Por otro lado, “los surrealistas insistian
en que la belleza estaba ya fuera del problema del arte” (Herbert Read, Ima-
gen e idea, 1957).

En este &mbito de cuestionamientos surgen las llamadas “vanguardias
artisticas”, como el primer intento serio de comprender el arte no solo des-
de la teoria, sino y, sobre todo, desde la practica.

En efecto, los artistas vanguardistas, ya sea individualmente o en gru-
po, se vieron obligados a hacer arte desde sus propias dudas y reflexiones,
desde sus propias certezas y experimentos por comprender el arte. Fue asi
gue surgidé permanentemente una pluralidad de propuestas artisticas, to-
das distintas entre si, acompafiadas de manifiestos teéricos que buscaban
establecer, cada una, una definicién, una gran verdad. A estos movimien-
tos, los criticos y estudiosos del arte los llamaron “vanguardias artisti-
cas’, en contraposicién a aquel otro arte que se conformaba con seguir los
contenidos normativos clasicos del antiguo concepto de arte. Algunos de
esos estudiosos del arte encontraron que lo Ginico comiin entre todas esas
propuestas era la originalidad y consideraron que esa caracteristica podia
constituir la especificidad de ese arte, lo que lamentablemente tuvo cierta
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repercusion, ya que muchos artistas posteriormente, asumiendo ese mal-
entendido, hicieron arte buscando que su obra fuera “original”. Atin hoy en
nuestro medio hay estudiosos “serios” del arte que creen que la originali-
dad es un objetivo de las obras de arte contemporaneas; como vimos, “la
originalidad” no fue ni siquiera un propésito vanguardista, fue solamente
una consecuencia marginal de algo mucho méas importante. Otros estu-
diosos, sin embargo, concluyeron con algo méas de profundidad que lo que
caracterizaba al arte vanguardista era la expresion y la construccién crea-
tiva. Lo cierto es que toda esa diversidad plural de experimentos de las van-
guardias se establecié definitivamente como arte después de la Segunda
Guerra Mundial. Al respecto dice Gombrich: “Ninguna revolucién artistica
triunf6 tan resueltamente como la que iniciaron las vanguardias...”.

Por cierto, el surgimiento de las vanguardias constituiria el momento
culminante de lo que en arte se llamaria ‘el modernismo”. Después de esa
gran efervescencia vendria un asentamiento de lo sucedido llamado por
algunos “postmodernismo”, o lo que, segin la mayor parte de los teéricos
actuales, constituiria el “arte contemporaneo”, el cual se caracterizaria por
asumir todos los experimentos formales y conceptuales, ya no como re-
flexién sobre el sentido del arte, sino como simple materia prima de su acti-
vidad artistica. Asi, el arte contemporaneo, que surge a mediados de los 70
como una actitud critica y escéptica respecto de los valores vanguardistas
que tendian a convertirse en canénicos y tradicionales, ya no tiene la pre-
ocupaciéon modernista acerca de una definicién de arte, tampoco cree en la
posibilidad de la gran verdad, buscada sin cesar por las vanguardias; sim-
plemente asume la practica artistica desde una constante discontinuidad,
a partir de una subjetividad reflexiva que rescata la particularidad singu-
lar de cada artista, lo cual, por cierto, hara que las obras contemporaneas
de arte tengan aspectos y contenidos impredecibles e indeterminados.

Por eso, la mayor parte de los teéricos y estudiosos del arte de este tiem-
po han renunciado a una definicién de arte. El esteta Morris Weitz afirma,
en su libro The Role of theory in Aesthetics (1956): “El arte es un concepto
abierto. Es imposible establecer en el arte cualquier tipo de criterio que sea
necesario y suficiente; por lo tanto, cualquier teoria del arte es una impo-
sibilidad légica, y no simplemente algo que sea dificil de establecer en la
practica. Por otra parte, es algo implicito a la creatividad del arte que los
artistas tengan que crear siempre una serie de cosas que no se han creado
antes, por eso, las condiciones del arte no pueden establecerse de antema-



no’. Ademas, como lo muestra la historia, el arte adopta formas y sentidos
diferentes segiin las épocas, paises y culturas, por eso el filésofo y teérico
de arte contemporaneo Arthur Danto dice: “El arte es lo que el hombre de
cada cultura hace de élI".

En consecuencia, cualquier teoria del arte, cualquier disciplina estética,
no podria dar cuenta de los fenémenos artisticos, sino como una recrea-
cién de caracter interpretativo que busca no explicar o categorizar la obra,
sino suscitar las posibilidades reflexivas de ella y sus proposiciones silen-
ciosas.

Publicado originalmente en el semanario Fondo Negro del periédico La Prensa,
18 de julio, 2005..
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CRITICR: LRS BELLRS POSTALES POLITICRS DE
FLOW, DE VALIA CARVALHO

A partir del 19 de septiembre podremos ver en el exmatadero de la ciu-
dad de Cochabamba la tltima obra de la artista visual Valia Carvalho, Flow.
Por cierto, cuando esta obra fue mostrada en Santa Cruz, en el Centro
Simén 1. Patifio, la artista determiné no presentarla en Cochabamba y La
Paz, debido a sus supuestas connotaciones negativas de caracter politico.

Flow es una videoinstalacién. El video esta dividido en tres partes, cada
una bajo la forma de un triptico que se desarrolla con un guion narrativo.
Hay un intervalo entre acto y acto, cada uno de los cuales se enlaza con
el siguiente de modo secuencial. En la sala donde se proyecta la obra hay
también objetos instalados, alusivos a lo que sucede en el video.

Flow es una pieza artistica construida desde la intimidad, pero no por
eso tiene los limites de una subjetividad solipsista; su intimidad es un con-
cepto ampliado, como el arte que proponia Beuys, —como el arte que pro-
pone la vida misma—, por eso la obra se hace politica y social en alglin mo-
mento, no solo por el largo proceso que supone la quema de un pasaporte
boliviano hasta su completa extincién, sino también porque la extensién
de ese tiempo esta propuesto, mas para hacer inevitable su reflexién que
para recrear fisicamente la condicién poética del fuego. ¢El pasaporte es
una marca de identidad?, ¢o solo es un documento convencional para cru-
zar fronteras legalmente? De cualquier modo, lo que se cuestiona con la
guema es la circunstancia de su ser boliviano; no Bolivia, sino los incon-
venientes de tener un pasaporte boliviano. No Bolivia, sino los simbolos
de infamia con que han revestido su imagen los politicos y traficantes de
este pais. La quema del pasaporte boliviano me record6 aquellos tiempos
en los que los jévenes norteamericanos quemaban su bandera para prote-
star contra la guerra de Vietnam impulsada por sus irresponsables gober-
nantes. Me record6 también a aquellos que criticaban a esos jévenes lla-



mandolos “antipatriotas”.

Por otra parte, si esas hermosas postales textuales del primer acto, cuy-
os significantes se derivan organicamente de su significado, no tuvieran
ese costado oscuro y rojo del pasaporte boliviano, ellas serian bellamente
anodinasy pulcras, hermosamente fingidas y perfectas. Y, por tanto, el acto
final, el del hielo que se derrite largamente —como una despedida no de-
seada—, junto a un texto que dice “Partir en otofio’, no tendria ese “sabor”
aspero, caustico y revelador que tiene después del incidente del pasaporte.

Es cierto, Flow tiene claras —y genuinas— connotaciones politicas, pero
estas provienen del hecho natural de vivir conscientemente en este mun-
do. Por cierto, es la forma mas sana, natural, que tiene el humano de ser
politico: 1a obra de arte contemporanea como producto cultural no puede
evitar ser politica. No se trata de un deber artistico, sino de asumir el hecho
de vivir con intensidad y conciencia, es decir, ser integralmente humano.

Estamos cansados de aquellas obras que permanecen anacrénicamente
en nuestras galerias y nuestras mentes, cuya especificidad artistica provi-
ene del estereotipo de ser “intemporalmente bellas”, “pintorescas” o con
mucho “oficio”; pero por el otro lado estan aquellas otras obras que tienden
aincorporar un ‘estilo” light, propio de una buena parte del eurocentrismo
artistico contemporaneo, que suelen cuestionar el status quo como quien

aplica una receta académica.

Por otro lado, Flow podria ser impecable en su factura —lo suficiente-
mente prolija como para hacernos olvidar el medio— si no fuera por un
detalle algo irritante: cuando el fuego que consume el pasaporte se va ex-
tinguiendo repentinamente aparece una corriente de aire desde fuera del
recuadro que con esfuerzo poco natural aviva las cenizas hasta el punto de
gue “salen volando”.

Mas alla de ese detalle, Flow es una obra sincera. Es una obra para dis-
frutar con el corazén y la mente, como se disfruta de la vida: dejandose
fascinar y seducir libremente por las sensaciones puras de las formas, pero
también participando de su dolor y su profundidad vital.

Publicado originalmente con el nombre Flow en el peridodico Los Tiempos,
18 de septiembre, 2005
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LAIMRGEN Y EL RRTE CONTEMPORRNEQ

Ha pasado el tiempo en que la imagen era patrimonio exclusivo del arte:
hoy el mundo esta inundado de imagenes no artisticas —sin pretension
de serlas— producidas por los medios de comunicacién social. Asi, el arte
se encuentra ante la voraz competencia de la produccién comunicacional,
y los artistas, que hasta hace poco detentaban la autoria de las imagenes
existentes, han perdido su protagonismo ante la multitud de iconos que se
fabrican y distribuyen actualmente.

Pero, mas alla de los cambios suscitados en la imagen por las disputas,
interferencias, complicidades y amalgamas entre ambos campos, el con-
cepto de “imagen” sigue asociado al de “realidad”, de tal modo que una ima-
gen se refiere siempre de alguna manera a algo que ya existe en la realidad,
pero no de una manera que ella sea su equivalente. Ya Platén habia obser-
vado que la imagen de los pintores “realistas” no puede ser mas que una
duplicaciéon mediocre del mundo verdadero, de tal modo que cualquier ten-
tativa de la imagen por representar la realidad objetiva esta condenada al
fracaso: la realidad es una cosa y su representacién es otra cosa. También
Rene Magritte, cuando pinta una pipa, agregando al pie de esta un texto
gue dice: “Esto no es una pipa’, plantea que la imagen representativa de la
pipa no es en realidad una pipa, sino la imagen de la pipa.

En consecuencia, pareciera que el estudio de la imagen no tendria
ningln interés epistemoldgico, pues aun cuando en ella hay una referen-
cia permanente a la realidad, ello no significa que nos diga algo sobre el
conocimiento de su verdad.

Por otra parte, sabemos que lo que llamamos “realidad” es una construc-
cibn humana elaborada a partir de nuestras posibilidades perceptivas y
nuestras necesidades. Pero actuamos como si la realidad estuviera ahi, en
el “mundo exterior”, y mas aqui, separada, “nuestra percepcién’. Esta su-
puesta separacién nos hace creer que existen hechos “objetivos”, “reales” y
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“verdaderos”, y que, por tanto, cualquier imagen de esa objetividad es infe-
rior en términos de verdad.

¢Quién determina la “realidad?: precisamente nuestra percepcion; es
por medio de ella que interpretamos el mundo exterior como “realidad”;
de hecho, nuestra percepcién es la misma y Unica realidad posible. Como
decia el artista y filésofo creador del arte conceptual Joseph Kosuth: “La
percepcion de un objeto es la realidad del objeto”.

Podemos decir entonces que frente a eso que llamamos “realidad”, tanto
el artista que construye imagenes del mundo como el cientifico que busca
conocerlo estan en la misma posicién: ambos tienen una percepcién del
mundo y una imagen de él, ambos pretenden un resultado que tenga cor-
respondencia con el mundo exterior, en ambos el impacto que la imagen
ejerce sobre el mundo exterior revela la manera en que ellos construyen
los hechos de ese mundo. La diferencia esta en que el artista —por cierto,
no aquel que busca representar pasivamente el mundo exterior— se acer-
ca al mundo asumiendo el inevitable caracter subjetivo de la percepcién,
en cambio el cientifico —desde los griegos hasta hoy— pretende huir del
caracter de esa percepcién, suponiendo la posibilidad de la objetividad y la
verdad del mundo exterior, lo cual le ha permitido concebir un determina-
do conocimiento y una explicacién racional y “verdadera” del mundo exte-
rior: si uno concibe observar el mundo de una cierta manera, el constatar
el mundo de esa manera reforzara su creencia al respecto. Las hipétesis
de la ciencia han constatado una determinada correspondencia entre sus
simbolos, sus axiomas y una parte del mundo exterior, lo que le ha valido el
resultado de una cierta realidad, cuya especificidad consiste precisamente
en la exclusion del caracter subjetivo de la percepcién, que ha quedado, por
cierto, como patrimonio exclusivo de la imagen artistica. Y es esta imagen
del arte justamente la que constituye esa realidad que la ciencia no puede
ni se permite ver, pero del mismo modo el arte no puede pretender acceder
alarealidad objetiva de la ciencia sin perder su propia especificidad inefa-
ble y someterse, disminuido, al discurso légico de aquella. Donde la reali-
dad construida por la ciencia es un animal atado a una estaca de palabras
y codigos, el arte construye la realidad liberando ese animal y asumiendo
su mundo interior.

El arte contemporaneo se caracteriza precisamente por sostener la pre-
misa de que si laimagen en la practica artistica es un instrumento de con-



struccién de la realidad, entonces desde el punto de vista del espectador
ese objeto artistico es una metafora epistemolégica que revela y extiende
al mismo tiempo las posibilidades de una realidad desconocida. Por defin-
icién, todo conocimiento de algo supone una experiencia nueva.

Lo contemporaneo de una imagen, sea esta fotografica, objetual o
pictdrica, no esta solo en su actualidad cronolégica, sino en su caracter de
vector de una actualidad que constituye el espiritu de la época, lo que no
podria asumir, por ejemplo, ninguna explicacién verbal.

La imagen del arte contemporaneo, al incorporar las consecuencias del
caracter subjetivo de toda percepcién, es siempre una reflexién que integ-
ra el mundo exterior y el mundo interior, actual, individual y, por tanto,
singular del artista. Por eso el arte contemporaneo nos muestra imagenes
inéditas, cuyas formas prefiguran una estética emergente, puesto que esta
no existe al presente, sino que es actualizada permanentemente por cada
imagen.

Al observar una imagen de arte contemporaneo le agregamos a esa re-
flexién nuestra propia mirada, nuestra propia reflexién, y entonces descu-
brimos una nueva significaciéon y creamos una nueva versién de la realidad
o la extendemos mas alla de lo que era. Por eso contiene una actualidad que
niega la posibilidad de una imagen que tenga un sentido universal —tal
como pretendian los cladsicos—. La imagen contemporanea es consciente
de su inestabilidad, de su relatividad y de la especificidad fluida y mezclada
de su identidad —en mas de un sentido—.

Segln el teérico Paul Ardenne, lo artistico de la imagen en el arte con-
temporaneo, a diferencia de la imagen no-artistica, se caracteriza por cinco
aspectos principales:

Poético: la imagen artistica releva la manifestacién creativa, construc-
tiva, antes que reproductiva; Semantico: el sentido que ella propone busca
excluir los estereotipos, 1o obvio y lo plano del sentido comun. Simbélico:
el signo del que ella es el soporte, no es una simple declinacién de lo real.
Estético: ella busca un efecto en lugar de una utilidad. Institucional: sal-
vo excepciones, la imagen artistica no se muestra en los mismos lugares
donde se muestra la imagen no calificada como tal. (P. Ardenne, Art l'age
contemporaine. Editions du regard, Paris, 1997).
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En cuanto a esa supuesta competencia entre el arte y los medios comu-
nicacionales, muchos creemos que las imagenes producidas por los medios
de comunicacién y las tecnologias de la imagen enriquecen la produccion
artistica porque amplian considerablemente las posibilidades en el manejo
y la construccién de imagenes.

Publicado originalmente con el titulo Imageny arte contemporaneo en el
suplemento Tendencias del periddico La Razén, 18 de septiembre, 2005.
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EL ARTE Y LAS CULTURRS EN BOLIVIR

Siasumimos laidentidad como ese sentimiento por el cual nos reconoc-
emos en determinadas cosas o aspectos, entonces Bolivia no tiene una sola
identidad, sino muchas identidades que se corresponden con las diversas
culturas que la habitan; la bolivianidad es, por tanto, un conjunto mestizo
cuyos valores, si bien son oficialmente occidentales, estdn marcados per-
manentemente por la resistencia, los escarceos, pero también por las con-
ciliaciones y amalgamas de las otras culturas. El resultado es un constan-
te proceso de hibridacién, transculturaciéon y mestizaje, lo que cuestiona
el caracter cosificador y pretendidamente impermeable de determinados
factores identitarios y culturales que algunos sectores sociales, econémi-
cos y politicos intentan imponer al resto del pais en los Gltimos tiempos.
Estas pretensiones son maniqueas, excluyentes y, sobre todo, carecen de
autocritica; unos miran hacia el pasado y otros hacia occidente; son posi-
ciones dogmaticas que rehtiyen mirarse en un presente actual de tiempo y
lugar, y encontrar, precisamente ahi, los factores de su identidad y su cul-
tura. Esas posiciones parecen no reconocer el hecho patente del mestizaje
—en mas de un sentido— como factor identitario y cultural.

Sin embargo, la posibilidad de ese reconocimiento no evitara las luchas
naturales por el poder politico, el cual, por cierto, ha estado, desde la colo-
nizacién espafiola, en manos de un sector minoritario no indigena, que es
el que ha asumido oficialmente los valores occidentales como propios de la
nacién boliviana.

El arte boliviano oficial es precisamente un derivado cultural del domin-
io de esa minoria.

De caracter clasico-europeo, culturalmente unidimensional y acritico,
congelado anacrénicamente en etapas superadas del mismo arte occiden-
tal, el arte boliviano oficial estuvo aislado del espiritu critico y cuestio-
nador del modernismo vanguardista y sigui6é siendo el resultado confuso
de aquel programa sistematico, pero torpe, impuesto por los conquista-
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dores, que buscaba sustituir las culturas indigenas por la occidental; de
aquella agenda artistica renacentista, en la que el conocimiento de la na-
turaleza era su contenido fundamental, los colonizadores solo trajeron la
forma bella como resultado, la copia representativa como objetivo del arte,
un caracter intemporal y absoluto como esencia, y un consecuente autori-
tarismo disciplinario como método.

El resultado de esa deficiente asimilacién del arte europeo no cambié
mucho con la independencia, es mas, los mestizos republicanos que triun-
faron sobre los criollos asumieron como arte nacional no el arte indigena,
sino esencialmente el arte clasico europeo, presentando alguna “resisten-
cia” que no era sino diferencias de forma, estilo y tematica, porque concep-
tualmente sigui6 siendo siempre aquel arte representacional, pero superfi-
cial, de los colonizadores.

Con el crecimiento de las ciudades y el continuo flujo migratorio de in-
digenas también fue creciendo un sentimiento de identidad con los anti-
guos valores de las culturas indigenas, pero ese sentimiento, en cuanto al
arte, seguia incorporando como propio el concepto de arte de los coloniza-
dores, ya que fundamentalmente seguia siendo un arte pictérico de repre-
sentacion figurativa de la realidad; lo Gnico distinto eran los temas, que ya
no eran europeos sino indigenistas. Al mismo tiempo se daba por sentado,
siguiendo los paradigmas del arte clasico europeo, que aquellos objetos y
pinturas generalmente abstractas de las culturas indigenas no constituian
propiamente “arte” sino “artesania’, o “arte etnografico’, de tal modo que
lo verdaderamente propio de las culturas indigenas se guardaba —incluso
hasta hoy— en un museo de etnografia y folclor, mientras que el arte “ver-
dadero’, es decir, el arte representativo de la Colonia, se encuentra en un
museo nacional de arte. Esta distincién aparecia reforzada, como se sabe,
por otro postulado del arte clasico que afirmaba que los conceptos consti-
tutivos del arte (clasico) son intemporales y suprahistéricos. Aun hoy, el
arte conceptualmente representativo-figurativo de los colonizadores (las
pinturas coloniales de arcangeles arcabuceros y las pinturas con motivos
indigenistas) sigue constituyendo el arte oficial de la cultura boliviana en
lugar del arte abstracto de los indigenas originarios de oriente y occidente.
Por cierto, el arte indigena no es representativo ni figurativo, porque su ob-
jeto busca plasmar sintéticamente la funcién significativa de experiencias
socioreligiosas que son en si mismas irrepresentables directamente; por
eso ese arte es fundamentalmente abstracto. Hay muchas mas cosas en
comun entre el arte indigena y el propuesto por la abstraccién geométri-



ca de los vanguardistas Mondrian o Kandinsky que entre aquel y el arte
clasico.

Este escenario oficialista no ha cambiado hasta ahora, pero es evidente
gue se encuentra cada vez mas cuestionado y debilitado precisamente por
una emergencia multicultural de acontecimientos y conceptos que recla-
man e inscriben su pertinencia sobre enfoques hegemoénicos, esa situacién
ha impulsado la necesidad de incorporar politicas culturales que asuman
la diversidad cultural del pais, lo que ha coincidido con la aparicién de nue-
vasy diversas formas de hacer arte, abriendo asi la posibilidad de reconsid-
erar los criterios que definen lo artistico.

Esto lo ha hecho el arte contemporaneo, cuya especificidad es por natu-
raleza plural, interdisciplinaria, mestiza y multirreferencial; de hecho, su
practica consiste en entrelazar diferentes oposiciones en un esfuerzo por
construir un conjunto integrador de la diversidad de las cosas, tal y como
nos es dado conocerlas. Heredero de las vanguardias, el arte contempora-
neo ha incorporado orgadnicamente como su bagaje natural, como su ma-
teria prima, no solo la variedad de los experimentos modernistas, sino el
sentido incluyente, intercultural y multirreferencial de esos experimentos.
Pero también ha dado lugar a un saludable descreimiento de verdades Gni-
cas, absolutas y excluyentes. El arte contemporaneo también ha puesto en
cuestién los limites entre arte y artesania, entre arte erudito y arte popu-
lar, entre arte superior y arte menor.

Bajo estas pautas han surgido en los tltimos cinco afios algunas inicia-
tivas de enfoque multicultural, lo que puede contribuir a la posibilidad de
una democracia cultural que tome en cuenta de verdad el contexto e inter-
eses de las diversas culturas en su origen y recepcién. Estas iniciativas son
el Salén Internacional de Arte (Siart) de La Paz, y la Bienal de Arte Con-
temporaneo de Cochabamba (Conart). En este sentido, hay que mencionar
también las permanentes modificaciones en las convocatorias de los sa-
lones tradicionales de arte.

Eso significa que la situacién tiende a cambiar. Y aun cuando las man-
ifestaciones artisticas contemporaneas tienen todavia un caracter casi
clandestino en la cultura oficial, ellas existen, aunque son todavia mas vis-
ibles y “comprendidas” fuera del pais. De hecho, artistas como Roberto Val-
carcel, Gaston Ugalde —pioneros, por cierto, del arte contemporaneo boli-
viano—, Valia Carvalho, Raquel Schwartz, Erika Ewel, Sol Mateo, Angelika
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Heckl, Ramiro Garavito, Cecilia Lampo, Joaquin Sanchez, Guiomar Mesa,
han sido invitados a participar en varios circuitos de las bienales interna-
cionales de arte contemporaneo.

Estos artistas, casi todos con una formacién académica clasica, han
hecho el esfuerzo por reformular técnicas y conceptos aprendidos ha-
cia experimentos formales cuyos contenidos, si bien son propios, todavia
manifiestan intenciones narrativas derivadas de los canones represen-
tativos, ademas de considerar “la obra” como un producto artistico y no
como un proceso, como lo haria un artista de este tiempo. Sin embargo,
esos artistas han abierto para las nuevas generaciones algunos caminos
de reestructuracién necesaria, que haga posible el desarrollo de un arte
contemporaneo que se caracteriza por una ausencia de normas y recetas,
donde el rescate de la singularidad vital de lo local y/o lo subjetivo parece
ser alguna de las claves para enfrentar su practica. En ese sentido se desta-
can Joaquin Sanchez, Narda Alvarado, Juan Pablo Arce, Alejandra Delgado,
Galo Coca, Eduardo Ribera, Alejandra Dorado, Alfredo Roméan Bulacio, José
Ballivian, Daniela Rico. Todos estos jévenes artistas se caracterizan, mas
alla de la especificidad propia de su obra, y a diferencia de los otros artis-
tas jovenes, por tener la conciencia de que lo que pretenden hacer es arte
contemporaneo, no en un sentido cronolégico, sino conceptual-ideolégi-
co. Todos estos artistas no buscan ya representar pasivamente la realidad,
sino reinterpretarla o construirla, y lo hacen con formas y practicas artisti-
cas heterogéneas, a partir de reflexiones y contenidos que revalorizan lo
cotidiano y la experiencia personal, cuestionando a veces aspectos identi-
tarios culturales, sociales o propios, pero siempre desde la propia vida y la
propia cultura.

Por la naturaleza del arte que practican, ellos, mas que los otros, tienen
la obligacién de asumir un pais diversamente posible e ir més all4 de esas
posiciones tradicionales, fundamentalistas y maniqueas que crean intoler-
ancias y exclusiones.

Asumir un arte sin normas es hacerse cargo de todas sus consecuencias.
Antes era mas comodo, solo habia que aplicarse en seguir normas y practi-
cas establecidas.

Publicado originalmente con el titulo Las culturas y el arte contemporaneo en

Bolivia en el semanario Fondo Negro del periédico La Prensa, octubre, 2005.
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RERALIDAD, CULTURR E INTEGRRCION

1- Realidad

Escucho decir a menudo: “La realidad actual se mueve y se transforma a
una gran velocidad”. ;Qué se quiere decir con esto?, s;qué ha sucedido para
tener esa sensacién?, ;qué hace que la realidad se transforme en el presen-
te de ese modo?, pero, ante todo, ;qué es la realidad que parece transfor-
marse mas a prisa que antes?

Son muchas preguntas a la vez, pero quizas atendiendo a esta ultima
podremos comprender el sentido de las demas.

Para todas las disciplinas cientificas la realidad es eso que esta frente
al sujeto como el objeto que se le opone, pero para el arte la realidad ha
sido siempre ese conjunto de cosas y relaciones (naturales y no-naturales)
construidas por la percepciéon y al que llamamos genéricamente mundo, es
decir que ese conjunto de cosas que estan ahi, estan porque las percibimos
como realidad. Sin embargo, todas las disciplinas han pretendido huir de
la percepcién debido a su caracter subjetivo, dando por supuesto que por
encima de la percepcién hay algo como la objetividad que existe de modo
independiente, pero no sabriamos nada de eso que esta al frente nuestro,
sino fuera por la percepcién que media entre eso y nosotros para dar lugar
alarealidad. La percepcién, entonces, interpreta y construye la realidad, es
ella la que le da a esta su significado y su sentido. Por eso podemos decir
gue nuestras percepciones no solo construyen la realidad, sino también
sus cambios y sus transformaciones. Esta realidad es tal no porque esté fi-
jada ontolégicamente, o por que sea objetiva, sino porque simplemente nos
afecta, nos duele, nos hace felices: nos determina efectivamente.

En consecuencia, esa realidad que “se mueve y se transforma a una gran
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velocidad” no es aquello que esta ahi afuera, como objetividad neutra y au-
ténoma, y si se nos aparece separada, inestable, peligrosa y amenazante es
porque el hombre la ha hecho asi: la realidad es su responsabilidad.

Asimismo, se suele escuchar con frecuencia que “el tiempo pasa mas ra-
pido que antes”. Poco importa que la mecanica objetividad de los relojes
marque de un modo fijo un tiempo uniforme: vivimos la percepcién del
tiempo, lo que hacemos con él, y no lo que pudiera ser el tiempo en si mis-
mo. El tiempo es pues subjetivo como la misma percepcién, pero, asi como
su realidad es nuestra propia construccién, la sensacién de aceleracién es
igualmente nuestra responsabilidad. ;Acaso no es esa misma aceleracién
una consecuencia del progreso tecnolégico del hombre, que hizo que la co-
municacién y el transporte nos hicieran creer que las distancias se han re-
ducido?

Y esa misma aceleracién, esa velocidad de los acontecimientos y el tiem-
PO que apresura nuestra existencia, ¢no acelera también nuestro destino
como especie, cualquiera que este fuera? Un sintoma de esto es la creciente
contaminacién que distorsiona los cambios naturalmente lentos de la na-
turaleza.

Pero, asi como nuestra percepcién del mundo puede acelerar nuestra
destruccion, tal vez ella misma pueda salvarnos.

La importancia de saber que la realidad es nuestra implica la posibili-
dad cierta de poder transformarla, reconstruirla o reinventarla.

2.- Larealidad de Bolivia

En mi pais pareciera que, desde hace tiempo, la sociedad y sus gobernan-
tes hubieran perdido la capacidad de prever y planificar el futuro, y creo
gue es porque la rapidez con que suceden los acontecimientos sociales ya
no permite ser identificados epistemolégicamente y porque la realidad se
ha hecho extrafia y ajena. Pareciera que los hombres de este tiempo se pre-
pararon para un mundo que ya no existe: estabilidad, continuidad, espe-
cializacién, concertacién, son conceptos que se han hecho obsoletos ante
la emergencia urgente de acontecimientos que parecen definirse mejor por



otros nuevos, y a veces odiosos, conceptos como flexibilizacién, adaptabili-
dad, improvisacién, tensién. La sociedad ha perdido esa estabilidad que le
permitia ser dividida en clases claramente identificables en favor de una
movilidad social acelerada y una indiscriminada y multiple diseminacién
social de caracter “microfisico™ las desventajas y beneficios de uno y otro
estrato social tienden a democratizarse; por cierto, las desventajas son
siempre mas que los beneficios.

Por otra parte, se siente el peso de una economia cada vez mas depen-
diente de factores externos, en el contexto de esa perspectiva global que
todos conocemos ya hasta el aburrimiento. Frente a esa mundializacién de
la economia, que incorpora elementos culturales unidimensionales, es que
surgen instintivamente posiciones mas o menos colectivas que manifies-
tan un malestar general que suele traducirse en la necesidad de expresar
su diferencia ya sea como demanda cultural, identitaria o gremial.

El Estado fragmentado y debilitado por diversos procesos de descentra-
lizacién no puede controlar las crecientes demandas sociales, que se hacen
mas constantes y exigentes: la institucionalidad estatal se ha debilitado
tanto que son los sectores sociales los que deliberan, en la practica, ante
la ineficacia evidente de los parlamentarios, pero con propésitos surgidos
de estados emocionales mas que de proyectos integradores. Sus deman-
das siempre tienen un valor absoluto: paralizan el pais con el bloqueo de
caminos y no importa si el motivo es la reinstauracion del imperio incaico,
el asfaltado de un camino vecinal, la creacién de una normal rural o la ex-
propiacién total de los recursos naturales, todas pretenden tener la misma
urgencia e importancia.

Todo esto ha generado, en el conjunto de la sociedad, la sensacién de una
realidad fragmentada, inestable, acelerada, incontrolable y amenazante.

Frente a ello, los sucesivos gobiernos, en su desconcierto, contintian afe-
rrandose a féormulas del pasado. Lo cual es particularmente grave en Boli-
via, donde los gobiernos dictatoriales han constituido una fuerte tradicién
de autoritarismo, caudillismo, que ha obstaculizado, por un lado, la posi-
bilidad de una sociedad civil responsable, capaz de actuar desde sus pro-
pios valores; por otro, ha dificultado la posibilidad de una relacién organica
entre la sociedad civil, la sociedad politica y las instituciones. La realidad
gue se construyé en el pasado se ha vuelto, en el presente, en contra nues-
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tra; y su logica rigida, basada en la verdad como opuesta a la ambigiiedad
del cambio y la incertidumbre, impide comprender el caracter fluido de los
acontecimientos actuales.

3.-La"cultura”

Hasta hace poco, el término cultura funcionaba, de algiin modo, como
sinénimo de sociedad civilizada, lugar medio que permitia imaginar ele-
vaciones y depresiones: por un lado estaba la alta cultura, definida como
ese lugar sofisticado, elegante, refinado, universal y “sin utilidad”, propio de
las pretensiones estéticas de las bellas artes (ballet, artes plasticas, litera-
tura, etc.), y por otro lado estaba la baja cultura, donde estaban las formas
del arte popular, sin contenidos trascendentes o elevados, o demasiado de-
pendientes de funciones y utilidades locales (artesanias, musica folclérica,
espectaculos, el entretenimiento ofrecido por los medios de comunicaciéon
de masas, etc.).

Las connotaciones maniqueistas y cosificadoras de esa definicién de
cultura impedian ver que las personas pertenecen a, viven en, o son miem-
bros de grupos sociales antes que de culturas. Su misma divisién clasista, si
bien era estable, se hizo demasiado categérica y rigida como para permitir
ver otros colectivos, otros modos de agruparse, ajenos a las tradicionales
determinaciones de las condiciones sociales de produccién, y distintos a
los también tradicionales modos de confrontacién polar.

Lo que parece no haber cambiado es el elemento de subordinacién o he-
gemonia, pero si antes esa hegemonia era de una clase sobre otra, ahora pa-
rece ser de unas culturas sobre otras, pero de un modo mas complejo (por
ejemplo, la explotacién, la marginacién, la opresién o la discriminacién ya
no son solamente atributo de los sectores de trabajadores proletarios, sino
también de sectores minoritarios étnicos, regionales, sexuales, etc., cuyas
practicas y discursos se desarrollan tanto en lo cultural, lo econémico o lo
politico, al margen o en contra de la direccién dominante). Por otra parte,
esa hegemonia ya no se traduce en represién o imposicién coercitiva, sino
en una interrelacién compleja y confusa de fuerzas, donde la persuasion,
la negociacién, la transaccién y la conciliacién son las tacticas que definen
ya no victorias definitivas, sino estados de tensiéon y equilibrios fragiles e



inestables, donde los intereses corporativos usan la seduccién para incor-
porar en el colectivo social sus propios intereses como si fueran intereses
universales. Y para complicar mas, el grupo social que detentaba la cultura
ilustrada, y aquellos otros que expresaban la cultura popular, ya no son lo
suficientemente homogéneos como para ubicarlos en estratos, pues esos
“lugares”, antes estables, se han fragmentado en situaciones e intereses di-
versos: ya no hay solo demandas de derechos sociales, politicos o civiles,
sino también culturales.

Esta emergencia creciente de intereses y fuerzas diversas ha hecho in-
evitable incorporar lo diversamente multiple en la nocién de cultura. En
efecto, el pluriculturalismo nos remite a la necesidad de asumir la diferen-
cia cultural y el pluralismo cultural como principios fundantes de cual-
quier politica cultural y, por tanto, como agentes de reconstruccién social.
Pero, ¢qué significa esto, en un contexto en el que las decisiones internas
estan cada vez mas atravesadas de procesos externos?; es mas, stiene aiin
sentido hablar de interno y externo, cuando en los hechos sus limites se
han vuelto solo convenciones de caracter territorial? ;La nocién de “mul-
ticulturalismo” no es acaso un término que surgi6 precisamente como re-
accién a ese proceso homogeneizador —primero econémico y luego inme-
diatamente cultural—, en el que se borraban esos limites?, sacaso lo local
no busca hacerse internacional, precisamente porque lo internacional pre-
tende hacerse local?

Lo cierto es que ya no es posible pensar la cultura, ni la realidad, como
contenidos fijos cerrados o establecidos. La celeridad de los acontecimien-
tos, la mundializacién y las discontinuidades plurales abren permanente-
mente espacios no previstos, en mas de un sentido, donde el lugar, la de-
finicién y el limite han perdido su pertinencia en la realidad. Se trata de
pensar, entonces, el significado de cultura a partir de esos sintomas, un
concepto de cultura menos fijo y mas flexible, mas inclusivo que exclusivo,
menos ontoldgico y mas probable. Pensar la cultura como un espacio de
cosas que se mueven constantemente y no como un lugar de limites irre-
ductibles; un espacio que contenga modos de percepcién, de memorias co-
munes, de creencias, de valoraciones, de representaciones colectivas y de
sentimientos de encuentros y participaciéon que puedan construir un sen-
tido parala cultura. Del mismo modo, pensar la cultura como un espacio de
estrategias de integracién regional, frente a otras estrategias hegemonicas,
es tarea aparentemente dificil porque implica la suma de identidades y cul-
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turas que se presumen distintas. Pero ya que la cultura es un proceso vivo,
dindmico, en el que los contenidos multiples y diversos que la constituyen
se entremezclan constantemente, es a priori pensar que existen culturas e
identidades puras e impermeables; lo que si existen son culturas que reco-
nocen su mestizaje y culturas que pretenden negarlo. De cualquier modo,
la cultura siempre anda con uno, bajo la forma de un sentimiento identita-
rio compartido, que le permite a cada individuo orientarse, reconocerse en
un colectivo, compartir valores y pronunciar un “nosotros”.

4 .- Integraciony Estado

El Estado tradicional, por definicién, esta intrinsecamente ligado a la
necesidad de buscar la unidad nacional por encima de todo; en consecuen-
cia, los gobiernos asumen de modo natural esa misién; de hecho, todos los
acuerdos constitucionales que fundamentan esa unidad nacionalista afir-
man esa necesidad. Por eso, cuando se trata de plantear un sentido para la
cultura, esta apunta principalmente a reforzar la unidad; esto implica de-
sarrollar en los ciudadanos un sentido colectivo de identidad nacional, en
el que todos ellos se reconozcan; un sentido de igualdad que evite la frag-
mentacién social; un conjunto de valores y tradiciones, pretendidamente
comunes, que fortalezcan la unidad nacional y posibiliten una voluntad
lo suficientemente hegemoénica como para hacer viable y fuerte el Estado
nacional. En este sentido, el otro, lo extrafio frente a lo propio, el extranje-
ro, es el Unico y constante peligro potencial: el Estado no es, entonces, una
entidad neutral que pueda arbitrar imparcialmente culturas diferentes. De
hecho, en los paises donde las politicas culturales se toman en serio, y sus
recursos se lo permiten, la cultura es un dispositivo que les permite difun-
dir y expandir sus estandares simbélicos sobre el resto de las culturas, en
el mismo sentido preservan su patrimonio colectivo, sea este histérico, na-
tural o cultural. Queda claro que quienes tienen mayores recursos tienden
a adquirir posiciones hegeménicas.

Ahora bien, ese sentido de unidad e identidad nacional tiende a chocar
no solo con el sentido de lo diverso o pluricultural, donde las colectividades
ven en aquel propésito una amenaza para sus diferencias identitarias, sino
también con los procesos de integraciéon intercultural entre los paises que
buscan fortalecerse entre si. El patriotismo, el nacionalismo y la seguridad



nacional, como prolongaciones de ese sentido unitario de nacién, suelen
obstaculizar mas que facilitar estos procesos.

Hace poco me llegd un borrador de la agenda de politicas y acciones
culturales propuesta por el Viceministerio de Cultura para su debate, y vi
el primer capitulo que decia: “Proteger la diversidad cultural en Bolivia y
promover el didlogo intercultural”. Me pregunté, entonces, si habria en su
contenido un texto que cuestionara o problematizara la naturaleza unidi-
mensional del Estado y su sustancializador concepto de identidad. Pues
no, no habia, la realidad construida por esa nocién de Estado impedia su
propio cuestionamiento: el Estado es asi un supuesto incontestable que in-
augura la posibilidad organizada de la sociedad, como si su origen no fuera
el resultado de una realidad construida y concertada sobre la base de una
percepcion o interpretaciéon del mundo.

Esta inconsistencia de un Estado nacional que pretende establecer poli-
ticas efectivas de multiculturalidad explica no solo el fracaso de estas, sino
también de los dialogos entre sectores culturales en conflicto. Los gobier-
nos suelen buscar conducir sus politicas en funcién de preservar la unidad
de lanacién, pretendiendo solucionar los conflictos sobre la base de un dia-
logo que disuelva las diferencias, un acuerdo, un consenso que unifique la
diversidad de criterios existentes y, en todo caso, absorber dentro de sus
limites epistemolégicos lo que esta hecho de la misma racionalidad. Proba-
blemente esto funcionaba en el pasado, cuando el hecho de las realidades
multiculturales no existia como problema y cuando las propuestas ideales
de las utopias bastaban para darle un sentido al presente.

De lo que se trata es de comenzar a pensar no a partir de postulados
ideales a priori, sino de los hechos que percibimos en el presente; acostum-
brarse, por tanto, al caracter inestable de los acontecimientos, a la tensién
de su fragil equilibrio, porque tal vez esa sea la norma en el futuro inme-
diato, si no lo es ya. En ese sentido, de lo que se trata es de ensayar y expe-
rimentar soluciones distintas a las habituales, no buscando, por ejemplo,
disipar diferencias, sino contenerlas, de tal modo que la fortaleza de un
gobierno y su sistema democratico esté dada por su capacidad para incluir
la mayor heterogeneidad posible, por su habilidad para contener conflictos
generados por las diferencias y lograr equilibrios que hagan posibles ins-
tancias de convivencias. En ese mismo sentido, el pluralismo tendria que
formar parte de los principios mismos del sistema democratico como un
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valor que sostiene el Estado y no como algo inevitable que hay que tolerar
y reglamentar.

Del mismo modo, es necesario plantear politicas culturales distintas a
las habituales, tomando en cuenta dos aspectos generales: un cuestiona-
miento constructivo o reconstructivo frente al papel unidimensionalmen-
te unitario del Estado y sus instituciones, sobre la base de su incompati-
bilidad con los postulados del multiculturalismo; y una posicién decidida
hacia la integracién regional, como respuesta necesaria y urgente al avan-
ce hegemoénico de transnacionales mercantiles y/o culturales.

Y de modo mas especifico y directo, el sentido de las politicas cultura-
les tendria que, por un lado, no crear contenidos culturales, sino promover
espacios para que la sociedad las produzca; por otro lado, apoyada en los
principios democraticos de libertad e igualdad, construir las condiciones
para que haya una convivencia de culturas e identidades plurales; cons-
truir asi espacios publicos de interculturalidad en los que todas las diferen-
cias tengan la misma posibilidad, el mismo valor y los mismos derechos;
esas diferencias no solo se refieren a las diferencias colectivas estables,
gue son las que constituyen las identidades individuales, sino también a
esas diferencias que construyen a partir de si mismas identidades hibridas
y provisionales; me refiero a la emergencia de todas esas minorias que se
unen y definen estrategias politicas para afirmar un momento de lucha y
la forma de una identidad circunstancial o permanente. Entre estos suje-
tos sociales no solo estan las minorias étnicas, sino también esos colecti-
vos de mujeres, de homosexuales, colectivos religiosos, etc., pero también
pienso en otro contexto, donde existe lo “latinoamericano” o lo “periférico”
en el arte.

Es decir, las politicas culturales si quieren tener la vigencia de las rea-
lidades a las que se dirigen, estan obligadas a innovar aquel modelo repu-
blicano en el que, si bien todos podian tener acceso a la cultura, esta era la
cultura de la mayoria, dejando sin reconocimiento las identidades de las
minorias. Pero, al mismo tiempo, mirar hacia “afuera” y hacerse cargo de
la paradoja que representan los contenidos simultaneos de integraciéon e
identidad. Lo cual implicara forzosamente tener que reconstruir, desmon-
tar algunos conceptos y reformularlos, porque de eso se tratara finalmen-
te: formular nuevos conceptos, crear nuevos contenidos y por tanto cons-
truir nuevas realidades.



Por otra parte, nosotros podemos crear estos espacios comunes de re-
laciones e intercambios regionales, podemos incluso construir canales o
redes eficientes de comunicacién regional; dar curso libre a la circulaciéon
de la palabra o la imagen para alimentar la diversidad cultural, pero tengo
la impresién de que si no somos capaces de incidir en las politicas estata-
les, en sus politicas culturales, en las sociedades productoras de cultura, no
podremos ir muy lejos, al menos no llegaremos a una integracion regional
efectiva, lo cual es, al menos para mi, el objetivo de estos encuentros. (Como
ejemplo de esta incidencia en las decisiones estatales podria significar, por
ejemplo, lograr que haya una legislacién aduanera que haga viable el libre
transito de obras de arte entre paises de la regién). No podemos ignorar
gue la formulacién de politicas culturales implica la efectiva participacion
simultanea del Estado, grupos sociales, empresas privadas, organizaciones
no gubernamentales, etc. Una politica cultural donde solo participe el Es-
tado terminara en un patrimonialismo estatal o, si es el mercado al que se
subordina, acabara en la privatizacién de la cultura. Las politicas cultura-
les involucran a la sociedad entera.

En ese sentido, me parece necesario establecer objetivos concretos de
integracién cultural sobre la base de insertarlos o influir en las politicas
culturales de nuestros paises, y consolidar compromisos que se puedan
medir en la eventualidad de jornadas como estas.

Texto leido en la mesa “Politicas culturales en Latinoamérica” en las Jornadas
Regionales de Intercambio en Gestidn Artistica y Redes de Cooperacién Cultural
en Latinoamérica, organizado por el proyecto TRAMA, Centro Cultural Borges,
Buenos Aires, Argentina, noviembre, 2005.
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_35

LA CULTURA Y EL NUEVO GOBIERNO

No hace mucho, las instituciones culturales oficiales de Venezuela, den-
tro del esquema revolucionario que dirige el presidente Chavez, organi-
zaron una megaexposicién de arte con mas de 3.000 obras llamada Arte
Venezolano del Siglo XX. Para tal efecto, el curador designado hizo una
seleccién a partir de cuanto se produjo con el nombre de “arte” durante
el siglo pasado en todo el pais, no solamente desde los renombrados mu-
seos de las ciudades principales, sino también desde todos los espacios de
arte que hay, de la costa a la selva y de los Andes a oriente. Y asi represen-
taron a este pais, al mismo tiempo y con el mismo valor artistico, obras de
la tradicién erudita occidental, es decir obras vanguardistas modernas y
contemporaneas neo-conceptuales, junto a obras del llamado “arte popu-
lar”, cuya tradicién se remite a la cultura local, a veces indigena. ¢Y qué
creen?: muchos de los artistas contemporaneos convocados, aquellos con
mas éxito dentro y fuera del pais, no quisieron participar, aduciendo no
solo diferencias politicas sino también estéticas, es decir, no estaban de
acuerdo con una seleccién que les parecia “demagogica’ y “empobrecedo-
ra’”. Lo que puso en evidencia, no solo el caracter elitista y prepotente que
a veces tiene el arte “creativo” contemporaneo, sino el dogmatismo arro-
gante y conservador de sus creencias; ellos son, en un sentido ideolégico,
mas modernistas que contemporaneos. Todos sabemos que, en el momen-
to histérico actual, solo un acto de profunda fe dogmatica puede hacer
posible la restauraciéon de una definicién de arte y de sus aureas funda-
mentales, sean estas intrinsecas (belleza y otros contenidos metafisicos) o
extrinsecas (conceptos y teorias). El principio epistemolégico de la incer-
tidumbre, la desconfianza radical en las convocatorias axiolégicas, el de-
scrédito de las burocracias del Estado frente a la sociedad civil, el desen-
canto del optimismo frente al progreso, la abrumadora decepcién acerca
de las supuestas virtudes del mercado, el lado oscuro de la ciencia y las
nuevas tecnologias, el fundamento subjetivo de la obra de arte, tendrian
que traernos algo de duda sobre nuestras més caras verdades, aunque no
sea mas que para aprovechar la ventaja de saberse aliviados del peso que
implica la necesidad de creer en algo.



El poner en escena, en el mismo espacio y en las mismas condiciones,
separados solamente por su significaciéon cronolégica, el “arte popular”, el
arte indigena y el arte erudito de tradicién occidental puso al descubierto,
de modo marginal, la intolerancia y el discurso autoritario de ciertos sec-
tores que hasta entonces tuvieron el monopolio oficial del discurso y la
teoria. Estos ni siquiera intentaron argumentar su actitud, sino que sim-
plemente acudieron al comodo recurso de la descalificacion, repitiendo las
mismas frases peyorativas de los partidos de oposicién, acusando al gobi-
erno de “populista” e “ignorante”.

Esto mismo podria suceder en Bolivia si el nuevo gobierno de Evo Mo-
rales asume la necesidad de un cambio en la cultura, pero no el cambio
cosmético que supone cambiar el modelo de un traje por otro mas actual,
sino esa transformacién que supone poner en cuestién todos esos presu-
puestos conceptuales que cosifican, ontologizan y fosilizan los plurales,
complejos y fluidos hechos culturales.

En gran parte del imaginario de nuestra sociedad, el término cultura
todavia suele funcionar como sinénimo de sociedad civilizada, lugar me-
dio que permite imaginar elevaciones y depresiones: por un lado esté la
alta cultura, definida como ese lugar sofisticado, culto, elegante, refinado,
universal y “sin utilidad”, propio de las pretensiones estéticas de las bellas
artes (ballet, artes plasticas, literatura, etc.), y por otro lado esta la baja cul-
tura, donde se encuentran las formas del arte popular, sin contenidos tras-
cendentes o elevados, o demasiado dependientes de funciones y utilidades
locales (artesanias, musica folclérica, espectaculos, el entretenimiento of-
recido por los medios de comunicacién de masas, etc.).

El problema es que las connotaciones maniqueas y cosificadoras de esa
definicién de cultura impiden ver que las personas son incluso mas plura-
les que sus propias culturas a las que pertenecen. Esa misma division es
demasiado rigida como para permitir ver otros colectivos, otros modos de
agruparse, ajenos a las tradicionales determinaciones de las condiciones
sociales de produccién, y distintos a los también tradicionales modos de
confrontacién polar.

La emergencia creciente de culturas, intereses y fuerzas diversas ha
hecho inevitable incorporar lo diversamente multiple en la nocién de cul-
tura. En efecto, el pluriculturalismo y la interculturalidad nos remite a la
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necesidad de asumir la diferencia cultural y el pluralismo cultural como
principios fundantes de cualquier politica cultural y, por tanto, como agen-
tes de reconstruccién social. Pero, squé significa esto, en un contexto en el
que las decisiones internas estan cada vez mas atravesadas de procesos
externos?, scomo seguir hablando con claridad de “interno” y “externo’,
cuando en los hechos sus limites tienden a disolverse en convenciones de
caracter territorial? ¢Significa algo, en este sentido, obligar, como se hace
en Venezuela, a poner musica folclérica cada vez que se pone musica de
afuera? ;Y dénde queda entonces la musica nacional, esa que traduce el
mestizaje propio de lo multicultural?

¢La nocién de “pluriculturalismo” no es acaso un término que surgié
precisamente como reaccién a ese proceso homogeneizador —prime-
ro econémico y luego inmediatamente cultural—, en el que se borraban
esos limites?, sacaso lo local no busca hacerse internacional, precisamente
porque lo internacional pretende hacerse local?

Lo cierto es que ya no es posible pensar la cultura, ni la realidad, como
contenidos fijos cerrados o establecidos. La celeridad de los acontecimien-
tos, la mundializacién y las discontinuidades plurales abren permanente-
mente espacios no previstos, en mas de un sentido, donde el lugar, la defin-
icibny el limite han perdido su pertinencia enlarealidad. Se trata de pensar,
entonces, el significado de cultura a partir de esos sintomas, un concepto
de cultura menos fijo y mas flexible, mas inclusivo que exclusivo, menos
ontolégico y mas probable. Pensar la cultura como un espacio de cosas que
se mueven constantemente y no como un lugar de limites irreductibles;
un espacio que contenga modos de percepcién, de memorias comunes, de
creencias, de valoraciones, de representaciones colectivas y de sentimien-
tos de encuentros y participacién que puedan construir un sentido para la
cultura. Del mismo modo, pensar la cultura como un espacio de estrategias
de integracién regional, frente a otras estrategias hegemonicas, tarea apa-
rentemente dificil porque implica la suma de identidades y culturas que se
presumen distintas. Pero ya que la cultura es un proceso vivo, dinamico, en
el que los contenidos multiples y diversos que la constituyen se entremez-
clan constantemente, es un a priori pensar que existen culturas e identi-
dades puras e impermeables; lo que si existen son culturas que reconocen
su mestizaje y culturas que pretenden negarlo. De cualquier modo, la cul-
tura siempre anda con uno, bajo la forma de un sentimiento identitario
compartido, que le permite a cada individuo orientarse, reconocerse en un
colectivo, compartir valores y pronunciar un sentido “nosotros”.



Pero el estado tradicional no es una entidad neutral que pueda arbitrar
imparcialmente culturas diferentes porque su funcién intrinseca es la uni-
dad nacional por encima de todo, y desarrollar en los ciudadanos un sen-
tido colectivo de identidad nacional, en el que todos ellos se reconozcan
como lo que es propio, frente a lo ajeno, es decir, el otro, lo extrafio, de otra
regién, el extranjero. De hecho, en ese sentido, las politicas culturales de los
estados mas “desarrollados” manejan la cultura como un dispositivo que
les permite difundir y expandir sus estadndares simbdlicos sobre el resto
de las culturas, y en esa misma direccién preservan su patrimonio colec-
tivo, sea éste histérico, natural o cultural. Queda claro que los estados que
tienen mayores recursos tienden a adquirir posiciones hegemaénicas.

La inconsistencia de un tradicional Estado nacional que pretende uni-
ficar las diferencias y simultdneamente establecer politicas efectivas de
multiculturalidad explica la inutilidad del didlogo que suele haber entre
el gobierno y sectores culturales en conflicto; hasta ahora, este ha busca-
do conducir sus politicas en funcién de preservar la unidad de la nacién,
pretendiendo solucionar los conflictos sobre la base de un diadlogo y un
acuerdo que disuelva las diferencias y unifique la diversidad de criterios
existentes y, en todo caso, pretender absorber dentro de sus limites epis-
temolégicos lo que estd hecho de la misma racionalidad. Quizas esto fun-
cionaba en el pasado, cuando las realidades multiculturales parecian no
existir y cuando las propuestas ideales de las utopias bastaban para darle
un sentido al presente.

Y es que probablemente no sea ya cuestién de pensar a partir de postu-
lados ideales a priori, sino desde los hechos del presente; no buscar disipar
las diferencias, sino contenerlas. Asi, la fortaleza de un gobierno y su siste-
ma democratico estaria dada no por su habilidad para convencer y consen-
suar, sino por su capacidad para incluir la mayor heterogeneidad posible y
lograr equilibrios que hagan posibles instancias de convivencia. Para eso,
el pluralismo tendria que formar parte de los principios mismos del siste-
ma democratico como un valor promovido por el Estado, y no como algo
inevitable que hay que tolerar y reglamentar.

En ese sentido, las politicas culturales tendrian que, no crear contenidos
culturales, sino promover espacios para que la sociedad, plural y diversa,
sea quien los produzca, y crear las condiciones para la convivencia entre
culturas e identidades diferentes. Pero estas diferencias no solo se refie-
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ren a las diferencias colectivas estables, sino también a esas diferencias
gue construyen a partir de si mismas, identidades hibridas y provisionales;
me refiero a la emergencia de todas esas minorias que se unen y definen
estrategias politicas para afirmar un momento de lucha y la forma de una
identidad circunstancial o permanente. Entre estos sujetos sociales no
solo estan las minorias étnicas, sino también esos colectivos de mujeres, de
homosexuales, colectivos religiosos, étnicos, etc., pero también pienso en
otros contextos culturales marginados, donde esta ese otro arte margina-
do, esa otra musica, esa otra danza performantica de los rituales ancestral-
es, reducidos oficialmente a ser un “arte menor”: “artesania’, “arte popular”
o “etnografica y folclore”.

Entonces, se trata también de democratizar en esa direccién los pocos
museos y espacios de arte oficiales que hay; asumir la relevancia ideolégica
y pedagdgica del museo como transmisor de sentidos plurales, vitales, y no
recuerdos muertos como casi siempre fue. Sin olvidar que el arte crea en lo
plural de sus representaciones, lo que no existe atin: produce realidad y un
conocimiento que alude al contexto cultural en el que tiene lugar.

Las politicas culturales del nuevo gobierno tendrian también que fijar
una posicién decidida hacia la integracién regional, como respuesta nece-
saria y urgente al avance hegemoénico de transnacionales mercantiles y/o
culturales. Creo sinceramente que este es el afortunado momento para
un cambio verdadero: “vivimos un momento interesantisimo, en el que la
eflorescencia de la vivencia apela a un conocimiento plural, y en el que el
analisis disyuntivo, las técnicas de la separacién y el apriorismo concep-
tual deben dejar paso a una fenomenologia compleja que sepa integrar
la participacién, la descripcién, las narraciones vitales y la diversidad de
manifestaciones de todos los imaginarios colectivos”. (Michel Maffesoli, El
tiempo de las tribus: el declive del individualismo en las sociedades de ma-
sas)

Publicado originalmente en el semanario Fondo Negro, peridédico La Prensa,
22 de enero, 2006.
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RRTE, COLONIRLISMO Y REVOLUCION CULTURAL
(PRRTE 1)

¢Por qué cuando se habla de transformaciones o revoluciones cultura-
les y educativas no hay ninguna alusiéon a la necesidad de reconsiderar el
arte, es decir, de contextualizar el arte en los &mbitos vivos en los que se
produce la transformacién cultural?, o al menos intentar una respuesta a
una pregunta que ya se habian hecho a principios del siglo XX las vanguar-
dias artisticas europeas: ;Qué es el arte en este tiempo presente? Pregunta
totalmente pertinente por el caracter histérico y laico del arte.

Pero, parece que cuando se piensa en el arte en nuestro pais se suele
pensar, con alguna ingenuidad y sentido teolégico, que el arte es algo uni-
versal, intemporal, perenne; como si conceptualmente el arte estaria por
encima de las vicisitudes y mezquindades histéricas, politicas, culturales o
econémicas; como si el arte fuera una sola cosa y no podria ser otra, cuan-
do, de hecho, el arte nunca ha sido una sola cosa sino muchas otras cosas,
de acuerdo a la época en que tuvo lugar. La supuesta universalidad del arte
se deriva de categorias mentales idealistas de la tradicién occidental y apa-
rece explicitamente durante el romanticismo del siglo XIX.

La historia nos muestra que el arte, en sus diferentes acepciones, ha ido
cambiando no solo en cuanto a su contenido y forma, sino también en sus
relaciones reciprocas y su lugar dentro del sistema general de la cultura, tal
como ha ocurrido con la religién, la ciencia y la filosofia. De tal modo que
lo que llamamos “bellas artes” o “academia de bellas artes” no solo nacié en
el siglo XVIII europeo, sino que también refleja las condiciones culturales y
sociales concretas de ese tiempo.

En ese mismo sentido histérico, “arte”, como término o contenido, no es
algo que siempre haya estado presente en todo tiempo o en todas las cul-
turas, sino algo que nacié en occidente, concretamente en la Grecia del si-
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glo IIT a. de C. bajo el concepto de “tekne” (técnica), que no significaba otra
cosa que un saber-hacer artesanal, y que la cultura latina medieval tradujo
como “ars” (arte) con el mismo sentido.

El concepto de arte que tenemos en la cabeza nace en realidad en el siglo
XV europeo, cuando los pintores de ese tiempo se dan cuenta, con mucha
astucia, que si incorporaban a su practica artistica-artesanal contenidos
cognoscitivos racionales relativos a la naturaleza y la belleza subirian de
categoria y ganarian mas dinero, ya que hasta ese momento la clasifica-
cion vigente de las actividades las dividia en “mentales” y “manuales™ las
primeras tenian un mayor prestigio social y mejor remuneracién econdémi-
ca que las segundas, tal como ahora sucederia con el gremio de los arqui-
tectos y los albafiiles. Asi, los pintores de entonces recurrieron al rescate
de las teorias cientificas griegas sobre la belleza racional (orden y armonia
del nimero) y la naturaleza, para representarla en sus imagenes; asi nacié
la pintura renacentista. Pero, como hemos visto, la mayor parte de estos
pintores se olvidé del sentido cognoscitivo racional de la belleza, y prefirié
pintar la belleza hecha para los sentidos, precisamente esa que los griegos
menospreciaban por aparente y banal, pero precisamente esa que mas le
gusta a la gente.

Ese momento era también el de la expansién conquistadora de otros
territorios por parte del occidente europeo; asi llegbé hasta nosotros su cul-
tura, su religion, su idea de arte, es decir, una visién del mundo producto de
los cambios sucedidos en esa época.

Son esta clase de circunstancias histéricas, azarosas, interesadas, mez-
quinas y a veces violentas y seductoras, las que nos han permitido con-
cebir la idea de arte, Dios y otros tantos conceptos occidentales de aquel
tiempo —unos enriquecedores y otros definitivamente no—.

Pero lo realmente funesto de esa visién fue su caracter totalmente et-
nocentrista y dogmatica, ya que consideraba a las culturas que eran dife-
rentes a las europeas como “primitivas”, “barbaras”, “atrasadas”, y a aquellas
pinturas, e imagenes abstractas de los indigenas, que no coincidian con el
caracter representativo-figurativo-anatémico de sus pinturas, o con su ca-
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non de belleza, las llamaron “artesanias”, “arte primitivo”, “sin alma ni Dios".

Es esta visidn del siglo XV conquistador lo que esta en la base de nues-
tras categorias sobre el arte. Es mas, cuando hablamos de “arte” para re-



ferirnos a objetos y manifestaciones estéticas de la antigiiedad —el arte
rupestre, por ejemplo— estamos en realidad haciendo una proyeccién de
esas categorias basadas en una convencién cultural particular, lo cual es
sin duda arbitrario, pues esos objetos y manifestaciones tienen funciones
diferentes a las que le atribuimos al arte.

Lo que es incomprensible es que cuando hablamos de transformacién
cultural no tengamos al menos un enfoque critico al respecto: seguimos
conservando conceptualmente la misma idea de arte de hace dos siglos, a
diferencia de muchos otros paises latinoamericanos y de los propios eu-
ropeos que a principios del siglo XX cuestionaron radicalmente esa vision
dogmatica del arte clasico, preguntandose por la naturaleza del arte, lo que
significé la gran revolucién modernista del arte occidental, lo que a la pos-
tre dio lugar a esa gran libertad artistica, plural y diversa que se tiene hoy
en cuanto a la posibilidad de sus lenguajes.

Esa pregunta por la naturaleza del arte fue esencial para que sucediera
eso. Y es la pregunta que tendriamos que hacernos ahora, en este lugar y
en este momento, si pretendemos una verdadera transformaciéon cultural.

Y no se trata, como pretendié ingenua y superficialmente en un tiem-
po Marta Traba, la escritora y critica de arte argentino-colombiana, y mu-
chos seguidores suyos, de buscar nuestra identidad latinoamericana, pero
asumiendo implicitamente de modo acritico un concepto pictérico-escul-
térico de arte heredado del pasado europeo. Es decir, ella pretende que los
artistas latinoamericanos manifiesten formas y contenidos identitarios
propios, conservando ese viejo concepto fundacional y colonialista de arte
tal como nos lo impusieron. En ninglin momento se le ocurrié pensar que
lo verdaderamente colonialista es ese concepto de arte que discrimina las
imagenes, los ritos, las pinturas, etc. de los indigenas y pueblos originarios,
con el nombre de “artesanias”, “arte étnico’, “arte popular”, “arte menor”,
etc, y que no habra un verdadero rescate de la identidad si no hay un cues-
tionamiento a ese concepto, y una redefinicién que revalorice las obras in-
digenas.

Curiosamente esto es lo que precisamente hicieron los artistas vanguar-
distas que ella tanto rechazé, y a los que califico de “terroristas”; si, en rea-
lidad eran terroristas, porque atentaron permanentemente contra el arte
dogmatico y normativo-autoritario del pasado.
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Por cierto, tengo una anécdota que tal vez puede acercarnos a lo que
ella pensaba de los indigenas. En una carta al artista venezolano Alejandro
Otero, cuando era directora del Museo de Arte de Bogot4, ella dice textual-
mente: “Estimado Alejandro, le mando la comunicacién oficial del desastre:
iBueno, eso fue el horror! Volvi a Nueva York para caer en plenas fauces de
los mau-mau y le aseguro que no fue nada agradable. Un salvaje, pertene-
ciente a una sociedad llamada de ‘amautas’, soi-disant defensora del arte
indigena, pint6é con ‘fluomaster’ seis obras...”. (Alejandro Otero, Memoria
Critica, Monte Avila Editores, Caracas, Venezuela, 1992, p.237).

Pero algo mas grave y fundamental atin, Marta Traba asume, de un
modo “mimético”, ese apriorismo dogmatico y autoritario, propio del arte
colonialista que tanto dafio le ha hecho ala creatividad y al pensamiento li-
bre de las manifestaciones del ser humano; Marta Traba permanentemen-
te le dice al artista latinoamericano lo que debe hacer, lo que debe buscar,
lo que debe sentir y lo que debe entender por identidad. Esa proposicién,
limitada a lo que ella considera como los elementos esenciales a la identi-
dad regional, no es jamas organica con la obra o la practica artistica, sino
exterior y anterior a ellas, tal como era la estética normativa del arte colo-
nialista.

Mas alla del cada vez mas complejo concepto de identidad, el proble-
ma es que ese sentimiento identitario sigue incorporando en nuestro pais,
como implicitamente universal, por tanto, propio, el concepto de arte de
los colonizadores, que es fundamentalmente un arte pictérico-escultéri-
co de representacion bella y figurativa de la realidad, dando por sentado,
siguiendo los paradigmas del arte clasico europeo, que aquellos objetos y
pinturas generalmente abstractas de las culturas indigenas no constituian
propiamente “arte”, sino “artesania’, o “arte etnografico’. De tal modo que lo
verdaderamente propio e identitario de las culturas indigenas se guardan
en un museo de etnografia y folclor, mientras que el arte supuestamente
“verdadero’, es decir, el arte representativo de la Colonia, se encuentra en
un museo nacional de arte. Asf, las pinturas coloniales de arcangeles arca-
buceros y las pinturas con motivos indigenistas siguen constituyendo el
arte oficial de la cultura boliviana, en lugar del arte abstracto de los indige-
nas originarios de oriente y occidente.

Hemos incorporado a tal punto el viejo concepto de arte occidental que
no podemos comprender que si el arte indigena no es representativo ni



figurativo es porque su objeto busca plasmar sintéticamente la funcién
significativa de experiencias sociorreligiosas que son en si mismas irre-
presentables directamente. Por cierto, hay muchas mas cosas en comun
entre el arte indigena y el propuesto por la abstraccién geométrica de los
vanguardistas Mondrian o Kandinsky que entre aquel y el arte oficial que
exhibimos. Los rituales colectivos de los guaranies o aimaras tienen mas
cosas en comun con los performances de artistas contemporaneos latinoa-
mericanos que con las pinturas decorativas de Mamani-Mamani o de aque-
llos que pintan, de modo paternalista, “paisajes andinos”. Aquellos aspiran
a la abolicién de la frontera arte-vida, estos refuerzan artificialmente esa
frontera para poder vender arte “intemporal”.

En el momento presente, cuando se pretende rescatar los denigrados
valores de las culturas indigenas, resulta incomprensible que se siga man-
teniendo el mismo sistema colonial de arte, que se sigan haciendo la mis-
ma clase de exposiciones artisticas, los mismos concursos, y se usen los
mismos criterios estereotipados de evaluacién. Y, lo mas grave, que se siga
ensefiando del mismo modo, el mismo arte de aquel pasado colonial.

Obviamente, una reconsideracién semejante tiene que pasar por la di-
ficil tarea de deconstruir conceptos, por redefinirlos y contextualizarlos;
por concebir, crear y sefialar una nueva direccién, coherente con el espiritu
liberador y descolonizador de estos tiempos.

Publicado originalmente en El Juguete Rabioso, La Paz, Bolivia, 01de octubre, 2006.

161



162

37

RRTE, COLONIRLISMO Y REVOLUCION CULTURAL
(PARTE 2)

Aunque sea dificil de explicar en términos légicos,
cuanto mds conocemos de los pueblos indigenas,
mads fuerte se hace la sensacién de que ellos tienen
algo que nosotros hemos perdido

M.Farran

En un anterior articulo acerca del arte y el colonialismo dentro de una
revolucién cultural, editado en la publicacién Juguete Rabioso, Nim. 160),
se habian planteado basicamente dos cosas: 1. La incoherencia que signi-
fica hacer una revolucién cultural y dejar intacto el concepto del arte ofi-
cial vigente que, siendo excluyente por naturaleza, margina los aconteci-
mientos y las formas estéticas indigenas en el &mbito de la etnografia y el
folclor bajo la etiqueta de “artesania” o “arte primitivo’. Estos argumentos
unidimensionales y etnocentristas tienen su origen en el llamado “arte cla-
sico’, sostenido, por cierto, de modo acritico, por instituciones educativas
oficiales. 2. La necesidad, por tanto, de una reconsideracién conceptual de
lo que significa arte en este lugar y tiempo presente, a partir de procesos de
deconstruccién, por un lado, y la valoracién histérica del arte contempora-
neo por otro lado, como instancia multicultural, conceptualmente abierta
y de descentramiento creciente respecto de su original centro occidental.

El articulo en cuestién fue un desarrollo del primer punto, quedaba en-
tonces pendiente hacer lo mismo con el segundo punto, y de eso se trata el
presente texto.



Digamoslo de una vez —tal como lo mostramos en el anterior articu-
lo—, el arte es un invento occidental. Ninguna otra cultura cuenta con un
término que designe lo que la cultura occidental entiende por “arte”. Enton-
ces, ¢como reinscribirlo fuera de sus determinaciones culturales etnocen-
tristas para que pueda abrir sus significaciones e integrar asi otras formas
estéticas culturales sin que ello constituya un intento caprichoso, artificial
y arbitrario de extender su sentido propio? No podemos decir “arte es esto
o aquello” solo porque nos guste o nos convenga que sea asi: ha habido, a
partir de su origen griego, un evidente desarrollo histérico del arte (entre
continuidades y discontinuidades a la manera pensada por M. Foucault)
qgue ha ido transformando organicamente sus contenidos y que no pode-
mos ignorar si queremos que nuestra pretension de reinscribir el arte en
nuestro contexto tenga algiin valor objetivo.

En ese sentido, la historia del arte nos dice que en las recientes fases de
su desarrollo, especificamente empezando el siglo XX, el arte ha sufrido
una gran ruptura que lo ha separado de cuatrocientos afios de continuidad
histérica, lineal y progresiva; esa ruptura no se refiere a un mero cambio
de estilo artistico, sino a algo mas importante, como es la refundacién del
arte, algo que dio lugar a otro arte. Esto surgi6é en la misma historia del arte
occidental a partir de la interrogante vanguardista acerca de la especifici-
dad del arte: —“squé es el arte?”—; esto después de la evidente reiteracion
estéril y la pardlisis académica en que terminé agotandose el arte del pa-
sado.

Pero, como ya sabemos, todos los experimentos y las respuestas pro-
puestas —me refiero a los manifiestos artisticos de las vanguardias— no
culminaron en esa nueva y Uinica gran verdad que se buscaba para el arte;
solo sucedi6 que se multiplicaron las posibilidades de pensar y hacer arte,
pero esta consecuencia procesal se hizo practica permanente, hasta asen-
tarse y convertirse en una caracteristica —reflexiva, plural, experimental,
abierta— del nuevo arte, donde ya no existia, sin embargo, ningiin prop6-
sito de verdad unica. Esta nueva practica artistica, fundada sobre un con-
cepto permanentemente ampliado de arte, es lo que se llama precisamente
arte contemporaneo.

El punto que nos interesa en esta historia —cuya transformacién es
siempre organica en el cuerpo del arte occidental—, es aquel en el que el
llamado “arte clasico” —siglos XV al XIX—, concebido como “arte universal”
a partir de su ombligo cultural, definié las formas y los acontecimientos
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estéticos de otras culturas como “artesania” y/o “arte menor” o “popular”
utilizando criterios que son inseparables de su misma estructura. Ahora
bien, estos criterios fueron abolidos durante el siglo XX, primero por las
vanguardias artisticas y luego, de manera definitiva, por el arte contem-
poraneo.

Sin embargo, en las instituciones culturales y educativas de este pais
esos criterios se conservan para argumentar la divisién arte-artesania, aun
cuando son evidentemente etnocéntricos y excluyentes. Tales criterios
son:

1. “El arte es singular, Unico e irrepetible, en cambio la artesania re-
pite sus formas pues utiliza cédigos colectivos”. En los afios 50 surge
una forma artistica, cuyo referente no sera ya la realidad de la natu-
raleza exterior, ni la innovacién expresiva o formal de las vanguar-
dias, sino la cultura popular derivada de la imagen multiplicada y
masiva de los medios, el cine, la publicidad, el diseiio, etc. Es el arte
pop —arte popular—, el cual se caracteriza por la reproducciéon gra-
fica en serie de piezas artisticas, representando imagenes, cuyos cé-
digos colectivos provienen de la sociedad de consumo. Andy Warhol,
el artista mas representativo de esa corriente, dijo: “Toda imagen en
esta época esta destinada a repetirse y consumirse, el modelo y la
copia son intercambiables. Se disuelve la exclusividad de lo Ginico en
larepeticién yla fragmentacién”. Estas piezas serializadas se encuen-
tran actualmente en los museos mas importantes del mundo como
obras de arte, quedando asi establecida su legitimidad artistica. Por
otra parte, la relaciéon del ideal de unicidad con las circunstancias his-
téricas que le dieron lugar se hace evidente con el retroceso que tiene
ese valor ante el avance de los medios artisticos, estimulado por las
nuevas condiciones de reproductibilidad de la imagen a través de las
técnicas graficas.

2. “El arte no es utilitario, no tiene una finalidad extra-artistica, a
diferencia de la artesania, que esta cargada de funciones y aspectos
utilitarios”. Alrededor de 1968 comienzan a aparecer las primeras ex-
periencias artisticas corporales, donde las formas se desprenden de
determinadas funciones de caracter ritual o social; Ejemplo: las expe-
riencias del argentino Portillo, basadas en montajes de rituales po-
pulares; las propuestas corporales ritualistas de Vito Acconci, Chris
Burden, Bruce Nauman; el Accionismo vienés; el activismo politico



de las Guerrilla Girls; la escultura social, y sobre todo esa gran pro-
puesta iniciada por el dadaismo y Joseph Beuys de disolver las fron-
teras entre el arte y la vida, es decir, la propuesta estética de poner el
arte al servicio de la vida. Se establecen asi semejanzas evidentes en-
tre estas practicas artisticas contemporaneas y las manifestaciones
estético-ritualistas de los indigenas; en ambos es fundamental la par-
ticipacién del espectador, la comunién del arte con la vida cotidiana
y social, la integraciéon de distintas disciplinas estéticas como danza,
musica, pintura, estética objetual, etc., y el uso de diversos soportes,
incluido el cuerpo humano.

3. “El arte es producto de una creacién individual, en cambio, en la
artesania se disuelve lo individual; de hecho, el autor no firma para
remarcar esa individualidad”. En la década de los 70, el naciente arte
contemporaneo comienza a cuestionar precisamente la individuali-
dad manifestada por la autoria, proponiendo obras sin firma alguna,
o proyectos artisticos concebidos para ser realizados mediante ins-
trucciones interpretativas. Por otra parte, el arte actual esta lleno de
ejemplos en los que la obra de arte es un producto colectivo, tal como
era, y son aun las manifestaciones estéticas de los indigenas.

4. “El arte se manifiesta en géneros artisticos diferenciados como
musica, artes plasticas, literatura, danza, teatro, etc.”. Ademas de esta
divisién, el arte tradicional clasico subdividia las llamadas “artes plas-
ticas” en pintura, escultura, grabado, ceramica, etc., etc. Pero durante
las vanguardias estos convencionalismos teéricos son cuestionados
de manera creciente por una practica que mezcla medios, técnicas,
disciplinas y géneros, al punto en que esta integracién de géneros y
medios se ha hecho natural en el arte contemporaneo, tal como suce-
de en las manifestaciones estéticas de los indigenas.

5. “El arte posee algo en si que es intrinsecamente artistico, por tan-
to es auténomo, a diferencia de la artesania, donde ella depende mas
de factores externos, factores socioculturales, que de preocupaciones
estéticas”. Esta posicién no es solo sostenida por la tradicién clasica,
sino también por la mayoria de las vanguardias artisticas; en ambos
esta presente la suposicién de una verdad especificamente artistica
—Ilo estético de la forma—, presente en todo objeto de arte. El arte
contemporaneo supone, en cambio, que la obra de arte es fundamen-
talmente una forma de producciéon cultural, dependiente de determi-
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nados contextos culturales, sociales y politicos. Antes, en la segunda
década del siglo XX, el artista Marcel Duchamp ya habia puesto en
evidencia la inexistencia de algo intrinseco u ontolégico en el arte,
al proponer como objeto artistico una rueda de bicicleta sobre un
taburete, un urinario, un portabotellas. Estos objetos cotidianos, sin
especificidad artistica aparente, fueron posteriormente legitimados
como arte, pues se encuentran como tales en museos de arte, algo
que hubiera sido improbable uno o mas siglos antes. Asi Duchamp
puso en evidencia que lo artistico no es una cualidad intrinseca en
el objeto, sino que depende de factores externos, de determinaciones
contextuales socioculturales. Tal como sucede con las manifestacio-
nes y los objetos estéticos de las culturas indigenas.

Por otra parte, es necesario agregar, como afirma el escritor y curador
de arte Ticio Escobar, que esa divisién entre arte y artesania no es ideolégi-
camente neutra, ya que cuando la obra de arte se presenta como indepen-
diente de cualquier finalidad o funcién utilitaria, se afirma, sin embargo,
como mercancia, dependiente de determinaciones extra-artisticas, donde
predomina el valor de cambio sobre el valor de uso 2 En este mismo senti-
do, Garcia Canclini afirma que “la definicién de lo estético como el predo-
minio de la forma sobre la funcién no es valido para todas las épocas sino
para el arte producido en el capitalismo...” 2.

Ademas, si el arte no tuviera una finalidad o si el artista no se propusiera
otro fin fuera de la obra misma, tendriamos que negar al arte todo signifi-
cado. De hecho, ocurre todo lo contrario: el arte, que ha servido a todas las
épocas ya sea como medio de expresién o como de propaganda, es uno de
los vehiculos de la ideologia de su tiempo.

Resulta paradéjico que el arte oficial, las instituciones culturales estata-
les de Bolivia y el publico en general asuman el arte clasico y su variante
barroca-colonial como la referencia fundamental del arte nacional, y para-
lelamente promuevan un discurso permanente acerca de la recuperacién
de la identidad ancestral. Una posible explicacién para esa incongruencia
es que aqui, a diferencia de lo que sucedié en otros paises de Latinoamérica,
las vanguardias artisticas no tuvieron ninguna repercusién significativa, y

2 ESCOBAR,Ticio.Elmito del artey el mito del pueblo. Edit. El grafico. Asuncion. 1986. p.20
3 IDEM, pag.23



si la hubo fue muy escasa y, por ello mismo, insuficiente para comprender
todos los aspectos implicados en el cuestionamiento que las vanguardias
le hicieron al arte clasico.

Al saltarse este momento de la historia del arte occidental aqui siguie-
ron conservando el concepto y la estructura basica del arte clasico-acadé-
mico occidental (¢pensaran atin que es un “arte universal’?), convirtiendo
el arte nacional simplemente en una variante de estilo de aquel, estoy pen-
sando en el arte colonial boliviano y en esas siempre pinturas de base re-
presentativas, (por cierto, quién dijo que el arte era fundamentalmente
pintura y representacional?, el arte clasico de la Colonia, precisamente), en
las que los artistas “con identidad” pintan lo méas parecido posible a la rea-
lidad (si las vanguardias hubieran sido reflexionadas por estos pintores no
habria tanta ingenuidad acerca de lo que entienden por realidad): indieci-
tas, llamitas, vaquitas, balcones coloniales o bonitos paisajes mas o menos
representativos del altiplano o los llanos.

En este contexto, la ensefianza artistica en la educacién tendria que
plantearse como un problema. Parece obvio, sin embargo, que el punto de
partida para la toma de decisiones curriculares es la redefinicién del con-
cepto de arte. Este podria constituirse a partir de tres instancias: a) La de-
construccién de una historia del arte que muestre las implicaciones politi-
cas de los elementos que la conforman; b) La construccién de una historia
y una nueva realidad artistica teniendo a la estética —concepto histéri-
camente mas amplio que el de arte— como su valor fundamental, en la
medida en que ella es un modo de relacién de los hombres con los objetos;
c) La revalorizacién critica del arte contemporaneo como momento histé6-
rico en el cual el arte ha devenido una forma de produccién cultural, en un
contexto de pluralidad intrinseca y sobre la base de una definicién de arte
permanentemente integradora y abierta, donde la posibilidad creadora de
las culturas indigenas no puede circunscribirse ya a esa permanente mira-
da externa de lo ex6tico-turistico.

La utilizacién del término “arte indigena’, en didlogo coherente con el
desarrollo alcanzado del arte actual, y asumido con todas sus consecuen-
cias, permitira revalorizar las culturas étnicas como productores de for-
mas genuinas capaces de aportar trascendencias poéticas al patrimonio
simbdlico universal.

Publicado originalmente en El Juguete Rabioso, La Paz, Bolivia, 15 de octubre, 2006
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HARTO CALENDAR DE GRLO COCR, Y RETRRTOS
DE GUIOMAR MESA

Los espacios de la Fundacioén I. Patifio y de la galeria de arte Nota abrie-
ron simultadneamente sus puertas para mostrar dos propuestas artisticas
relevantes, de los artistas Galo Coca y Guiomar Mesa. Son dos propuestas,
gue no solo nos reconcilian con la creacién ltacida y la forma adecuada y
coherente —placer para la mente y para los sentidos—, sino que también
exploran inteligentemente en la realidad contemporanea, a diferencia de
la mayoria de las exposiciones que padecen de un permanente anacronis-
mo formal clasico-decorativo-surrealista y un conformismo de contenidos
acritico muy parecido a la idiotez, pero es esta letania aburrida y anticrea-
tiva la medida de nuestro arte oficial aceptado. Por esto mismo, por la ac-
titud de ir contra esa corriente complaciente, que propuestas como las de
Guiomar Mesa y Galo Coca cobran un valor extra.

Antes de escribir sobre cada una de las piezas artisticas mencionadas
es preciso advertir sobre las condiciones de visibilidad que deben tener las
obras de este tiempo, pues asi como las obras de arte clasicas preferian un
espectador contemplativo que mirara las obras verificando la similitud re-
presentativa del arte con la realidad externa, en el marco de un concepto
de belleza selectiva y sensible; asi como el modernismo vanguardista ne-
cesitaba de una mirada filoséfica acerca de las condiciones intrinsecas o
vida interior del mismo arte, del mismo modo las obras contemporaneas
de arte solo pueden ser vistas pertinentemente a partir de las condiciones
histéricas y contextuales que le dieron lugar, esto implica un espectador
participativo y reflexivo que asuma la obra de arte en tanto interpreta-
cion de la realidad dada. Y es que el arte contemporaneo como practica, es
construccién perceptiva de una realidad inédita que muestra los aspectos
singulares de la realidad cotidiana, en contraposicién a la reafirmacién de
esa realidad por el sentido comun, por eso es un modo de conocimiento.



En este sentido, la critica de arte o el comentario discursivo no puede
ser sino un persistente sobrevuelo de palabras, sin pretensién de traducir
o explicar objetivamente la obra, que busca, sin embargo, establecer ciertas
condiciones que nos acerquen a ella de modo coherente con su naturaleza.

Y una obra contemporanea de arte es, en ese sentido, un detonante de
significaciones, un lugar de encuentro entre el artista, creador de la obra, y
el espectador que asume su capacidad reflexiva y creativa para recrearlas.

Harto Calendar 2007Harto Calendar 2007, de Galo Coca, es una reflexién
artistica, vale decir, va mas alla de lo dado, acerca del modo profuso, copio-
so, harto, excesivo y generalmente confuso con el que se piensa y se hacen
ciertas cosas en esta parte del mundo, pero Galo nos revela esa caracte-
ristica como exuberante, rica, desbordante y fértil; como si el concepto de
abundancia estuviera contenido en el de harto, pero este giro de sentidos
me parece insidiosamente sugerente. Lo barroco suele ser el elogio eferves-
cente de la superficie, la apoteosis de la cascara y el lirismo sensorial de la
forma, frente a la claridad esencial y escueta del minimalismo. Pero, Harto
Calendar... sugiere que esas caracteristicas no son mas que sintomas super-
ficiales de contenidos analogos de exhuberancia, riqueza y fertilidad plural
interior, los cuales estallan y hacen eclosién notable en ciertas épocas de
nuestro afio calendario.

Por cierto, si la parquedad necesaria es propiedad de lo esencial y lo
puro, tanto en cultura como en arte, tanto en los fundamentalismos para-
religiosos como en los experimentos por las autonomias artisticas, es por-
gue esa mezcolanza barroca, profusa y confusa, que parece constituirnos,
no puede existir sino como evidencia de que ya no existe ninguna pure-
za en ninguna de las culturas que nos habitan. Asi, Harto Calendar... nos
propone el gozo inmediato de nuestro irremediable mestizaje, recojamos
entonces el papel picado de colores que nos ha dejado en el suelo para lle-
varnos un simbolo de la posibilidad de ese gozo.

Por otra parte, en esta celebracién de lo plural y lo diversamente visual,
Galo utiliza como soporte conceptual para sus fotografias y el guifio mor-
daz de siempre esos calendarios que desde las paredes de talleres mecani-
cos y puntos de venta populares renuevan con sus imagenes de modelos
semidesnudas, mes a mes, la sensualidad perdida de lo cotidiano. Esta re-
lacién significante entre concepto, soporte y medio, esta feliz coherencia
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entre contenido y forma, y un plus de inteligente critica, es lo que hace que
la obra sea verdaderamente sélida y aguda. Es preciso agregar que estas
cualidades en el trabajo de Galo no son casuales, pues ya estaban presen-
tes en obras como Debe Morir (Salén Pedro Domingo Murillo 2004) o en la
colectiva de Mar Adentro (Tambo-Quirquincho 2006).

Retratos

Las seis piezas pictéricas en formato mediano bidimensional que nos
propone Guiomar Mesa perturba y desconcierta casi de inmediato: buen
comienzo. Si el arte es un conocimiento distinto, la obra de arte debe crear
confusién en los sistemas tradicionales de comunicacién; por su natura-
leza entrépica, debe poder asociar una multiplicidad de planos y niveles
que generen una diferencia excéntrica en la percepcién, de tal modo que
produzca una ruptura con el tedio endurecido y la rigidez reiterativa de la
costumbre. Guiomar, en ese sentido, excede la imagen, la hace incongruen-
te con la rutina, hasta el punto de abrir su realidad endurecida.



Cuando podria pensarse que conceptos tradicionales como “pintura’,
“retrato’, “6leo”, no son referencias precisamente contemporaneas para in-
terpretar el presente, Guiomar propone seis retratos pintados al éleo que
—superando el gran peso inmovilizante del pasado, tanto de la tradicién
clasica como modernista— se desliza de modo penetrante en la realidad
contemporanea, lo que evidencia que esos conceptos, antes categorias, no
son sino medios para lo que verdaderamente importa: el sentido poéti-

co-trascendente de lo perceptualmente sensible.

Asi, los retratos propuestos por Guiomar revelan los rostros arquetipi-
cos de la belleza contemporanea mermada por una tristeza tan conmove-
dora y estremecedora que es imposible no asumirla como la forma de una
verdad. Joseph Beuys, el artista mas influyente del siglo XX, dijo en 1945
que “la belleza es el esplendor de la verdad”. Queria decir, como Pitagoras
—el primer esteta de la civilizacién occidental—, que lo bello es un con-
cepto intelectual que valora estéticamente el caracter de una revelacion
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profunda de la realidad por medio de una imagen. Es ese concepto de be-
lleza artistica, capaz de hacernos desconfiar de lo que vemos y cuestionar-
nos los contextos que lo condicionan, lo que subyace en esos retratos, cuya
asociacién con los maniquies que habitan el mundo superficial de la moda
no es en absoluto superficial, pues ello es lo que permite introducirnos en
su profundidad reveladora. Los retratos no son maniquies representados
sino seres humanos de nuestro tiempo, pero no solamente son una refe-
rencia puntual a esa belleza mermada, sino también al advenimiento inmi-
nente de una segunda naturaleza, sugerida ya antes por Jeffrey Deitch, en
su exposicién “Post Human” (1992), donde se preveia, desde otra perspecti-
va, la influencia de la sociedad mediatica y las nuevas tecnologias (compu-
tadoras, ingenieria, genética, etc.), sobre el cuerpo humano.

Para terminar quisiera agregar algo acerca de uno de los retratos en par-
ticular, se trata de “Miedo”, una pieza de la que no pude sino pensar: “en arte
no hay que mostrar la sangre, sino permitir intuir las heridas”; creo que esa
“herida” en la nariz es reiterativa.

La obra del acompafiante de Guiomar, Alex Zapata, que también esta
compuesta de retratos, esta pintada a la manera del siglo XVIII, pero sin
agregarle absolutamente nada a los cientos de obras de la historia del arte
clasico, ni siquiera como comentario o apropiacién desde el presente. En
su concepto de arte solo la anécdota es contemporanea. Es cierto, en este
tiempo de libertad artistica, los arquitectos siguen haciendo piramides,
pero ¢éestas alin tienen el rol que tuvieron en su tiempo? Se puede men-
cionar siempre el pasado, pero nunca mas usarlo con un sentido organico,
sino artificial y anacrénico, tal como sucede con las pirdmides de Las Ve-
gas o las casas piramidales de algunos aficionados a la cultura egipcia. Es
intrascendente.

Publicado en el suplemento Tendencias del periddico La Razén, 01de octubre, 2006
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LRS VICISITUDES DEL SRLON PEDRO DOMINGO
MURILLO, 2006

Mas alla de una convocatoria con muchas deficiencias, derivadas todas
del poco interés que tienen las autoridades municipales por el arte, el Sa-
16n de Artes Visuales “Pedro Domingo Murillo’, que acaba de inaugurarse,
expone el estado en que se encuentra el arte hoy, lo que no significa a priori
un juicio de valor negativo o positivo.

Los artistas que no fueron seleccionados o premiados repetiran lo mis-
mo que sus antecesores, quienes desde el siglo XVIII, cuando se inaugu-
raron los concursos de arte, reclaman invariablemente por los resultados.
Sin embargo, no tendrian que preocuparse demasiado si piensan que Van
Gogh, Cezanne, Duchamp y tantos otros hasta hoy fueron también recha-
zados; mas auin ahora cuando el jurado tuvo criterios artisticos tan noto-
riamente diversos y hasta contrapuestos. Antes, el rechazo era verdade-
ramente temible, pues ese juicio era unanime, derivado, por cierto, de la
exclusividad, los criterios “objetivos” y la disciplina de convento que ex-
hibian las academias artisticas, que tenian la exclusividad de evaluar las
obras en concurso. En cambio ahora, cuando el mismo arte terminé con ese
peso objetivo y ontolégico de lo intrinsecamente artistico, la evaluacién ar-
tistica-estética de un jurado es solo una de las tantas posibilidades de mi-
rar y evaluar una obra, donde lo tinico objetivo es su justificaciéon razonada
de manera logica, pero sin mas pretensién que la de recrear una mirada
particular con el aura de la experiencia.

Ahora bien, lo que muestra ese estado en que se encuentra el arte hoy es
un proceso de transicién artistica, situado entre un tiempo que se resiste a
pasar y otro que lucha por afirmarse, donde lo Ginico que se hace notoria-
mente relevante es ese punto critico sin referencias claras y seguras, mani-
festada, por un lado, en obras formalmente detenidas en un tiempo pasado,
en contradiccién con su pretensién de asumir el presente, pero de modo
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superficial y obvio; y por otro lado, obras con un planteamiento contem-
poraneo, pero sin la necesaria conviccién como para establecer una cohe-
rencia necesaria entre la forma y el contenido, lo cual suele aparecer para
algunos como decadencia, pero para otros es la promesa de un porvenir.

La conviccién dogmatica de un pasado que pretende simultaneamente
ser presente y la fresca indecisién del presente buscando liberarse del peso
del pasado, con poco éxito todavia: eso es precisamente lo que manifiestan
las obras del presente Salén.

1. Gabriela Benitez, una joven artista de la Academia Nacional de Bellas
Artes, obtuvo el premio Gnico a la categoria Técnicas no-tradicionales con
un ensamblaje sonoro, compuesta por autorretratos fotograficos y textos
al pie sobre una piel disecada de animal, la cual, a su vez, esta sobre un inex-
plicable enrejado cuadriculado de metal méas grande. Se puede ver la obra
de Gabriela como una reflexién poética acerca de los sentimientos expues-
tos por sus propias expresiones faciales; una fresca intimidad con estas
literalmente bordadas sobre cada una de las expresiones en las fotografias
y acentuada con un sonido de respiracién, junto a unos textos escritos que
nos llevan hasta la puerta adecuada, donde cada espectador puede abrir
la suya propia. La metafora que encierra la desgarrada piel de animal so-
bre las que estan adheridas las fotografias es ambigua: podria aludir a un
contexto de tensién organica, pero también podria mencionar los restos
de algo que antes estuvo vivo; esa ambigiiedad no necesariamente es un
obstaculo para su disfrute artistico. Pero lo que es dificil de incorporar en
la obra es ese enrejado de metal que le sirve de soporte ultimo. Ojala no sea
uno de esos tipicos arabescos que permanentemente utilizan muchos ar-
tistas para “adornar” su obra.

Por otra parte, poner los ensamblajes y las instalaciones bajo la deno-
minacién de “Técnicas no tradicionales” es inapropiado, ya que estos len-
guajes tienen poco mas de cincuenta afios y estarian mejor dentro de las
obras tridimensionales, pero mucho mejor si por fin se eliminan todas las
clasificaciones, que solo le sirven al teérico estudioso, pero no al artista en
su practica. “Técnicas no-tradicionales” tendria que estar referido a un arte
experimental que solo trabaje al filo de los limites artisticos..

2. El premio para Obras Bidimensionales se concedié a Erika Ewel por la
obra “Nacién 1". Se trata de una obra que, usando el lenguaje tradicional de



la pintura, va mas all4, ojala conscientemente, de los estereotipos del aca-
demicismo y de los buenos modales estéticos, estableciendo una relacién
sincera pertinente y organica entre una forma kitsch y una urgente tema-
tica contemporanea con tonos también kitsch. Esta obra es lo que el “arte
erudito” o académico, llamaria despectivamente “arte popular”, por sus co-
lores duros, su mezcla primaria, su simbolismo “ingenuo”, sus sombras “no
logradas”, su kitsch formal, etc. Aquellos que tienen una idea a priori y fija
delo que es “una buena pintura” estaran escandalizados por su premiacioén,
como si alln estuvieran vigentes esos estereotipos estéticos que valorizan
la condicién mimética y su correspondiente combinacién cromatica como
absolutos. Esta obra es indudablemente irreverente, pero solo con los pos-
tulados del pasado histérico, pero que en nuestro contexto es el presente.
Su misma eleccidn, discutida, cuestionada, controvertida, es una sefial de
su contemporaneidad contextual.

Otra obra que vale la pena mencionar es “Nacién 2", de Erika Ewel. Di-
gamos que es una pieza pictérica contemporanea formalmente bien solu-
cionada, con un contenido poético politicamente correcto. Desde una pers-
pectiva donde el jurado conoce la historia del arte de un modo adecuado,
esta obra tendria que haber merecido el premio a la Obra Bidimensional.
Pero esa no es nuestra realidad.

3. El Premio a la categoria Obras Tridimensionales fue declarado mere-
cidamente desierto porque no hubo una sola obra que fuera capaz de re-
flexionar o investigar desde el presente sobre ninguna de las condiciones
basicas formales de un objeto tridimensional artistico: espacio, volumen,
materiales y menos alin sobre unos contenidos que trasciendan creativa-
mente la forma. Todas las obras participantes se limitaron a reiterar con-
ceptos formales y medios aprendidos desde un pasado histéricamente su-
perado: un solo material, un pedestal retérico, el volumen unidimensional
sin relacién alguna con un estudio del espacio contextual, para representar
contenidos simbdlicos obvios, carentes de revelaciones singulares, emoti-
vidad propia y trascendencia poética.

¢Qué ha pasado con la escultura?: solo que el desarrollo del espacio tri-
dimensional de la escultura histéricamente se ha desplazado evolutiva-
mente en las instalaciones artisticas, mientras que aqui se ha conservado
su referente clasico.
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4. En cuanto al Gran Premio, otorgado a la obra Poder suma cero de Ma-
rio Ibafiez, spuede constituir, como por cierto se hizo, un argumento artis-
tico o estético valorizar como innovador el uso del boligrafo en el dibujo?
Creo que esa obra merece una mejor defensa. La obra sefiala, con algo de
pesimismo —o realismo—, el estado de un nivel interior de nuestra reali-
dad contemporanea. Los textos y su ubicacién en el espacio bidimensional
estético son los elementos mas importantes, pues son ellos los que le dan
una profundidad significativa a los dibujos figurativos, que en este caso
podrian haber sido mejor fotografias, teniendo en cuenta el fuerte caracter
veritativo de estas en comparacién con la ilusién representativa del dibujo
figurativo. El dibujo, hay que decirselos a las academias y otras institucio-
nes artisticas semejantes, no es ese cliché renacentista enfocado a la servi-
dumbre de la forma cerrada pictdrica, es mas que eso, pues su fundamento
inaugural es la linea expresiva; vale por si misma, aun siendo linea abierta
o simplemente linea. Su valor como testimonio de la realidad cultural o na-
tural es un convencionalismo propio de una época artistica representativa
pasada, la prueba es su evidente inactualidad testimonial en relacién con
la imagen de la fotografia o el video. ¢Lo artistico?, no es el medio, sino la
capacidad poética para trascender la forma o estética.

Publicado originalmente con el titulo El Salén “Pedro Domingo Murillo” 2006
en el suplemento Tendencias, periédico La Razén, 29 de septiembre, 2006.
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EL QUINTO PRSRJERO: EL PROCESO O LR
DESMRTERIRLIZRCION DEL RRTE

1. Al visitar la muestra de arte contemporaneo que se realiza en el
Tambo Quirquincho con el sugerente nombre de El quinto pasajero,
la primera percepcién que se tiene es de una gran frescura; sin em-
bargo, esta impresién, de obras que parecen estar afortunadamente
alejadas de los estereotipos y los buenos modales estéticos que siem-
pre terminan por cerrar en las obras sus posibilidades interpreta-
tivas —de incursién critica en la realidad—, va dejando paso a una
especie de sensacion de liviandad en general, lo que para algunos es-
pectadores, deseosos de profundidad cognitiva o experiencias estéti-
cas sublimes, puede resultar descorazonador.

2. Pero si nos acercamos un poco mas a la muestra, es decir, si inves-
tigamos “en off” las condiciones de realizacién del proyecto El quin-
to pasajero, donde artistas y curadores, casi 30 subjetividades, estu-
vieron trabajando y conviviendo en un taller integral que incluia el
museo Yy la ciudad, en un proceso de permanente deconstruccién y
construccién de obra, dos semanas antes de la inauguracion de la
muestra, entonces comprenderemos que esa sensacién de liviandad
es algo aparente que deviene de su especificidad fragmentaria; una
consecuencia de asumir el arte como proceso, es decir, de hacer arte
poniendo el énfasis en el proceso mas que en el producto. Lo que nos
hace preguntarnos es si la obra que debe ver el espectador es lo que
tiene a la vista como producto o resultado de dicho proceso —carac-
teristica del arte tradicional— o es también el conjunto de aconteci-
mientos que le dieron lugar. En el segundo caso caben otras interro-
gantes mas: scuanto del registro de ese proceso debe ser mostrado
para que se pueda ver la obra completa, el proyecto completo, asu-
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miendo que este fue realizado pensando mas en el proceso que en el
resultado?; sel espectador deberia o no, no solo comprender que las
obras muestran tan solo un fragmento de un transcurrir procesual,
sino ver efectivamente todas las evidencias viables del proceso que
hicieron posible el resultado presente que tiene a la vista?

3. ¢Por qué el proceso en el arte? Evidentemente, si hay algo que carac-
teriza al arte contemporaneo en tanto “método” e incluso propésito
estratégico de trabajo es el proceso, a diferencia del arte tradicional,
donde se valoraba sobre todo el producto visualmente bien acaba-
do. Esta valoraciéon del proceso en el arte viene del caracter reflexivo
con que histéricamente naci6 el arte contemporaneo, es decir, una
reflexién que se interrogaba acerca del propio arte y sus condiciones
de manifestaciéon, entonces, la practica artistica comenzé a hacerse
procesual cuando el minimalismo desplazé el interés de realizacién
del objeto hacia el proyecto operativo de este, culminando, como sa-
bemos, en la forma como esencia o principio esencial del arte. Este
deslizamiento inicial del minimalismo hacia lo procesual culminé al-
gunos afios después con el arte conceptual, donde se cuestiona defi-
nitivamente la naturaleza objetual de la obra de arte y se propone la
subordinacién de lo visual al rastro del arte, en tanto manifestacién
de laidea —o concepto—. A partir de entonces, un gran segmento del
arte contemporaneo se desarrolla sobre estas bases de caracter abs-
tracto e intelectual, como aspectos procesuales que hacen a la obra
de arte. Por eso mismo, los artistas ya no trabajan con formas y colo-
res, sino con significados, y esta libertad permite y hasta presupone
gue cualquier cosa puede ser utilizada como elemento constructivo
con ese fin. Sin duda, todavia nos servimos de nuestros sentidos —
pero no solo de la vista— para recibir una obra de arte basicamente
significativa, de manera que esta puede ser visual, pero esto ya no es
lo mas interesante que pueda decirse de ella.

El arte, en este sentido, suele llegar a un punto limite en el que se que-
da con tan poca materia tangible que percibir y mostrar. ;Hasta d6n-
de puede alin rodarse ese limite material en la zona del pensamiento,
sin que el arte deje de serlo y se convierta en filosofia o ciencia?



4. Mas alla de estas interrogantes que atafien no solo a la muestra de
arte contemporaneo que se exhibe en el Tambo Quirquincho, sino al
arte contemporaneo en general, hay que destacar el emprendimiento
de los curadores —Valeria Paz y Harm Lux— para realizar esta clase
de exhibiciones, porque permiten la construccién de una subjetivi-
dad reflexiva en el espectador, dentro de una cultura de masas idio-
tizante; y reflejar un arte “decodificador / re-codificador generativo”
critico de la cultura a la que pertenece, y no una especie de corbata
costosa encima de un sofa, para una habitacién elegante.

Articulo originalmente publicado en el suplemento Tendencias, del periédico
La Razén, 01de abril, 2007.
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EL ESTRDO CONTRR LR DIVERSIDRD CULTURAL

Cuando el Estado asume una politica cultural, esta parece estar intrin-
secamente ligada a la necesidad de su propio fortalecimiento, para ello bus-
ca la unidad nacional por encima de todo; refuerza la unidad de todos los
ciudadanos y el sentido colectivo de una supuesta y Ginica identidad na-
cional, a partir de un conjunto de valores y tradiciones, pretendidamente
comunes, en el que todos los ciudadanos se reconocen. El objetivo es evitar
asi la fragmentacién social y garantizar su propia existencia.

En este sentido, lo extrafio frente a lo propio, el otro, se convierte en el
enemigo principal, en el constante peligro potencial. El Estado tradicional
no puede ser, entonces, una entidad neutral que pueda arbitrar imparcial-
mente culturas diferentes.

Ahora bien, ese objetivo estatal de unidad e identidad nacional tiende a
chocar no solo con el sentido de lo diversamente cultural (que ve en aquel
propésito estatal una amenaza para sus diferencias), sino también con
los procesos de integracion intercultural entre los paises que buscan for-
talecerse entre si. El patriotismo, el nacionalismo y la seguridad nacional,
como consecuencias de ese sentido unitario de nacién, suelen obstaculizar
mas que facilitar esos procesos.

Esta inconsistencia del Estado tradicional, que pretende establecer po-
liticas efectivas de multiculturalidad a partir de una identidad nacional a
priori, explica no solo el fracaso de ellas, sino también de los didlogos entre
sectores culturales en conflicto. Los gobiernos, al asumir ese objetivo esta-
tal de unidad nacional como un supuesto incontestable, pretenden solucio-
nar los conflictos sobre la base de un diadlogo que disuelva las diferencias:
un acuerdo consensuado que unifique la diversidad de criterios existentes,
confiando en que la razén es una y universal, como si la diversidad estu-
viera necesariamente hecha de la misma racionalidad. Probablemente esto
funcionaba en el pasado, cuando el hecho de las realidades multicultura-
les no existia como problema, cuando las propuestas ideales de las utopias



bastaban para darle un sentido al presente, cuando el racionalismo positi-
vista occidental reinaba como cosa universal.

Los gobiernos tradicionales asumen el Estado como un a priori anterior
a todo, como si su origen no fuera el resultado de una realidad construida
y concertada sobre la base de una percepcién o interpretaciéon del mundo.

Los gobiernos que se proponen cambiar podrian comenzar a pensar no
a partir de postulados ideales a priori, sino desde la contundencia de los
hechos del presente hacia lo posible; ensayar y experimentar soluciones
distintas a las habituales, no buscando, por ejemplo, disipar diferencias,
sino contenerlas, de tal modo que la fortaleza de un gobierno y su sistema
democratico esté dada por su capacidad para incluir la mayor heterogenei-
dad posible, por su habilidad de lograr equilibrios que hagan posible ins-
tancias de convivencias; acostumbrarse, por tanto, al caracter inestable de
los acontecimientos actuales, a la tensién fragil pero equilibrante, porque
tal vez esa sea la norma en el futuro inmediato, si no lo es ya. En ese mismo
sentido, el pluralismo cultural tendria que formar parte de los principios
mismos del sistema democratico como un valor que sostiene el Estado, y
no como algo inevitable que hay que tolerar y reglamentar.

En efecto, las politicas culturales tendrian que construir espacios publi-
cos de interculturalidad en los que todas las diferencias tengan la misma
posibilidad, el mismo valor y los mismos derechos; esas diferencias no solo
serefieren a las diferencias colectivas estables, que son las que constituyen
las identidades individuales, sino también a esas diferencias que constru-
yen a partir de si mismas identidades hibridas y provisionales; me refiero
a la emergencia de todas esas minorias que se unen y definen estrategias
politicas para afirmar un momento de lucha y la forma de una identidad
circunstancial o permanente. Entre estos sujetos sociales no solo estan las
minorias étnicas, sino también esos colectivos de mujeres, de homosexua-
les, de religiosos, etc.

Pero también es necesario plantear simultaneamente politicas cultu-
rales mas amplias, tendentes hacia la integracién regional, como respues-
ta necesaria y urgente frente al avance hegemoénico de macropoliticas de
caracter imperialista y de transnacionales mercantiles y/o culturales que
socavan constantemente todo género de pluralismo y, por tanto, la posibi-
lidad de una verdadera democracia.

181



182

Por otra parte, nosotros, los que construimos cultura al margen del Es-
tado, podemos crear espacios de circulacién de la imagen o la palabra para
alimentar la diversidad cultural, pero tengo la impresién de que si no so-
mos capaces de incidir en las politicas estatales, en sus politicas culturales,
en las instituciones productoras de cultura, no podremos ir muy lejos. No
podemos ignorar que la formulacién de politicas culturales implica la efec-
tiva participacién simultanea del Estado, de grupos sociales, empresas pri-
vadas, organizaciones no gubernamentales, etc. Una politica cultural don-
de solo participe el Estado terminara en el tradicional patrimonialismo
estatal, o si es el mercado al que se subordina, acabara en la privatizaciéon
de la cultura. Las politicas culturales involucran a la sociedad entera.

Publicado originalmente en el peridédico Los Tiempos, 27 de mayo, 2007.
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FILOSOFIR Y RRTE, LR POSIBILIDRD DEL
CONOCIMIENTO

Resumen:

El presente siempre es un incendio permanente de acontecimientos, de
los que solo quedan las cenizas y una nube de humo que inexorablemen-
te se disipa con el tiempo. La realidad de tal experiencia es el conjunto de
todos los factores implicados igualmente; sin embargo, determinadas con-
diciones cognoscitivas parecen haber privilegiado unos sobre otros, lo que
no es mas que un convencionalismo o un estereotipo cultural, derivado de
una manera heredada, algo arbitraria, por azarosa y circunstancial, de ver
y de pensar lo que nos rodea.

Abstract: PHILOSOPHY AND ART: The POSSIBILITY OF KNOWLEDGE

The present always is a permanent fire of events, from which only ashes
remain and a smoke cloud that inexorably dissipates with time. The reality
of such experience is the set of all the factors equally implied; nevertheless,
determined cognitive conditions seem to have privileged some factors over
the others. This is only a conventionalism or a cultural stereotype, deriva-
tive from an inherited way, something arbitrary, because of risky and cir-
cumstantial, to see and to think what surrounds us.

Cuando estudie filosofia, lo hice por las mismas preocupaciones por las
gue luego me incline haciala practica artistica. Y he querido que mi asisten-
cia a este seminario sea precisamente desde esa experiencia, pero también
desde mi acercamiento al arte como espectador. Por tanto, mi exposiciéon
no pretende profundizar en las categorias conceptuales de la filosofia, sino
mas bien interrogarlas a la luz del arte, de tal modo que pueda mostrar que
esas relaciones fueron construidas fundamentalmente desde la filosofia, a
partir de una concepcién cerrada de lo que significa el conocimiento. Para
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ello, mi intencién no es posicionar o consolidar argumentos que satisfagan
las necesidades del discurso loégico-objetivo de la filosofia, porque precisa-
mente es ese discurso que me interesa cuestionar, no porque quiera reem-
plazar por otro méas adecuado o verdadero, sino porque considero que el
ser humano tiene mas de una opcién para encontrar respuestas relativas
a los misterios de las cosas del mundo, a sus sentidos y a sus posibilidades.

Al personalizar este inicio fijo de una vez una posicién, un deseo, una
subjetividad, pero también un discurso no descriptivo y menos precepti-
vo, sino un discurso de lo probable que solo se aferra a la obra de arte y su
enigma.

Creo que cuatro son los conceptos principales que han determinado las
caracteristicas y los sentidos de la relacién entre la filosofia y el arte: rea-
lidad, percepcién, conocimiento y verdad. Cada uno de ellos ha marcado
dependencias y separaciones entre la filosofia y el arte, de un modo tal que
la historia del arte ha desarrollado sus etapas siguiendo el curso histérico
de esos conceptos que suelen funcionar como categorias. Pero a pesar de
esa constante de materia prima filoséfica, la historia del arte puede tam-
bién contar una historia de independencia y autonomia. Y aun cuando ese
proceso emancipatorio no es un atributo exclusivo del arte, ya que muchas
de las disciplinas que conocemos actualmente han pasado también por ese
proceso, hay que sefialar que mientras en ellas su independencia esta dada
como consecuencia organica del crecimiento y diversificacién de los con-
tenidos de la filosofia, en el arte ocurre una permanente reconsideraciéon
intrinseca, hasta el punto de perder los limites de una definicién que sefia-
le una especificidad propia. En efecto, esas sucesivas transformaciones en
el arte han hecho que no siempre sea reconocible, aun cuando su carcasa
terminolégica se mantuviera inalterable.

Quiero ahora brevemente recordar esas transformaciones, porque en
ellas se juega el sentido de las relaciones que la filosofia marca para el arte.

Como sabemos, el arte, en tanto definicién conceptual, surge por prime-
ra vez en la Grecia clasica como un aspecto mas dentro del corpus reflexivo
de la filosofia, y no se refiere a otra cosa que a la reglamentacién de una
practica manual, como podria ser la zapateria, la elaboracién de muebles o
la imitacién pictérica de la naturaleza, la cual, por cierto, desde el punto de
vista de los objetivos epistemolégicos de la filosofia, era una actividad me-



nory primaria, ya que se limitaba a ejercitar una habilidad manual sobre la
base de una reglamentacién determinada, cuyo propésito no trasponia los
limites de una doxa visual, por asi decirlo, pues en ello participaba la mera
percepcion derivada de los sentidos de una manera en que la razén practi-
cano tenia el propésito del conocimiento de la verdad objetiva e inteligible.
Platén, al afirmar que la actividad que el pintor ejercia como arte (tekne),
para representar (mimesis) la realidad producia solo una ilusién, una doble
mentira, ya que imitaba aquello (la naturaleza) que era ya en si mismo una
duplicacién a partir de una idea arquetipica (eidos) que era el verdadero
objeto de la filosofia. De tal manera que la futilidad de la actividad artistica
frente a la tarea superior de la filosofia esta definida aqui por una significa-
cion epistemolégica que privilegia un tipo de verdad absoluta, intemporal
y Unica: mientras el arte era fundamentalmente un oficio reglamentado
para, por ejemplo, copiar pictéricamente la apariencia de la realidad, la fi-
losofia investigaba, profundizaba y reflexionaba esa misma realidad para
encontrar la verdad.

Por otro lado, la belleza, no la belleza sensible, multiple, relativa y cam-
biante de las cosas que cotidianamente vemos, sino la belleza absoluta, in-
temporal y, por tanto, verdadera, ain no formaba parte de los propésitos
del arte, porque sus contenidos de caracter cientifico, orden y armonia, es-
taban mas alla de toda percepcién sensible directa. Esa belleza, que perte-
necia al &mbito del conocimiento de la verdad, era un producto inteligible
de la filosofia, es decir, de la ciencia; solo la poesia, que no era entonces un
arte, al revelar ese ser profundo —y verdadero— de las cosas y asumir en
su forma el orden y la armonia, prescrita por la geometria, tenia acceso a
tal belleza.

Durante el Renacimiento ocurrié una inédita y fundamental reconside-
racién conceptual del significado de arte; en efecto, este ya no es solamen-
te una actividad basada en el oficio reglamentado de la habilidad manual,
ahora tiene un propésito cognoscitivo de caracter racional que pretende
trascender la concrecién de un producto utilitario; este propésito preten-
de la verdad de la naturaleza objetiva, desde el punto de su representacion
sensible en términos de belleza, pero de aquella belleza intemporal e inte-
ligible que la filosofia pitagérica habia concebido en nombre de la ciencia.
Asi, los artistas renacentistas, ademas de ejercer una habilidad en su oficio,
tenian ahora un propdésito superior de conocimiento de la realidad, basado
no en la percepcién subjetiva, sino en la razén, como fuente directriz del
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uso de los sentidos, lo cual condujo al arte a la pretensién de hacerse cien-
cia, por eso se crearon escuelas de arte para ensefiar a usar racional y nor-
mativamente los sentidos. Sus parametros, representacién mimética de la
realidad y belleza formal —eidos y luego morfe—, provenian precisamente
de las necesidades epistemolégicas de la filosofia.

Agquel objetivo cognoscitivo de verdad, por cierto, les sirvié a los artistas
para adquirir una nueva valoracién en la sociedad, de tal modo que en ade-
lante ellos se distinguirian de los artesanos y tendrian incluso una mejor
plusvalia econémica.

Cabe remarcar la importancia de este concepto a priori de arte y su
agenda, ya que se convertiria durante mucho tiempo en el arte propiamen-
te dicho, pues en él, y no en un otro, nace la idea de arte que todos tenemos
en la cabeza. Por eso dice el fil6sofo norteamericano A. Danto que el arte,
tal como lo conocemos, nace en el siglo XIV; antes de eso solo habriamos
tenido una sucesién de imagenes aisladas y discontinuas de caracter sim-
bélico o expresivo. De tal manera que la representacién mimética de la rea-
lidad, como propésito de verdad objetiva en el arte, es un objetivo inédito
en la historia de la imagen, y esta caracteristica fundante se la debe a su
dependiente relacién con la filosofia.

Posteriormente, las practicas multiples y diversas de los artistas —sin
buscar cambiar siquiera el significado del término antiguos de “arte™—,
irfan a “desviar” permanentemente el sentido meramente representativo
de esa agenda, hasta consolidar en su quehacer una interpretacién expre-
siva de la realidad y de la belleza, donde la percepcién subjetiva se hacia
cada vez mas importante e inevitable, socavando asi las antiguas preten-
siones de objetividad y verdad cientificas. El resultado fue que a finales del
siglo XVIII Baumgarten publica un libro con un titulo en griego, Aestheti-
ca (lo que es percibido por los sentidos), para designar con ese nombre la
ciencia del conocimiento sensible o gnoseologia inferior. El libro en cues-
tién busca delimitar los contenidos de lo bello artistico a una forma de co-
nocimiento a partir de la percepcién sensorial de los sentidos, llaméandola
gnoseologia inferior, en oposicién valorativa a una gnoseologia superior
regida por las leyes racionales de la légica, como atributo propio de la fi-
losofia. Con ello, Baumgarten pretendia constituir una teoria de lo bello
como analogia de la razén, y delimitar una forma de conocimiento a partir
de la experiencia de lo bello y los elementos que intervienen en ella, como



la imaginacién (phantasia) y la ficcién (facultas fingendi), para separar los
ambitos de competencia del arte y la filosofia, definiendo el significado cog-
noscitivo del arte dentro de la tradicién filoséfica, de tal modo que haya li-
mites precisos entre el conocimiento filoséfico y el conocimiento en el arte,
y dar lugar asi a una nueva ciencia de lo bello artistico que tenga un rigor
légico semejante al de la filosofia.

Hasta entonces, como se sabe, en lugar de lo que ahora conocemos como
‘estética” solo habia reflexiones y teorias marginales acerca de la belleza y
lo bello, todas dependientes de las visiones universales de conjunto propias
de la filosofia tradicional. Incluso la estética planteada por Baumgarten,
en tanto disciplina con especificidades propias, permanecia subordinada
a criterios cognoscitivos de caracter filoséfico, desde donde el arte de lo
bello perceptible aparecia como una clase de conocimiento infravalorado,
aunque no haya una aclaracién en cuanto al tipo de verdades o revelacio-
nes que nos hace tal conocimiento inferior. Con Kant, el objeto artistico
encuentra la manera de ser autébnomo, pero a costa de vaciarse en una pura
forma y perder asi la posibilidad de aspirar a cualquier clase de contenido,
mas aun si es cognoscitivo; pero por otro lado se abren las posibilidades de
un espacio propio, donde ya no caben las normativas estéticas tradiciona-
les de caracter a priori, y lo bello de tal objeto pasa a depender de la percep-
cién subjetiva del yo. La verdad del objeto artistico es ahora intima y su
realidad una construccién del yo, solo que esa verdad y esa realidad estan
circunscritas a la esfera del juicio de lo bello.

Posteriormente, cuando Hegel dice: “El arte es la manifestacién sensible
de la idea”, reintroduce la posibilidad del conocimiento en la obra de arte,
porque en ella esta el Espiritu, llenando de sentido lo inmediato sensible
de la percepcidn, pero este Espiritu es racional y absoluto, de tal modo que
Hegel parece decir que el arte siempre tiene necesidad de la filosofia para
desplegar sus propios contenidos, pero no como una instancia abierta a
reflexién, sino como un requerimiento absoluto.

Lo que me interesa de todo este recuento son los criterios epistemolé-
gicos con los que la filosofia ha definido sus relaciones con el arte, es de-
cir, la manera légico-discursiva e unidimensional con la que ha asumido
la comprensiéon del objeto estético y su experiencia, lo que le ha significa-
do en la actualidad una incapacidad para dar cuenta del objeto artistico.
En efecto, el uso de definiciones categéricas para referirse a un fenémeno
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cuya especificidad es precisamente la ausencia de evidencias claras y dis-
tintas debe verse como una actitud por lo menos arrogante. Si hablamos
de conocimiento o verdad en el arte, y pensamos que el conocimiento es
la representacién que hace la mente de la complejidad de su entorno, spor
qué tendriamos que suponer que esa representacién solo puede hacerse en
términos de objetividad e inteligibilidad 1égico-discursiva?. Por otro lado,
Jpor qué suponer que la experiencia abierta por el arte pueda ser entendi-
da, como se entiende, como un fenémeno fisico?, cuando sabemos que la
especificidad de la obra de arte es mucho menos lo fisico que tiene que lo
que no es.

Para la filosofia y todas las disciplinas llamadas cientificas, la realidad
suele ser eso que tiene al frente la mente —el sujeto que observa— como
materia que se le opone —el objeto observado— y del que hay que apro-
piarse, develando su ser, su verdad, por medio del conocimiento. Pero para
el arte la realidad ha sido siempre ese conjunto de cosas y relaciones (na-
turales y no-naturales) construidas por la percepcién y al que llamamos
genéricamente mundo —de hecho, la historia de las practicas artisticas ha
sido la historia de una conciencia creciente de ese hecho—. El artista —
pero también cualquier otro ser humano, solo que el artista es consciente
de ello—, al percibir la complejidad del mundo, inevitablemente crea re-
presentaciones simbélicas que simplifican esa complejidad, pero al hacerlo
construye algo llamado realidad, es decir que ese conjunto de cosas que
vemos ahi estan del modo que estan porque las percibimos como realidad.
Sin embargo, todas las disciplinas han pretendido huir de la percepcién
debido a su caracter subjetivo, dando por supuesto que por encima de la
percepcion hay algo como la objetividad que existe de modo independien-
te; pero no sabriamos nada de eso que esta frente a nosotros si no fuera
por la percepcién que inevitablemente media entre eso y nosotros; saber
qué es eso, referirnos a eso, es dar lugar a la realidad. Ese el sentido de la
afirmacién de J. Kosuth cuando afirma que el objeto nace de saber lo que él
es; la percepcién de un objeto es la realidad del objeto.

La percepcién, entonces, interpreta y construye la realidad, es ellala que
le da a esta su significado y su sentido. Obviamente, la percepcién en este
sentido no es ni puede ser nunca el ejercicio de los sentidos solamente, sino
todo ese conjunto de facultades mentales, sensoriales, culturales, etc., que
participan cuando miramos algo, es la manera en que el cerebro organiza
la informacién que se recibe del mundo exterior a través de los sentidos: el



ojo piensa, construye la realidad, pero esta realidad es tal no porque esté fi-
jado ontolégicamente, o porque sea objetiva, sino porque simplemente ella
es capaz de causarnos dolor, felicidad y pensamientos, es decir, es objetiva
porque nos afecta, nos determina efectivamente. Pero para la filosofia y su
correlato cientifico la objetividad esta dada por una hipotética y necesaria
separacion entre la mente y la materia, entre el pensador y lo pensado, en-
tre sujeto y objeto, de tal modo que el pensador debe separarse de su propio
yo subjetivo para convertirse en una entidad externa al mundo desde don-
de, y solo desde esa instancia abstracta, es capaz de conocer objetivamente.
El conocimiento objetivo elude la percepcién y anula el yo que simultanea-
mente vive, siente y piensa desde un lugar determinado. Pero, ademas, esa
dicotomia no es légicamente posible ya que el pensador implica necesaria-
mente lo pensado; del mismo modo que no hay un sujeto independiente
del objeto, no puede haber un pensador aislado de lo que piensa sin dejar
de ser pensador.

El arte, al asumir la percepcién del yo como una fuente de conocimien-
to, debe asumir no solo el componente subjetivo, sino también todos los
aspectos, mentales, sensoriales, contextuales que estan involucrados en la
accion de percibir y comprender —comprimir— la multiplicidad del mun-
do.

Este conocimiento, distinto al de la filosofia, tiene caracteristicas pro-
pias, como las tiene la poesia cuando nos revela en la especificidad de su
lenguaje costados inéditos del mundo, pues opera desde la integracién in-
separable de la forma y la idea, desde el salto poético, desde la metafora,
desde la ambigua existencia de lo intuible, desde lo inefable. P por eso en
el arte, dice Wittgenstein, es dificil decir algo que sea tan bueno como no
decir nada.

En cuanto a la verdad en el arte, si se puede llamar asi a ese costado
revelado del mundo, a ese aspecto reinterpretado, a esa situacién cuestio-
nada, no es una verdad que pretenda representar la esencia intemporal,
ni la objetividad universal, porque su reino “visual”, que es el reino de lo
“subjetivo’, lo multiple y lo cotidiano, lo histérico, no le asegura nada mas
gue pequenas verdades, intimas y transitorias; pequefios relatos que des-
de el punto de vista de la filosofia tradicional, e incluso modernista, pu-
dieran ser conquistas epistemoldgicas menores y limitadas. Sin embargo,
este conocimiento que se produce desde la percepcién, desde la imagen y
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la experiencia, es capaz de integrar todos los aspectos que involucran a la
vida, los sentidos, el intelecto, el contexto cultural, social, etc., es decir, a
esa dimensién de la vida que no es expresable en conceptos; eso lo hace un
conocimiento alternativo frente al conocimiento filoséfico-cientifico cuya
debilidad e impotencia es precisamente, como lo sefialé Wittgenstein, con-
fiar demasiado en el poder de las palabras y el intelecto.

Si, como sefalé antes, la historia de las relaciones entre el arte y la filo-
sofia es, desde una cierta perspectiva, la historia de la emancipacién del
arte y el desarrollo de la conciencia sobre el valor y las posibilidades cog-
noscitivas de la percepcioén, el arte contemporaneo constituye el momento
histérico mas alto de ese desarrollo.

El arte contemporaneo, al tomar finalmente conciencia de su historici-
dad y por tanto del significado cultural de su contexto, no puede afirmar
un conocimiento de verdades absolutas o universales: su objeto es una me-
tafora epistemoldgica porque devela en los costados de lo existente un co-
nocimiento que descubre las posibilidades de lo real, y al hacerlo cuestiona
o comenta con un sentido que no puede ser sino critico, ya que no reite-
ra, sino crea, recrea; construye realidades que ya no son ontolégicas, sino
culturales o a veces simplemente sensoriales, por eso el arte actual se ha
vuelto una forma de produccién cultural. Por otra parte, su discurso no es
descriptivo, ni busca separarse metodolégicamente del suelo primordial de
la vida, sino que esta conectado con esta y la singularidad de la experiencia
propia.

Por eso mismo, la relacién de la filosofia con el arte, si alin es posible, ya
no puede darse desde los contenidos de su lenguaje tradicional, donde el
objeto de algin modo esta presupuesto, sino desde el enigma de los conte-
nidos del objeto artistico, para constituir teorias probables a modo de dis-
positivos que pongan en funcionamiento posibilidades reflexivas, teorias
que interroguen, no el fenémeno, sino sus posibilidades, finalmente teorias
donde no haya un solo sentido, sino muchos y en permanente fluidez y su-
perposicién, multiples codificaciones y en varios sistemas simbdlicos, tal
como es la obra misma.

Ponencia leida en el Seminario de Arte y Filosofia, organizado por el Centro de
Investigaciones Estéticas de la Universidad de los Andes, ULA, Mérida, Venezuela
Originalmente publicado en laRevistade Artey Estética Contemporanea, N°10,aro0 2007.
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LAV BIENAL SIRRT O LR RFIRMACION DEL RRTE
CONTEMPORRNEO EN BOLIVIR

Después de 7 afios, la Bienal Siart ha tenido, sin duda, un claro desarro-
llo evolutivo a partir de una instancia fundante indefinida hasta su conso-
lidacién como uno de los espacios referentes mas importantes para el arte
contemporaneo en Bolivia, sobre todo porque la bienal, desde su origen,
ha mantenido una vocacién internacional abierta a los aportes de la crea-
ciéon contemporanea del mundo, sin descuidar la necesidad del acento local
puesto por el concurso Siart-Arte Joven. Sin embargo, hay que decirlo, hace
falta atn un discurso oficial de la bienal que sostenga decididamente la
conviccién de un arte contemporaneo necesario para nuestro pais y para
las diversas culturas que la habitan. Nunca ha habido un momento mas
propicio que este para ese discurso, ya que la obra contemporanea de arte
es ante todo un producto cultural.

Uno de los aspectos caracteristicos de la Bienal Siart, la gran diversidad
de lenguajes artisticos, es precisamente uno de los mas importantes del
arte contemporaneo; por tanto, poner en evidencia esa diversidad ha sido
uno de los objetivos que marcaron el emplazamiento museografico de las
obras en los espacios expositivos disponibles. En este sentido, la curadu-
ria, a pesar de las limitaciones de espacio, ha tratado de mostrar esa diver-
sidad, que cuestiona permanentemente los limites de medios, lenguajes o
disciplinas, no como un a priori normativo, sino porque los contenidos, al
resignificar la realidad, deben mostrar formas creativas e inéditas. Esto es
lo que determina precisamente la diversidad en el arte.

Pero es precisamente esa diversidad la que confunde y llena de incer-
tidumbre a aquel espectador que esta acostumbrado a ver el arte de un
modo previsto, hacer que esa multiplicidad diversa e inesperada sea per-
cibida como natural no depende simplemente de un disefio museografico,
sino de la formacién de un espectador que sea capaz de comprender el arte
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de su tiempo. Mientras eso no ocurra, el publico y el arte contemporaneo
parecen andar siempre en paralelo, sin poder encontrarse; conquistar una
relacién mas cercana es una tarea que requiere, como sucede con otras bie-
nales en el mundo, un presupuesto especificamente destinado para ese ob-
jetivo, esto no ocurrira naturalmente, sino que debe ser construido. Mien-
tras tanto, la bienal no deja de ser un espacio de exhibicién y reflexién, un
lugar referencial coman para todos los que trabajan y piensan en el arte
contemporaneo; un lugar que disemina en Bolivia la produccién contem-
poranea internacional; un lugar de proyeccién y reflexién para la produc-
cién nacional.

Acerca de lo que es la bienal en términos de artistas y obras podrian ha-
cerse evaluaciones desde muchos puntos de vista, sin que una de ellas sea
mas valida que otras, pues la manera de acercarnos a ellas es siempre sub-
jetiva, como la polisemia que caracteriza a cada obra. Sobre la base de estos
criterios quisiera hacer un brevisimo comentario de aquellas obras que por
su profundidad conceptual y su calidad formal llamaron mi atencién. Si el
arte implica siempre una determinada relacién con la realidad, por tanto
con tiempos y lugares, todos estos lugares y tiempos estan mencionados
por los artistas, pero no pretendiendo ser objetos ontolégicos, existentes
en si mismos, como suponian los cientificos y filésofos antiguos que de-
bian existir, sino tal y como existen en nuestras vidas, es decir, en su rela-
ciéon con nosotros, ahora y en este lugar. En este sentido, la obra de arte es
una metafora epistemolégica que devela esos tiempos y lugares en tanto
prolongaciones existentes de la realidad que conocemos.

El sorprendente video-performance del brasilefio Igor Guimaraes, Pon-
togor, cuya propuesta, a partir de situaciones cotidianas, se convierte en
una experiencia limite que fusiona los valores intrinsecos de la estética
puray el caracter siempre experimental de la muisica concreta.

Las sugerentes plantaciones de semillas de origen brasilefio y boliviano
gue nos propone el también brasilefio Bruno Miguel con su pieza Cons-
truindo paisagens, interviniendo casi todos los espacios expositivos de la
bienal, poniendo en cuestién y extendiendo los limites del tradicional con-
cepto artistico de paisaje, y proponiéndonos al mismo tiempo en cada una
de sus intervenciones la necesidad de la contextualizacion y el dialogo con
lo local.



Los videos del mexicano Juan José Herrera desbordando lidicamente
las fronteras de lo absurdo para revelarnos la posibilidad de una nueva 16-
gica, de una coherencia distinta, a partir de la materia prima de nuestros
propios limites.

Los exquisitos videos del brasilefio Pedro Aires, que se detienen con
goce filoséfico en el lugar puro de la heterotopia, sugiriendo una ontologia
de esta.

Las inesperadas fotografias del brasilefio Vijai Patchineelam, que mas
alla de su calidad formal plantean una meta-realidad cotidiana, un lugar
otro, capaz de conmover, no por su caracter documental o por la trascen-
dencia de su contenido, sino por algo mas sorprendente en la fotografia: 1a
materialidad de un espacio virtual en un didlogo descarnado con el espacio
presente.

Las diez hermosas fotografias de la mexicana Adriana Mosquera, per-
turbadoramente poéticas, donde la desolacién en lugar de alejarnos nos
envuelve de un modo omnipresente, de un modo tragico y calmo a la vez.
Uno se pregunta entonces si la pintura académica-representativa tiene
aun sentido frente a la fotografia.

Elirreverente video de la boliviana Alejandra Alarcén, que nos acerca a
la banalidad de cierto lirismo patriético.

La intervencién urbana de Raquel Schwartz, instalando un gigantesco
espejo en la Plaza del estudiante de La Paz, en alusién a ese punto medio
entre la heterotopia y la utopia, propuesto por Michel Foucault, pero esce-
nificando una situaciéon local concreta, donde la escena virtual proyectada
por el espejo se convierte en lo permanentemente posible de la utopia y
frente alo cual, a la conciencia de su virtualidad, la ciudad que somos antes
del espejo se convierte en un presente, distinto antes de ser proyectado por
el espejo, es decir, en un lugar heterotépico: concreto, real, heterogéneo, al
margen de lo establecido.

La sorprendente instalacién bidimensional de la argentina Lujan Funes,
donde el caracter analitico de su proceso se une organicamente a una es-
tética pulcra que permite una tensién interpretativa rica en posibilidades.
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La videoinstalacién de la joven artista boliviana Sandra de Berduccy,
con una puesta en escena algo recargada, y aun asi capaz de llevarnos al
borde de lo sublime.

El fresco performance-happening de la joven artista boliviana Ivette
Mercado, que convirtié un bus de la linea 2 de la ciudad de La Paz en un
lugar de concrecién utdpica —por eso mismo un lugar heterotépico—. Du-
rante los 30 minutos que dur6 el recorrido los pasajeros vivieron un otro
posible, un lugar otro, esta vez con un sentido de bienestar.

La poética instalacién de Joaquin Sanchez, mostrandonos una gran sa-
bana de 20 metros y el retrato de unos 50 soldados antes de ir a la Guerra
del Chaco contra Paraguay y cuyos corazones estan bordados por guara-
nies paraguayos.



Cabe mencionar también la interpeladora intervencién urbana en las
calles del boliviano Roberto Unterladstaetter recorddndonos con limpia
crudeza un momento de lo que solemos ser.

Publicado originalmente en el suplemento Tendencias del periédico La Razon,
octubre, 2007
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LA BIENAL DE RRTE CONTEMPORRANEO DE
SANTR CRUZ DE LA SIERRA

Probablemente el publico que asiste a la Bienal de Arte Contempora-
neo de Santa Cruz encuentre en sus dos espacios de exposiciones tal va-
riedad de piezas participantes que le resulte desconcertante, pues no hay
algo en lo que todas ellas sean semejantes, salvo el hecho de estar en los
mismos espacios expositivos, lo cual suscita siempre la pregunta: sexisten
determinados criterios artisticos contemporaneos que valoren las obras
en funcién de una seleccién?. Pues en este caso no: se admitieron delibe-
radamente todas las obras que se presentaron. No es que esto sea malo en
si mismo, pero es indudable que si no hay una museografia que acompafie
esa decisién con textos de sala que orienten al espectador en un sentido
en el que sea coherente esa gran variedad, entonces el espectador vera un
gran pastiche, no precisamente posmodernista. Esto no seria un problema
si respondiera a una decisiéon curatorial en la que todas las partes en las
que podria descomponerse la bienal estuvieran conectadas organicamente
para llevar a cabo un posible y deseable propésito. De hecho, el jurado ha
hecho algunas recomendaciones en ese sentido, concretamente se hace ne-
cesario que haya una curaduria en un sentido méas determinante, de modo
que todo el evento, desde la imagen institucional, la convocatoria, la pro-
puesta conceptual museolégica y la puesta en escena, es decir la museogra-
fia, tenga una coherencia que transmita solidez conceptual y resultados de
recepcion efectiva en el espectador.

Otro aspecto que es importante considerar es la necesidad de que haya
una preseleccién sobre la base de proyectos presentados, esto hace que los
artistas convocados definan con un mayor rigor sus propuestas tanto en
un sentido conceptual como formal.

Es posible que el hecho de que no haya habido una participacién mas
amplia de artistas con solvencia artistica reconocida tenga como conse-
cuencia una bienal algo menos prometedora que la anterior. Sin embargo,



entre las obras que se presentaron puede rescatarse cierto namero de
obras que no necesariamente estan todas entre las premiadas, lo que signi-
fica que las que se seleccionaron como tales pudieron compartir, desde mi
punto de vista, los méritos artisticos de otras que no fueron premiadas. De
hecho, salvo la obra de Douglas Rodrigo Rada, ninguna otra gozé de la una-
nimidad del jurado, lo cual no objeta en principio el mérito de las obras
premiadas. En un momento en el que los criterios artisticos de una obra no
dependen de factores pretendidamente intrinsecos como en el pasado, es
natural, e incluso deseable, que haya discusiones y argumentaciones en fa-
vor o en contra de los contenidos artisticos de las obras, y cuando aquellas
se tornan irreductibles, es el voto democratico de la mayoria la instancia
decisoria.

No voy a argumentar mis preferencias por algunas obras que quizas no
estuvieron entre las premiadas, no seria justo cuando esta ausente la con-
traparte, sin embargo, si me gustaria mencionar algunos aspectos implici-
tos en las sesiones del jurado y que tienen que ver principalmente con eso
que en algiin momento constituy6 una tendencia hegemoénica dentro del
arte contemporaneo; me refiero a la mundializacién del arte. Segiin este
concepto —que celebraba lo universal y la desterritorializacién—, el arte,
como la cultura y el pensamiento, tiende inevitablemente a ser uno e indi-
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ferenciado, por lo que una obra concebida aqui o alli puede ser evaluada
con los mismo criterios, no importa si en ella hay contenidos o referencias
locales cuyo significado es incomprensible en otro contexto, no importa
porque, segln estos felices desterritorializados, la estética o sus referen-
cias formales son criterios suficientes para evaluar la artisticidad de una
obra. Algunas de las obras de la bienal se beneficiaron con esos criterios,
otras fueron victimas, como la obra de Roy Prince, en la que los miembros
del jurado internacional nunca asociaron las rayas rojas y quebradas pin-
tadas sobre el mapa de Bolivia con la bandera de Sucre y menos con su
contenido politico.

Afortunadamente, esa tendencia esteticista del mundialismo no es ac-
tualmente lo mas caracteristico del arte contemporaneo, por el contrario,
la obra de arte ha devenido un producto cultural capaz de resignificar un
determinado costado contextual de la realidad desde un contenido re-
flexionante, en el que la forma o estética es dependiente orgdnicamente del
contenido. Por eso, la interpretacién de una obra no puede soslayar la nece-
sidad de su contextualizaciéon ni el analisis de su profundidad conceptual;
la buena forma o estética es artistica solo si muestra que su factura esta
atada organicamente al concepto, si no es solo ornamento o escenografia.

Mas alla de esos aspectos que constituyen el concepto de una bienal,
hay que valorar positivamente la organizacién misma, su dedicacién, su
conviccién y su voluntad para realizar un evento artistico con responsa-
bilidad y deseos de que las cosas estén bien hechas, a pesar de todo. No
todas las instancias estatales en el pais, en este caso municipales, tienen
esas preocupaciones.

Originalmente publicado en el periddico Los Tiempos, 09 de febrero, 2008
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EL SENTIDO POLITICO DEL RRTE

En estos dias de consecuencias politicas y medioambientales, la reali-
dad ya no es mas un paisaje urbano o rural, sino una complejidad inédi-
ta que nuestra mente reconstruye segin su capacidad para simplificar y
minimizar su influencia sobre nuestras vidas. En estos dias, ¢qué significa
hacer arte en nuestro pais?

Hace poco, la galeria de arte contemporaneo Kiosko de Santa Cruz orga-
nizé acertadamente una exposicién con el significativo nombre de Politi-
camente incorrecto, curada por Raquel Schwartz y Douglas Rodrigo Rada,
para convocar a algunos artistas de La Paz, Santa Cruz y Cochabamba a re-
flexionar, desde el arte, acerca del particular momento politico-social que
vive el pais. De diversas maneras, esta exhibicién nos confirmé que el arte
contemporaneo mas reflexivo no ha dejado de ser, a partir de la moderni-
dad vanguardista, un discurso contra los poderes establecidos, sean estos
referidos al sistema politico —oficialistas y opositores—, a las estructuras
sociales, al sistema cognitivo o episteme, como a los sistemas del arte.

El arte sigue siendo, en efecto, un lugar de resistencia natural a toda
forma de convencién, imposicién o arbitrariedad social; un lugar abierto
a ideas y a practicas radicalmente alternativas; un lugar de construccién,
mas que de representacion, reflejo o reiteracién de la realidad, donde la
creacion artistica y la creacién politica se unen de modo natural, quizas no
del modo como el panfleto o la militancia lo preferirian, ya que, vale la pena
repetirlo, el arte contemporaneo es una actividad critico-reflexiva acerca
del presente, donde la creacién se manifiesta més en el concepto o signi-
ficado que en el modo sensible de la forma o el oficio. En efecto, una pieza
artistica es fundamentalmente una metafora de caracter epistemolégico,
en tanto manifestacién sensible de la idea o concepto, que no obedece a la
légica del rendimiento, a la eficacia inmediata determinada por la indus-
tria o al sistema de consumo.
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Sin embargo, existe todavia la extemporanea idea oficial de que el arte
es una especie de paliativo existencial de caracter estético, un ornamento
culto que eleva la calidad de la vida de modo sofisticado; por eso, la acti-
tud légica de menosprecio hacia el arte y la cultura de algunos gobiernos,
que prefieren atender necesidades mas urgentes y vitales; por eso leemos
en revistas de actualidad columnas que titulan “Cultura y ocio”. Pero este
malentendido no solo es responsabilidad de ellos, sino también de muchos
artistas en nuestro medio que aun cultivan la belleza pensando que eso
es hacer arte. Es decir, trabajan en un campo fundamentalmente retinia-
no y vinculan la creacién mas a conceptos espaciales que a significados;
sus obras son la celebracién de lo neutro y de lo pulcro, pero siempre tie-
nen que ver con los deseos y los gustos del mercado y lo que los coleccio-
nistas desean en sus paredes. El historiador Richard Schiff se pregunta-
ba: “¢Puede el arte ser estéticamente bello cuando su contenido implica
temas sociales o politicos?”, es decir, ¢no existe conflicto entre la belleza y
los discursos socioeconémicos? La belleza es complaciente por naturaleza,
el conocimiento no (A. M. Guash. Materia, Revista dart, N°6-7, Departamen-
to de Historia del Arte, Barcelona, 2008, pp 327-344).

No es que la belleza no exista en el arte contemporaneo, solo que, desde
el siglo XIX la belleza ya no forma parte intrinseca del arte, ni siquiera de
modo superficial; es solo un medio entre muchos otros, no un fin. En todo
caso, sila belleza ha jugado un papel en la historia del arte, ha sido asociada
al conocimiento. Joseph Beuys, el pionero del arte contemporaneo, resume
este papel con una magnifica frase que se conecta con lo que era la belleza
para los griegos y renacentistas: “La belleza es el esplendor de la verdad”.

Esto significa plantear un arte de caracter cognitivo que, como todo co-
nocimiento, cuestiona lo real, comentandolo criticamente, extendiéndolo o
proponiendo realidades alternativas, obviamente no por medio del manido
lenguaje discursivo y sus reglas, sino a través de aquello que es capaz de
detonar un conocimiento en el espectador. Por eso, no hay arte alli donde,
como en la publicidad, se reafirma lo real y lo evidente, aunque la manera
de hacerlo sea innovadora.

Hay una cierta ingenuidad al pensar que es suficiente servirse de los
materiales de la vida cotidiana o la imagen publicitaria para que los obje-
tos artisticos producidos de ese modo tengan un valor critico en relacién
con el mundo politico o econémico que habitan. En realidad, una excesiva



proximidad con la industria cultural, la publicidad, la moda y el esquema
del mercado en general, evita pensar la posibilidad de plantearse el pro-
blema desde otra perspectiva. A muchos artistas contemporaneos, sobre
todo de Europa y Estados Unidos, les gusta afirmar después de cada expo-
sicién que sus obras “cuestionan el mundo contemporaneo” (‘cuestionan”
la imagen, la publicidad, los medios, el poder, etc.), cuando en realidad son
asimilados como auxiliares del mercado, el capital y el poder, y armonizan
perfectamente con los principios de la realidad establecida.

El problema es, entonces, crear ambitos criticos creativos, ya no alre-
dedor de una supuesta realidad artistica-ontolégica, sino acerca de lo que
nos concierne, de nuestra existencia social, cultural y politica; crear dispo-
sitivos y estrategias sistematizadas, procesos sensibles, diferentes, sutiles,
a veces necesariamente herméticos, que cuestionen las certezas y las evi-
dencias obvias y, por tanto, el dogmatismo que sustenta la realidad y la cie-
rra, mermando asi nuestra capacidad de sentir y pensar. Se trata, entonces,
de inscribir esos dispositivos en términos de accién artistica, en los térmi-
nos del enigma que implica el arte.

La pregunta es: ;como inventar politicamente hoy esos dispositivos que
puedan crear verdaderamente intervenciones o formas de percepcién dis-
tintas, que se inserten insidiosa y efectivamente en esta compleja realidad
gue nos atafie cada vez mas? No ser3, por cierto, acudiendo al recurso sim-
plista y aparentemente obvio de colocarse a priori al frente y hacer una
oposicién adversa al gobierno. De este impulso estan hechos los panfletos
y Cosas peores.

En tiempos de dictadura, la respuesta es simple; las cosas estan colo-
cadas en blanco y negro desde que un artista puede ir preso; solo queda
oponerse a la arbitrariedad unidimensional del poder, no importa cémo;
pero en tiempos de democracia esa arbitrariedad del poder esté dispersa
por naturaleza; lo plural, lo diverso y los matices son importantes de un
modo complejo.

En ese sentido, la verdad de nuestro tiempo no esta en lo que oimos o
leemos cotidianamente, sino en la complejidad que implica reflexionar una

informacién multirreferencial.

Articulo originalmente publicado en el periédico Los Tiempos, 09 de marzo, 2008
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COMO VER EL RRTE CONTEMPORANEQ

“Como ver el arte contemporaneo” parece el titulo de esos libros que
ofrecen en pocas paginas el truco para resolver el problema planteado y
asi nos evitan tener que pasar el trabajo de conocer su fundamento y la
complejidad de sus implicaciones.

En realidad, todas las cosas son complejas desde determinado punto
de vista (si no, leamos un libro cualquiera de filosofia), pero también, fe-
lizmente, todas las cosas tienen su lado simple, su breve claridad. Mostrar
este lado de la vida requiere conocer el truco, lo cual es siempre comodo y
facil (si no, leamos a Paulo Coelho).

Si alguien como un aborigen pudiera preguntarnos ;cémo ver el arte
renacentista?, es decir ese arte que todos aprendemos a conocer desde el
preescolar como “El arte” y no como un arte de una época, tendriamos que
decirle que el truco esta en verificar una relacién de semejanza entre lo
pintado y la naturaleza o realidad exterior, ademas este resultado debe ser
bello. Con ello afirmamos algo que es cierto y también aparentemente sufi-
ciente ya que el aborigen, efectivamente, sepa como ver el arte renacentis-
ta. Asi que el truco de lo breve, simple y claro parece funcionar.

Intentemos entonces hacer lo mismo con el arte contemporaneo: aqui el
truco consiste en ver sus obras despojado de toda idea adquirida o precon-
cebida acerca de lo que es arte. Asi como aceptamos que Leonardo da Vinci
nos diga con su obra lo que era el arte de su tiempo, del mismo modo deje-
mos que el artista contemporaneo nos diga con su obra lo que es el arte de
este tiempo. Esta condicién sera suficiente para poder preguntarnos, fren-
te a la obra en cuestion, acerca de los objetivos del arte contemporaneo.
Asi como los objetivos del arte clasico renacentista era —coherente con las
caracteristicas de su tiempo, en el que se valoraba de modo inédito la ob-
servacién—, la mimesis (la imitacién), la bella representacién de la natura-
leza, del mismo modo el arte contemporaneo tiene determinados objetivos
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artisticos que son coherentes con las caracteristicas del tiempo en que vi-
vimos. Estos objetivos, como los de toda época, no se dan de modo a priori,
como es el caso de la ética o la l6gica, sino que surgen de la misma practica
artistica, por tanto, esta en las obras mismas, esperando ser interpretados
por el espectador o el pablico.

Asi como el método para evaluar una obra era para el arte del rena-
cimiento comprobar que la representacién fuera bella y semejante a la
realidad pintada, para el arte contemporaneo el método es el de la inter-
pretacién, la cual, por cierto, no significa explicarse de un modo légico-dis-
cursivo, sino comprender, es decir, encontrar en la obra un sentido, no un
fin, sino solo una direccién. Ahora bien, la interpretacién en el arte con-
temporaneo esta ligada, como en la poesia, a la plurivocidad, es decir, a los
infinitos modos en que se puede aprehender.

Y ese es el truco en toda su extensién para poder ver el arte contempora-
neo. Como ven, todo consiste en aceptar determinadas reglas de juego que
nos digan el modo como deben ser vistas las cosas. Por supuesto podria
haber preguntas y objeciones, tantas como las habria para quien quisiera
sustentar la naturaleza del arte clasico que “tanto” conocemos. Y eso nos
llevaria, mas que a ver, a comprender el arte contemporaneo, es decir, a
incursionar en la rica complejidad de su historia. (Podemos dejarlo aqui e
intentar un diadlogo sobre la base de sus propias interrogantes, o continuar
con un resumen que busca explicar brevemente por qué hemos llegado a
este punto en el arte).

Todo comenz6 alrededor de 1400 a. de C. cuando al influjo de los grandes
descubrimientos cientificos nacié una idea de arte inédita (y hasta cierto
punto insoélita) hasta entonces. Se trataba de alcanzar con la pintura, como
ya vimos, la maxima semejanza 6ptica con la realidad objetiva, es lo que
Vasari, el famoso historiador renacentista, llamaba “mimesis” o “imitatio”,
que significaba la representacién objetiva de la realidad. A esto habia que
agregar la belleza, esa clase de belleza racional que dieron lugar los griegos.
Leonardo Da Vinci decia que habia que hacer del cuadro el espejo de la rea-
lidad; para ello se recurrid, de acuerdo a la tendencia de la época, a técnicas
de caracter cientifico como la perspectiva, que venia de la ciencia éptica, o
a la proporcién aurea y la armonia, derivadas ambas del estudio cientifico
de la naturaleza y el universo.

Segln ese nuevo concepto de arte, esa era la tarea y obligacién de todo



artista. Muy pronto esta idea se expandié a casi todo el mundo por medio
de las conquistas occidentales de ultramar, y de tal modo que lo que no se
correspondia con dicho concepto no era arte, sino artesania, o cuando mas
“arte primitivo” o “arte étnico” (esta forma de discriminacién prosiguié in-
cluso hasta principios del siglo XX).

En 1700, y sobre la base de esa misma idea de arte, se fundé la estética
como tal, se hizo arbitrariamente normativa, pasando por alto el hecho de
gue la estética, como cualquier otra teoria del arte, surge después del arte,
como comentario al hecho consumado de la obra de arte y no a la inversa,
como supone una estética que reglamenta. Pero esto fue lo que sucedié
durante mucho tiempo.

La tarea artistica estaba dada, de tal manera que durante cuatro siglos
todos los artistas se esforzaron por llevarla a cabo. Los Gltimos fueron los
impresionistas, quienes, en la segunda mitad del siglo XIX, llegaron al pun-
to de intentar representar la realidad objetiva en su composicién atémica,
Manet decia, por cierto, al respecto: “Yo he llegado mas lejos que nadie al
representar la realidad en su composicién atémica’.

Poco antes, en la primera mitad del mismo siglo, el Romanticismo, en su
rechazo a la Ilustracién y su fe en la razén y la ciencia, ya habia plantado
las semillas que darian lugar a un nuevo arte basado en la expresiéon por
oposicién a la representacioén, en la subjetividad por oposicién a la objeti-
vidad, era el arte moderno que se fue haciendo cada vez mas radical en su
rechazo al arte clasico, cuestionando incluso la idea de belleza que de algu-
na manera sostuvo el arte romantico. Asi, esa idea de arte, vigente durante
casi cuatrocientos afos, se hizo cosa del pasado. Pero en su lugar habia que
buscar el arte “verdadero’, restituir un nuevo concepto de arte, un nuevo
fundamento, y es en esa blsqueda que surgiran las vanguardias, constitu-
yéndose, cada una de ellas, en la propuesta de cémo deberia ser en adelante
el arte y cual deberia ser su definicién y su esencia.

Es precisamente en esta blisqueda del arte “verdadero” que occidente
comenzara a mirar otros contextos culturales menos influenciados por el
arte clasico.

Para unos el arte verdadero estaba precisamente en la pintura, llamada

wz

despectivamente hasta entonces “primitiva’ o “étnica” (Gauguin y Picasso,
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por ejemplo). Para otros el arte verdadero debia ser puro y, por tanto, habia
que liberarlo de elementos ajenos a él; asi se determiné que el arte era ante
todo pintura, color; lo demas, como la forma y la figura, eran aspectos que
debian ser depurados. Asi nacié la abstraccién. Por cierto, C. Greemberg, el
Vasari del modernismo, afirmaba que el arte, siguiendo su continuidad his-
toérica, debia seguir desarrollandose y progresando de modo natural hacia
la abstraccién o la pureza del arte.

Sin embargo, el abstraccionismo se habia estancado y las vanguardias
se habian agotado en su febril carrera por encontrar la esencia del nuevo
arte. Pero pronto aparecieron los ready-mades de Duchamp, y las segundas
vanguardias (pop art, nouveau réalisme, op art, color field painting, cinetic
art, minimalism, fluxus, luego el conceptual art, el arte povera, el land art,
el body art, etc.), sin que esto significara claramente que habia comenzado
un nuevo arte, pues los experimentos seguian.

Pero hacia 1960 y 1970 terminaron todos los experimentos, no hubo mas
manifiestos ni mas posiciones vanguardistas, pero tampoco se pretendié
volver al arte clasico. De alguna manera, el arte que habia nacido en el afio
1400 habia desaparecido como tal y, junto a él, la reaccién que habia pro-
vocado en el arte moderno. El arte que siguié a continuacién ya no tenia
tareas, ni obligaciones artisticas ni estéticas, ni siquiera la tarea de reac-
cionar contra el arte del pasado. Era un arte absolutamente libre. Este arte
gue se hace después del arte es lo que se conoce como arte contemporaneo,
o arte “poshistérico”’, como dice el historiador y filésofo Arthur Danto.

Sin obligaciones artisticas de ningln tipo, el artista contemporaneo
esta totalmente libre de usar toda la riqueza visual, técnica e intercultural
del pasado, por eso encontramos ahora, ya como lenguajes establecidos, to-
dos los experimentos del pasado. El artista contemporaneo manifiesta su
concepto de arte con su propia obra, con la singularidad que le es especifica
a su obra, por eso el concepto de arte de esta época es fundamentalmente
abierto, de tal modo que la estética solo puede tener sentido si teoriza ape-
gada a la especificidad de la obra que tiene delante, sin olvidar que el inico
concepto de arte generalizante que es posible formular es aquel que dice
gue ‘el arte es lo que el hombre hace de é1” (Danto).

Publicado originalmente en el suplemento Tendencias, periodico La Razén,
marzo, 2008
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RRTE CONTEMPORANEO Y RRTE POPULRR

Hace alglin tiempo, las instituciones culturales oficiales de Venezue-
la, dentro del proceso revolucionario que vive ese pais, organizaron una
muestra artistica llamada Arte Venezolano del Siglo XX; la megaexposi-
cién, que incluia mas de 3.000 obras. Para tal efecto, el curador designado
seleccioné objetos e imagenes producidos con el nombre de “arte” durante
el siglo pasado en todo el pais, no solamente desde los renombrados mu-
seos de las ciudades principales, sino también desde todos los espacios re-
gionales y provinciales de arte, desde la costa hasta la selva y desde los
andes hasta oriente.

De ese modo se reunieron en igualdad de condiciones artisticas y espa-
ciales piezas propias de la tradicién erudita occidental, es decir, obras van-
guardistas modernas y contemporaneas neoconceptuales, junto a obras de
“arte popular”, cuya tradicién se remite a la cultura local e indigena. Mu-
chos artistas contemporaneos convocados, algunos con éxito dentro y fue-
ra del pais, se negaron a participar aduciendo diferencias estéticas y politi-
cas; no estaban de acuerdo con una seleccién que les parecia politicamente
‘demagbgica’ y artisticamente “empobrecedora’.

No sabemos cuantos artistas contemporaneos de Bolivia harian lo mis-
mo, pero es seguro que muchisimos artistas reconocidos de nuestro medio
académico no estarian dispuestos a exhibir sus obras en un mismo espacio
expositivo donde se muestra “arte popular” u objetos artesanales. Vinien-
do de este sector, esta actitud es coherente ya que el sistema de arte de la
tradicién clasica académica marcé desde el principio los limites entre arte
“propiamente dicho” y la artesania o “arte popular”. Esos limites estaban
dados por conceptos como el de la unicidad, la inutilidad, la presencia de
una estética consciente y racionalmente construida, etc., propios del arte
erudito occidental.

Pero con el arte contemporaneo sucede otra cosa, pues esas fronteras y
sus conceptos fundantes son y han sido permanentemente cuestionados
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desde su origen en las primeras décadas del siglo XX: las vanguardias artis-
ticas de la modernidad; y esto sucedié precisamente por la incorporacién
de elementos estéticos de otras culturas que no gozaban hasta entonces de
un estatus artistico. Es mas, la ruptura producida por las vanguardias en el
sistema del arte clasico occidental alcanzé un punto filoséfico en el que las
preguntas como ¢qué es el arte?, scudl es la especificidad propia del arte?
se hicieron inaugurales y fundantes para la actividad de cada artista, que
buscaba una verdad para el arte. Poco antes, los ready-mades, propuestos
por Marcel Duchamp, ya habian demostrado que lo artistico no es cualidad
intrinseca del objeto, sino que depende de ciertos criterios a partir de de-
terminadas situaciones socioculturales.

De cualquier modo, las multiples y diversas respuestas de entonces,
como ya sabemos, no condujeron al encuentro de ninguna verdad univer-
sal ni mucho menos, lo que no impidi6, por cierto, que el nuevo sistema de
arte funcionara de modo mas que saludable.

Por eso no solo resulta conservadora y dogmatica, sino arrogante, la ac-
titud de ciertos artistas contemporaneos que se niegan a dialogar en un
mismo plano con el arte popular. Es mas, los grandes circuitos del arte
contemporaneo, como las bienales, tienden a promover un arte localizado,
contextual, vinculado a las tradiciones populares, urbanas o ancestrales, lo
gue no es sino una consecuencia del desarrollo histérico del arte.

No solo el fundamento subjetivo de la obra de arte adelantada por Kant,
sino el principio epistemolégico de la incertidumbre en el mundo actual,
la desconfianza radical en las convocatorias axiolégicas de cualquier tipo,
el desencanto del optimismo frente al progreso, la abrumadora decepcion
acerca de las supuestas virtudes del mercado, el lado oscuro de la ciencia 'y
las nuevas tecnologias tendrian que traernos algo de duda sobre nuestras
mas caras verdades, aunque no sea mas que para aprovechar la ventaja de
saberse aliviados del peso que implica la necesidad de creer en algo.

Pero, més alla de esa incertidumbre, la ausencia de definicién del arte
implica una capacidad inclusiva tan grande que las teorias contempora-
neas del arte se preguntan acerca de la diferencia entre la realidad y el arte.
Lo cierto es que ese ambito de indefinicién organica en los limites del arte
contemporaneo ha puesto en cuestiéon todos esos presupuestos concep-
tuales que eran ontologizados por el tradicional eurocentrismo del arte, lo
cual ha abierto el arte, como nunca antes, a otras culturas, a otros experi-



mentos estéticos, a otros intersticios perceptuales.

En ese sentido, nunca como ahora es posible revalorizar el arte popu-
lar en todas las culturas. Hay una gran cantidad de objetos artesanales,
muchas manifestaciones “primitivas” y diversos ritos ancestrales, es decir,
ready-mades culturales, a los cuales solo les falta la intencién estética de
pretenderlos como artisticos para incluirlos dentro de algunas categorias
artisticas contemporaneas como arte objeto, body art, happening, perfor-
mance, etc.

De hecho, hay muchas coincidencias: todas se integran con la vida co-
tidiana y social, todas se apoyan en la participacién del espectador, en la
unidad de los distintos dominios estéticos (danza, plastica, musica, etc.) y
en la utilizacién de los mas variados soportes (incluido el cuerpo humano),
asi como de espacios complejos que involucran al espectador.

Pero el problema no es solo del mundo del arte, es mas profundo y esta
relacionado con lo que entendemos por cultura. En efecto, esta todavia
funciona oficialmente como instancia donde se resguarda el pasado pa-
trimonial y en nuestro imaginario como sinénimo de “sociedad civilizada”,
dentro de la cual hay una “alta cultura” que define un nivel culto, sofisti-
cado, elegante, refinado, desinteresado, no utilitario y universal, es decir,
las “bellas artes” del siglo XIX (artes plasticas, ballet, literatura, teatro, etc.);
y por otro lado esta la “baja cultura’, donde se encuentran las formas del
arte popular caracterizadas por no poseer contenidos trascendentes o ele-
vados, o por ser demasiado dependientes de funciones y utilidades locales
(artesanias, musica folclérica, espectaculos, el entretenimiento ofrecido
por los medios de comunicacién de masas, etc.)

Paradéjicamente, la nueva Constitucién propuesta para cambiar el pais
mantiene ese concepto de cultura, aun cuando ese mismo proceso de cam-
bio es fundamentalmente de caracter cultural.

Articulo originalmente publicado en el suplemento La Ramona del periddico
Opinién, 16 de marzo, 2008
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ARTE Y MORALIDRD

Quisiera hacer algunas precisiones acerca de algunos conceptos mani-
festados en un articulo publicado en este mismo medio el domingo 6 de
abril. La nota en cuestién titulaba: De arte moral y arte (in)moral: el caso de
Habacuc y Natividad.

Para los que no leyeron el mencionado articulo, Habacuc (Guillermo
Vargas Jiménez) es un artista de Costa Rica que a fines del afio pasado ex-
hibié en una galeria de arte “un perro enfermo y famélico (...) atado con una
cuerda a un alambre extendido entre dos paredes blancas, lo que limitaba
sus movimientos al perimetro de la instalacién. En una de las paredes es-
taba escrito “Eres lo que lees” con croquetas de alimentos para perro. (...).
Seglin la nota, el perro murié, aparentemente, al cabo de un dia.

Una historia similar ocurri6 en Bolivia el afio pasado, con el mismo re-
sultado polémico, en el que participaron también los grupos protectores de
animales y el pablico. En el desarrollo del taller internacional de arte con-
temporaneo El Quinto Pasajero realizado en La Paz, dos artistas, Ondrej
Brody de la Republica Checa y Kristofer Paetau de Finlandia, expusieron
en una de las salas del museo municipal Tambo Quirquincho dos pieles
de perro con el titulo de Alfombra de perro. No sabemos con certeza si los
perros fueron encontrados muertos o si los mataron, lo cierto es que su
exhibicién se retrasé porque tuvieron que esperar que las pieles se secaran.

Ambos casos provocaron reacciones de rechazo y también reflexiones
acerca del arte y su relaciéon con la moral. Decimos “moral” y no “ética” por-
que el conflicto planteado es con las acciones y reacciones de las personas
(moral) y no con el conjunto disciplinario de normas morales (ética).

Antes de cualquier juicio al respecto tomemos en cuenta algunas consi-
deraciones.



Actualmente la actividad artistica se caracteriza por no tener un marco
conceptual que limite el &mbito de su ejercicio, es decir, no hay una defini-
cion de arte capaz de sefialar una especificidad estatica o una singularidad
artistica en si misma. Dicho de otro modo, el arte actual no tiene ontolo-
gia, es solo fenémeno, lo que no significa que no tenga verdad. Nietzsche
demostré que también puede ser verdad lo que es un siendo, es decir un
fenémeno.

En el curso de su desarrollo histérico, las bases constitutivas del arte se
han ido disolviendo. O como diria Theodor Adorno: “El arte, al irse trans-
formando, ha ido empujando y abriendo su concepto hacia contenidos que
no tenia antes. Solo puede interpretarse el arte por su ley de desarrollo y
no por sus invariantes”, las cuales, por cierto, son cada vez menos. Algo se
convierte en artistico no porque sea artistico en si mismo, sino porque esta
legitimado por un discurso determinado del mundo del arte (museos, ga-
lerias de arte, curadores, criticos, los mismos artistas cuando construyen
su proyecto artistico, etc.). Cabe decir, sin embargo, que ese discurso no es
arbitrario, sino que se deriva de obras y discursos anteriores, no para reite-
rarlo, sino para re-crear sus posibilidades en los contextos concretos en los
gue tiene lugar y, en consecuencia, desarrollar el arte llevandolo siempre
mas alla, “hacia contenidos que no tenia antes”. (T. Adorno. Teoria estética.
Edic. Orbis, Barcelona, 1983. P. 12.) Esos contextos concretos en los que tiene
lugar el arte contemporaneo hacen que las leyes de su desarrollo no sean
auténomas, y que no exista algo como ‘el arte por el arte’, el cual es mas
bien un postulado surgido en la modernidad vanguardista. De hecho, una
obra de arte cualquiera es una produccién cultural.

Dos consecuencias a partir de estas consideraciones:

a. Las dos obras citadas al principio pueden ser consideradas como
artisticas en la medida en que fueron exhibidas y legitimadas como
tales por el mundo del arte.

b. El artista contemporaneo, aun cuando asuma en su actividad la au-
sencia de limites conceptuales del arte, no puede eximirse de las im-
plicaciones socioculturales que tiene su obra, pues el mismo arte que
le permite la clase de libertad que tiene le “obliga” también a incorpo-

2n



rar el caracter de una contemporaneidad que es inherente al arte ac-
tual y cuya significacién no es tanto cronolégica como ideoldgica, y
eso quiere decir incorporar un sentido reflexivo sobre el presente del
aquiy el ahora y todo lo que esto implica como actividad ptblica. Es
decir, el artista contemporaneo no puede ignorar las consecuencias
sociales y politicas de su produccién y pensar que esta mas alla del
bien y del mal; de hecho, la naturaleza del arte contemporaneo se ha
formado en el cuestionamiento de las pretensiones supramundanas
del arte del pasado y en la resignificacién de las relaciones del objeto
de arte y su audiencia.

Sin embargo, esto no significa que el arte tenga que ser moralista o
gue tenga que someterse a los deseos, las costumbres morales y los
prejuicios de la sociedad, es mas, suele suceder casi siempre lo con-
trario, pero esta consecuencia debe ser asumida integramente por el
artista, lo que no alcanza para justificar determinadas ofensas al es-
pectador, a la sociedad en su conjunto o al respeto que merecen los
animales y la naturaleza en general, y esto no por moralidad, sino por
cuestiones de sobrevivencia e inteligencia integral.

Es cierto que desde los tiempos de las vanguardias el arte ha hereda-
do un sentido trasgresor, pero también es cierto que esas transgre-
siones que causan escandalo o espectacularidad suelen ser banales
por su incidencia coyuntural y epidérmica en la realidad. En cambio,
las transgresiones artisticas mas radicales, por su profundidad y su
importancia poética, son las que tienen un caracter epistemolégico,
pues son ellas las que ciertamente permiten resignificar la realidad.
Lamentablemente estas obras no producen el escandalo visual que
necesita la prensa para difundirlas. Y en tanto que esta clase de arte
produce obras que son metaforas epistemoldgicas, formas cogniti-
vas, no tiene sentido hablar de moralidad o inmoralidad.

Publicado originalmente en el semanario La Ramona del periédico Opinion,
30 de abril, 2008
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EL ARTE CONCEPTURL

Uno de los términos mas interesantes del arte contemporaneo, pero al
mismo tiempo, menos entendidos es el de arte conceptual o el arte como
concepto. El otro es el de arte minimal o minimalismo.

Ambos términos aparecieron en los afios sesenta como unas de las tan-
tas respuestas propuestas por las vanguardias artisticas a la pregunta
¢Qué es el arte? Tal pregunta era totalmente pertinente en aquel tiempo,
pues el sistema del arte clasico, es decir el arte como representacién bella
de la realidad objetiva, estaba agotado en sus posibilidades de expresar el
desarrollo histérico al interior del arte y de la misma sociedad.

La respuesta que se buscaba debia referirse a la naturaleza del arte, a
lo especifico del arte, es decir, a aquello que solo el arte era capaz de ser o
tener como fundamento. Tanto la pregunta como la respuesta tenian ob-
viamente un caracter filoséfico.

De modo que una de estas respuestas es precisamente que el arte, en
ultima instancia reside en la idea, en el concepto, lo demas, como la forma
y cualquier otro contenido o elemento, es posterior e incluso prescindible.
En este sentido es que se plantea el concepto como arte.

El arte conceptual se caracteriza entonces, por una renuncia al conteni-
do y a cualquier representacién no tautoldgica: el arte busca representarse
asi mismo. Daniel Buren, un pintor conceptual, afirma: “la pintura no debe-
ria ser mds una visién-ilusién cualquiera, sino la visualidad de la pintura
misma”, es decir debe mostrar el concepto de pintura. Para llegar a esta au-
torepresentacién del arte, Buren deliberadamente anula todo efecto creati-
vo, expresivo o de contenido en sus pinturas, que consisten en una reitera-
cién alternativa de bandas uniformes de colores. Lo importante de esto es
gue esa actitud se inscribe coherentemente en una voluntad de reduccién
de la pintura a su propio concepto. Esto produce en el espectador, un vacio
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emocional conveniente que le permite aprehender el proceso mental mis-
mo.

Pero también el arte conceptual se manifiesta por medio de palabras, ya
que este, al tener como material los conceptos, esta ligado al lenguaje, por
tanto, se hacen visibles por medio de éste

El término concept art fue acuiiado en 1963 por Henry Flint para desig-
nar un tipo de arte practicado por George Maciunas y Yoko Ono que hacian
textos, partituras de musica experimental, fotografias de objetos, etc.

Pero fue el filésofo y artista Joseph Kosuth quién consolido teéricamen-
te el arte conceptual. En efecto, Kosuth en su libro “Art after Philosophy”,
cuestioné el formalismo que jerarquiza lo perceptual, estableciendo una
nitida distincién entre estética (belleza, gusto) y arte, es decir, entre percep-
cién y concepto. Sitlia su trabajo entre la postura nominalista del artista
Marcel Duchamp y las teorias filoséficas del filésofo Ludwig Wittgenstein.

Duchamp fue, para Kosuth, el primer artista que cuestiond la naturale-
za del arte. Segtin él, hasta Duchamp el arte del pasado y el arte moderno
eran basicamente lo mismo, puesto que ambos se relacionaban en virtud
de su morfologia, aunque el arte moderno dijera cosas nuevas. Lo que hizo
comprender que se podia cambiar el lenguaje sin abandonar la coheren-
cia artistica fue el ready-made (producto manufacturado propuesto como
objeto artistico por decisién del artista). Los ready-mades supusieron un
cambio en la naturaleza del arte que pasé de ser una cuestion morfolégica
a convertirse en una cuestién funcional. Este cambio de la apariencia al
concepto hay que considerarlo, segin Kosuth, como el principio del arte
conceptual, hasta el punto que a los artistas posteriores a Duchamp, ha-
bria que juzgarlos por su modo y capacidad de cuestionar la naturaleza del
arte.

Por otro lado, Wittgenstein afirmaba que las palabras, al ser incapaces
de describir la experiencia humana, solo podian remitir al propio lenguaje;
esto llevo a Kosuth a formular sus proposiciones analiticas no sujetas a
un contraste con la realidad y a presentar el arte como una tautologia (el
arte es la definicién del arte). Dice Kosuth: “La definicién mas pura del arte
conceptual seria la que constituye una investigacién sobre los cimientos
del concepto arte”.



Una obra de arte es entonces, una proposicién presentada dentro del
contexto del arte como comentario artistico, es decir, una obra de arte es
una proposicién analitica, en el sentido de que no proporciona ningtn tipo
de informacién sobre hecho alguno. La validez de las proposiciones artis-
ticas no depende de ningn presupuesto empirico; ellas tienen un carac-
ter lingiiistico que no expresan hechos o sentimientos sino definiciones de
arte o consecuencias formales de las definiciones de arte.

La obra candnica del arte conceptual es precisamente de Kosuth, se lla-
ma “Una y tres sillas”. Se trata de una silla cualquiera presentada bajo tres
aspectos: como objeto fisico; como fotografia de la silla; y como definiciéon
del término “silla” tomada del diccionario. Es decir, tenemos el objeto (la si-
11a), luego su representacién (la fotografia) y finalmente su definicién. Eso
nos muestra la distancia irreductible entre la palabra y la cosa. Es una obra
de arte que se refiere a si misma.

Lainfluencia del arte conceptual ha sido sin duda, determinante para el
arte contemporaneo, de hecho, desde entonces los artistas ya no trabajan
con formas y colores, sino con significados, y si bien es cierto que, como
espectadores, todavia nos servimos de nuestros sentidos (y no solo de la
vista) para percibir la informacién que una obra debe transmitir para ser
significativa -de manera que esta puede ser “visual’-, eso ya no es lo mas
interesante que puede decirse de ella.

Gracias al arte conceptual, el artista contemporaneo ha asumido aspec-
tos criticos y tedricos del arte, en algunos casos de modo mas eficiente que
el analista intelectual. Y eso es porque él parece saber mas de los nuevos
estatutos del arte que él mismo crea, y lo hace de modo muy diferente al
hacer arte en épocas anteriores (épocas en la que el artista hacia, pero no
tenia una conciencia analitica de su hacer).

El artista, ya antes de producir una obra, actiia como teérico. Estoy con-
vencido -decia Kosuth en una entrevista en el 2000-, que el mayor potencial
del arte consiste en su habilidad para manifestar el tipo de perspicacia de la
cual la especulacién filoséfica académica ya no es capaz.

Articulo originalmente publicado con el titulo ELARTE CONCEPTUALEN EL
ARTE CONTEMPORANEO en el Suplemento Tendencias, del periédico La Razén,
abril, 2008.
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EL "HABLANUEVR

George Orwell, en su novela 1984, imagina un determinado uso del in-
glés tan corrompido que frases como “la libertad es esclavitud” o “la guerra
es la paz” pasaban inadvertidas. A esta deformacién controlada de ciertos
contenidos en el lenguaje le llama “hablanueva”.

Con ello Orwell hacia alusién a la manipulaciéon del lenguaje, por parte
del poder o de los que tienen autoridad, para redefinir el significado de las
palabras y controlar asi los pensamientos de la gente.

El contenido aplicado al término “democracia” en nuestro tiempo es un
ejemplo de “hablanueva’. Y no precisamente por un efecto de evolucién na-
tural.

‘Autocracia” significa, segin sus origenes griegos, “regido por un hom-
bre” —ya que “cracia” significa “regir” o “poder”—; “aristocracia” puede ser
traducido como “regido por los aristoi”, es decir, por los mejores hombres,
por una elite; y “democracia” significa “regido por los demos”, que suele tra-
ducirse generalmente como “regido por el pueblo”. Pero en realidad la pa-
labra “demos” significa especificamente “gente comun’, que como veremos
alude a los pobres. Es decir, “democracia” significa, en sentido estricto, “re-
gido por los pobres” o “poder de los pobres”, y no “regido por las mayorias”
como algunos entienden. Aristételes fue muy explicito al respecto:

Supdéngase un total de 1.300; 1.000 son ricos y no dan su parte en el man-
dato a los pobres, que también son hombres libres y en otros aspectos igual
a ellos; nadie diria que estos viven bajo una democracia (Politica, 1290).

Obviamente es un caso artificial, “dado que los ricos son pocos en todas
partes, y los pobres son numerosos’. Aristételes da entonces una definicién

especifica:

Una democracia existe cuando aquellos que son libres y no son ricos,



siendo una mayoria, estan en control soberano del gobierno; una oligar-
guia es cuando el control del poder esta en las manos de los ricos y bien
nacidos, siendo estos pocos (Politica, 1290).

Y con respecto a la ocupacion de posiciones oficiales, Aristoteles comen-
taba que en Grecia “...hacer esto —es decir, ocupar esos puestos— teniendo
en cuenta la cantidad, es democratico, y teniendo en cuenta la seleccién es
oligarquico’.

En consecuencia, tenemos que de hecho casi todos los Estados llamados
‘capitalistas” o “democraticos” son oligarquias plutocraticas, porque la plu-
tocracia es, como todos sabemos, gobierno de los que tienen mas dinero, y
la oligarquia es un gobierno que esta regido por unos pocos.

Oligarquia, porque el poder efectivo reside en una serie de circulos con-
céntricos, concentrandose a medida que se contraen desde el parlamento
al presidente. Y Plutocracia porque ese poder es ejercido abiertamente en
favor del capital y el mercado, por tanto, en favor de los que maés tienen.

Por otra parte, Aristételes consideraba a la oligarquia como una deriva-
cién de la aristocracia:

Cada vez que el nombre aristocracia es utilizado para marcar la distin-
ciéon de la oligarquia (...) describe una constitucién en la cual la eleccién
para cargos oficiales depende del mérito y no solo de la riqueza.

Pero la oligarquia facilmente pasa por aristocracia ya que casi en todas
partes los ricos y los bien educados de la clase alta son coextensivos (Poli-
tica, 1293).

En las sociedades modernas los individuos de méritos no son necesaria-
mente los bien nacidos, sin embargo, el punto interesante no es este, sino
es quién mantiene el poder; todo lo demas es ilusorio. Dice Aristételes: Lo
que diferencia la oligarquia de la democracia es la riqueza o la falta de esta.
El punto esencial es que cuando la posesién del poder politico se debe a la
posesion del poder econémico o riqueza (...) eso es oligarquia; cuando la cla-
se desposeida tiene el poder, eso es democracia. Pero, como hemos dicho,
en los hechos actuales los primeros son pocos y los tltimos son muchos
(Politica, 1279).
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El “hablanueva’ que habia imaginado Orwell es ya una realidad. Como
vimos, gracias a él, el término “democracia” es usado como reivindicacién
de aquellos que precisamente por su naturaleza son opuestos a ella, es de-
cir, los que mas tienen, los pocos y ricos que mencionaba Aristételes.

Consideremos este otro ejemplo: actualmente, un Estado conocido por
su poder hegemoénico sobre el mundo ha logrado corromper el contenido
del término terrorismo, incorporandole, a la accién negativa que designa,
un sujeto determinado: sus propios enemigos, no solo efectivos, sino tam-
bién potenciales. Segiin el diccionario, “terrorismo” significa “dominacién
por el terror”, y por tanto cualquiera que hiciera eso deberia ser considera-
do terrorista; sin embargo, ese Estado que ejerce precisamente dominacién
por el terror de sus armas y la amenaza econémica sobre otros paises no
es calificado de terrorista, en cambio son terroristas todos aquellos que se
le oponen con la misma violencia, aunque no pretendan la dominacién: es
la “magia” del “hablanueva’, difundida, deliberadamente o no, por una red
global de medios de comunicacién.

Publicado originalmente en el periddico “"Los Tiempos”, 20 de abril, 2008
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CULTURR PLURAL Y ESTRDO UNIDIMENSIONAL

No importa lo que sucede frente a nuestros ojos, porque no sabemos
qgué hay ahi hasta que tenemos una idea de aquello; por eso, importa mas
lo que nosotros pensamos acerca de eso.

Hoy, cuando el hecho cultural sucede frente a nuestros ojos de un modo
inédito, seguimos pensandolo como hace cincuenta afios. Seguimos pen-
sando la cultura como sinénimo de civilizacién. Seguimos distinguiendo
en ella una alta cultura y una baja cultura. La primera se supone que es
‘culta’, “elegante’, “refinada’, “elitesca’, ese exquisito lugar de las manifes-
taciones artisticas sin utilidad ni funcién alguna, propio de las bellas artes
(ballet, artes plasticas, literatura, musica, etc.). Y la segunda, denominada
baja cultura, o “cultura popular”, caracterizada por el quehacer humano
comun, sin contenidos trascendentes o pretensiones elevadas, donde las
iméagenesy los eventos propios del arte popular son demasiado dependien-
tes de funciones sociales y utilidades locales, o demasiado detenidos en
su mera forma o estética (artesanias, rituales, musica folclérica y todo ese
espectaculo de entretenimiento ofrecido por los medios de comunicacién
de masas).

Esta definicién simple de cultura y su derivacién maniqueista supone
una abstraccién muy genérica de lo que los seres humanos hacen en tanto
humanos. En tanto civilizacién, la cultura marca ciertamente la diferen-
cia entre los hechos especificamente humanos de las acciones animales.
El problema de esa definicién es que no sirve para entender el quehacer
humano, que es siempre concreto, contextual, plural y diverso. Es decir, no
hay un solo lugar, sino muchos y diversos, donde los seres humanos hacen
y piensan cosas, no hay entonces nunca una cultura sino muchas culturas.

Por otra parte, las connotaciones maniqueistas y cosificadoras del con-
cepto de cultura, es decir, cultura elitesca o culta y cultura popular, hacen
gue ciertas politicas culturales “revolucionarias” piensen que un cambio de
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factores producira un cambio en la sociedad y buscan privilegiar la “cultura
popular” sobre la llamada cultura elitesca, de tal manera que permanece el
simplismo del maniqueismo tradicional y sus consecuencias de exclusién.

Esta cosificacién del hecho cultural impide ver la complejidad implicita
(por cierto, ‘complejo” viene de complexus, que significa “lo que esta tejido”;
en la complejidad, como concepto integrador, son inseparables los elemen-
tos diferentes que constituyen un todo). Lo cultural es, pues, un proceso
vivo, dindmico, plural, en el que los factores que lo constituyen se entre-
mezclan constantemente, por lo que es un a priori insostenible pensar
que existen culturas e identidades puras e impermeables. La cultura anda
siempre con uno, de una u otra manera; se convierte en identitaria cuando
Su pensar y su quehacer nos permite reconocernos en un colectivo y pro-
nunciar un sentido “nosotros”.

Complejidad, pero también contexto, son en efecto conceptos que estan
inseparablemente unidos al de cultura; de hecho, la evolucién cognitiva no
se dirige hacia la elaboracién de conocimientos cada vez mas abstractos,
sino, por el contrario, hacia su contextualizacién. Asumir el contexto es
interpretar un presente actual que, aun viviendo sobre un pasado y unas
tradiciones, debe incorporar las multiples condiciones de complejidad, de
tejido interdependiente, derivadas del mundo local y global.

Si cultura y diversidad cultural son inseparables, entonces cualquier po-
litica cultural estatal debe estar fundada sobre el principio del pluralismo.
Aunque, como veremos, esa clase de politica cultural es contradictoria a la
naturaleza del Estado tradicional.

Publicado originalmente en el periédico Los Tiempos, 27 de mayo, 2008.
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LA CULTURR EN LR NUEVR CONSTITUCION
POLITICR DEL ESTRDO

Vivimos un mundo en el que los paradigmas que hacian posible su com-
prensién y sustentaban un modo determinado de ver la realidad estan
siendo progresivamente rebasados por nuevos hechos e inéditos descu-
brimientos, veamos sino las radicales transformaciones que se estan su-
cediendo en la ciencia y la vida cotidiana, con dramaticas consecuencias
tecnolégicas, sociales y climaticas, sin contar con la creciente emergencia
de la fisica quantica y sus imprevisibles consecuencias sobre nuestra idea
comun de realidad.

Frente a esos nuevos y extrafios acontecimientos, nunca como ahora se
hace necesario un cambio en el contenido de nuestros viejos conceptos e
ideas; cambiar los instrumentos conceptuales y epistémicos para actuar de
un modo menos torpe y ciego frente a eso diverso que llamamos por como-
didad “realidad”.

Entonces, nada es mas pertinente que cambiar los antiguos fundamen-
tos conceptuales que rigen todavia la vida social de nuestro pais, los cuales
se constituyeron en un pasado cuando la realidad y sus necesidades eran
otras. Esos fundamentos antiguos por cambiar son los que estan conteni-
dos precisamente en la atin vigente Constitucién Politica del Estado, en
cuya elaboracién y posteriores modificaciones, por cierto, nunca se consi-
derd la necesidad de consultar con la gente.

Frente a ella esta la propuesta de una nueva Constitucién Politica del
Estado, consensuada y puesta en consideracién, por primera vez en toda la
historia de la Repuiblica, a través de métodos de participacién democratica.

En cuanto a su contenido, voy a referirme especificamente a la cultura,
esperando mostrar a partir de este ejemplo concreto de qué modo la Nue-
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va Constitucién es, en relacién a la antigua Constitucién, una propuesta
constitucional mas adecuada a las necesidades cognitivas y practicas de
nuestro presente y de nuestras vidas.

En su principal y Ginico capitulo referido a la cultura —Régimen Cultu-
ral, Titulo Cuarto—, la Constitucién vigente dice textualmente, en el arti-
culo 177: “La educacién es la mas alta funcién del Estado, y en ejercicio de
esta funcién deberd fomentar la cultura del pueblo’. Las otras dos men-
ciones del término “cultura” estan referidas, en el mismo capitulo, a un uso
muy restringido: una referida al pasado patrimonial (art.191) y la otra, muy
escueta, referida a las manifestaciones artisticas y las industrias popula-
res (art. 192).

Lo que llama la atencién del articulo citado es el sostenimiento de la an-
tiquisima y ya obsoleta identificacién entre educacién y cultura, recorde-
mos que “‘cultura’ viene del latin/romano que significa “cultivo de la tierra”,
y como metafora esté el “cultivo de la especie humana’, por lo que “cultura”
para los romanos era sinénimo de “educacién’, pero también de “civiliza-
cién”, en la medida en que la educacién solo es posible en la ciudad (civis,
ciudadano vy civitas, ciudad). Por tanto, el campesino no tenia cultura, no
era civilizado, lo que para los romanos de aquella época era sinénimo de
“salvajismo” y “barbarie”.

En el siglo XVIII, el romanticismo occidental estableci6é una diferencia
entre civilizacién y cultura, afirmando la civilizacién como el desarrollo
econémico, tecnolégico y material, y la cultura como aquello que era el re-
sultado de las facultades intelectuales abstractas, restringiendo asi el con-
tenido de cultura a ese ambito social en el que un sector reducido tiene
la oportunidad de desarrollar sus condiciones intelectuales, por lo que es
llamado “culto”. Por supuesto, el término “‘culto” tenia una connotacién va-
lorativa cualitativamente superior al término “inculto’, lo que solia tradu-
cirse en discriminacién.

Pero desde hace ya algiin tiempo las ciencias sociales contemporaneas,
y en especial la sociologia y la antropologia, han redefinido el término cul-
tura sobre la base de hechos mas consistentes, es decir, sobre la base de la
diversidad de culturas existentes, de sus conocimientos, sus saberes y sus
costumbres diversas. Asi, hoy se piensa la cultura como el conjunto total
de las actividades humanas en una comunidad dada, es decir, cultura es



toda practica humana que supere la naturaleza biolégica. Por tanto, todas
las sociedades o comunidades tienen una cultura, y sus valores, sus bienes
simbdlicos y materiales, su modo de vida, sus costumbres, sus tradiciones,
sus principios ético-morales, sus leyes, etc., tienen un valor equiparable en-
tre si. Por eso se habla de cultura plural.

Y es precisamente este contenido amplio, plural y contextual de cultu-
ra lo que propone el nuevo texto constitucional desde su primer articulo,
como base fundamental del Estado:

“..Bolivia se funda en la pluralidad y el pluralismo politico, juridico, cul-
tural, y lingiiistico, dentro del proceso integrador del pais”. Y el art. 98 dice:
La diversidad cultural constituye la base esencial del Estado Plurinacional
y Comunitario. La interculturalidad es el instrumento para la cohesién y
la convivencia armoénica y equilibrada entre todos los pueblos y naciones”.

Del mismo modo, los articulos 2 y 3 suponen un concepto de cultura
plural, pero ademas el punto 2 del Art. 9 afirma la necesidad del didlogo in-
tercultural en un marco de respeto mutuo: “Son fines esenciales del Estado
(...) Garantizar el bienestar, el desarrollo, la seguridad y la proteccién e igual
dignidad de las personas, las naciones, los pueblos y las comunidades, y fo-
mentar el respeto mutuo y el didlogo intracultural, intercultural y plurilin-
giie” Hay otros articulos, el 14, 21 y 30, en los que se asume las consecuen-
cias practicas e inéditas de ese nuevo concepto de cultura plural, donde el
contexto es la base de su diversidad.

Esmas, la nueva Constitucién es, antes que econémica o politica, una re-
volucién cultural: esta inscrita en las Bases Fundamentales del Estado, en
los Principios, Valores y Fines del Estado, en los Derechos Fundamentales
de las personas y en los Derechos Civiles.

Ademas, supone que la cultura, a diferencia de la antigua Constitucién,
es un proceso vivo y dinamico, en el que los factores que lo constituyen se
entremezclan constantemente, haciendo insostenible pensar que existen
culturas e identidades puras e impermeables. La cultura anda siempre con
uno, de una u otra manera; se convierte en identitaria cuando su pensar
y su quehacer nos permite reconocernos en un colectivo y pronunciar un
sentido “nosotros”; al respecto, el art. 21, punto 1, de la Nueva Constitucioén,
dice que las bolivianas y los bolivianos tienen derecho a su autoidentifica-
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cién cultural.

Cultura y diversidad cultural son inseparables en la Nueva Constitu-
ciéon, por lo que cualquier politica cultural estatal tendra que estar fundada
sobre el principio del pluralismo, eso significa no disipar diferencias sino
contenerlas, de tal modo que la fortaleza de los gobiernos que asuman esos
nuevos contenidos estara dada no por su habilidad para convencer, disi-
par diferencias y consensuar, sino por su capacidad para incluir la mayor
heterogeneidad posible y lograr equilibrios que hagan posibles instancias
de convivencia. Para eso, el pluralismo tendra que formar parte de los prin-
cipios mismos del sistema democratico como un valor promovido por el
Estado, y no como algo inevitable que hay que tolerar y reglamentar.

En ese sentido, las politicas culturales ya no impondran contenidos cul-
turales, sino promoveran espacios para que la sociedad, plural y diversa,
sea la que los produzca, y asi crear las condiciones para la convivencia en-
tre culturas e identidades diferentes.

En efecto, si se aprueba la nueva Constitucién, las politicas culturales
tendran que construir espacios publicos de interculturalidad en los que to-
das las diferencias tengan la misma posibilidad, el mismo valor y los mis-
mos derechos; esas diferencias no solo se refieren a las diferencias colecti-
vas estables, que son las que constituyen las identidades individuales, sino
también a esas diferencias que construyen a partir de si mismas identi-
dades hibridas y provisionales; me refiero a la emergencia de todas esas
mayorias y minorias circunstanciales que se unen y definen estrategias
politicas para afirmar un momento de lucha y la forma de una identidad
circunstancial o permanente.

Entre estos sujetos sociales no solo estan los indigenas, sino también
esos colectivos urbanos de mujeres, de homosexuales, colectivos religio-
sos, etc.,, pero también pienso en otros contextos culturales marginados,
donde esta ese otro arte no erudito marginado, esa otra musica, esa otra
danza performantica de los rituales ancestrales, que han sido hasta hoy
reducidos oficialmente a ser un “arte menor”, o “artesania’, o “arte popular”
o “etnografica y folclore”.

Por cierto, el arte contemporaneo, que es fundamentalmente contextual
y vive en la pluralidad diversa de lo cotidiano, de sus representaciones y



sus lenguajes, al cuestionar desde su naturaleza histérica la escision clasi-
ca de arte erudito y artesania o arte popular, encontrara en la Nueva Cons-
titucién las bases mas adecuadas para su desarrollo en favor de las necesi-
dades epistemolégicas del pais.

La Nueva Constitucién sienta también las bases para democratizar y
vitalizar los pocos museos y espacios de arte oficiales que hay; pues per-
mitird asumir la relevancia ideolégica y pedagégica del museo como trans-
misor de sentidos plurales, vigentes y no como receptaculos de recuerdos
fosilizados y muertos como casi siempre fue.

Hasta ahora, el término cultura, instalado desde la antigua Constitucién
en el imaginario de la gente, ha venido funcionando como sinénimo de so-
ciedad civilizada, como una especie de topografia que permite imaginar
elevaciones y depresiones: por un lado esta la “alta cultura” como ese lugar
sofisticado, culto, refinado, universal y “sin utilidad”, propio de las preten-
siones estéticas de las “bellas artes”, y por otro lado estéa la “baja cultura’,
las formas del “arte popular”, “sin contenidos trascendentes o elevados”’, o
demasiado dependientes de funciones y utilidades locales (artesanias, mu-
sica folclérica, espectaculos, el entretenimiento ofrecido por los medios de

comunicacién de masas, etc.).

Por cierto, esta disyuncién cosificadora del antiguo concepto de cultura
—‘cultura erudita’, “elitesca”, por un lado, y “cultura popular” por otro—,
ha hecho que ciertas politicas culturales “revolucionarias” piensen que un
cambio de factores producird un cambio en la sociedad y buscan privile-
giar la “cultura popular” sobre la cultura erudita o “elitesca’, de tal mane-
ra que permanece el simplismo del maniqueismo tradicional y sus conse-

cuencias de exclusién.

La Nueva Constitucién cuestiona precisamente ese maniqueismo al in-
troducir una propuesta cultural radicalmente democratica y contempora-
neamente pertinente.

Comparto con el Sociélogo Michel Maffesoli cuando dice: “Vivimos un
momento interesantisimo, en el que la eflorescencia de la vivencia apela a
un conocimiento plural, y en el que el analisis disyuntivo, las técnicas de la
separacién y el apriorismo conceptual deben dejar paso a una fenomenolo-
gia compleja y diversa que integre la participacién, las narraciones vitales
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y la diversidad de manifestaciones de todos los imaginarios colectivos”.

Esto implica una participacién definitivamente entusiasta y optimista
de todos a quienes concierne la Constitucién, es decir, a todos.

Publicado originalmente en el peridédico Los Tiempos, 07 de diciembre, 2008
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OBRR EN RETROSPECTIVR DE JORQUIN SANCHEZ

En un escrito suyo, Justo Pastor Mellado afirma algo que voy a reescrib-
ir libremente en una parafrasis, a modo de advertencia y lugar de abordaje:
escribir acerca de una obra artistica no es justificarla, sino legitimar sus
condiciones de inscripcién y circunscribir, a través de ella, un dominio de
pensamiento. En todo caso, no es nunca un acercamiento desde el eje de
la verdad; de hecho, no hay “verdad” de la obra, sino establecimiento de
una constelacién interpretativa, sujeta fragilmente a ciertas condiciones
de probabilidad que las obras suelen incorporar, lo cual, por cierto, no obje-
tiva nada sino el deseo cognitivo de ir mas alla de lo que la mirada pretende
saber. Sin embargo, ese deseo cognitivo que supone la interpretacién de
una obra, pariente de ese infatigable instinto de conocimiento afirmado
por Nietzsche, es, en el arte, algo suscitado por la misma obra, no cualquier
obra, sino aquella que es capaz de generar tensién en la recepcién, en tanto
seduccién, promesa sin cifra y enigma, para decirlo de otro modo: la apar-
ente naturaleza hermética de una obra de arte es la condicién que la inter-
pretacién necesita para hacerse necesaria, no tanto por que sea criptica,
sino porque esta se muestra siempre solo aparente, lo que suscita la necesi-
dad de acceder a ella, de interpretarla. Por otra parte, ese hermetismo, que
suele tener un caracter poético, permite no solo meditar sobre algo que
esta fuera de nuestra comprensién racional, sino resignificar la realidad, es
decir, subvertirla epistemolégicamente. Es esto precisamente lo que es el
arte contemporaneo desde su costado mas trascendente.

Cuando conoci a Joaquin Sanchez, el afio 2001 en La Paz, él era estudi-
ante de la tradicional Academia Nacional de Bellas Artes y yo docente
suyo. Probablemente en ese momento Joaquin era el Ginico alumno que
asumia la practica artistica dentro de los &mbitos de investigacién y re-
flexién propios del arte contemporaneo, lo cual influyé de manera determi-
nante no solo en el resto de los alumnos, que entonces estaban interesados
en conocer los “medios alternativos” —asi se llamaba mi taller de arte con-
temporaneo—, sino en el desarrollo de la clase. Una consecuencia concreta
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de ese influjo es la muestra colectiva que hicimos en la galeria de arte El
Salar; la exposicién se llamé Objeto, en la cual Joaquin Sanchez exhibié un
proyecto titulado Saque su numerito, el cual consistia en una instalaciéon
en la que numerosos y diversos objetos de uso personal del artista esta-
ban dispuestos a modo de feria, los cuales estaban numerados segin una
cronologia determinada por su incorporacién en la vida de Joaquin; a un
costado habia una celda flexible conteniendo muchos globos, desde donde
el publico podia extraer uno al azar, en cuyo interior se encontraba algo
asi como el diario "personal" del objeto, que funcionaba como revelacion
fragmentaria de la memoria del artista en la que el azar, suscitado por la
eleccién del espectador, sustrae al destino su pretencioso determinismo
y al mismo tiempo se actualiza esa memoria en el otro, de un modo que
cuestiona el caracter objetivo del objeto: ni el ready-made, ni el objet trouvé
se convierten en piezas de arte, por lo que objetivamente son o por lo que
tienen de objeto, sino justamente por lo que aluden en un sentido seman-
tico.

Si bien Saque su numerito fue una pieza pensada en el contexto de in-
vestigaciones académicas acerca del concepto de objeto en el arte, la im-
portancia de esta pieza es el caracter fundante en la obra posterior de Joa-
quin Sanchez, por cuanto ya esta presente un concepto que serd intrinseco
en casi toda su obra: la memoria. En efecto, ya sea personal (Che rupa; Si
queria; La cartera; Linea del corazén, etc.); o colectiva (Souvenir; Cuatro
mariposas; Las sdbanas, etc.); o ambas (Maqueen, Paz del Chaco, etc.). La
Memoria, con mayuscula, es la fuente permanente de la necesidad de hacer
arte, es la misma que conecta fragmentos y lanza redes de sentido en un
tiempo ecléctico y descreido (Tejidos, Mboi Pire),

Gracias a la singularidad de esa memoria, el trabajo del artista ha ido
desarrollando un creciente respeto y compromiso con las culturas indi-
genas, sometidas a un olvido muchas veces deliberado. Este interés, que
parece estar mas alla de las coyunturas politicas, no esta exento de implica-
ciones politicas, pues lejos de limitarse a citar el pasado como nostalgia, la
estructura de aquella memoria posee la capacidad no solo de activar la per-
tinencia de sus contenidos, sino también de asumir sus superposiciones
y sus paradojas en el presente, me refiero aqui a piezas como Sin culpa o
Pipore, y todas aquellas otras en las que esta presente el tejido tradicional
de Nanduti de los indigenas guaranies. En estas obras hay un claro cues-
tionamiento a la trivializacién y menosprecio hacia la cultura popular, no



solo por parte del llamado "arte clasico", sino también por parte de la mod-
ernidad artistica erudita, creyente de la autonomia y la pureza formal del
arte. Como antecedente histérico de ello recordemos que mientras artis-
tas como Warhol o Lichtenstein se apropiaban del imaginario de la cultura
popular para revalorizarla como posibilidad artistica, criticos influyentes
como C. Greemberg se referian a esta despectivamente con el denomi-
nador de kitsch. La pretensién universalizadora del arte clasico y moderno
han determinado desde distintos angulos sus propios canones unidimen-
sionales que excluyen el pluralismo cultural que el arte contemporaneo y
la posmodernidad reivindicarian mas tarde.

Esta revalorizacién de la cultura popular en Joaquin Sdnchez no es re-
ciente, en absoluto. Ya en el afio 2001 problematizdbamos en el taller el du-
alismo por el cual el arte ilustrado, moderno e "internacional", es decir, el
arte "propiamente dicho", pretendia establecer diferencias claras con las
manifestaciones de las culturas populares —arte popular, artesania, etc.—;
de hecho, ese aflo Joaquin ya estaba trabajando en investigaciones propias
que derivaron posteriormente en su obra Tejidos, donde, por cierto, creo
encontrar una respuesta licida al problema planteado por el arte contem-
poraneo cuando cuestiona los limites entre del arte culto y el arte popular.
Pero no solo es Tejidos, sino todas las obras de Joaquin tienen ese senti-
do resignificador en las que utiliza “lenguajes y formas cosmopolitas para
afirmar contenidos propios conectados con la tradicién, apoyandose en re-
cuerdos antiguos y presentes, ligados a territorios y a tiempos propios, a
discriminaciones que han marcado una autopercepcién colectiva con las
seflas de un nosotros diferente, diferido" (Tico Escobar).

Por supuesto, todas las obras mencionadas no solo se circunscriben a
ser una investigacion reflexiva sobre la base de la memoria, lo cual en si
misma ya es un digno statement; son también un "manifiesto" implicito
y contextualmente pertinente sobre lo que significa hacer buen arte con-
temporaneo en Bolivia; no es solo el proceso intelectual de investigacién
minuciosa y reflexiva frente a la valoracién del oficio y la habilidad técnica
del arte oficial; o de la resignificacién de la realidad frente a la ilustraciéon
figurativa retinal y estereotipada, sino también el arte como producciéon
cultural ligada al contexto e interés de su cultura de origen frente al arte
destinado a proporcionar experiencias estéticas desinteresadas, bellas y
universales, y hay también, aunque de modo mas disperso, una reivindi-
cacién de la subjetividad, de la corporalidad, de lo cotidiano, de las crénicas
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familiares, de esos "pequefios relatos" mencionados por Francois Lyotard,
como signos de una contemporaneidad, que en el arte son sin duda mas
encarnados e ideolégicos que meramente cronolégicos. Esto es algo que
todavia no comprenden aquellos artistas que creen que por hacer arte en
este tiempo estan haciendo arte contemporaneo. No solo estamos en el si-
glo XXI, sino porque los mecanismos contemporaneos de construcciéon de
la representacion, de la imagen, ya no funcionan tanto desde el escarceo
programatico entre el signo y la cosa, sino desde la intensidad conceptual
con que sucede la percepcioén.

Pero el logro mayor en todo el acervo artistico de Joaquin Sanchez con-
siste en haber alcanzado la sensibilidad suficiente como para hacerla cotid-
iana, y hacer de la actividad artistica una pasién convertida en necesidad
vital, lo cual, mas que una resolucion, es el resultado de asumir la inevita-
bilidad de ser artista.

Del catdlogo de Mestizo, exhibicién de Joaquin Sanchez, Fundacién Patirio,
mayo, 2009
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R PROPOSITO DE LR PRZ:
EL COMPROMISO POLITICO DEL ARTISTREN EL
RRTE CONTEMPORRNEO

1. “El compromiso politico del artista” era una frase muy usada durante
la primera mitad del siglo XX para designar aquella obligacién que se im-
ponia el artista a si mismo para asumir una determinada actitud frente a
la sociedad o los asuntos publicos; hoy, en el &mbito del arte contempora-
neo, no hace falta que el artista contraiga esa obligacién: la naturaleza del
arte actual ha devenido del caracter contextual, es decir; su actividad esta
intrinsecamente ligada al sentido del lugar y el tiempo en el que se sucede,
por eso es inherente al arte contemporaneo tener implicaciones sociopoli-
ticas. El arte no siempre fue asi.

Hasta mediados del siglo XIX, cuando todavia predominaba lo que hoy
se conoce como “arte clasico’, no cabia pensar en otra funcién del artista
que no fuera el de representar fielmente la realidad externa bajo los para-
metros de la verosimilitud y la belleza. El Romanticismo, recién comenza-
ba a cuestionar esa belleza y casi paralelamente el Realismo reivindicaba
la mirada hacia la realidad del presente en lugar del pasado exigido por
el Neoclasicismo: Eran los tiempos en que Marx exigia que el arte debia
comprometerse con el mundo real, pues habia descubierto que las ideas
de los hombres son un producto de la existencia econémica y social, y que
lo que llamamos “cultura" no constituye una realidad independiente, sino
gue estd vinculada a las condiciones histéricas en las que los individuos
desarrollan su vida.

Luego, a finales del siglo XIX emergi6 el Impresionismo para cuestionar
el tema de la representacién y la percepcién; sin embargo, la funcién del
artista todavia estaba ligada a los temas de la representacion.
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Hasta entonces, hablar del “compromiso politico del artista’, ya sea por
la paz o por reivindicaciones sociales, era pensar que el artista debia con-
traer una obligacién para comprometerse con los asuntos publicos, es de-
cir; con la sociedad o con su comunidad; por tanto, se trataba de una cues-
tién ética, pues ese compromiso no era inherente al arte, de modo que el
artista podia o no contraer esa obligacién sin que afectara su ser artistico.
Por supuesto, en un sistema de arte en el que se considera que el arte es
la manifestaciéon de la belleza y la representacién mimética de la realidad
externa en el uso reglamentado de una destreza determinada, el artista
tenia que necesariamente salir de esos limites por medio de un mandato
ético, para ejercitar una funcién social, ya sea en tanto ciudadano comtn a
través de la palabra o utilizando los mismos recursos artisticos (pensemos
por un lado en Picasso, Dali, Siqueiros, Frida Kahlo, simpatizantes del Par-
tido Comunista espafiol y adversarios del régimen derechista y dictatorial
de Franco, y por otro, en aquellos artistas que se pusieron al servicio de la
revolucién socialista de la Unién Soviética, para constituir eso que se cono-
ce en la historia del mundo artistico como “realismo socialista”).

No viene al caso aqui hacer un juicio de valor sobre el resultado artistico
de las obras resultantes, me interesa mas bien sefialar el campo ético en el
que se inscribia el tema del compromiso politico del artista entonces.

Habia que esperar al advenimiento de las vanguardias artisticas, a prin-
cipios del siglo XX, para que el arte se propusiera ser otra cosa radicalmen-
te distinta. Esta radicalidad se manifestaba en dos sentidos de algiin modo
contradictorios: por un lado, se pretendia una autonomia para el arte, una
verdad artistica que le fuera intrinseca (las diferentes formas de abstrac-
ciéon geométrica, que reivindicaban reflexiones de caracter formalista a ex-
pensas del contenido); y por otro lado se proponia identificar el arte con la
vida. El curso de los acontecimientos hizo que prevaleciera esta tltima, lo
que supuso también incorporar el espiritu reflexivo, critico y cognitivo que
la originé.

2. La gran revolucién artistica a comienzos del siglo XX se debe precisa-
mente a la insistencia vanguardista para que el arte manifestara la vida, no
la vida en abstracto, sino la vida cotidiana y concreta del aqui y el ahora; de
hecho, casi todos los manifiestos vanguardistas constituyen basicamente
reflexiones criticas y cognitivas de los artistas acerca de las circunstan-
cias actuales de las sociedades en que vivian, planteando en consecuencia



determinadas practicas, coherentes con la nueva idea de arte, asi lo plan-
tearon explicitamente el futurismo, el dadaismo, Marcel Duchamp, Joseph
Beuys, el movimiento Fluxus, el arte pop, e implicitamente el expresionis-
mo y el surrealismo. Desde entonces hasta hoy el arte no puede prescindir
de referirse a la realidad donde tiene lugar; o al lugar propio donde esta
la realidad, pero no para representarla o ilustrarla, sino para conocerla y
mostrar su lado desconocido. Si antes el arte se referia a la realidad ex-
terna con la pretensién de objetividad, el arte posterior manifestaria una
reflexién sobre la realidad social. En este sentido, los manifiestos eran re-
flexiones acerca de los conflictos relacionados con las guerras mundiales,
la nueva economia industrial, el desarrollo del capitalismo y el significado
del arte en estas circunstancias; precisamente esto hizo que los artistas, in-
cluso aquellos dispuestos a representar el mundo, no pudieran abstenerse
de adoptar un compromiso con la verdad del presente cotidiano.

3. El arte actual es precisamente heredero directo de aquella tradicién
vanguardista que buscaba unir arte y vida cotidiana en todas sus manifes-
taciones y posibilidades; las implicaciones de ello fueron tan importantes
gue actualmente el arte asume naturalmente una posicién frente a lo que
le rodea inmediatamente: la sociedad y la cultura de la que conscientemen-
te forma parte inseparable. Por eso, hablar de “el compromiso politico del
artista” dentro del arte contemporaneo es no solo redundante, sino tam-
bién inactual; es casi como decir hoy: ‘el arte es la manifestacién de la be-
lleza”; ambas frases, por cierto, estan relacionadas bajo un mismo discurso,
ese que afirma que el arte tiene una artisticidad o especificidad artistica
auténoma, desligada de los problemas sociales o politicos.

Al revalorizar lo cotidiano, el arte contemporaneo tematiza cognitiva-
mente no solo esos &mbitos poco explorados de las experiencias persona-
les como la corporalidad, las crénicas familiares, el deseo, la identidad, la
memoria, la rutina, las verdades pequeiias, sino también esos flancos de
la realidad social y politica que tienen que ver con los lugares donde se
hace arte, asi surgen temas, todavia vigentes, como el multiculturalismo y
pluriculturalismo (cuestionando problemas de identidad, alteridad, singu-
laridad, enraizamiento, racismo, xenofobia, etc.); el centro y la periferia; la
pérdida del monopolio cultural de la civilizacién occidental (cuyo conteni-
do, por cierto, fue planteado ya en 1966 por el filésofo francés Paul Ricoeur
cuando decia de modo autocritico: "Cuando descubrimos que hay varias
culturas en vez de una y, en consecuencia, en el momento en que recono-
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cemos el fin de una especie de monopolio cultural, sea este ilusorio o real,
nos sentimos amenazados con la destruccién de nuestro propio descubri-
miento. De repente, resulta posible que existan otros, que nosotros mis-
mos seamos un otro entre otros”); el discurso del colonizador (encarnado
por las bienales Les Magiciens de la terre, Cocido y crudo); el discurso des-
colonizador (propuesto por las bienales periféricas como la de La Habana
, Estambul, Sao Paulo, etc.); el discurso de las minorias; el discurso de las
periferias, etc. de las minorias sociales, el arte culto y el arte popular; lo
periférico y el centro hegeménico, lo hegeménico y lo subordinado, el ra-
cismo, las identidades culturales, los indigenas, la desterritorializaciéon de
lasidentidades, la interculturalidad, el arte y la artesania, la globalidad y la
diferencia, el activismo feminista, el poder, etc. Todos estos temas, plantea-
dos efectivamente por los artistas contemporaneos, no son compromisos
u obligaciones asumidas sobre la base de una ética, sino temas inherentes
ala actividad artistica de hoy.

Cabe sefialar, sin embargo, que cuando decimos que el arte del presente
es inherentemente politico (entendiendo la politica como el conjunto de
los asuntos publicos), es porque asume la realidad social como objeto de
reflexion critica.

En ese sentido, la paz implica un compromiso politico; no es sélo el
logro de un bello deseo para la humanidad, sino es un resultado de que
haya justicia social respeto al otro; de que no haya racismo e intolerancia
y otros factores de caracter politico. Ahora bien, el caracter cognitivo de
la reflexién artistica debiera objetar que el artista parta de modo a prio-
ri de una posicién politica determinada para hacer arte, el riesgo es hacer
propaganda o comunicar funcionalmente una intencién; ambos estan mas
relacionados con la publicidad, el pragmatismo, el estereotipo, el panfletoy
lo obvio, por lo que son nociones mas bien antiartisticas. Se puede, y tal vez
éticamente se deba, tener siempre una posicién politica, pero como artista
esta posicién politica no puede manifestarse sino de un modo revelador y
creativo, como un conocimiento nuevo, como una forma nueva, resignifi-
cadora.

Texto leido en las Jornadas de Arte y Cultura de Paz, organizadas por la Embajada
deEspaia. 15-19 /06/2009
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VIDEO-RARTE EN BOLIVIR: LUGRRES Y SENTIDOS

1.INTRODUCCION

Vivimos en Bolivia un tiempo particularmente singular, marcado por
un conjunto de circunstancias inéditas no solamente internas, sino tam-
bién externas; lo diverso se opone al pensamiento tnico de lo homogéneo,
la monocultura de élite cede ante la pluriculturalidad del arte popular, el
individuo liberal esta cuestionado por nuevos agenciamientos colectivos;
y lainterdependencia, la interaccién y la multirreferencialidad se han con-
vertido en paradigmas que parecen definir nuestro tiempo. Hay una situa-
cién nueva de complejidad internacional que no podemos eludir: “Las co-
munidades humanas estan viviendo a velocidades diferentes, con formas
muy distintas de pericia social, estan siendo lanzadas una sobre otra sin
previo aviso o mediacién alguna. No hay protocolos que nos preparen para
estas desordenadas confrontaciones; ningiin entrenamiento sobre com-
portamiento social o colectivo. A medida que aumenta nuestra conciencia
global, méas conscientes nos volvemos de nuestras identidades locales, y de
ahi la paradoja de la aldea global, lo hiper local se hace complemento ne-
cesario de lo hiper global, asi pues, aunque digamos que compartamos una
misma lengua y cierto talante de base, buscar la unidad en lo latinoame-
ricano puede ser tan forzado como pretender el tipismo de lo autéctono”
(Derrick de Kerckhove).

Nuestra conciencia global nos dice que, asi como es imposible ver el
mundo desde el centro, tampoco es posible hacerlo desde cualquier otro
lado sin dejar de tener una visién parcial. Solo es posible verlo atravesan-
dolo en todas direcciones. Comprender el mundo es comprender su unidad
en la diversidad y su diversidad en la unidad.

El video-arte, como cualquier otra manifestacién cultural, esta sujeto a
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estos nuevos escenarios, cuya importancia aparece remarcada por la no-
cion de contexto en tanto lugar que le da sentido y pertinencia a aquella.
Sucede lo mismo con la palabra: para que pueda tener sentido, ella necesita
del texto, que es su propio contexto, y el texto a su vez necesita del contexto
donde se enuncia. Pero, tendriamos una comprension parcial si solo per-
maneciéramos en el lugar del hacer de una actividad. La preeminencia de
un conocimiento fragmentado suele impedir establecer el vinculo natural
entre las partes y las totalidades, por lo que es necesario acercarse a los
objetos del conocimiento en sus contextos, sus complejidades, pero tam-
bién en sus instancias de conjunto. Solo asi podremos aprehender las rela-
ciones y las influencias reciprocas entre las partes y el todo en un mundo
cada vez mas complejo, lo cual es méas dramatico aun en el mundo del arte,
donde su naturaleza ha adquirido un sentido intermedial, interconectado
y fronterizo.

2. CONTEXTOS REGIONALES EINTERNACIONALES

Padecemos de una inadecuacién entre lo que sabemos y el mundo ac-
tual: asi como en nuestras cabezas persiste una idea vivida de la fisica me-
canica del siglo XVII, aun si sabemos que la realidad del mundo es cuantica,
del mismo modo pervive en el imaginario de nuestras sociedades la idea
unidimensional de cultura como un atributo cualitativo de la “alta cultu-
ra’, producto de la erudicién y el refinamiento de la cultura “universal’, en
detrimento y subvaloracién de las llamadas “culturas populares”. Sabemos
gue la cultura esta viva por igual en todas partes donde hay comunidades
humanas, por lo que la cultura tiene un sentido plural y diverso, por eso de-
cimos las culturas, y por lo mismo su valoracién no puede ser sino relativa
a su pertinencia local.

Sin embargo, existe algo como la cultura, pero no como el atributo cua-
litativo y refinado de un sector privilegiado de una sociedad, sino como ese
conjunto de saberes, creencias, ideas, etc., de la humanidad, que pertenecen
a nuestra condicién humana y terrestre, y que se transmite de generacion
en generacién, reproduciéndose en cada individuo como un sustrato de
humanidad. Si bien no hay sociedad humana, arcaica o moderna, que no
tenga cultura, y que no manifieste su diferencia identitaria, tampoco hay
grupo humano que no esté contenido en la cultura humana, manifestando



su identidad terrestre. La cultura es eso que habiendo nacido en una cultu-
ra especifica y singular ha podido universalizarse; en cambio, las culturas
hacen referencia a la especificidad de creencia, conocimiento, mitos, etc.
gue conectan a una comunidad en particular con sus tradiciones ances-
trales. Podemos decir, entonces, que la cultura no existe sino a través de las
culturas.

En América Latina, a diferencia de lo que sucede con la cultura hege-
moénica del norte occidental, la idea de “alta cultura” suele acoger diversas
corrientes artisticas que de acuerdo al lugar donde se enuncia se llaman
“modernistas”, “indigenistas”, “nuevomundistas”, etc., las que aluden a con-
tenidos sociales mas que a elementos técnicos y estético-formales propios
de los movimientos artisticos europeos tales como el “fauvismo”, el “im-
presionismo”, el “cubismo’, etc. Es decir, la estética de este lado del mundo
esta ligada, de modo casi inseparable e indiscernible, al contenido —fun-
ciones sociales especificas—, lo cual ha significado que las formas de este
continente en el pasado hayan sido excluidas del sistema de arte clasico
occidental; recordemos que este basaba su artisticidad en esa estructura
formal interna de la belleza representada por la armonia, el equilibrio, la
relacién de las partes con el todo, y en la verosimilitud de la representa-
ciéon o “mimesis”. No obstante que desde el siglo XVIII la estética quedo
definida desde su etimologia griega como “aquello que es percibido por los
sentidos”, es decir, como la forma que perciben nuestros sentidos, y por
tanto como diferente a eso que hace que ella se convierta en arte, a menudo
todavia pensamos que lo artistico proviene directamente de la forma —o
estética—.

En tanto que las corrientes artisticas europeas actuales se han nutri-
do y desarrollado a partir de una tradicién generada por los movimientos
vanguardistas, muchos de ellos tan formalistas como para dar lugar a esa
tendencia que pretendi6 la autonomia del arte, en Latinoamérica no ha pa-
sado lo mismo, probablemente porque el arte que se hace en este continen-
te esta, desde su comienzo, constituido por la emergencia de un presente
caracterizado por la asimilacién, la adaptacién, la apropiacién, la confron-
tacion, etc., de factores externos al arte de los que parece depender estruc-
turalmente para desarrollarse. Por eso su sentido politico.

Mientras en Europa surgieron los movimientos artisticos vanguardis-
tas, a partir de un proceso de cuestionamiento de un pasado que propug-
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naba un arte universal sin tiempo ni lugar determinados, proponiendo en
cambio la revaloracién del presente e identificando el arte con la vida; en
el arte contemporaneo latinoamericano también se asumié la exigencia de
atender el presente, pero no desde la reaccién al pasado, sino desde la ur-
gencia de sus necesidades identitarias, sociales y politicas, las cuales son
siempre mayores que las de mirar la tradicion.

No obstante, en ambos casos, el presente llegd a convertirse en un crite-
rio artistico que caracterizaria al arte contemporaneo en general, de hecho,
el mainstream (término que designa la tendencia institucional predomi-
nante en el circuito del arte contemporaneo, y que suele funcionar como
factor de legitimacién), promueve un arte encarnizado en el presente coti-
diano del aqui local. El mismo significado de “contemporaneo” en el arte, no
hace alusién al sentido cronolégico precisamente, sino a su compromiso
ideolégico con el presente. Sin embargo, todavia hay muchos artistas en
Latinoameérica que se ven forzados a la disyuntiva de, o ser fieles a la me-
moria de la tradicién, a una identidad inamovible que viene del pasado,
utilizando en su practica, paradéjicamente, lenguajes, técnicas y categorias
propios del arte occidental del siglo XIX, por lo que su arte suele ser te-
matista, provinciano, simbolista, sin muchas posibilidades de trascender
el ambito local; o, por otro lado, ser artistas glocales, es decir artistas que
estratégicamente se abren a los aportes de los lenguajes internacionales,
para utilizarlos al servicio de lo local, de su propia causa, y a la realidad que
les rodea, logrando asi que sus posibilidades para mostrarse en el ambito
internacional sean mayores. El riesgo suele ser que, junto a esos lenguajes,
se asuman también sus significantes.

Lo cierto es que este conflicto de lo propio y lo otro es una compleji-
dad no bien resuelta por los artistas latinoamericanos, por eso Gerardo
Mosquera afirma: “El latinoamericano ha tenido siempre que preguntarse
quién es, simplemente porque le resulta dificil saberlo (..). El latinoamerica-
no sufre a menudo un complejo en la encrucijada que lo conduce a afirmar-
se mediante relatos ontologizadores. O proclama que es tan indio, africano
0 europeo como cualquiera, o se acompleja por no serlo del todo. O se tran-
quiliza creyéndose pertenecer a una nueva raza de vocacién universalista
o se siente victima de un caos, y escindido entre mundos paralelos. Su com-
plejidad lo confunde o lo embriaga...”.

Por otra parte, es claro que cuanta mas presién exista por parte del



mainstream para buscar el presente, mas dificil sera la posicién de todo
lo que tenga una identidad diferente e independiente. Sin duda, este sen-
tido del tiempo cuestiona el pasado y homogeniza las culturas a favor de
la que es hegemoénica, de modo que la historia que le corresponde cons-
truir a una cultura se convierte en otra historia, que ya fue construida por
otros. Cuando Europa era la gran fuerza colonizadora, era su historia la
gue se posesionaba de Ameérica Latina. Ahora, aparte de la tradicién occi-
dental, también hay una sustituciéon de presentes que tiende a inhibir la
posibilidad de un resultado distinto al pensado por occidente. Una vez se le
pregunt6 a Joseph Kosuth, uno de los artistas y teéricos norteamericanos
mas importantes en el desarrollo del arte conceptual internacional, si era
mas facil para un norteamericano “tener una perspectiva internacional”.
“El contesté: “Nosotros estamos libres de raices culturales que tengan mu-
cha profundidad. En este sentido, hemos tenido que crear nuestra cultura
cada mafiana cuando nos despertamos. La cultura (norte) americana ha
tenido una ubicacién en la Tierra (..). La lamentable condicién de ser alta-
mente exportable, propia de la cultura (norte) americana, ha comenzado
un proceso global en el cual las culturas locales auténticas son vividas por
su propia gente como si de hecho fueran inauténticas para este siglo”. (Con-
versaciones con Mihaly Szegedy-Maszak, publicada en el catalogo para la
muestra de la 452. Bienal de Venecia).

En alglin momento, el mismo Kosuth ilustré inconscientemente esa si-
tuacién. Segin cuenta Luis Camnitzer, en Diddctica de la liberacién: arte
conceptualista latinoamericano, estando Kosuth en Cuba con motivo de la
Segunda Bienal de la Habana, este se habia mostrado impresionado con la
produccién de los artistas cubanos que habia visto por primera vez en esa
ocasion, declarando que el arte cubano era “muy posmoderno’. Obviamen-
te se referia a que algunos lenguajes y algunas de las soluciones formales
de la muestra en cuestién eran similares a los que estaba acostumbrado
a ver en Estados Unidos o Europa, con lo que se suponia que las obras es-
taban “al dia” respecto ciertamente a su propia medida de tiempo. En la
ocasion, la observacion del norteamericano pretendié ser un elogio y segu-
ramente los artistas cubanos lo entendieron asi también —probablemente
ese “elogio” hubiera tenido el mismo efecto en cualquier lugar de nuestro
continente—. Es mas, su importancia fue tal que la promocién del arte cu-
bano consistié entonces en esa especificidad “posmoderna”; de hecho, el
video que document6 el reportaje se llamé seductoramente Havana Pos-
modern. El problema es que eso significé haber separado al arte cubano de
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las condiciones histéricas que lo habian generado, perdiendo asi contacto
con la realidad local. Esa etiqueta oportunista escondié lamentablemente
la singularidad mas importante del arte cubano en ese momento: el recicla-
je, la reutilizacién de materiales y recursos, que provenia de la necesidad
de ser creativos en un medio de pobreza, lo cual no tenia nada que ver con
cualquier clase de posmodernismo cosmopolita. Como sabemos, la mayor
parte de los posmodernismos artisticos surgen como maneras de reafir-
macién ecléctica e institucionalizacién de las reflexiones y experimentos
vanguardistas de la modernidad y contra algunos limites o categorias que
antiguamente distinguian la cultura superior de la cultura de masas o po-
pular.

El caso Kosuth da cuenta del modo como el centro manifiesta su hege-
monia sobre la llamada periferia en el mundo artistico y de qué manera
la insercién de los artistas en el mainstream suele estar condicionada por
factores ajenos al lugar de enunciacién del arte. Esto se relaciona con la
idea seglin la cual las sociedades desarrolladas son la cabeza de una su-
puesta linea temporal histérica, lo que permite que se apliquen juicios de
valor comparativos y competitivos.

Segln el “centro” hegemoénico occidental, asi como econémicamente es-
tamos situados en un continente “en vias de desarrollo’, en términos de
arte nos encontramos en un lugar llamado “periferia’, lo que no tiene que
ver necesariamente con posiciones territoriales —por eso el concepto de
“desterritorializacién’—, sino con categorias socioculturales y econémicas,
por lo que su relacién con el sistema temporal del mainstream es inestable
y precaria; esto tiene dos efectos, por un lado, la negacién y desaparicién
del tiempo local, y por otro, la necesidad de afirmacién de la diferencia. Sin
duda, la complejidad de esta contradiccién afecta al arte que se practica en
este lado.

Tanto el centro hegeménico como sus alrededores periféricos estan go-
bernados por un mismo sistema econémico basado en el poder del capital
y su ontologia mercantil-consumista, lo que supone una mayor asimetria,
pues el capitalismo tiende naturalmente a privilegiar, cultural y politica-
mente, a los que tienen mas. En efecto, en las sociedades capitalistas en
las que vivimos, donde es lo mismo crear cultura como crear mercados, pa-
reciera que el arte solo puede desarrollarse sobre la base de su capacidad
para ser comercializado y consumido. Incluso en aquellos sectores donde



el poder del capital no es notorio, por sus excedentes, suele haber un pe-
qguefio sector de la sociedad que patrocina el arte con esa funcién y esa
ideologia, definiendo ademas una cierta estética que termina por asumir la
representacion artistica de toda la sociedad. Sin embargo, en estos lugares,
donde el mercado es minimo y no tiene efecto real en la supervivencia del
artista, la produccién local con intenciones artisticas, aliin sin trascender
sus fronteras, ni menos obtener el reconocimiento del mainstream inter-
nacional, tiene una importancia cultural regional.

La situacién es diferente en el “centro” hegemoénico, donde el capital
crea un mercado activo de consumo que promueve el comercio del arte
haciéndolo vendible, incidiendo incluso sobre los factores de legitimacién.
Es un proceso que solo puede ser entendido verdadera y completamente
dentro del mismo contexto internacional que opera con valores en dine-
ro. Cuando el marketing del producto “arte” es exitoso en los mercados del
centro, inmediatamente adquiere la privilegiada aura de ser un estandar
internacional, por lo que se convierte en mercancia para el mundo. Aunque
no siempre tenga un propésito econémico, sino de visibilidad, muchos ar-
tistas latinoamericanos de la “periferia” planifican su carrera artistica en
funcién de mostrar su produccién en las vitrinas del mercado promovido
por el “centro” hegemonico.

Uno de los valores tipicos de la filosofia posmodernista es la multirrefe-
rencialidad y su capacidad para acoger la heterogeneidad que finalmente
la constituye, esto le ha permitido al mercado del arte una gran libertad
para que los productos de consumo artistico se renueven reajustando in-
cluso la nocién ilustrada y restringida de “alta cultura” para abrirse e in-
corporar algunas formas de expresién provenientes de la cultura de ma-
sas o cultura popular, e incluso elementos de la periferia. Recordemos que
en la posmodernidad las tradiciones antitéticas de lo clasico y lo popular
se borronean constantemente; asi, en las artes visuales la incorporacion
de la fotografia, como los elementos comerciales del arte pop y otros pro-
venientes de la periferia cultural, forman parte de ese proceso. De hecho,
los artistas contemporaneos ya no ‘citan” los fragmentos y los motivos de
la cultura de masas o popular, sino que los incorporan apropidndose para
darles una funcién propia. Esto lo podemos ver sobre todo en el circuito
de las bienales de arte contemporaneo, donde las obras suelen incorporar
elementos fisicos o conceptuales provenientes de la cultura popular. Antes,
en la modernidad, la innovacién formalista y la multiple diversidad de sus
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manifestaciones le habian permitido al capitalismo renovar la vida mer-
cantil del arte. Y no fue sino hasta después de los 60 y 70, cuando la inma-
terialidad invendible del arte conceptual y la emergencia del lenguaje de
las instalaciones irrumpié el mundo artistico, cuando el mercado volvié en
los 80, precisamente con el rescate de la pintura, esta vez embarcado con-
venientemente en la filosofia plural del posmodernismo.

Aunque es imposible referirse al posmodernismo en singular, ya que el
pensamiento posmoderno es en realidad un gran haz de teorias, conceptos
e interpretaciones desiguales y contradictorias, coherentemente disimiles,
y enfoques opuestos que son vinculados precisamente desde el posmoder-
nismo, hay sin embargo un sector del arte contemporaneo, supuestamente
“posmoderno’, que busca aferrarse al mainstream generado por el “centro”
y participar de su verdad, como si esta pudiera ser posible en un pensa-
miento posmoderno que aboga por una razén polifénica, multiculturalista,
antitotalitaria, antisistémica y antiunitaria, descentrada, fundante y efi-
mera al mismo tiempo; entonces uno se pregunta sobre el valor critico de
esa actitud. Si el experimento moderno de las vanguardias, a pesar de su
dogmatismo epistemoldgico, funcioné contra su sociedad de una manera
gue podia describirse como diversamente critica, contestataria y subver-
siva, ¢podemos decir lo mismo de cierto arte contemporaneo ubicado en
el centro hegemoénico, que reproduce y refuerza la légica del capitalismo
consumista con un cinismo que se ha convertido en estereotipo de cierta
posmodernidad?

3. CONTEXTOS LOCALES

Involucrado en la problematica comian sefialada antes, el arte boliviano
se caracteriza, sin embargo, por determinadas particularidades de su histo-
ria, que lo hace distinto a la mayor parte de los otros paises del continente.
La principal diferencia es la ausencia de ese gran momento originado por
las vanguardias artisticas de la modernidad en el que estas reflexionan so-
bre el arte y la sociedad, y dan cuenta del agotamiento irreversible del arte
del pasado clasico y de la necesidad de un nuevo arte vinculado con la vida
cotidiana, por tanto, nuevos fundamentos, nuevos propésitos y, finalmen-
te, medios inéditos. En el lenguaje de Hegel podriamos haber dicho que fue
el momento de la autoconciencia del arte, de su reflexién sobre su propia
existencia, su verdad y la posibilidad de su autonomia, pero esto podria ha-



cernos creer que las vanguardias no constituyeron una verdadera ruptura
con el arte del pasado, sino un movimiento dialéctico en la linea de una
supuesta continuidad histérica, lo cual no es cierto: las vanguardias repre-
sentan la extincién de un sistema de arte y el nacimiento de otras maneras
de pensar y asumir un nuevo arte, que no termina ciertamente siendo un
sistema hasta hoy, porque el mainstream es solo eso: una tendencia domi-
nante con limites e intereses movedizos.

Mas alla de las razones para que las reflexiones de las vanguardias no
tuvieran eco en Bolivia, el arte boliviano terminaria, no obstante, incorpo-
rando algunos aspectos de esa modernidad —algunos rasgos impresionis-
tas, expresionistas, surrealistas o cubistas, pero solo en la medida en que
estos contenian elementos figurativos—, ya sea por moda o por coyuntu-
ras de renovacién formal, pero no por la necesidad que supone un desarro-
llo organico.

En efecto, la practica artistica en Bolivia, salvo excepciones, crecié al
margen de aquella renovacion radical del arte, del espiritu critico que ani-
mo esa renovacion, de sus nuevos conceptos, de sus nuevas estrategias y
lenguajes, pero no para seguir un camino propio, porque, aungue ocasio-
nalmente tematizaban una memoria propia, ligada a territorios y tiempos
propios, el fundamento conceptual seguia siendo el mismo que se habia
agotado en Europa a fines del siglo XIX, incluso hoy, nuestras academias
que ensefian arte contintian manteniendo basicamente el mismo régimen
de ensefianza de las academias europeas de aquel siglo, y ensefiando el
mismo propoésito representativo que identifica forma con belleza, donde
la posibilidad de lo expresivo y lo creativo —conceptos de origen moder-
nista— estan siempre al final del aprendizaje del oficio técnico, como si al
arte clasico le siguiera organica o sistematicamente el arte moderno de las
vanguardias. Este es un ejemplo que muestra las consecuencias de haber
pasado por alto o haber entendido mal el significado de las reflexiones van-
guardistas. Es decir, ese malentendido supone que la libertad creativa for-
ma parte del desarrollo del arte clasico, cuando en realidad forma parte de
los propésitos vanguardistas.

Lo irénico de esto es que las academias y sus defensores reivindican la
defensa de la identidad y la cultura —asi, “‘cultura” en singular— de nues-
tro pais, en contraposicién a la naturaleza supuestamente “extranjerizan-
te” del arte contemporaneo que se hace en Bolivia.
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En realidad, como se puede ver, el arte académico, que en cierto modo
representa el arte oficial, incorpora como propio, sin ninguna critica, el ri-
gido concepto clasico de arte que impusieron aqui los colonizadores del
siglo XV, jalonado intermitentemente por el “estilo” de algunas corrientes
vanguardistas del siglo XX; lo Ginico propio son los temas, que no podria-
mos denominar “‘contenido’, ya que la “tematica” es una nocién muy deter-
minada, atada organicamente al caracter representacional-figurativo del
arte clasico, en cambio “‘contenido” designa un espectro mucho mas amplio
de posibilidades para llenar y no forma parte del vocabulario técnico del
antiguo sistema de arte.

El llamado “indigenismo’, en la historia del arte boliviano, es una co-
rriente pictérica que apoya su “originalidad” —representar indigenas— so-
bre los tipicos canones del arte clasico. Del mismo modo, se da por sentado,
siguiendo los paradigmas del arte clasico, que aquellos objetos y pinturas
generalmente abstractas de las culturas indigenas no constituyen propia-
mente “arte” sino “artesania’, o “arte etnografico’, al punto que hoy lo ver-
daderamente propio de las culturas indigenas se exhiben en un museo de
etnografia y folclore, mientras que el arte “propiamente dicho’, el arte mas
representativo de la Colonia, se encuentra en el Museo Nacional de Arte.
Esta distincién suele aparecer reforzada por otros postulados del arte cla-
sico, que afirman que los conceptos constitutivos del arte son universales
e intemporales.

Al presente, el arte pictérico representacional-figurativo de los coloni-
zadores —bajo la tematica “novedosa” de arcangeles arcabuceros e indige-
nas— sigue constituyendo lo mas representativo del “arte boliviano”, en
cambio no hay ninguna mencién a las pinturas, dibujos, objetos y tejidos
abstractos de los indigenas originarios de oriente y occidente, porque estos
estan fuera de los limites de aquel concepto de arte que las vanguardias ya
habian comenzado a cuestionar incorporando elementos de otras cultu-
ras —recordemos algunas obras de Gauguin, Matisse, Picasso—. ;No hay
acaso un didlogo equitativo, no solo estético sino también artistico, entre el
arte vanguardista de Mondrian o Kandinsky y los disefios abstractos de los
tejidos indigenas? Ese cuestionamiento a los limites se hara luego paradig-
matico en el arte contemporaneo. No obstante, continlia ensefidndose en
las academias sustentadas por el Estado los fundamentos del arte clasico,
en nombre del “arte nacional”.



A pesar de ello, este contexto oficial poco propicio se esta reduciendo
ante una creciente practica artistica en nombre del arte contemporaneo,
sustentada mas por el entusiasmo que produce el ejercicio de la liber-
tad que por reflexiones y necesidades conceptuales. Sin embargo, hay un
grupo de artistas, casi todos con una formacién artistica —modernista—
fuera de nuestras fronteras, que han asimilado de un modo mas o menos
critico, las reflexiones que hicieron posible el arte contemporaneo y su per-
tinencia en nuestro pais. De esos artistas, algunos como Roberto Valcar-
cel, Gastén Ugalde, Valia Carvalho, Raquel Schwartz, Erika Ewel, Sol Mateo,
Angelika Heckl, Ramiro Garavito, Cecilia Lampo, Giomar Mesa, han sido in-
vitados a participar en los circuitos de las bienales internacionales de arte
contemporaneo poniendo en consideracién los rasgos locales de nuestro
presente. Muchos de ellos abrieron puertas en las instituciones e introdu-
jeron conceptos artisticos contemporaneos en jévenes artistas de forma-
ciéon académica deseosos de salir de ese corsé en busca de mas libertad.
Paralelamente surgieron otros artistas de formacién diversa, en incluso
autodidactas, que liberados del peso de “obligaciones” académicas y este-
reotipos modernistas le dieron una frescura inusitada al arte contempora-
neo; entre aquellos y estos se destacan Joaquin Sanchez, Narda Alvarado,
Douglas R. Rada, Alejandra Delgado, Alejandra Alarcén, Alejandra Andra-
de, Galo Coca, Eduardo Ribera, Alejandra Dorado, Alfredo Roman Bulacio,
Roberto Unterladstaetter, Rodrigo Bellot, José Ballivian, Ivan Caceres, etc.
Todos estos artistas se caracterizan —a diferencia de muchos otros artis-
tas jévenes— por estar conscientes de que lo que hacen es arte contempo-
raneo, no en un sentido cronoldgico, sino ideoldgico, por eso todos asumen
un arte multirreferencial donde los limites pierden su sentido categérico,
lo que es determinante para el surgimiento del videoarte.

En general, el arte contemporaneo boliviano, sobre todo el practicado
por las nuevas generaciones, se ha liberado de la antigua obligacién ar-
tistica de representar la realidad o la belleza, aunque todavia persiste es-
poradicamente, por un lado, un lenguaje simbolista estereotipado, inne-
cesariamente abigarrado e independiente del concepto; y por otro lado,
una asuncioén irreflexiva o poco critica de los lenguajes internacionales
y conceptos del mainstreim. La propuesta de la modernidad vanguardis-
ta, si bien fue generada por reflexiones de caracter local, ajenas a nuestra
realidad, contenia sin duda aspectos universales como la necesidad inau-
gural de una autorreflexion critica en torno al arte y sus condiciones de
produccién, lo que para nosotros hubiera significado no solo reconocer el
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papel de los lugares de enunciacién en la practica artistica, sino también
producir conocimiento, porque para producir conocimiento se precisa de
autoconciencia, por tanto, de autodeterminacién, de soberania e indepen-
dencia mental, y no necesariamente quedar anclados en ese momento so-
lipsista que dio lugar al formalismo extremo —como sucedi6 con algunas
tendencias modernistas occidentales— que proponia una autonomia del
arte, consagrada en su momento por el influyente critico de arte Clement
Greenberg a propésito de la pintura abstracta norteamericana de los afios
50.

La autoconciencia del arte, vamos a reiterarlo, solo tuvo una importan-
cia inaugural porque luego el arte contemporaneo se desarrollaria mas en
torno al contenido, el mismo arte boliviano contemporaneo es casi exclu-
sivamente contenidista, aunque olvidando muchas veces que la forma es
su significante inevitable, pues no solamente es interrogar las posibilida-
des de los contenidos de la realidad, reinterpretarlos o resignificarlos, sino
también concebir y construir formas que lo hagan pertinente. Reflexionar
contenidos acerca de lo cotidiano, de las experiencias personales, de la cor-
poralidad, del deseo, de la identidad o de la memoria, supone utilizar for-
mas y medios adecuados, supone elegir o experimentar coherentemente
entre la pintura, la instalacién, el video o cualquier otro medio disponible.
Parafraseando a Hegel, podriamos decir en este sentido que el arte es la
manifestacién formal, o sensible, del contenido.

4. CONTEXTOS CONCEPTUALES Y ESTRATEGIAS HISTORICAS DEL
VIDEO-ARTE

Del mismo modo que para comprender la singular naturaleza del arte
en general o del arte contemporaneo en particular es inevitable tener que
recorrer el desarrollo histérico del arte desde su invencién en la Grecia cla-
sica, cuando determinados contenidos fueron definidos por primera vez
con el nombre de arte, del mismo modo se hace necesario volver a la histo-
ria del arte, esta vez del arte contemporaneo, para comprender la natura-
leza del video-arte, pues es dentro de su &mbito donde surge la tecnologia
del video en tanto arte.

La necesidad de esa comprensién basada en la historia no pretende, sin
embargo, recordar un “origen” que pudiera reconstituir el a priori esen-



cial que determinaria dicha naturaleza, porque precisamente lo histérico
se opone a las nociones de origen y esencia en la medida en que estas se-
fialarian necesariamente el destino constante e inevitable del arte o del
videoarte —“del ser del arte” diria la filosofia clasica—; en cambio, bajo la
nocién de historia, lo que en un tiempo fue algo determinado, puede ser
otra cosa muy distinta en otro tiempo, sin que eso signifique un menosca-
bo en el contenido de verdad de ambos; de hecho, el arte contemporaneo
frente al arte clasico es un buen ejemplo de eso: la verdad del arte clasico
estaba dada de una vez, en su propésito y sus detalles, en cambio el arte
contemporaneo no tiene siquiera una definicién, su verdad es una verdad
gue se va haciendo en cada obra o, como dice Theodor Adorno: “El arte, al
irse transformando, empuja su propio concepto hacia contenidos que no
tenia” (Teoria estética).

Ademas, lo histérico anuncia un lugar y un tiempo concretos, en cambio
el “origen’”, tal como lo muestra Nietzsche en El nacimiento de la tragedia
griega, alude a una instancia de caracter esencial, fundante y trascenden-
te, donde el lugar y el tiempo es uno —original—, permanente y universal;
solo de él emana el devenir de la historia.

Recorrer la historia para comprender un fenémeno actual como el vi-
deoarte, supone preguntarse: s;qué es esto? Lo cual, desde nuestra perspec-
tiva, es una manera de abrir la posibilidad de establecer determinados sen-
tidos y conceptos, sin que eso signifique encontrar algo como “la cosa en si”
del fenémeno, porque si algo caracteriza al objeto artistico contemporaneo
es que carece de ontologia. Al abrir esa posibilidad pondremos en conside-
raciéon los acontecimientos plurales que lo han constituido, su espesor y
sus vacios: reabriremos sus potencialidades y sus posibilidades desde este
lugar y este tiempo, asumiendo que ‘el nacimiento de las ‘cosas’ es total-
mente la obra de quien interpreta, representa, piensa, quiere o siente” (Frie-
drich Nietzsche, En torno a la voluntad de poder), asumiendo también que
sila historia es fundamentalmente acontecimiento y movimiento, lo es por
las ideas y los conceptos mas que por las fechas o los nombres. Por tanto,
historia no como narracién o registro de hechos sino como deteccién de
conceptos, relaciones y sentidos.

Es cierto que el videoarte, al menos en principio, es video realizado por
artistas visuales. ;Por qué “visuales” y no “artistas plasticos” o simplemen-
te “artistas™ Porque el artista visual es una figura reciente que nace desde
las vanguardias artisticas, de la incorporacién de una conciencia relaciona-
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da con la necesidad de un concepto ampliado de arte, vinculado ala vida, es
decir, multidisciplinario y polimorfo. La obra, en este sentido, no es reduc-
tible a lo que la define como pintura, escultura, video, composicién, poema
o filme; no existe de manera auténoma, sino como conjunto constituido
por varios elementos, algunos de los cuales son: el aparato critico que gene-
ray que la acompaiia; el analisis de las condiciones (culturales, econémicas,
politicas, histéricas, etc.) que le permitan ser; y el andlisis de las modali-
dades de recepcion y de confrontacién de la obra con una comunidad, en
algin lugar y en un momento dado.

El artista visual es, entonces, aquel artista que asume el arte como la
posibilidad de integrar todas las disciplinas que tienen que ver con la per-
cepcioén, sabiendo que la percepcién no se limita ala mirada, pues esta com-
puesta por todos los sentidos conectados en y con la mente, esto resulta
mas claro cuando la ciencia actual nos dice que lo que ve no es el ojo preci-
samente, como pensaba insistentemente Leonardo Da Vinci, sino la mente
interconectada.

Las vanguardias artisticas, —las primeras y las segundas— surgidas a
principios de siglo y desaparecidas alrededor de los afios 60, contenian to-
dos aquellos requisitos conceptuales que se necesitaban no solo para aco-
ger la novedad de la tecnologia del video, sino para desarrollarlo: la nece-
sidad dadaista de integrar al arte y la vida en su sentido mas amplio; el
desplazamiento de lo objetual material a lo procesal, protagonizado por el
minimalismo y el arte conceptual; el quehacer de las vanguardias siempre
en los limites de lo que se consideraba arte; la permanente necesidad vital
de todas las vanguardias de experimentar; la receptividad de las vanguar-
dias hacia la tecnologia; el Manifiesto del movimiento espacial para la te-
levision, publicado por el artista Lucio Fontana en 1952, donde se plantea
la necesidad de integrar el arte y esa tecnologia; el posdadaismo de Fluxus
buscando integrar todas las artes: era evidente que el artista de las van-
guardias estaba preparado para recibir al video.

Asi es que las primeras practicas artisticas con el video se suceden den-
tro del movimiento Fluxus entre los afios 60 y 65, bajo el principio genérico
de intermedialidad, lo que significa cuestionar los limites y romper con los
conceptos de género convencionales y acoger toda forma posible de expre-
sion; todo podia ser posible menos volver al pasado.



Cuando los artistas usan la tecnologia del video lo hacen dentro del con-
texto técnico de la television, es méas, ambos, video y televisién, comparten
en gran medida las mismas bases tecnoldgicas.

Cuando los artistas usan la tecnologia del video lo hacen dentro del con-
texto técnico de la television, es mas, ambos, video y televisién comparten
en gran medida las mismas bases tecnolégicas.

Como se dijo, el objetivo general de las vanguardias era acercar lo mas
posible el arte a la vida, Fluxus retoma ese propésito especificamente da-
daista, apropiandose de los hechos de la vida cotidiana, dandole una orien-
taciéon multidimensional a las manifestaciones artisticas, donde podian es-
tar presentes simultadneamente el teatro, la danza, la literatura, la musica,
el cine, etc, por eso resulté natural para los artistas de aquel tiempo acoger
la tecnologia del video y convertirlo en arte.

En efecto, a principios de los afios 60, cuando el video deja de ser mono-
polio de las cadenas de televisién y se convierte en camara portatil (por-
tapack), empieza a formar parte del contexto artistico; inmediatamente
apareceran también ciertos usos y practicas que iran transformandose en
tendencias paradigmaticas, dando lugar a determinados conceptos artis-
ticos y a nuevas técnicas, de los que se nutrira luego el videoarte en tanto
condiciones de desarrollo o de ruptura.

Una de esas tendencias centradas en la estética de la forma fue iniciada
por la obra del coreano Nam June Paik (1932-2006), quien formaba parte de
Fluxus. El trabajo artistico de Paik se caracterizaria por una permanente
reflexién acerca del medio video, investigando y experimentando sus po-
sibilidades a nivel de la imagen y del objeto como escultura. Un ejemplo
de esto es Exposition of Music-Electronic Televisién de 1963. En esta obra,
Paik combina doce aparatos de televisién con imagenes intervenidas con
cuatro pianos, graméfonos, magnet6fonos, objetos mecanicos de sonido y
la cabeza de un buey degollado que colgaba en la entrada de la sala. Uno de
los televisores estaba conectado a un magnetéfono, cuya musica era emi-
tida por el aparato; la imagen del monitor, generada electrénicamente, se
veia influida por los impulsos electrénicos de la grabacién sonora.

En esta pieza, Paik reformula la naturaleza de la imagen y la forma des-
de la electrénica, intuyendo una nueva materialidad, pero centrandose so-
bre todo en la estética de esas nuevas imagenes abstractas y en el objeto
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televisor en tanto forma escultérica mas que como simbolo. La naturaleza
formal y ladica —propia del Fluxus— de estas practicas se prolongaria ha-
cia los 70, cuando comenzdé a hacer complejos dispositivos escenograficos
a modo de altares electrénicos (Memorial, por Joseph Beuys; Homenaje a
la hada electricidad) y videoesculturas a partir de objetos cotidianos: TV
Glasses (1971); TV Bed (1972); TV Garden (1974); Video Fish (1975), TV Chair
(1978), donde parece haber un comentario del papel del espectador frente a
la TV: una silla con un televisor reemplaza el lugar que ocuparia el asiento,
de manera que cuando alguien se sienta sobre ella tapa la pantalla con sus
propias posaderas; sobre la silla, una camara en circuito cerrado cuelga del
techo enviando la imagen cenital del sujeto a la pantalla.

Asi, la obra de Paik consolida un doble trabajo centrado principalmente
en la autonomia del video —o lo que algunos denominan, sin mucha con-
sistencia, “video de creacién’, como si las otras formas de hacer video no
pudieran tener también un caracter creativo—: por un lado, se investiga
acerca de las posibilidades técnicas del video, en tanto medios de produc-
cién artistica, y por otro se reflexiona sobre la estética de la imagen, cuyos
fundamentos descansan en elementos formalistas que se refieren a sus
propios signos videograficos, a su propia estructura de composicién de la
imagen. Més alla de su aplicacién en el video, ambos aspectos, sin embar-
g0, no son nuevos, forman parte de la clase de reflexiones que animaban a
las vanguardias artisticas de la que Paik era parte activa, incluso sus obras
narrativas parten de la conviccién Fluxus, de origen dadaista, de que el vi-
deoarte debia formar parte tanto del arte como de la vida cotidiana; por
cierto, esto le salvé de encerrarse en el mundo autorreferencial y solitario
de la imagen y la tecnologia.

Lo que nos interesa remarcar aqui es la proyeccién que contintia tenien-
do en la practica el videoarte, esta tendencia cuya fuerza y vigencia radica
en dos aspectos: en la valoracién positiva del experimento como estrategia
para ir mas alla de los rigidos limites levantados por la dictadura de los
convencionalismos y los estereotipos, un buen ejemplo contemporaneo
del uso del experimento es la obra de la brasilefia Sandra Kogut, quien ra-
dicaliza el proceso de electrificacién de la imagen iniciado por Paik, des-
integrando cualquier rastro de unidad u homogeneidad discursiva para
lograr componer un tejido complejo, saturado y al mismo tiempo vertigi-
noso, en alusién al modo de conocimiento complejo del hombre contempo-
raneo; el otro aspecto importante es la necesidad autorreflexiva del arte de
pensar en sus aspectos constitutivos y los medios de los que se vale para



manifestarse; este momento reflexivo de autoconciencia, que Hegel consi-
deraba fundamental no solo para el desarrollo del espiritu artistico, sino
del hombre mismo, le permitié al arte moderno cuestionar la banalidad
del ornamento y la apariencia para revalorizar solamente lo necesario y
lo “esencialmente” artistico (ej.: el abstraccionismo geométrico, el mimima-
lismo y el arte conceptual en la medida en que en este la idea se convierte
en lo esencial del arte). Si bien esta aspiracién modernista, popularizada
esquematicamente como ‘el arte por el arte”, hizo que en algin momento
el arte se aislara de la vida cotidiana y el mundo concreto, no hay duda de
gue el proceso reflexivo que implicé ese desarrollo y que culminé en el arte
minimal y conceptual reafirmé uno de los aspectos mas importantes del
arte contemporaneo: el de la desmaterializacién y el caracter procesal y re-
flexivo del arte, lo que en Gltima instancia no significa sino la confirmacién
de lo que Leonardo y luego Duchamp, habian afirmado antes, y es que el
arte es “una cosa mental’, un proceso intelectual, por tanto intangible, que
se traduce en eso que los artistas llaman actualmente “proyecto artistico”.

En cuanto al formalismo implicito en la propuesta de Paik hay una larga
historia en el arte, practicamente desde el Renacimiento, que nos muestra
gue en dltima instancia su destino final suele ser la decoracién y el adere-
zo efectista de lo meramente visual. Rasgos de esta tendencia de grandilo-
cuencia formal suelen tener a veces demasiada presencia en las bienales
de arte contemporaneo.

En contraposicién, otra tendencia importante, caracterizada por un
trabajo de contenido critico, es la iniciada en la década de los 50 por otro
miembro de Fluxus y pionero también del videoarte: Wolf Vostell, quien
hace alusién al papel comercial, banal y hegemoénico de la television. Vos-
tell reconstruye imagenes a partir de lo que él llama decollage —inversién
del collage inventado por la tradicién vanguardista—, cuyo proceso consis-
tia en fotografiar desprendimientos fragmentarios de otras fotografias en
revistas y carteles, haciendo que aparecieran otros fragmentos en simul-
taneidad con los primeros, con lo cual se contrastaban diferentes realida-
des, logrando imagenes provocadoras frente a la visualidad comercial que
se pasaba por la television. Vostell extendié posteriormente este procedi-
miento de decollage combinando pantallas, objetos diversos y alimentos
como pollos a la parrilla, planteando algo que seria constante en su obra:
la critica al dispositivo informativo y comunicativo de la televisién. En
este sentido, el artista suele atacar fisicamente y de modo diverso el obje-
to monitor de television, en tanto simbolo de un sistema informativo que
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manipula comercialmente la realidad para la satisfaccién de sus intereses
privados; Vostell combate ese sistema disparandole al monitor o sepultan-
dolo con restos de carne de pavo y alambres de pta (Funeral televisivo). Su
propésito es poner al descubierto las connotaciones politico-ideolégicas de
la televisién en tanto emisora de mensajes dominantes vinculados al con-
texto de los mass media y sus intereses.

La relacion del video y la televisidn, inaugurada por Paik y Vostell, no
terminaria en ellos, el didlogo, ya sea correcto-experimental o critico-agita-
dor, seria una constante hasta hoy. En los 70 el colectivo cinematografico
Guerrilla Televisién se oponia, junto a la revista Radical Software, al cre-
ciente poder hegemoénico de la televisiéon. Algunos otros trabajos impor-
tantes en este sentido son los realizados por Doug Hall (TV interruptions);
Chris Burden (Promo) o Pipilotti Rist, quien en 1994, con su video-instala-
ciéon Das Zimmer, actualiza la televisién como objeto artistico: el especta-
dor es reducido al tamafio de un nifio al entrar en una habitacién con un
mobiliario descomunal, lo que hace que el espectador se vea indefenso y
fragil; otros artistas importantes como Antoni Muntadas (Betwen the lines,
1979; Watching the press/ Reading Televisién, 1981; Media Ecology Ads, 1982,
etc.) basa su trabajo en agudas criticas al gigante mediatico de la television,
analizando los mecanismos invisibles de los que se sirve el poder de la tele-
visién para mediatizar y controlar la informacién; pero también tenemos a
artistas latinoamericanos contemporaneos como los chilenos Altamirano,
Leppe o Dittborn, quienes con matices confrontan el arte a la television
como referencia sociocomunicativa de desinformacién mediatica del en-
torno, bajo los efectos de la manipulacién y la autocensura. Sin duda, hoy
el poder de los medios sobre la sociedad es cada vez mayor: construyen
la realidad sobre la base de su omnipresencia y su impunidad en la vida
cotidiana mas una virtualidad que reemplaza cada vez mas a la realidad
concreta de los hechos, por lo que no ha cesado la reflexién critica del vi-
deoarte al respecto.

Desde aquellos inicios del video hasta hoy, el mundo de la televisién ha
creado y difundido una pueril cultura de la celebridad, la histeria sensacio-
nalista y la manipulacién informativa que ha hipnotizado eficazmente la
politica mundial. Por eso, el conocido critico y curador brasilefio Arlindo
Machado dice que “.. 1a televisién ha sido el referente mas directo y fre-
cuente del videoarte durante sus mas de cuarenta afios de historia en todo
el mundo” (Visionarios, audiovisual ha America Latina).



La importancia que tiene la obra de Vostell en la historia del videoarte
es que le aflade contenidos reflexivo-criticos al experimento y al formalis-
mo estético propuesto por Paik, los que, si bien se refieren en principio a la
televisién, poseen el sentido inaugural de haber iniciado en el videoarte la
reflexién sobre su entorno, lo que se convierte en nuestro tiempo en una
metafora referida al contenido sociopolitico y cultural.

Otra tendencia que los primeros videos originaron es el uso del video
como forma de registro inmediato del hecho real, un trabajo que al prin-
cipio fue llevado a cabo en colaboracién con las cadenas de television. Les
Levine fue uno de los primeros artistas que trabajaron de ese modo; con
una portapak, investigd las posibilidades artisticas del trabajo documen-
tal, creando el concepto de registro documental y dando lugar a otras in-
vestigaciones fecundas sobre la percepcién inmediata en vivo y directo, y
gue Dan Graham y Bruce Nauman consolidarian lo que se conoce como
‘estética del tiempo real”. Dos obras fundantes para comprender mejor
este concepto de tiempo que es una de las caracteristicas inherentes al
video: Body Press, de Graham, donde el artista filma su propio cuerpo en
tiempo real, con un acercamiento a la piel que no era habitual en aquellos
dias; y la conocida Live taped Video Corridor, de Nauman, donde este si-
tlia dos monitores —uno sobre otro— al fondo de un estrecho corredor; en
uno de ellos se muestra una escena producida con anterioridad, donde se
observa un corredor vacio; el otro monitor transmite en tiempo real la ima-
gen del espectador filmado de espaldas, pero de un modo tal que a medida
gue este se aproxima al aparato la imagen se reduce a su vez en la panta-
lla, creando una perturbadora sensacién de opresién corporal. En esta vi-
deoinstalacién, absolutamente novedosa para la época —1970—, Nauman
crea una singular nocién de tiempo asociada a la percepcién y utiliza el
sistema live-feedback, llamado también closed circuit installation (instala-
cién en circuito cerrado), en el que se confronta el presente real y el pasado
inmediato de modo simultaneo. Esto permitié a muchos artistas posterio-
res reflexionar sobre si mismos, y acerca de la posicién del observador y el
medio electrénico. Cabe agregar que la base técnica de este sistema se uti-
lizara luego en la vigilancia y control de personas y salas. Al respecto, otros
artistas contemporaneos como Chantal Akerman, Haroun Farocki, Peter
Weibel, han hecho mencién de ese sistema como estrategia de poder y con-
trol, lo que nos muestra que aquellas reflexiones criticas de los artistas en
los 60 acerca de los peligros hegemoénicos y distorsionadores de los medios
de masas contintian estando vigentes hoy, en tiempos de los webcams, los
reality show y los informativos en vivo a doble pantalla. Al respecto, hay
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una pieza del britanico Richard Billingham (Fishtank, 1998) donde alude al
concepto de telerrealidad: el artista registré durante tres afios imagenes
cotidianas de su familia, compuesta por el padre alcohdlico, la madre obe-
say el hermano desempleado, y después de ser editadas fueron mostradas
con la crudeza del reality en la cadena de televisiéon BBC.

Desde los tiempos de Levine, el documental ha desarrollado muchas va-
riantes, estd la obra del argentino Jorge Amado, que se caracteriza por cons-
tantes investigaciones sobre esa modalidad con fines artisticos, utilizando
numerosos archivos y material de distintas etapas de registro como capas
gue se combinan y dialogan para resignificar situaciones del presente (Evi-
ta, el dolor). También est4 la obra del brasilefio Carlos Nader (EI besuquero,
1992), donde el artista utiliza imagenes de un personaje real —José Alves
de Moura— obsesionado por besar a personalidades famosas; esas image-
nes son extraidas de noticieros y archivos de programas de televisién para
mezclarlos con escenas montadas por el propio Alves de Moura, asi que el
personaje real se convierte en protagonista de una obra de ficcién.

Ademas de esas tres practicas paradigmaticas que generaron grandes
corrientes de trabajo de muchos artistas hasta el presente, también sur-
gieron ciertos usos del video en cuanto a sus posibilidades tecnolégicas,
capaces de generar especificidades propias del video-arte que van mas alla
de ser solo instrumentales o simplemente expresivas como pensaba el ar-
tista Allan Kaprow, quien a comienzos del videoarte no veia en él méas que
una forma novedosa de expresidn, algo asi como una continuacién sofisti-
cada de la pintura: “Vino viejo en botellas nuevas”, decia. Nosotros creemos
que las especificidades técnicas del video pueden, pero no de modo a priori,
constituirse en conceptos y modos singulares de percibir y resignificar la
realidad y de alcanzar incluso lo sublime, aunque este estado no sea alcan-
zado desde el tradicional éxtasis de la contemplacién como sucedia con la
pintura.

En 1965, Andy Warhol usa por primera vez la pantalla dividida (splits-
creen) en su obra Outer and Inner Space: en una de las pantallas se muestra
a una actriz en el momento de un rodaje, en la otra pantalla esta la misma
actriz contemplando la misma pelicula, mientras comenta su propia actua-
cion; el proposito es mostrar las condiciones de produccién, logrando que
imagenes temporalmente diferentes dialoguen simultaneamente entre si,
creando una nueva nocién de tiempo y poniendo de manifiesto, en este
caso, los elementos constructivos de la ficcién. Aqui el uso de la pantalla di-



vidida no es un ornamento efectista, un doble marco que encierra un con-
tenido, sino ella misma forma parte del contenido, pues su uso se encuen-
tra ligado a las necesidades intrinsecas de la obra.

Del mismo modo encontramos en la tecnologia del videoarte aspectos
técnicos y conceptos inherentes a ella, capaces de proporcionarnos un
acercamiento resignificador a la realidad, mas alla del formalismo estético
en el que suelen distraerse muchos artistas: la nocién de tiempo, la super-
posicién de imagenes en tiempo y espacio, la posibilidad de escenificar la
ficcién, la realidad y la parodia, la imagen en movimiento en oposicién a la
imagen estatica como cuestionamiento al concepto pictérico de la contem-
placién; la posibilidad del retroceso técnico de las imagenes, la ralentiza-
cién, y todas las posibilidades abiertas por la edicién y la manipulacién de
laimagen, se han convertido en el videoarte en estiletes insustituibles para
abrir esos costados de la realidad cotidiana cubierta por la omnipresencia
de la obviedad, la evidencia y el estereotipo.

5.VIDEOARTE EN BOLIVIA: SUPUESTOS Y SENTIDOS

El videoarte boliviano, al igual que el videoarte internacional, es desde
sus comienzos un video hecho —con intenciones de hacer videoarte— por
artistas visuales provenientes del &mbito del arte contemporaneo, en tan-
to espacio naturalmente abierto a reformulaciones creativas multimedia-
ticas. Pero, a diferencia del videoarte internacional, el video-arte boliviano,
como hemos visto que sucedié con el arte, no ha vivido el tiempo de una
modernidad que le diera la ocasién de reflexionar e investigar sobre los
medios que lo constituyen, por eso gran parte de su produccién se desa-
rrolla sobre la base de supuestos, y no es que esto sea un inconveniente en
si mismo, ya que el desarrollo de nuestras vidas y nuestros pensamientos
se apoyan permanentemente en supuestos, sino que estos supuestos no
han sido convenientemente apropiados en el curso de una reflexién criti-
ca que ponga a prueba su pertinencia. Ademas, como sabemos, la practi-
ca del video supone una determinada articulaciéon con la tecnologia, pero
también inevitablemente con otros aspectos implicitos como el complejo
socioeconémico que la hace posible, el mercado internacional que prioriza
sus avances y su perfeccionamiento sobre la base de sus propios intereses,
y una ciencia “desinteresada” que supuestamente garantiza su “neutrali-
dad” como medio. Pero, en nuestro pais, esa articulacién esta distorsiona-
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da por las condiciones en las que se incorpora la tecnologia, sin relaciéon
alguna con las condiciones culturales que la hicieron posible, por lo que la
importacién de la tecnologia video tiene la forma de injerto, trasplante y
colonizacién, asociado a un consumo de imagenes, narrativas y estéticas
determinadas por los mass media.

Decir que el videoarte hecho en Bolivia, como tal, se inicia alrededor
de finales de los afios 90 con Gastén Ugalde es suponer que los primeros
audiovisuales hechos desde 1976 por Diego Torres con intenciones experi-
mentales en un d&mbito mas bien cinematografico no pueden ser conside-
rados propiamente como videoarte. Este, evidentemente puede ser un cri-
terio valido, pero aqui optaremos por relativizarlo, por cuanto es un asunto
gue tiene que ver con el establecimiento de limites, lo que no es el prop6-
sito de esta investigacién, que cree que el arte contemporaneo vive preci-
samente montado sobre limites que se pueden cuestionar. Sin embargo,
creemos conveniente puntualizar algunos aspectos al respecto, porque eso
explicara la eleccién de las obras, a cuyas caracteristicas nos referiremos
mas adelante.

Enlamedida en que el videoarte es video realizado por artistas visuales
—o video utilizado como recurso por los artistas visuales—, determinar su
especificidad pareciera que simplemente significa, por lo menos en princi-
pio, dar cuenta de una técnica o una herramienta que hace posible la inten-
cion del artista, porque la artisticidad incorporada al video es una cuestién
propia del &mbito de las artes visuales. Sin embargo, esta separacién entre
propésito y medio puede ser ficticia, sobre todo cuando el medio hace al
mensaje, es decir, cuando el medio video puede transformar la misma con-
cepcién de la realidad, y dejar de ser un enunciado de caracter meramente
técnico.

Por otra parte, al ser el video-arte un lenguaje mas del arte contempo-
raneo y, por tanto, dependiente de sus criterios artisticos y estéticos, asi
como de sus problemas intrinsecos, pretender una definicién estricta de
videoarte para separar entre lo que es video artistico o no tiene los mismos
problemas que hay en el arte contemporaneo para definir lo que es arte o
no. Y asi como establecer categorias en los modos de manifestacién del arte
actual son contrarias al espiritu del arte contemporaneo, conceder dema-
siada importancia a las caracteristicas que tienen determinados usos ar-
tisticos del video (videocinta, videoescultura, videoinstalaciéon, videoper-
formance, videodanza, videoenvironment, videorregistro, videoauténomo,



etc.) para clasificarlos en géneros es una actitud contraria a ese espiritu,
porque sabemos que este nacié y vive; de hecho, la practica artistica se en-
carga constantemente de ignorar cualquier limite que pudiera dar lugar a
una clasificacién estable.

Al respecto, hay dos tendencias polarizadas atin vigentes, una histori-
ca proveniente de la tradicién artistica erudita que reivindica fundamen-
talmente la creatividad como el criterio artistico que delimita lo que es
video-arte y no es video-arte, asumiendo la creatividad como ese sentido
nuevo del significante que encarna la obra, sea esta lo que fuere, pintura,
instalacién, video-arte, performance, etc.; es decir, la artisticidad de un ob-
jeto o imagen cualquiera estaria dada por su capacidad creativa de des-
organizar el sentido, transgredir los c6digos establecidos, desestabilizar el
saber, pero también por sus posibilidades de reconstruir, problematizar o
desmontar los supuestos que articulan el imaginario dominante y develar
finalmente un costado inefable de la realidad.

Por otro lado, menos cerrada pero mas ambigua, esta la tendencia que
propone un acercamiento mas cultural del video —por tanto, plural— que
“institucional”, es decir, un acercamiento al video que considere las diver-
sas practicas que, con intencién artistica, incorporan las dindmicas cultu-
rales y sociales que las presionan, interrogan y que, de hecho, dinamizan
el arte..

En todo caso, en un momento en el que la indefinicién y al incertidum-
bre son paradigmas no solo del arte actual sino de las culturas de este tiem-
po, insistir en sefialar una especificidad de caracter artistico no solo es mo-
dernista, sino inttil, ya que el arte se transforma en cada obra, empujando
constantemente su concepto hacia contenidos que no tenia, de tal modo
que el arte solo puede “definirse” por su ley de desarrollo, no por sus inva-
riantes, y eso es porque el arte se determina por su relacién con lo que no
es arte —la realidad—, por un siendo cambiante, no por un ser estatico. Por
supuesto estas consideraciones valen también para el videoarte. Pero esto
tampoco puede significar un todo vale en el que se disolveria la posibilidad
de siquiera hablar de arte o videoarte, porque hay cierta evidencia sobre
aquellas cosas que no son arte o videoarte, y esta dada por el momento his-
térico en el que tuvo lugar la obra para diferenciarse de otras intenciones
y otros usos.

Por lo que, para guardar una coherencia que le dara consistencia con-
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ceptual a nuestros criterios de seleccién, es necesario acercarnos a la
idea de videoarte mas por lo que no es que por lo que pensamos que es.
En este sentido, no es videoarte aquel video cuya finalidad es informar o
comunicar determinados mensajes funcionales o representar reafirman-
do determinados contenidos de la realidad que se ponen al servicio de un
desciframiento instrumental, el videoarte es justamente lo opuesto, a la
representacién en tanto reiteracion de la realidad, al estereotipo y la obvie-
dad; el videoarte, por tanto, resignifica la realidad, la reinterpreta, disloca
sus mediaciones habituales. El videoarte tampoco es aquel videodocumen-
tal atado al determinismo referencial del contenido, ni la videoficcién que
acude a la representacién para transparentar historias de caracter narrati-
vo. El videoarte suele caracterizarse porque sus recursos de construcciéon
se exhiben a si mismos como artificios, en el que la imagen se decodifica
intencionalmente y la materialidad de las formas se muestra bajo un deter-
minado, nuevo y deliberado régimen de significantes.

Es cierto que el videoarte, por sus crecientes posibilidades tecnolégicas,
parece desbordar y rebasar los cercos trazados por cualquier intencién es-
tabilizadora, pero estrictamente, esto también es cierto respecto de cual-
guier otra manifestacién artistica contemporanea —que por definicién es
creativa en el sentido antes mencionado—. Por eso, cuando hablamos de la
necesidad de definir la “especificidad del medio video’, nuestra conviccion
es que esa especificidad tiene que tener un caracter artistico —es decir
creativo—, y no técnico, instrumental o estético; eso significa que hay que
considerar el videoarte como una actividad fundamentalmente creativa
en el plano conceptual, como lo es, cabe agregar, todo conocimiento, lo que
supone un acercamiento singular en la percepcién de la realidad que debe
aparecer reflejada en la obra. Es decir, se trata de incorporar al concepto
de creatividad la disponibilidad operatoria del video y su capacidad para
hacer experimentaciones menos codificadas y develar nuevos “costados”
de la realidad.

Sin una modernidad artistica que lo condujera a una autoconciencia cri-
tica, ni una tradicién propia donde apoyarse, el videoarte que se hace en
Bolivia, ese que se hace con la intencién de mostrarlo como tal, surge del re-
ducido pero creciente campo del arte contemporaneo. Sus propésitos son
principalmente expresivos e instrumentales, y la modalidad de funcién del
medio mas utilizada es el registro de performances, convertido luego en
videoperformance, esta la videoinstalacién y luego un videoarte que lucha
por cualificarse dentro de una produccién audiovisual que ha tenido en



los Gltimos tiempos un crecimiento notable. Hay que aclarar que cuando
decimos “videoarte” no pretendemos establecer limites conceptualmente
definitorios, sino que queremos referirnos a ese lugar donde esta presente
laintencién de hacer videoarte, y simultaneamente aquellos componentes
esenciales del video en funcién artistica como la imagen, el tiempo, el mo-
vimiento, y sus posibilidades técnicas como la edicién, la posproduccién,
etc.

Planteada esta amplitud en los contenidos del término “videoarte” po-
demos afirmar que la produccién actual de esta modalidad artistica hecha
en Bolivia tiene, desde el punto de vista de sus condiciones de procedencia,
tres variantes: estan aquellas obras que surgen desde la comprensién del
arte contemporaneo; luego tenemos esas piezas provenientes de artistas
mas jovenes, que también vienen del &mbito de las artes visuales, con un
sentido de libertad mas grande que su comprensién de la contemporanei-
dad artistica; y finalmente se encuentra aquella produccién que se hace a
partir del modelo narrativo y experimental del cine, cuya relacién con el
arte contemporaneo es practicamente nula; aqui sus autores parecen no
encontrar diferencias cualitativas entre el cine experimental y el videoar-
te, y en la mayor parte de los casos admiten no conocer las especificidades
del videoarte, es més, su propio trabajo absolutiza la narracién cinemato-
grafica alrededor de una idea preconcebida, apoyada en la posproduccién.

Por otra parte, a los artistas que hacen video desde el arte contempora-
neo les cuesta detenerse para hacer investigaciones y experimentaciones
“puras” o experimentos formales que luego pudieran dar lugar a nuevas
estrategias de incursion en la realidad; hay una cierta prisa por encontrar
un uso instrumental que facilite el desarrollo de una idea previamente de-
terminada. Sin duda, esto esta en relacién con la preeminencia, ya tradicio-
nal, que tiene en el arte contemporaneo la idea, el concepto, sobre la forma
o cualquier otro elemento técnico; sin embargo, no podemos ignorar que
la reflexién acerca del medio era precisamente un aspecto fundante de la
modernidad vanguardista. Sin esta tradicién de la autoconciencia del me-
dio, que pudiera dar lugar a fortalecer el lenguaje video como un sistema
auténomo de recursos significantes, el video tendera siempre a reducirse
a ser una herramienta coyuntural de narracién o, peor ain, en un recurso
estético efectista.

Los mas jovenes se limitan a hacer un uso generalizado del video como
instrumento inmediato de expresién; su insuficiente comprensién del arte
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contemporaneo, a diferencia de los artistas con experiencia, no les per-
mite entender que el uso del video es, al menos desde el punto de vista
instrumental, el resultado de una eleccién sobre la base de necesidades
conceptuales surgidas en procesos de caracter reflexivo. Sin embargo, esa
inmediatez expresiva del video unida a una sensibilidad reflexiva puede
permitir a algunos artistas como Mauricio Ovando proponer narraciones
esculpidas por la herramienta electrénica del video, en las que elementos
basicos como la imagen y el uso del tiempo, de un tiempo paralelo, ralenti-
zado o acelerado, se funden para dar lugar a un todo conceptual, donde el
video funciona como vector de una experiencia interior cuya intensidad
es transmitida eficazmente al espectador (ver Sdbado llueve y Ciudad en
el aire). Se ha dicho que el tiempo es la base material del video, por eso
podria decirse que este estd mas cerca de la musica que de la pintura o la
fotografia; esto es algo que también podemos percibirlo en las dos piezas
de Ovando.

Hemos identificado algunas tendencias que caracterizan al videoarte
hecho en Bolivia entre 115 piezas de video propuestas por sus autores como
videoarte, previamente establecimos una determinada base de criterios o
condiciones sobre los que apoyar nuestras consideraciones.

Sabemos que la estructura del arte occidental, en cualquier tiempo o
estilo, la componen dos elementos fundamentales: el contenido y la forma,
o dicho desde la semantica, el significado y el significante, o mas ain, desde
nuestra contemporaneidad: lo artistico y lo estético. En este sentido, toda
obra es analizable a través de esos dos aspectos, y aunque esta separaciéon
puede ser en muchos casos meramente conceptual y en algin sentido in-
conveniente 4 su dualidad nos permite comprender cémo “funcionan” las
obras. Entonces podemos distinguir entre un nivel estético y el propiamen-
te artistico o poético confrontando, por un lado, el momento estrictamente
perceptivo formal y sensible; por otro, la manifestacién de sentimientos e

L Esainconveniencia, como lo sugiere Ticio Escobar, tiene que ver fundamentalmente
con la aplicacién mecanica de esos dos factores cuando se trata de analizar el arte
indigena y popular, en los que es dificil despegar la forma del contenido y, en conse-
cuencia, lo estético de lo artistico. Esta dificultad se traduce en una subvaloracion de
las manifestaciones artisticas indigenasy populares, alos que se les niega el estatuto
de arte propiamente dicho, acusandolo ya de formalista o decorativo o de conteni-
dista, funcional o utilitario. (El Mito del arte y el mito del pueblo).



ideas que puede a través del mismo. A estos dos elementos que se encuen-
tran en cualquier modalidad artistica hemos agregado el de las estrategias
técnicas que corresponden a la especificidad tecnolégica del video.

A partir de estos criterios podemos decir que, en cuanto al contenido, los
artistas que hacen videoarte no se diferencian demasiado de aquellos que
hacen arte dentro de las artes visuales contemporaneas, es decir, la mayor
parte de las obras de videoarte reflexionan acerca del contexto social y co-
tidiano del artista sobre la base de una mirada particular que, sin embargo,
muy pocas veces tiene un sentido claramente politico; de hecho, Alejandra
Dorado, Roberto Unterladstaetter y en menor medida José Ballivian son al-
gunos de los escasos artistas cuyos trabajos aluden a contenidos politicos.

No obstante, probablemente encontremos en otras obras implicaciones
politicas, pero es a pesar de sus autores, es como si estos evitaran el tema
del poder y sus connotaciones por la mala reputacién que tiene aqui la po-
litica; cabe agregar que esta situacién va a contramano de lo que suele ca-
racterizar al videoarte latinoamericano en general, cuyo cuestionamiento
al poder en el &mbito de lo publico y lo privado ha sido y es constante.

En seguida encontramos esas obras que manifiestan reflexiones sobre
costados muy singulares de una realidad que sin dejar de aludir lo cotidia-
no trasciende su servidumbre, para mencionar aquello que es la prolonga-
cion propia de la realidad del artista, puesta como una extensién posible
de la realidad objetiva. Algunas piezas como ejemplo de esta tendencia son
Pelota, Foco de Douglas R. Rada; XS, Fear of Fear de Narda Alvarado; Land
scape de Raquel Schwartz; o Autosatisfacciones de Alejandra Andrade. En
estos videos, el lugar ya no es el lugar del ojo, sino es la mente o pensamien-
to que extiende las posibilidades de lo real. Esta clase de obras son repre-
sentativas de una cierta tipicidad del arte contemporaneo internacional,
cuyo hermetismo suele ser una estrategia, en el sentido mencionado por
Adorno o Gadamer, para nombrar lo inefable, subvertir el signo, para resig-
nificar lo que el signo ha aplastado, escondido o ignorado.

Luego, hay un cierto niimero de obras que nacen de la introspeccién del
artista; este subjetivismo, a veces ensofador y surrealista, o a veces si-
guiendo la estética del video-clip donde los modelos visuales de imagenes
se suceden hasta cubrir el momento narrativo del video, suele ser propio
de artistas muy jovenes. Por otro lado, y muy excepcionalmente, encontra-
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mos artistas como Valia Carvalho, que reflexionan con cierta constancia
sobre el mundo del arte.

En cuanto a la “puesta en escena” de las obras, es decir, la forma o la es-
tética en las que ellas se muestran, hallamos que la mayoria opta por una
estética ® descriptiva, que muestra directa y limpiamente lo que ocurre,
donde lo que se ve no pretende en principio, cuestionar la verosimilitud
de las imagenes, lo que no significa que sean puramente representativas
ya que su artisticidad esta precisamente en sus connotaciones, en lo que el
espectador es capaz de concluir, como ejemplos de ello tenemos Dos cura-
dores de A. Andrade; Una hora preguntando la hora de R. Rada; o Del At-
lantico con amor de N. Alvarado. Por supuesto, a diferencia de las piezas
mencionadas, no todas las obras con estas caracteristicas tienen la capaci-
dad de ir més alla de sus atributos narrativos formales y generar tensiones
interpretativas.

Por otra parte, otro gran nimero de artistas aprovecha, con diferente
resultado, las posibilidades técnicas del medio y la libertad narrativa

5 Eltérmino "estética” que manejamos aqui proviene del griego aestethic, usado ini-
cialmente por el filésofo aleman Alexander Baumgarten para fundar la estética, cuyo
significado etimologico es “aquello que es percibido por los sentidos”, es decir, la for-
ma, desligada de ese agregado tradicional e inapropiado que es la belleza..



gue puede proporcionarle la tecnologia para dar lugar a una estética de
caracter abstracto-surrealista, donde la sucesién de imagenes esta marca-
da por una distorsion de imagenes, donde la fragmentacién, la reiteracién,
la dispersioén, la sobreimpresion, la colorizacién, los feedbacks electrénicos,
etc, dan lugar, mas que a una narracién, a una hipernarracién que trans-
grede la linealidad y progresion tradicional de la historia, a veces de un
modo cuya eficacia tecnolégica diluye o funde la distincién entre forma y
contenido, o sea, este se diluye en la forma o toma forma. Conceptualmente
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creemos que esta tendencia, mas alla de la banalidad efectista que suele in-
volucrar, traduce en clave generalmente subjetiva el pastiche contempora-
neo de heterogeneidad y vértigo que caracteriza nuestro tiempo. Hay en
ello, ademas, un juego bastante azaroso de los significantes que se puede
identificar como posmoderno. Podemos mencionar en este sentido obras
como Complejo B, Jaque mate de José Ballivian; Todo lo que sube, todo lo
que baja, tiene que bajar, tiene que subir del Colectivo Imantata; Angustia
de Erika Ewel, etc. No estan exentas de este significado piezas que acuden
al collage como 5/5 de Sergio Pineda; Casa de piso de Alejandra Delgado o
Sombras espesas de Daniel Bargach y J.C.G. Millo.

Finalmente, hay un grupo de obras cuya gramatica visual sustituye el
efectivismo lirico de la tecnologia por una narrativa que usa eficazmente
la tecnologia necesaria, pero privilegiando la forma poética, en el sentido
aludido por la poiesis griega, dando lugar por tanto, a una estética que re-
significa cognitivamente la realidad; se trata de ese feliz encuentro entre
el contenido y la forma adecuada, donde el arte se constituye en la mani-
festacién sensible de la idea, donde la forma sensible se conecta organica-
mente con el contenido, como un todo, cuya “naturalidad” seduce la percep-
cién del espectador sin que este tome conciencia de lo que esta sucediendo.
Aqui, las escenas parecen tener un aire casi familiar de verosimilitud y de
buenos modales estéticos, ante lo cual toda resistencia en la recepcién que-
da anulada. Una vez que la insidia tiene éxito se revela el caracter poieti-
co de la obra y el espectador tiene una sensacién de extrafiamiento, ha-
ciéndose duefio de la revelacién de otros significados de la realidad que
le permiten replantearse tal realidad. En todo caso, no es la estética lo que
permite alcanzar ese estado de revelacién, sino su artisticidad poética. En-
tre las obras de esta clase encontramos Kambuchi, Tejidos y Jiwuasa de
Joaquin Sanchez; Bajo cuatro cielos descabellados; Epiglamah Oglientaleh
de Rodrigo Bellot; Politeista ecléctico, fiestero eterno cotidiano de Narda
Alvarado; Sdbado llueve de Mauricio Ovando; Horizonte sin horizonte de
Sandra de Berduccy, etc.

En cuanto a las estrategias técnicas llevadas a cabo por los artistas boli-
vianos que hacen video predomina el corte y la edicién sobre el uso narra-
tivo lineal y continuo, como el modo mas “natural” de hacer video. También
suelen estar presentes, con menos frecuencia, efectos como la pantalla di-
vidida, fundidos y encadenados, aceleraciones y ralentizaciones de la ima-
gen, desfases de sonido e imagen, distorsién de la imagenes, colorizaciones



y descolorizaciones, efectos propios de la hipernarracién como super-
posicién de textos, de audio y de imagenes de diversas fuentes; mucho
menos frecuente es el uso de la computadora como complemento nece-
sario del video (Persecuta y Vestido coscido de Alejandra Alarcén; Natita
in, Aatita out de Alejandra Andrade; etc.). En todo caso, encontramos mas
intenciones narrativas que consideraciones experimentales acerca de las
potencialidades de la imagen en movimiento o manifestaciones formales
gue pudieran tener como objeto la investigacién del medio como lugar de
creacion, no obstante, cabe preguntarse acerca del riesgo que hay al pre-
scindir de pensar el video, ya no en términos de imagenes, sino como un
proceso electrénico que puede construir narraciones forjadas por la pro-
pia herramienta electrénica, cuando sabemos que la tecnologia es no solo
un poderoso inseminador de estética, sino también de ideologia.

6.AMODO DE CONCLUSION

Antes de comenzar esta investigacién presuponiamos que encontraria-
mos la singularidad de unos rasgos identitarios que pudieran haber ser-
vido para definir algo como la especificidad del videoarte hecho en Boli-
via. Tal expectativa se apoyaba en una visién algo modernista que supone
pretender una identidad necesaria. El videoarte hecho en Bolivia no pa-
rece pretender tener unos rasgos antropologicos tan especiales que sean
capaces de disolver su articulacién cultural con la matriz civilizatoria del
occidente moderno, y si bien no ha vivido la modernidad clasica, con to-
dos sus presupuestos culturales y sociopoliticos, no ha sido inmune a la
problematica que supone la posmodernidad, porque ella cuestiona justa-
mente aquellos valores que, surgidos del pensamiento ilustrado, tuvieron
resonancia entre nosotros hasta constituirse en racionalidad dominante
gue hizo posible nuestra propia modernidad y que aun insiste por estar
vigente en nuestras subjetividades (nuestra creencia en el Estado racional
y sus tejidos institucionales, en el progreso, en el desarrollo econémico, en
la ciencia, en la informacién pura de los medios, etc).

El videoarte hecho en Bolivia nos muestra la evidencia del surgimiento
de una nueva sensibilidad a partir de la cual la pregunta por lo que somos
no tiene ya el sello traumatico de una identidad “impuesta’. Sus contenidos
dialogan con la aparicién de nuevos sujetos y movimientos sociales que
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reivindican su historia; y la emergencia de nuevos contenidos en el arte
como lo cotidiano, lo subjetivo, las experiencias personales, la corporali-
dad, el deseo, la memoria, la cultura popular, las reivindicaciones indige-
nas, etc.,, son indicadores de la pertinencia de aquella problematica plan-
teada por la posmodernidad.

En este sentido, el videoarte hecho en Bolivia manifiesta precisamente
esa pertinencia, aun cuando las desventajas tecnolégicas y econémicas de
su condiciéon periférica merman, de algiin modo, sus posibilidades de inser-
cién en el mainstream internacional, &vido constante de nuevos efectos,
estimulos sensoriales y otras banalidades de moda. Pero felizmente mu-
chos artistas han resuelto el problema liberandose de responsabilidades
ante la solicitud grandilocuente de la historia y el mercado, para nutrirse
de la complejidad que caracteriza nuestro tiempo.
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_56

DOUGLRS R. RRDR, LA REFLEXION RRDICAL

Se podria afirmar que el arte actual, desde el &mbito de la visualidad, se
encuentra en un punto en el que es posible distinguir dos tendencias: una
marcada por el espectaculo y su propension a crear una estética efectis-
ta y deslumbrante sobre la base de formatos grandilocuentes o tecnolégi-
cos; producto de una cultura visual dominada por el consumo y la prisa,
los espectadores se ven sumergidos en una existencia pasiva, reducidos al
Unico gesto “activo” que les queda: consumir. En una sociedad de consu-
mo, privilegiar la imagen sobre el pensamiento no solo es mas convincente
sino también mas conveniente, “una imagen vale mas que mil palabras” y
ademads evita reflexionar. Esta fascinacién exacerbada por lo meramente
visual se ha infiltrado en las bienales y esti haciendo que la creciente bie-
nalizacién artistica en el mundo tienda a convertirse en una banalizacién
estética del mundo. El efecto de espectacularidad, que algunos artistas y
curadores consideran una estrategia de visibilidad, es en realidad un recur-
so propio del sistema capitalista que en el arte no hace sino enmascarar la
ausencia de realidad o escamotear su posible densidad conceptual.

La otra tendencia refleja mejor la naturaleza histérica del arte contem-
poraneo o al menos muestra una potencialidad mayor; aqui la obra mani-
fiesta un tipo de perspicacia capaz de decodificar/recodificar la realidad o
cultura que reflexiona sin detenerse en el medio material empleado, y en
el que la imagen, la visualidad pura, ya no existe por derecho propio. Esta
caracteristica es tal que le otorga al arte una relevancia frente a la filosofia
académica, no en términos de especulacién sistematica por supuesto, sino
en un nivel critico/cognitivo. Es cierto que lo visual todavia nos informa
para que una obra de arte nos transmita lo significativa que es, pero ya no
es lo més interesante.

Sin embargo, este modo hacer el arte conlleva una doble dificultad en su
recepcioén: por un lado, exige del espectador, a partir de Duchamp, una ac-
titud activa, reflexiva, escasa por cierto, en la sociedad de consumo visual



gue vivimos, y por otro, la obra se muestra poco atractiva para unos senti-
dos acostumbrados al lirismo formal y la seduccién sensorial: ella es parca
y austera, propio de lo que busca lo esencial y evita las redundancias y las
formas innecesarias.

Un ejemplo remarcable de esta clase de obras lo encontramos en el con-
junto de piezas de la obra de un artista boliviano, cronolégicamente joven,
pero lo suficientemente maduro artisticamente como para proponernos
una obra liberada del vacuo resplandor del ornamento inutil; se trata de
Douglas Rodrigo Rada. Su trabajo se encuentra desplegado entre el dibujo,
el objeto, el video, el performance y la pintura; sin embargo, su propdsito
conceptual, esa necesidad de concentrar el sentido y el significante sobre
cualquier otra cosa que pueda ser utilizada para ese fin, se haido decantan-
do en el uso del dibujo, del objeto y del video principalmente.

Si bien la actitud de trabajar con significados mas que con formas y co-
lores es una premisa que caracteriza a los artistas actuales, hay una cierta
radicalidad en el modo como D. R. Rada asume esa tarea. Ciertamente el
dibujo no es un en-si auténomo significante, pero como medio define en
si mismo una capacidad reductora que el artista aprovecha conveniente-
mente, no solo para esquematizar la complejidad, sino para construir un
proceso reflexivo que fija ideas y formas de modo permanente. Son miles
los dibujos de Rada que atestiguan esa capacidad procesual antes de que se
decanten en una pieza artistica.

Elblanco y negro, ya sea como dibujo o mancha, no busca una economia
de medios o0 una estrategia de caracter grafico, sino que claramente respon-
de a la necesidad de esquematizar esencialmente el parloteo incesante y
confuso de la realidad; usar el minimo de material para obtener el maximo
resultado posible es, mas que un postulado minimalista, una actitud de efi-
cacia no solamente en el arte sino también en la vida.

Los dibujos de D. R. Rada se asemejan a los austeros trazos en negro de
los artistas zen, en tanto que estos también se refieren al “esqueleto” esen-
cial de la realidad; ambos hacen filosofia por medio de formas preceptuales
reflexivas.

Sin embargo en Rada, a diferencia de aquellos, la realidad aludida es la
realidad humana; es el hombre que reflexiona sobre si mismo para com-
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probar que su naturaleza es una construccién cultural mas que ontolégica,
pero se nos muestra bajo la forma de la deconstruccién.

Asicomo E. M. Cioran acomete con fria lucidez el desmontaje de las ver-
dades y los valores mas preciados de la especie humana, despojandolos de
cualquier piso conceptual o metafisico que pudiera justificar su existencia,
la obra de Rada asoma reiteradamente como la deconstruccién ladica, cier-
tamente pesimista y claramente posmoderna, de una determinada racio-
nalidad cotidiana, estereotipada, que ha plantado sus certezas y su seguri-
dad sobre la creencia del hombre como una verdad concluida. Con algo de
cinismo, Rada parece jugar parafraseando con aquella idea de Spinoza que
dice: “Nunca podremos saber de lo que es capaz el cuerpo humano’.

En efecto, la realidad a la que hace referencia la obra de Rada no esla de
la naturaleza, sino aquella, humana, que se ha ido construyendo a partir de
su propia pretensién, absurda y tragica, de diferenciarse con la naturaleza,
y la infructuosa intencién de dominarla. Para si, el ser humano es siempre
una posibilidad infinita desde su obsesién por querer ser otra cosa sin ha-
ber sido antes algo. Desdoblamiento infinito, tautologias identitarias infi-
nitas, artefactos infinitos, de todos modos, esa infinitud colapsara perenne-
mente como deficiencia, como desgarramiento, como carencia que precisa
de una ortopedia y, no obstante, esta correccién es insuficiente, o peor atn,
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toma la forma de un nuevo padecimiento. El hombre pretende crearse a si
mismo, pero este propdsito nunca es completado porque tampoco es due-
no de su destino (video Pelota).

Incierto y autodespojado de la naturaleza, donde pudo haber encon-
trado su certeza, su identidad y su hogar, al ser humano no le queda sino
inventarse y construir su propio hogar, sus propias certezas o artefactos,
pero estos no son mas significativos que un paliativo efimero, es mas, la
obra humana es un trabajo infructuoso, inevitablemente destinado al fra-
caso: su esfuerzo construye en un lado, pero al mismo tiempo socava en
otro; es la historia de toda industria.

No obstante la ausencia de utopia, idealismo o romanticismo en la obra
de Rada (escalera al cielo), esta es, desde su concepcién, no solo un comen-
tario perspicaz y sin concesiones acerca del hombre posmoderno, sino una
manera de entender el arte desde la reflexién radical, liberado de las exi-
gencias del mercado y de los “buenos modales” de una estética visual cada
vez mas espectacular y mediocre cuanto menos reflexiva.

Reversion del texto publicado originalmente en el N°134 de larevista Arte
al Dia Internacional, noviembre, 2010.
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ETICRY RRTE CONTEMPORRANEQ

— El artista crucefio Oscar Barbery exhibi6 en la galeria Manzana 1 la
foto de un nifio casi adolescente, en tamafio natural, sentado y con ropa
interior.

— El artista pacefio José Ballivian, en su video Pan, mermelada y otros
mitos, se mostr6 él mismo visiblemente teniendo relaciones sexuales en
una sala de exposiciones con una mujer desnuda. La obra se exhibi6 en los
muros exteriores del Museo Nacional de Arte.

— En el desarrollo del taller internacional de arte contemporaneo El
Quinto Pasajero, realizado en La Paz, dos artistas europeos, Ondrej Brody
y Kristofer Paetau, expusieron en una de las salas del museo municipal
Tambo Quirquincho dos pieles de perro con el titulo de Alfombra de perro.
No sé con certeza si los perros fueron encontrados muertos o si los mata-
ron, lo cierto es que su exhibicién se retras6é porque tuvieron que esperar
gue las pieles se secaran..

2.

Los tres casos enumerados provocaron reacciones colectivas de recha-
zo mas o menos violentas entre el publico asistente, mas alla del concepto
gque pudiera animar el sentido de cada una de las piezas. Al parecer, los es-
pectadores relevaron en las obras significados mas importantes que el so-
lamente artistico o estético. La irritacién provenia de ese escurridizo, pero
innegable, &mbito ético en la conciencia colectiva de las personas que de-
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fine criterios sobre lo que esta bien o mal y que pone limites a la conducta
humana.

Histéricamente el arte ha sido ese lugar desde donde esos limites han
sido mas ignorados, y mas alin si ese arte es el contemporaneo; no solo por-
gue en su contexto, en el que vivimos, los criterios éticos tradicionales pa-
recen haber desaparecido ante el fin de las ideologias, los metarrelatos, la
confianza en la razén y sus verdades, y la irrupcién del paradigma de la
incertidumbre, sostenido incluso desde la propia ciencia; sino porque su
naturaleza —la del arte contemporaneo— es fronteriza, por lo que vive en
la inevitable transgresién de sus propios limites; su misma practica se ca-
racteriza por no tener una definicién que limite el ambito de su ejercicio, es
mas, su objeto artistico no sefiala una especificidad artistica en si misma,
es decir, no tiene ontologia, su naturaleza es fenoménica, lo que no significa
gue no tenga verdad. Nietzsche demostré que también puede ser verdad lo
gue es un siendo. Asi que algo se convierte en arte, no porque sea artistico
en si mismo, sino porque se inscribe en un marco discursivo de legitima-
ciéon marcado por una tradicién fronteriza, que constituye la “ley” de su
desarrollo, que se re-crea extendiendo las posibilidades de lo real en los
contextos cotidianos en los que tiene lugar. Pero esos contextos concretos
en los que tiene lugar hacen que esa “ley” de su desarrollo no sea auténoma,
y que no exista algo como ‘el arte por el arte”.

El artista contemporaneo, aun cuando asuma en su practica la libertad
gue supone la ausencia de limites claros y distintos en la definicién de arte,
no puede eximirse de las implicaciones socioculturales que tiene su obra,
pues el mismo arte que le permite la clase de libertad que tiene le “obliga”
también a incorporar el caracter, una contemporaneidad que es inherente
al arte actual y cuya significacién no es tanto cronolégica como ideolégi-
ca, y eso quiere decir incorporar un sentido reflexivo sobre el presente del
aqui y el ahora y todo lo que esto implica como actividad puablica. Es de-
cir, el artista contemporaneo no puede ignorar las consecuencias sociales
y politicas de su produccién y pensar que esta metafisicamente mas alla
del bien y del mal. La naturaleza del arte contemporaneo se ha constituido
precisamente en el cuestionamiento de esas pretensiones supramundanas
del arte del pasado, revalorizando las relaciones del objeto de arte y su re-
cepcion.



El pensamiento de la filosofia ética actual se debate actualmente entre
la suposicién de un imperativo categérico —propuesto por Kant en el si-
glo XVIII—, que supone verdades absolutas u obligaciones morales uni-
versales, y posiciones mas recientes que consideran que, por un lado, las
nociones morales son definidas dentro de las culturas y que las obligacio-
nes morales no surgen directamente de la razén practica sino de contextos
sociales y culturales, y por otro, que una accién moral debe considerar y
hacerse responsable de las consecuencias de su acto, tanto para quien obra
como para los demas, lo que quizas no suele alcanzar para justificar deter-
minadas ofensas al espectador, a la sociedad, o al respeto que merecen los
animales y la naturaleza en general: ;"Obrar de modo que los efectos de tu
accién sean compatibles con la conservacién de la vida sobre la tierra” es
un imperativo moral o una necesidad de sobrevivencia?.

4.

Personalmente me adscribo a Camnitzer cuando dice:*Vivimos el mito
alienante de que somos primeramente artistas. No lo somos. Somos pri-
mordialmente seres éticos que distinguimos el bien del mal, lo justo de lo
injusto...” 8. Por otra parte, creo que cuando la actividad artistica asume
su papel conceptual, resignificador, cognitivo, rara vez es espectacular o
produce escandalo social alguno; el intersticio que produce en la realidad
es como un descubrimiento subatémico: no permite hablar de moralidad o
inmoralidad.

Publicado originalmente el 5 de febrero, 2011, en el blog: losartistasdicen
:/[losartistasdicen.blogspot.com/2011/05/el-arte-contemporaneo-como-practica.html

6 Ver Luis Camnitzer, De la Coca-Cola al arte boludo, Ed. Metales pesados, 2009
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_58

LA INVENCION DEL RRTE

El arte contemporaneo suele exhibir formas tan insélitas y paradéjicas
gue pareciera que tuviera el arbitrario propésito de crear desconcierto e
incomodidad. Sin embargo, no es mas que el resultado de las transforma-
ciones histéricas por las que ha pasado el arte.

Al arte le sucedi6é lo mismo que a cualquier acontecimiento cultural,
como la democracia, la filosofia, el idioma espafiol, el carnaval, la corbata, el
helado, etc.: nacié en un determinado lugar y circunstancia, para luego ex-
tenderse, multiplicarse y transformarse en algo que sobrepasé su sentido
inicialmente restringido y original. Nietzsche, el maestro de las genealo-
gias, ha mostrado como todas nuestras grandes verdades, supuestamente
universales, han tenido un inicio particular, humilde, casual y a veces arbi-
trario.

La primera vez que encontramos el término “arte” en la historia de la
humanidad es alrededor del siglo V a. de C. 7, en un lugar llamado Grecia®,
Tenia entonces un significado muy restringido, pues se limitaba a definir
un saber-hacer, propio de alguien que hoy llamariamos un artesano cali-
ficado, no existia el término “artista” ni el concepto de “belleza” asociado a
esa actividad.

Luego de que este significado de arte permaneciera casi intacto durante
la Edad Media, en el siglo XV renacentista sucederia un cambio fundamen-
tal, ya que el arte apareceria por primera vez asociado a la idea de belleza
y a otros contenidos que hoy conocemos y aceptamos como atributos del

7 Hastaahora los antropdélogos no han logrado encontrar en ninguna otra cultura, un
término cuyos contenidos sean equivalentes a los que encierra la palabra "arte”.

8 Eltérmino en griego es tekne, cuyo significado nos llega de la traduccion latina medieval

ars”.



arte: representacién de la naturaleza en términos de belleza, el artista, el
objeto artistico, el caballete, etc. Este propdsito mimético-representativo
era tan nuevo que el historiador Ernst Gombrich afirma que nunca antes
se le habia ocurrido a ninguna otra cultura tener el curioso propésito en si
mismo de pintar la naturaleza con la mayor verosimilitud posible, o bus-
car la belleza por si misma. Por supuesto, esto excluia todas las manifes-
taciones estéticas de otras culturas que, como sabemos, tenian el objetivo
de cumplir funciones magicas, religiosas, funerarias, cultuales, ritualistas,
etc. Es mas, en ellas la belleza suele ser un concepto ético mas que estético,
identificado més bien con lo bueno.

Alllegar el siglo XIX todavia estaba vigente la idea renacentista de arte;
en efecto, hasta entonces no se concebia otro arte que no fuera concep-
tualmente representativo, es decir, occidental. El arte de las colonias de ul-
tramar no hizo mas que reproducir, con un estilo superficialmente local, el
sentido y los contenidos del arte colonizador

A principios del siglo XX surgieron las vanguardias artisticas no solo
poniendo en crisis el arte vigente, sino asumiendo como arte la estética
propia de otras culturas, especificamente de Africa y Oceania. Los artis-
tas vanguardistas cuestionarian ademas el apelativo de “arte primitivo”,
surgido a fines del siglo XIX, el cual tenia entonces dos significados: uno
romantico, que queria decir ‘original y puro’, es el sentido al que se refiere
Paul Gauguin cuando decide irse a Tahiti a buscar el “paraiso primitivo”
después de lamentar la decadencia del arte clasico occidental; el otro signi-
ficado provenia de la antropologia, en tanto resultado de las “culturas pri-
mitivas”, por oposicién a la civilizacién —lo crudo frente a lo cocido, diria
Claude Levi-Strauss—. Lo cierto es que esta idea definia todo un campo de
estudio que el colonialismo del siglo XX necesitaba integrar a sus esferas
de dominio °.

Lo que me interesa seflalar son las connotaciones pluriculturales de las
propuestas vanguardistas, pues ellas terminarian por formar parte de la

naturaleza del arte contemporaneo:

En primer lugar, Duchamp y los dadaistas abrieron con sus objetos y

9 Ver “La cultura primitiva” de Edward Burnett Tylor (1871). Primitive Culture: Researches
into the Development of Mythology, Philosophy, Religion, Language, Art and Custom.
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actitudes la posibilidad de incorporar al estatus de arte objetos y manifes-
taciones estéticas de culturas no occidentales.

Los manifiestos de los expresionistas rechazaron explicitamente la no-
cién de “arte primitivo’, para reivindicarlo simplemente como arte.

Picasso, admirador confeso de la estética africana, introdujo en su obra
imagenes de ella. Segliin el investigador José Jiménez: “El arte negro de
Africa y Oceania se convirtieron en el soporte fundamental de las van-
guardias”.

En la década de los 60, las vanguardias se agotaron en su intento por
encontrar verdades universales para el arte, pero dejaron una gran canti-
dad de formas, conceptos y experimentos que los artistas posteriores uti-
lizaron como materia prima del nuevo arte, denominado luego como “arte
contemporaneo”.

En consecuencia, lo que en otro tiempo era “arte primitivo’, “artesania’,
0 no era arte, pasé a ser considerado en el ambito del arte contemporaneo
—en tanto escenario de confluencias y pluralidad cultural de superposicio-
nes, collages y mestizajes— como arte no occidental o simplemente arte.

Mi conclusién es que solo desde ese espacio histéricamente afirmado
como espacio pluricultural, propio del arte contemporaneo, se puede ha-
blar pertinentemente del arte en otras culturas, asi como cuestionar los
antiguos limites entre arte y artesania. Es solo ahora que los teéricos con-
temporaneos del arte pueden coherentemente afirmar que el ritual ances-
tral —como marco de objetos y practicas de las culturas originarias— cons-
tituye el origen del arte. Es que la verdad, como decia otra vez Nietzsche, no
estd dada de una vez, sino es algo que se va haciendo.

Afirmar, sin aclarar cémo, que el término “arte” es, desde siempre, atribu-
to “natural” de las manifestaciones estéticas de todas las culturas significa
hacer una proyeccién acritica de nuestras propias categorias, sobre objetos
y formas que tenian sentidos y funciones muy distintos a los que en prin-
cipio contenia el término “arte”.

Publicado originalmente el 21de febrero, 2011, en el blog: losartistasdicen
://losartistasdicen.blogspot.com/2011/05/el-arte-contemporaneo-como-practica.html
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VIVIR EN LR FRONTERR
(0 ¢COMO EL RRTE RCTUAL LLEGO R HRCER DEL
LIMITE SU HABITRT NRTURAL?)

A principios del siglo XX el arte emprendié una inédita aventura. Todo
comenzé cuando los artistas, a mediados del siglo XIX, se dieron cuenta
de que hacer arte se habia convertido en una actividad repetitiva, casi cu-
linaria, que no hacia méas que seguir determinadas recetas para lograr un
propésito representativo. En efecto, este proceso reflexivo de autocues-
tionamiento constante del arte hizo que el edificio del arte antiguo se de-
rrumbara, de tal modo que se hizo ineludible reemplazar los escombros
fundamentales del arte clasico por nuevas verdades fundamentales. Pero
estas verdades formuladas por los artistas eran multiples y diversas, no
obstante ellas podian agrupase en dos tendencias principales: por un lado,
verdades en las que el arte, por un proceso de autoconciencia, se referia a si
mismo; por otro, propuestas que propugnaban la necesidad de identificar
el arte con la vida cotidiana y con el tiempo presente.

Como Descartes, que buscaba reflexivamente en el solipsista cogito
ergo sum un fundamento, una primera verdad fundante para la posibili-
dad del conocimiento objetivo, sobre la base de una confianza absoluta en
larazén, asi también las vanguardias artisticas tenian el propésito, en cada
uno de sus manifiestos, de encontrar reflexivamente una clase de Verdad,
con mayusculas, que refundara el arte a partir de una confianza implicita
en las posibilidades veritativas de la razén. Pero este objetivo, aparente-
mente radical, estaba todavia ligado al pasado, pues reproducia, aunque
con otras intenciones, la estructura de la verdad del arte clasico, basada
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en la necesidad de concordancia entre esta y la realidad. En este sentido,
el arte vanguardista no pudo trasponer los limites de su pasado. Por eso el
filésofo Arthur Danto afirma que ‘el fin del arte” clasico no se realiza con
las vanguardias, ya que estas operan todavia desde una estructura concep-
tual del pasado.

Pero las vanguardias hicieron algo mas que reflexionar para trasponer
las fronteras del mundo que heredaron. Ese salto, mas alla de los limites del
pasado, alo desconocido, alo que alin no tenia nombre, si fue posible desde
la practica. En efecto, junto a la teoria, como légica y necesaria correspon-
dencia, el arte buscaba refundar una nueva praxis artistica; en realidad,
esta era su finalidad primordial. Para ello recurrié a una estrategia inédita
en la historia del arte: el experimento.

Experimentar, como indica el diccionario, significa probar, errar, ensa-
yar y examinar en la practica las propiedades de algo. Eso era precisamen-
te lo que hicieron las vanguardias.

El experimento sirvi6 para construir las posibilidades no solo del nuevo
arte, sino también de la realidad, y al mismo tiempo fue un instrumento de
demolicién para abrir efectivamente la barrera de los limites que supone
el pasado. La mayor parte de las obras de las vanguardias solo pueden ser
entendidas en tanto practicas de los artistas para analizar los diversos pro-
blemas que se planteaban. Por supuesto, los experimentos no se dirigian a
encontrar nuevos métodos o estilos para representar la realidad, era algo
mucho mas radical y su dificultad tenia que ver con el nimero infinito de
posibilidades que supone experimentar sin referencias. sDénde detener-
se? Para un artista del pasado, pintar una Madonna o un retrato era cues-
tién de seguir una tradiciéon de practicas y teorias probadas en afios, no
habia muchas dudas ni demasiadas decisiones que tomar. En cambio. el ar-
tista de las vanguardias tenia que crear, construir algo que no existia antes.

En este sentido, el experimento no solo es una estrategia para romper
con los limites del pasado, sino del propio pensamiento, pero también es
atil para la creacién artistica y la invencién en general. Por medio de él se
pueden hacer pruebas y ensayos que traspongan los limites de la realidad
establecida y asi abrir la posibilidad a algo radicalmente nuevo, original,
sea esto una idea, un producto, una solucién o un planteamiento proble-
matico. En este sentido, cuando adelantamos deliberadamente una prac-



tica sin una teoria o una idea preconcebida, evitamos los prejuicios, las
censuras conceptuales y los patrones de pensamiento que nos habitan, y
ponemos en consideracién, de facto, fenémenos y procesos, es decir, posibi-
lidades imprevistas, inéditas, concretas, donde podemos encontrar y fijar
nuevos sentidos, nuevas respuestas o nuevas interrogantes. Consideremos
gue el comienzo de la conciencia reflexiva en el ser humano comenzé des-
pués del fenémeno, después de la cosa.

2.

La historia del arte suele decir que las vanguardias artisticas fracasa-
ron ya que finalmente no encontraron una verdad para el arte, sino mu-
chas, y eso, como hemos aprendido, no puede ser: acerca de una sola cosa
o fenémeno cualquiera, no puede haber muchas verdades, sino una sola.
No obstante, desde el punto de vista de la naturaleza de la percepcién y del
estatus de la verdad después de la modernidad, caben muchas objeciones
ala idea de una verdad Unica. Lo que me interesa sefialar ahora es que las
vanguardias si tuvieron un éxito incuestionable por otro lado, ya que todos
sus experimentos, pero también gran parte de sus reflexiones, atravesaron
los limites determinados por el pasado, produjeron una ruptura en ellos
gracias al experimento, para dar lugar a algo nuevo que antes no existia,
lo que significa, en consecuencia, el fin de los limites de aquello que has-
ta entonces se llamaba arte, y ese algo nuevo, que efectivamente no tiene
ningin compromiso con el pasado, ninguna tarea representativa mimética
relacionada con la belleza, y tampoco el propésito de encontrar una nueva
Verdad para el arte, consiste en el uso libre de todos aquellos procedimien-
tos experimentales, de todos los materiales conceptuales, formales, etc., de-
jados por las vanguardias en tanto materia prima; esto es lo tinico que lo
liga histéricamente al arte del pasado, por eso puede ser todavia llamado,
como dice Danto, un arte después del arte. Este arte es lo que se conoce aho-
ra como arte contemporaneo.

Al asumir esas practicas experimentales de las vanguardias, como in-
herentes a su naturaleza y realizacién concreta, el arte contemporaneo pa-
rece destinado a vivir en la frontera, en el limite, en la medida en que ese
habitat fronterizo supone un desplazamiento permanente del limite, un
emborronamiento de sus demarcaciones, un cuestionamiento a su condi-
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cién estatica y conclusiva; esas practicas experimentales incorporan, ade-
mas, el sentido de un mundo nunca concluido, abierto siempre a la tentati-
va de lo posible. El arte contemporaneo puede habitar la frontera borrando
permanentemente sus limites, lo que supone un constante movimiento de
desarrollo frente al limite que pretende ser un punto fijo

3.

Sientendemos la realidad como algo que constantemente fluye, el limite
como categoria, es un contrasentido, un concepto que parece obedecer mas
aunainterpretacién estatica delarealidad. Creer en el limite, en la frontera,
forma parte de una manera de pensar el mundo. De hecho, el permanente
cruce de limites y fronteras —conceptuales, disciplinarias y geograficas—
ha hecho que el concepto de limite haya dejado de ser una categoria que
interprete la realidad o nuestras propias construcciones; conceptos como
“el fin de la historia” o “el fin del arte” no sefialan tanto un limite como una
cierta incapacidad “natural” para significar procesos de desarrollo cuya na-
turaleza integral es desconocida: el arte, o lo que los hombres llaman “arte”,
continta desarrollandose y siguen sucediendo los acontecimientos histé-
ricos: sigue habiendo guerras y transformaciones sociales, aunque no te-
nemos ahora, a diferencia del pasado, ninguna claridad acerca de su telos.

Antes, hace no mas de cincuenta afios, por ejemplo, era un lugar comun
encontrar conceptos como dialéctica, alienacién, ideologia, progreso, rea-
lidad, la posibilidad de verdad en el arte, etc.; hoy esos conceptos han sido
desplazados o superpuestos por otros como el de la complejidad, la incerti-
dumbre, el riesgo, la virtualidad, la desontologizacién o fenomenologia del
arte, etc. Sin embargo, la aceptacién del desplazamiento o la superposicién
de estos nuevos paradigmas es siempre diversamente parcial e incompleto
en la gente, incluidos los cientificos y los filésofos: el mundo es mas tole-
rable si creemos que existe el progreso, la verdad y el paraiso. Tampoco
hay, después de todo, una verdad que recoja y sea capaz de integrar uni-
tariamente la mezcolanza y el pastiche que supone la convivencia de un
mundo antiguo y otro nuevo. La Ginica realidad unitaria posible del mundo,
su Unica verdad, parece estar en esa realidad que los medios masivos de
comunicacion construyen y nos presentan cada dia, es decir, la verdad se
construye. Un pensador contemporaneo, Norbert Bolz, ilustra adecuada-



mente el sentido de verdad que caracteriza a la realidad presentada por los
medios —generalmente es la inica que tenemos en la cabeza—. Dice: antes
uno se imaginaba la verdad como una especie de objeto precioso escondido
en una caja de la que uno buscaba la llave, y la teoria verdadera era la llave
de esa caja. Hoy, basta una ganziia, no hace falta que sea la llave correcta,
basta con que abra la cerradura.

Texto leido en el Encuentro Interdisciplinario organizado por el Espacio Simon
I. Patifo y la Carrera de Literatura de laUMSA, La Paz, marzo, 2011.
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LA POSIBILIDRD DE LO POLITICO EN EL RRTE
CONTEMPORRNEO

Eticay arte contemporaneo

Hace poco, dos jévenes curadores chilenos de visita en Cochabamba
para concretar un proyecto artistico de integracién andina me comenta-
ban con sorpresa acerca de las escasas intenciones de los artistas bolivia-
nos de aludir a la politica, mas atin cuando Bolivia es un pais que se ca-
racteriza por “importantes experiencias politicas”. En Chile, afiadian, no es
concebible un arte contemporaneo que no tenga alusiones politicas, es que,
si un arte no es contextual, entonces no puede llamarse contemporaneo, y
un contexto, de un modo u otro, es politico.

De acuerdo con ellos, agregué que en Bolivia se tienen que hacer convo-
catorias tematicas para invitar a los artistas a pensar desde la politica (Po-
liticamente incorrecto, exposicién colectiva realizada en 2008 en la galeria
Kiosko de Santa Cruz, curada por Raquel Schwartz y Douglas R. Rada; y
Contextos, exposicién colectiva que reunié a veinte artistas del pais, reali-
zada en 2009 en el Centro Patifio de Cochabamba, curada por R. Garavito
y D. R. Rada).

Sin embargo, no creo que sea el propoésito de buscar la belleza ni el pen-
sar que el arte es universal —y que esta por encima de las vicisitudes y
mezquindades politicas o econémicas— lo que hace que el arte contempo-
raneo boliviano no busque aludir a lo politico; tampoco creo que sea esa
permanente cercania “‘obscena” de lo politico o su fugaz inmediatez en la
coyuntura; supongo que es mas bien una cierta percepciéon de la politica
entendida como actividad partidista o doctrinal, muchas veces inescrupu-
losa, y cuyo objetivo es el ejercicio del poder. Lo politico, entonces, no pare-



ce ser entendido desde una de sus acepciones, que afirma que es el conjun-
to de los asuntos puiblicos, es decir, el contexto de urdimbre en el que toda
la vida ptblica esta entrelazada, incluido el poder y su inevitable y diversa
ubicuidad.

Heredero directo de las vanguardias artisticas, al arte contemporaneo
le son inherentes el caracter reflexivo de su actividad y el contexto —cul-
tural, social, politico— como su objeto. Por tanto, el arte es un lugar de re-
significacién, de reconstruccién, de invencién mas que de representacién o
reiteracién de la realidad, donde la creacién artistica es simultdneamente
creacion politica, pero no de un modo en el que el panfleto, la militancia
partidaria, la publicidad, la industria, o el sistema de consumo lo preferi-
rian.

La dificultad de referirse artisticamente —es decir, reflexiva y cogniti-
vamente— a la realidad politica, es decir, al conjunto de los asuntos publi-
cos atravesados por el poder, esta en que ella no es una realidad ontolé-
gica o un fenémeno que esta al frente de uno, sino es algo que concierne
siempre a nuestra existencia, sea esta social, cultural, etc,, lo cual, como en
la fisica cuantica, interfiere ineludiblemente en nuestra percepcién, no di-
remos ‘nuestra objetividad” porque, segin la misma fisica, esta no existe,
mucho menos en el &mbito del arte.

En efecto, no podemos confiar en nuestro pensamiento inmediato, ya
gue este forma parte de la realidad establecida, por eso se trata de inves-
tigar, no al modo de las disciplinas académicas o bajo un discurso légico,
sino desde tacticas de percepciéon distintas; desde dispositivos cognitivos
marginales como la metafora, la deconstruccion, la superposicién, el expe-
rimento, etc, e inscribirlos en los margenes de los cédigos formales esta-
blecidos, a riesgo de asumir el hermetismo que suele acompafiar al arte. El
objetivo es insertar, insidiosa y efectivamente, esos dispositivos cognitivos
en la superficie aparentemente plana de la realidad, para detonarla y mos-
trarla compleja.

Un ejemplo de esa complejidad: si hacer arte politico es cuestionar el
poder, en tiempos de dictadura, la respuesta es simple; las cosas conviene
colocarlas en blanco y negro; el poder pretende estar acumulado en un solo
lugar, solo queda el recurso legitimo de oponerse a su arbitrariedad unidi-
mensional, no importa cémo. Pero en tiempos de democracia como en los
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gue vivimos el poder, en tanto acto de dominacién, esta disperso por natu-
raleza, no existe el blanco y negro sino los multiples matices de la compleji-
dad; el poder esta en el gobierno que busca ejercerlo sustentado en el voto
de sus electores; esta en las grandes corporaciones econémicas, sustentado
por el capital; esta en los medios de comunicacién privados, ligado al poder
del capital, sostenido en su capacidad para construir la realidad utilizando
la informacién interpretada; esta en la Iglesia Catolica, apoyado sobre la
tradicién y sus fieles temerosos de la posibilidad de un Dios castigador; en
fin, estd en los movimientos sociales; esta en el individuo que dirige un club
de ftbol. El filésofo Michel Foucault afirma que no hay playas de libertad
frente al poder, todos reproducimos su estructura de dominacién. Todos
constituyen la urdimbre del contexto.

En ese sentido, la “verdad” de ese contexto no esta en lo que vemos, oi-
mos o leemos cotidianamente, sino en nuestra capacidad para complejizar
lo simple y lo obvio: reflexionar informaciones multirreferenciales y resig-
nificarlas.

Publicado originalmente el21de marzo, 2011, en el blog: losartistasdicen
http:/losartistasdicen.blogspot.com/2011/05/el-arte-contemporaneo-como-practica.html
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EL ARTE COMO PRACTICR REFLEXIVRA

Si hay algo que marca con claridad la diferencia entre el arte del pasado
y el arte actual es la preponderancia que tiene en este la reflexién y sus
consecuencias en tanto resignificaciéon de la realidad, en tanto actividad
cognitiva.

En este sentido, lo mas importante en la practica artistica contempora-
nea no es buscar la belleza, ni tener la habilidad o el oficio para representar
la naturaleza con verosimilitud, o los colores para aplicarlos correctamen-
te; tampoco es la imagen, el objeto o el cuerpo como tales; lo que importa
es el manejo y la produccién de ideas a partir de reflexionar sobre la rea-
lidad cotidiana y cultural. Por supuesto, en artes visuales los artistas sue-
len tener la necesidad de hacer visibles sus ideas, del mismo modo que los
arquitectos necesitan realizar sus ideas; ambos recurren a formas, medios
materiales y humanos con ese propésito; ambos, en tltima instancia, ma-
nejan fundamentalmente ideas, conceptos y otros recursos de caracter in-
telectual. Conceptos artisticos del pasado como “belleza”, “oficio”’, “pintura’,
etc., solo son importantes y pertinentes si estan conectados dependientes
y organicamente con la idea.

Esta caracteristica del arte contemporaneo como actividad esencial-
mente reflexiva no es el producto de un manifiesto o tendencia artistica 'y
menos de un “estilo” determinado, sino de algo menos circunstancial.

El arte contemporaneo, a falta de una ontologia que constituya su ser,
su “artisticidad” especifica, sus atributos y atribuciones “propias’, tiene a la
historia como el inico lugar de su verdad, por tanto, una verdad fenoméni-
ca, plural, no acabada, que se va haciendo permanentemente en el curso de
emergencias contextuales. En efecto, es la historia, y no “el origen del arte”,
lo que determina su naturaleza y sus posibilidades.

Tres momentos histoéricos, al menos, conforman esa naturaleza reflexi-
va del arte contemporaneo: las vanguardias artisticas, Marcel Duchamp y
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el arte conceptual. Si bien estas instancias fundantes tuvieron un desarro-
llo posterior plural y diverso, se fue consolidando la idea del artista como
creador y productor de significados; como teérico, incluso antes de produ-
cir una obra:

A principios del siglo XX, los artistas de las vanguardias artisticas fue-
ron los primeros en plantear como actividad artistica la necesidad de re-
flexionar acerca del arte, de su naturaleza y de su significado en la socie-
dad, pero también acerca de los conceptos artisticos del pasado y, sobre
todo, acerca de medios de produccién del arte; asi reflexionaron sobre el
color, la forma, la representacioén, la imagen, la realidad, etc. Precisamente
son estas reflexiones las que dieron lugar a cada uno de sus manifiestos y
sus correspondientes practicas artisticas. Las vanguardias artisticas cons-
tituyen, en general, la autoconciencia del arte, es decir, el momento reflexi-
vo por excelencia.

Entre 1913y 1920, Marcel Duchamp, en un acto fundamental de reflexién,
propuso como obras artisticas algunos objetos ya fabricados, llamados por
él mismo ready-mades *°. Estos, definidos adecuadamente por el escritor
y fundador del surrealismo A. Breton como “objetos manufacturados pro-
movidos a la dignidad de objetos de arte por la eleccién del artista”, plan-
tean el caracter determinante de la idea sobre lo material y el proceso de
produccién de imagenes; significa también, entre otras consecuencias, la
valoracién conceptual, sobre lo sensible u ornamental de la obra de arte.

A mediados de los afios 60 surge el arte conceptual como un resultado,
segln uno de sus fundadores, Joseph Kosuth, del examen de la propia na-
turaleza del arte. En él se cuestiona la naturaleza objetual y visual de la
obra de arte para revalorizar la idea reflexiva, el analisis, la teoria. Aculado
en 1963 por el artista Fluxus, Henry Flynt, el concept art definia un arte
‘cuyo material son los conceptos, como por ejemplo, el material en musi-
ca son los sonidos”. Sol LeWitt, otro de los creadores del arte conceptual,
afirmaba en 1969 que el arte debia dirigirse mas a la mente del especta-
dor que a su mirada, defendiendo la idea del concepto en tanto que arte, y
aclarando que “el concepto y la idea son diferentes. El primero implica una
direccién, mientras que el segundo es su componente. Las ideas realizan el
concepto.”

10 Ver obras como: Rueda de bicicleta, Secador de botellas, Fuente.



Cabe aclarar que para un arte cuyo punto de partida es la reflexién so-
bre la realidad, el lenguaje, escrito o no, la pintura, el video o la instalacién
son solo estrategias, bisagras coyunturales para la imagen, porque lo que
finalmente importa es la resignificacién semantica de la realidad; el puabli-
co piensa la obra y con ello se apropia de ella, lo cual, en esencia, cuestiona
el consumismo fundamentalista y totalitario del capitalismo, pues cierta-
mente hace innecesaria la comercializacién de la propiedad del objeto.

Publicado originalmente el 2 de mayo de 2011 en el blog: losartistasdicen
http://losartistasdicen.blogspot.com/2011/05/el-arte-contemporaneo-como-practica.html
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MINIMALISMO Y LITERATURR

1. EI minimalismo, desde las artes visuales.

Breve contexto

El minimalismo surge a finales de la modernidad y principios de la pos-
modernidad, es decir, mediados de los afios 60. Acontecimientos como la
Guerra de Vietnam y la derrota de los Estados Unidos, las marchas por la
paz, las revueltas antirracistas y las luchas por la liberacién sexual, los sue-
fios psicodélicos y la musica rock, o el mayo del 68, comenzaron a cues-
tionar las bases de un modelo que se ofrecia como estandar de progreso.
Las utopias y los totalitarismos comenzaban a resquebrajarse. El afio 1973
surge la primera crisis del petréleo; la conciencia de que las reservas de ma-
terias primas del planeta son limitadas contribuia también a que se cues-
tionase el ideal del capitalismo del consumo permanente.

El término posmodernidad fue empleado por primera vez por Charles
Jencks en el contexto de las reflexiones sobre arquitectura de Venturi y
otros arquitectos norteamericanos que se oponian a la esencialidad del
racionalismo de la Bauhaus y del Movimiento Moderno. Con su obra La
condicién posmoderna, el filésofo francés Jean Francois Lyotard sefial6 el
problema del cuestionamiento de los valores de una modernidad que de-
fendia la razén y el logos como fuerzas maximas para interpretar y orde-
nar el mundo. Jacques Derrida, gestor de la deconstruccién, ha contribuido
a sentar las bases de un nuevo movimiento intelectual desde la certeza de
la imposibilidad de obtener un sentido coherente y global de la realidad.
Por otra parte, otros autores como Jiirgen Habermas atiin defienden la tesis
de que el proyecto moderno no ha sido completado.



El minimalismo

El término minimal art usado en las artes visuales contemporaneas fue
acuiiado por el filésofo Richard Wollheim en 1965 para designar una clase
de objetos de contenido minimo, siguiendo un proceso de reduccién y con-
densacion de las formas que desembocarian finalmente en el esencialismo
ideolégico del arte conceptual. En 1966, en el Museo Judio de Nueva York
tuvo lugar la exposicién Estructuras Primarias, que significé la consolida-
ciéon del arte minimal.

El minimalismo constituye un cuestionamiento al colorismo del arte
pop, v al exacerbado subjetivismo del expresionismo abstracto, vigente
hasta entonces, que habia dado lugar a un arte comercial formalista que
se basaba en la apariencia y el elogio de la forma como superficie. El arte
minimal es precisamente una reflexion critica acerca de los aspectos esen-
ciales de la forma desde una perspectiva cognitiva, por que es la verdad de
la obra de arte lo que en Ultima instancia esta en juego. Con este propé-
sito se despoja al objeto de todos aquellos elementos que no constituyen
su artisticidad en términos de objetividad y neutralidad; el propio Judd
se refiere a sus trabajos como objetos especificos, obras que no son signo
de nada que no tengan otro referente que si mismos, en tanto especifica-
mente artisticos. Por su parte, Ad Reinhardt, el que introdujo en las artes
visuales el “menos es mas”, en un articulo titulado Art is art, dice: “Ni lineas,
ni figuraciones, ni composiciones, ni representaciones, ni visiones, ni sen-
saciones, ni impulsos, ni signos, ni decoraciones, ni coloridos, ni placeres,
ni sufrimientos, ni accidentes, ni ready-mades, nada que no pertenezca a
la esencia”.

Esta reduccién cognitiva del objeto artistico a sus elementos mas sim-
ples y esenciales hizo que el orden minimo, la caridad y la pureza plastica
se convirtieran en los elementos constitutivos de las denominadas estruc-
turas primarias u objetos minimalistas y dar lugar asi a un arte frio e im-
personal. Su geometria limpida y concreta no se presenta como metéafora o
simbolo de otros contenidos. Sus valores y caracteristicas son otros:
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Sus dimensiones y presencia

Generalmente las “esculturas” minimalistas son piezas enormes —como
Smoke de Tony Smith—, que suelen llegar a 7m de altura por 10m de ancho
y 14m de profundidad. La dimensién no solo se refiere a lo fisico, sino al
modo como las formas parecen expansionarse, operando sobre el espacio
circundante, lo que traera consecuencias determinantes en el papel del es-
pectador frente a la obra de arte. La obra podia captarse en su totalidad de
una sola vez y de forma inmediata.

Estas dimensiones generaran efectos de presencia, de evidencia, desde
el punto de vista del espectador, ya que hay una inevitable comparaciéon
constante de la obra con el propio cuerpo del espectador. Su propia presen-
cia era todo lo que habia que ver en los objetos. Cualquiera podria enten-
derlos a primera vista. "Nada de ilusiones, nada de alusiones", decia Donald
Judd. La dimensién produce una sensacién monumental pero desperso-
nalizada. El objeto es grande si mi mirada no lo puede envolver y pequefio
silo abarco completamente. Esta practica minimalista de la presencia ter-
minara en una experiencia perceptual existencial. Los minimalistas estan
conscientes de ello, por eso Robert Morris afirma: “La conciencia de la es-
cala es una funcién de la comparacién hecha entre aquella constante: la di-
mensién del propio cuerpo y el objeto. El espacio entre el sujeto y el objeto
estd implicado en esa comparacion.. Un objeto mas grande incluye mas es-
pacio a su alrededor que el exigido por uno mas pequefio’. En este sentido,
el objeto artistico habria que entenderlo como una presencia en relaciéon
al espacio ambiente que la circundaba y a expensas de la accién/reaccion
del espectador. Ello supondra que, por primera vez, el espacio expositivo
es concebido como un volumen globalizador en cuyo seno se producian
constantes interferencias entre las obras y los espectadores de estas. Esta
relacién objeto-sujeto, obra de arte-espectador, planteara en Gltima instan-
cia una experiencia corporal y la cuestién del contexto, lo que dara lugar a
reflexiones cuyos frutos seran el arte corporal, el land art, etc.

A un nivel de soporte fisico, la obra minimalista acude generalmente a
un material de caracter industrial, a sus componentes manufacturados. La
idea es que la pieza no contenga rastro alguno del proceso de fabricacién;



de hecho, Tony Smith encargé por teléfono la realizacién de su escultura
Die (1962) —un tubo de acero gigantesco—, para que la distancia entre él y
la manufactura del objeto fisico fuera total. Otros materiales usados por
los minimalistas suelen ser el aluminio, la férmica, la fibra de vidrio y, en
menor medida, el tubo fluorescente, la madera.

El médulo es un sistema de repeticién con caracter metédico: las partes
individuales no son relevantes en su légica impersonal, y tanto las propie-
dades del material, como las de la superficie y del color, permanecen cons-
tantes con el propésito de no desviar la atencién de la obra como un todo.

En el objeto minimal, la posibilidad del repertorio cromatico se reduce
al color del material utilizado, por lo cual el objeto es generalmente mono-
cromatico.

Si bien la buisqueda cognitiva de la verdad en el arte, de su artisticidad
especifica, es una pretension de universalidad de caracter modernista, hay
en el objeto minimalista las implicaciones conceptuales de un sistema
abierto cuyo desarrollo desembocara inevitablemente en algo como el arte
conceptual. Cuando el artista minimalista Sol LeWitt dice: "El arte absolu-
tamente libre no desemboca en un cuadro ni en una escultura sino en un
objeto puro" no estéd hablando de un objeto fisico sino de una idea. Asi se
produce una desmaterializacién del arte como objeto, no solo en favor de
las fases de su constituciéon sino de un arte que esta mas ligado al concepto
que a la visualidad. El minimalismo es un camino cognitivo hacia lo proce-
sual que concluye en la reivindicacién de la idea.

El minimalismo en pintura

La pintura minimalista es la aplicacién de los principios generales del
minimalismo a la pintura. Se trata de una pintura abstracta que se originé
en los Estados Unidos, concretamente en Nueva York, en la década de los
afios 60, desarrollandose durante los afios 70. Forma parte del minimal art,
gue suele traducirse como arte minimal.

Se considera que es una reaccién contra las formas pictéricas del expre-
sionismo abstracto. El primer pintor a quien se relaciona especificamente
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con el minimalismo fue Frank Stella, quien ya en 1960 realiza una serie de
pinturas monocromas de tonos oscuros cuyo interior estaba recorrido por
lineas paralelas al bastidor, como reduciendo la pintura a su grado cero,
o buscando una sintesis entre la estructura interna y la estructura exter-
na del cuadro. Como influencia del minimalismo en la pintura se cita a Ad
Reinhardt y sus "pinturas negras” realizadas al final de su vida. Como pre-
cedente, la tendencia color-field painting, dentro del expresionismo abs-
tracto.

Los pintores minimalistas recibieron, ademas, las influencias del com-
positor John Cage, del poeta William Carlos Williams, y del arquitecto Fre-
derick Law Olmsted. De manera explicita afirmaron que su arte no era una
expresion de si mismos, en completa oposicién a los expresionistas abs-
tractos de la década precedente. Muy pronto crearon un estilo minimalista,
entre cuyos rasgos estaban: formas rectangulares y clbicas, igualdad de
las partes del cuadro, repeticién, superficies neutras, materiales industria-
les. Suelen realizar telas de gran formato en los que predomina, ante todo,
el color.

El minimalismo en arquitectura

EEl minimalismo arquitecténico surge a finales de la década del 60 en
Nueva York, pero sus origenes estan anclados en Europa, en las primeras
ideas del arquitecto aleman Ludwig Mies Van Der Rohe.

Ludwig Mies Van Der Rohe elabora sus ideas acerca de la pureza de las
formas (precursoras del minimalismo) durante el ejercicio de su cargo en
la direccién de la Escuela de Arte y Disefio de la Bauhaus, en Alemania, a fi-
nales de los afios 30. Poco tiempo después, y debido al proceso de la Segun-
da Guerra Mundial, emigra a Estados Unidos, pais donde ya era conocido
como arquitecto y disefiador influyente, y se nacionaliza estadounidense.

Entrados los afios 60 participa en Nueva York del movimiento del arte
minimo y geométrico en las artes visuales. Aunque no fue el tnico que in-
tervino, su versién del racionalismo y posteriormente del funcionalismo se
han convertido en modelos para el resto de los profesionales de su siglo. Su
influencia se podria resumir en una frase que él mismo dicté y que se ha



convertido en el lema de la arquitectura de vanguardia de la primera mitad
del siglo XX: "menos es mas".

Ya en la década del 70, el minimalismo alcanza su madurez como una
forma de reaccién a los estilos recargados de la época (principalmente el
pop art) y la saturacién comunicacional dentro del universo estético. Esto
influencié no solo en la decoracién y la arquitectura, sino también en la
pintura, la moda y la musica.

2."El minimalismo es algo mas que forma o estilo”

La intencién reflexiva de despojar a una idea de todo aquello que es su-
perfluo, ornamental y prescindible, para quedarse solo con lo que se con-
sidera esencial o necesario, es muy antigua, pero también es antiguo, su
contrario, el maximalismo, es decir la actitud emotiva del barroco, que hace
de la forma y sus posibilidades infinitas su esplendor esencial. Mientras el
minimalismo supone siempre una actitud reflexiva, deliberada y premedi-
tada en busca de lo imprescindible; el maximalismo puede ser involunta-
rio, reiterativo, laberintico y derrochador; mientras aquel disfruta de los
placeres, cognitivos o no, del intelecto, este se contenta con el disfrute sen-
sorial de los sentidos.

Ya en los antiguos oraculos podemos encontrar elementos inherente-
mente minimalistas. En la Grecia antigua el oraculo de Delfos decia: “Coné-
cete a ti mismo”, en lugar de decir: “El andlisis exhaustivo y la comprension
de la propia psique pueden ser un prerrequisito para comprender la propia
conducta y el mundo en general”.

Pero también son minimalistas los proverbios, las maximas, los aforis-
mos, los epigramas, los refranes y las comprimidas narrativas de muchas
de las fabulas que conocemos. Esta forma de pensamiento condensado
suele ser también autorreflexivo y autodemostrativo, minimalismo sobre
minimalismo: “Lo breve, si bueno, dos veces bueno”. “El silencio es oro".
“Vita brevis est, ars longa”, dice Seneca a los aspirantes a poeta. “Abolir el
exceso’, recomienda M. Twain.

Asociado a la necesidad de conservar solo lo indispensable, el minima-
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lismo se da inicialmente en culturas orales y subculturas, donde el poder
de retencién mnemonica tiene prioridad absoluta.

Frente a los poemas épicos en verso como La Iliada, La odisea,Lla Enei-
da, y los maslargos en sanscrito como el Ramayana, el Mahabharata, estan
la formas poéticas como el palindromo: “Dabale arroz a la zorra el abad”,
o el haiku japonés: “El hacha muerde el arbol, pero el caracol esta calmo y
sereno’, o los cuentos zen: “Un hombre que viajaba a través de un campo se
encontré con un tigre; al verlo huyé, mientras el tigre lo perseguia; al llegar
a un precipicio se agarré de la raiz de una liana y salto al otro lado. El tigre
lo olfateaba desde arriba. Temblando, el hombre miraba hacia abajo, donde
otro tigre lo esperaba para devorarlo. Solo la liana lo sostenia. Dos ratones,
uno blanco y otro negro, empezaron a roer la liana. El hombre vio una fresa
cerca. Agarrandose bien de la liana con una mano, con la otra cogi6 la fresa.
iQué sabrosa estaba!”,

Estéa el radical reduccionismo fundamental del fil6sofo Descartes y su
cogito ergo sum: que comienza por rechazar todo aquello que no es evi-
dente y se queda finalmente con algo breve y fundamental sobre lo que
construira el conocimiento. Existen incluso poemas de una sola palabra,
o palabras que deberian ser poemas; una de ellas es “mamihlapinatapei’, y
esta en el libro de Guines, es una palabra de la tierra del fuego, y traducida
quiere decir: “Mirandose a los ojos, esperando cada uno que el otro inicie lo
que ambos desean pero ninguno de los dos se atreve a iniciar.”

La misma frase “menos es mas” (less is more), atribuida a Mies van der
Rohe, y a veces a Robert Morris, Ad Reinhardt, Walter Gropius, o Robert
Browning, al igual que la frase de la Bauhaus: “La forma sigue a la funcién”,
es en el arte un ejemplo notable de concentracién minimalista, cuyo prin-
cipio fundamental es que el efecto artistico estd marcado por una radical
economia de medios en funcién de lo esencial, de lo mas significativo, su
poder es tal que toda esta oracién mencionada (cuyo principio fundamen-
tal es...etc.) es perfectamente reemplazable por el “menos es mas”. Aunque
minimalismo y funcionalismo no son la misma cosa, la frase de los funcio-
nalistas de la Bauhaus surge del mismo impulso: despojarse de lo super-
fluo para revelar solo lo necesario.

Aligual que en pintura o en escultura, el proceso artistico de busqueda
de lo esencial y su consecuente desprendimiento de lo innecesario llevado



a cabo desde las vanguardias artisticas a principios del siglo XX, en la lite-
ratura podemos encontrar también ejemplos de esa actitud en Borges y su
obra de cuentos Ficciones, o en Hemingway, quien recomendaba: “No digas
ni una sola palabra mas de la necesaria’, y afiadia “Puedes omitir casi todo
con tal de que sepas lo que has omitido, es mas, la parte omitida reforzara
la historia y hara que la gente sienta méas de lo que comprende”. En este
sentido y casi en la misma época (1969) hay una obra ejemplar de teatro de
Samuel Beckett llamada Aliento: El telén se abre sobre una escena tenue-
mente iluminada, despojada de todo objeto, salvo de unas cuantas basuras
desparramadas; se oye un unico grito humano grabado, después una sola
y amplificada inspiracién y expiracién acompafada por un incremento y
disminucién de las luces y, de nuevo, el grito. Treinta segundos después de
haberse iniciado la obra, el telén se baja. (El minimalismo es siempre inte-
ractivo, pues para desarrollarse necesita del espectador, lo que alin queda
por decir, lo piensa el espectador).

Pero, asi como el minimalismo es un modo de pensar, interpretar o dis-
frutar la realidad, el maximalismo o el “barroquismo” también lo es. Asi
tenemos, por un lado, las digamos gratificantes bajas calorias, de Aliento o
Textos para nada de Beckett, y por otro las delicias de altas calorias de Cien
afos de soledad de Garcia Marquez.

3. El minimalismo literario

EEl término “minimalismo” en la literatura occidental me parece que
surge, al igual que en las artes visuales, de una reaccién, si no de rechazo,
al menos como cuestionamiento a la modernidad; de hecho, el minimalis-
mo aparece en el contexto de lo que conocemos como posmodernidad. De
manera general, entiendo la posmodernidad como un catalizador de reac-
ciones dispares y contradictorias antes que como una teoria integradora
y coherente, pero sin duda es una respuesta adecuada a los nuevos condi-
cionantes socio-histéricos respecto de la modernidad. También de manera
general me atreveria a decir que es con la posmodernidad que empezamos
a leer novelas, que ya no estan organizadas causalmente, siguiendo una
trama lineal, con un desarrollo légico y efectos de resolucién y desenlace,
sino que ahora la novela suele estar construida sobre la digresién, la aco-
tacion, el collage, la ruptura del ritmo narrativo y el experimento antimo-
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dernista. De alglin modo el minimalismo es la respuesta artistica de la pos-
modernidad a una sociedad dominada por la inflacién econémica, cultural
y lingliistica, y esta respuesta es precisamente una deliberada austeridad
expresiva, intencionadamente arida y entrépica. En este sentido, creo que
el minimalismo en la literatura tiene que ver con esta atmésfera experi-
mental, pero también con esa especie de recogimiento y autorreferenciali-
dad que se da también en las artes visuales.

Uno de los escritores mas representativos de lo que se llama “minimalis-
mo literario” es el norteamericano Raymond Carver.

Raymond Carver fue la gran revelacién de la década de 1980. Habia pu-
blicado la coleccién de relatos titulada Catedral, en 1983, y los lectores des-
cubrieron sus anteriores libros, como ;Quieres hacer el favor de callarte,
por favor? o ;De qué hablamos cuando hablamos de amor?

Voy a limitarme a citar frases suyas que considero son significativas
para nuestro tema; estan extraidas de un texto escrito por él llamado Escri-
biendo y de una entrevista a Carver, ambos publicados en el nimero 80-81
de la revista espafola Quimera:

Tengo clavada en mi pared una tarjeta de tres por cinco, en la que
escribi un lema tomado de un relato de Chejov.... Y subitamente todo
empezd a aclardrsele. Senti que esas palabras contenian la maravilla
de lo posible. Amo su claridad y su sencillez, amo la muy alta revela-
cién que hay en ellas.

Una vez escuché al escritor Geofrey Wolf decir a un grupo de estu-
diantes: No a los juegos triviales. También eso pasé a una tarjeta de
tres por cinco con una correccién: No jugar. Odio los juegos literarios.
Al primer signo de juego o de truco en una narracién, sea trivial o
elaborado, cierro el libro. Pero también una escritura minuciosa, pun-
tillosa, o plimbea, puede echarme a dormir.

Tanto en la poesia como en la narracién breve es posible hablar de
lugares comunes y de cosas usadas comiinmente con un lenguaje



claro y preciso, y dotar de esos objetos —una silla, la cortina de una
ventana, un tenedor, una piedra— con los atributos de lo inmenso. Es
posible escribir un didlogo aparentemente inocuo que, sin embargo,
provoque un escalofrié en la espina dorsal del lector, como bien de-
muestran las delicias debidas a Nabokov.

En el maravilloso cuento de Guy de Maupasant, el narrador dice lo
siguiente acerca de la escritura: Ningun hierro puede despedazar tan
fuertemente el corazén como un punto puesto en el lugar que le co-
rresponde.

Hacemos palabras y deben ser palabras escogidas, puntuadas en
donde corresponda, para que puedan significar lo que en verdad pre-
tenden. Si las palabras estdn en fuerte maridaje con las emociones
del escritor, o si son imprecisas e inttiles para la expresion de cual-
quier otro razonamiento, los ojos del lector deberdn volver sobre ellas
y nada habremos ganado.

La narracién precisa de un lenguaje claro y concreto, para concretar-
se y alcanzar un significado (..). Las palabras serdn todo lo precisas
gue necesite un tono mds llano, pues asi podrdn contener algo.

Es posible en un poema o en un relato escribir acerca de cosas com-
pletamente ordinarias o cotidianas, y utilizar un lenguaje ordinario
o comtn, al tiempo de dotar a tales cosas —una silla, una cortina, un
tenedor— de un poder inmenso y hasta cierto punto asombroso.

En mi vida no soy muy dado a la retérica o a la abstraccién, ni tampo-
co en mi escritura o en mi pensamiento, asi que solo puedo decir que,
cuando me pongo a escribir sobre determinada gente, deseo situar a
los personajes en un ambiente que resulte tan palpable como sea posi-
ble. Ello puede implicar la inclusién de un aparato de television, o una
mesa o un rotulador que reposa sobre una mesa, pero lo cierto es que
si tales objetos van a figurar en el relato no deben permanecer inertes
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bajo ninguin concepto. Deben conectarse con la vida que acontece a
su alrededor.

Me encanta vérmelas con determinadas frases, reescribirlas, adelga-
zarlas y condensarlas, hasta que den la impresién de haber alcanzado
toda su solidez. Puede que ello se deba a mi aprendizaje con John Gad-
ner, del que fui alumno. El me aconsejo: Si puedes expresarlo en quin-
ce palabras en vez de hacerlo en veinte o treinta, exprésalo en quince”

Quiero citar, ademas, dos frases de Flaubert mencionadas por Carver
con admiracién: “El artista, en su obra, debe ser como Dios en su creacién,
ha de sentirsele en todas partes sin que se le vea en ninguna”. Y otra que
completa y parece explicar la primera: “La prosa es arquitectura, todo ha de
hacerse friamente, con serenidad”.

Podriamos decir que el relato minimalista se caracteriza por:

1) Lenguaje escueto pero preciso.

2) Pocas acciones. Pocos personajes.

4) Finales abiertos.

5) Impresionismo literario (vale méas la impresién que el relato integro).

El relato minimalista parece cuestionar la definicién clasica segin la
cual... "Todo relato es la dinamizacién literaria de un deseo’».

Otros minimalismos
Como habiamos visto antes, existen otras corrientes literarias que, sin

llevar la etiqueta de “minimalismo”, tienen la misma forma austera en fa-
vor de un contenido resignificador y revelador.



Los haikus de Japdén

El haiku es un poema breve de aproximadamente diecisiete silabas, sue-
le estar organizado en tres versos (5-7-5). El haiku no tiene titulo ni rima en
japonés, su simplicidad es tal que podemos prescindir de signos de pun-
tuacién y mayusculas. Es una forma poética predominantemente nominal
donde abundan los sustantivos.

El haiku estéa relacionado con el "satori", o iluminacién, por la que pe-
netramos en la realidad total de las cosas. Captamos el significado inex-
presable de alguna cosa o hecho ordinario y que hasta ahora habia esta-
do desapercibido. El haiku es la aprehensién de una cosa por medio de la
"realizacion" de nuestra propia unidad original y esencial con la cosa mis-
ma. La palabra "realizacién" tiene aqui el significado literal de "hacer real"
en nosotros mismos. La cosa se percibe a si misma en nosotros; nosotros
la percibimos por simple autoconciencia. La realizacién en este sentido es
re-unién de nosotros mismos con las cosas. Una flor es la primavera; una
hoja que cae contiene la totalidad del otofio, del otofio eterno, intemporal,
de cada cosa y de todas las cosas. E1 Haiku es la recreacién de cosas que ya
existen por su propio derecho, pero necesitan del poeta para poder "llegar
a la plena estatura del hombre".

La filosofia zen trata la realidad como vacio; el zen es la fuerza creadora
desde la que surge el mundo y todos los seres vivos. Todo lo zen es mini-
malista; la pintura, la arquitectura, el arte de los jardines japoneses, la an-
cestral ceremonia del té... todo es meticulosamente simple, creado bajo los
designios de lo natural, lo imperfecto y lo espontaneo.

Los haikus de J. Kerouac

Tras conocer el budismo e influenciado por la filosofia zen, Kerouac, au-
tor de lanovela Los Vagabundos del Dharma, descubre los haikus. En la no-
vela sus alter egos van creando haikus espontaneamente mientras suben
una montafa, y discuten si cumplen con los requisitos o no para conside-
rarlos como tales, centrandose en aspectos tematicos, y en la sencillez del
poema, pues cualquier adorno estilistico los alejaria de la sobriedad intrin-
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seca del haiku. Kerouac, en sus dialogos, hace ver que los poetas orienta-
les no se embriagaban emocionalmente en las montafias, no se excitaban,
simplemente registraban una naturaleza redescubierta, revelandola, con
una llana precisién, sin artificios literarios ni expresiones sofisticadas, ma-
nifestando una sintesis esencial.

Kerouac dice que un haiku debe ser muy simple, y libre de todo truco
poético, debe ser tan aireado y gracioso como una Pastorella de Vivaldi (Ke-
rouac 1986: 9). Textualmente dice. “Un auténtico haiku tiene que ser tan
simple como el pan vy, sin embargo, hacerte ver las cosas reales (Kerouac
2004: 60)". Cuando él escribe no se restringe a la regla de las 17 silabas al
crearlos en inglés, aunque si respeta los tres versos.

Publicado originalmente en el Boletin Literario del Centro Pedagdgicoy Cultural
Simon I. Patifio, N°22, noviembre, 20T1.
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DESARROLLO Y VIVIR BIEN

Hace algtn tiempo, viviendo en Caracas, cuando todo joven que se res-
pete tenia el pelo largo, cuando Marx —tanto Karl como Groucho—, cuan-
do Mao, el budismo zen, la contracultura, Allen Ginsberg, los beatnicks,
Jack Kerouac, Jean-Paul Sartre, el Fluxus, Frank Zappa, Herbert Marcuse,
Carlos Castafieda y los hongos psicodélicos amenazaban todos juntos y al
mismo tiempo con cambiar el mundo, un grupo de amigos de la univer-
sidad, llenos de las ensefianzas extraacadémicas de algunos de esos mae-
stros, hicimos un paréntesis experimental y nos fuimos a vivir al campo, lo
mas lejos posible de la capital, a ver si aquel cambio era posible desde un
hipotético grado cero de la cultura, ya que todo en la ciudad estaba empeci-
nada en conservar los valores opuestos al cambio. En aquellos tiempos no
éramos los tinicos queriendo hacer eso.

No viene al cuento decir aqui lo que sucedié con nosotros, sino lo que
vimos alli. Una vez que nos asentamos en los alrededores de un pequefio
poblado rodeado de suaves colinas verdes, descubrimos un pequeiio pueb-
lo del que no podria decirse que estaba ni desarrollado ni subdesarrollado,
sino literalmente “a-desarrollado’, es decir, fuera del desarrollo: sus habi-
tantes cultivaban arroz unas cuatro horas por la mafiana, luego unos se
dedicaban a escuchar cémo crecian los cultivos y otros a hacer artesanias
por puro placer y, sobre todo, a conversar; un dia a la semana iban de paseo
a otros pueblos a intercambiar su arroz almacenado por otros productos
necesarios y a conversar. Era un pueblo fuera del tiempo, alli vimos una fe-
licidad tranquila, toda la felicidad que se puede tener en este mundo. Aho-
ra puedo ver que ese pueblo poseia una especie de bienestar colectivo, un
arte de vivir, refinado, y al mismo tiempo relativamente austero; no habia
practicamente ningin impacto humano sobre la naturaleza y menos pre-
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tensién alguna de controlarla, seguramente hoy muchos dirian que eran
“gente sin aspiraciones de progresar”, pues si, estaban estacionados conve-
nientemente en una condicién de sereno bienestar; aquella gente vivia en
la tierra tal como los peces viven en el agua.

Algunos afios mas tarde, después de que nuestro propio proyecto fra-
casara por un insalvable conflicto entre el individuo y la organizacién, volvi
con nostalgia al pueblo: habia perdido ese verde silvestre que nos atrajo y
ya tenia esa atmésfera comun y sin personalidad que caracteriza a las ci-
udades en formacién: nuestro amigo José Vicente nos conté que alguien
habia llegado con la idea de vender el arroz a una distribuidora nacional, y
que con esas ganancias tuvieron que comprar un carro para el transporte,
ya que la distribuidora fue exigiéndoles una mayor produccién, tentados
por el dinero tuvieron que trabajar todo el dia; unos se habian convertido
en propietarios y otros en empleados, pero todos ganaban dinero ahora y
podian comprar muchas cosas que ni imaginaban antes, pero ya no tenian
tiempo para conversar y menos para hacer arte; el pueblo se veia sucio de
plasticos, latas y empaques aplastados, el tinico que no se veia ocupado ni
contento era el anciano José Vicente, que decia que no sabia que eran po-
bres hasta que se lo hizo notar aquel que habia llegado, concluyendo que
tal vez habian “caido en una trampa tendida por el diablo”; su hijo mayor
no pudo adaptarse y se habia “perdido en la bebida”, los mas jévenes solo
hablaban de progreso. Ya no vi mas aquella felicidad tranquila, solo prisa
y deseo.

Esa comunidad que vivia al margen del desarrollo, sin crecimiento
econémico alguno, compartiendo sus “escasos” bienes materiales, se con-
virtio, casi por decreto, en “pobre” y ‘subdesarrollada’, aunque ahora tenian
mas cosas que antes; su gran riqueza relacional, la que generaba plenitud
y felicidad se habia extraviado entre el apuro vertiginoso por otra clase de
riqueza cuantitativa, mas tangible y mas deslumbrante, solo que ese apuro
parecia no terminar nunca: los dos hijos menores de José Vicente querian
ganar mas para comprar “una casa mejor” y “mas terrenos para producir
mas”. En los siete meses que vivimos cerca de ellos nunca habia escuchado
este “nuevo” lenguaje que se parecia demasiado al lenguaje de la ciudad,
donde nosotros sabiamos que no estaba la felicidad. Ni siquiera les intere-
saba demasiado la inica bicicleta que utilizdbamos entonces, aunque les
parecia divertida, no la encontraban realmente Gtil: “Si podemos ir cami-
nando y ademas conversar —nos decian—, ¢para que ir en bicicleta?”. Lo
cierto es que cuando se pinché uno de sus neumaticos, mas nunca la volvi-



mos a levantar. Realmente no nos hacia falta; tan importante era llegar ha-
cia algtin lado como el recorrido, asi que, ¢por qué desear llegar pronto?

¢El vivir bien no tendria que significar también crear otro tipo de rel-
acién con el tiempo?: deshacernos de la obsesién por la velocidad y recu-
perar el tiempo para la vida, liberarse de la adiccién al trabajo y al dinero
para volver a disfrutar de la lentitud, redescubrir los sabores vitales rela-
cionados con la tierra, la proximidad y el préjimo. No se trata de regresar a
un pasado mitico perdido, sino de inventar una tradicién renovada.

Hace unos 35 afios, el mundo ya tenia dudas profundas sobre el progre-
so y el crecimiento econémico: estaba alarmado por los crecientes niveles
de contaminacién en el planeta, tanto que todos los gobiernos se compro-
metieron a cumplir ciertos acuerdos considerados urgentes, como: 1) con-
sumir recursos no renovables por debajo de su tasa de substitucién; 2) con-
sumir recursos renovables por debajo de su tasa de renovacion; 3) verter
residuos siempre en cantidades y composicién asimilables por parte de los
sistemas naturales; 4) mantener la biodiversidad; y 5) garantizar la equidad
redistributiva de las plusvalias. 35 afios después de esos acuerdos nadie ha
cumplido y la situacién medioambiental del planeta es peor que antes. Los
resultados cientificos afirman que ahora ya no es suficiente con contener
el problema, sino de revertirlo, es decir, ya no basta con frenar el carro; hay
gue retroceder para evitar el abismo. Ejemplo, ya no se trata de reciclar
mas, sino de consumir menos.

En este sentido, el vivir bien, como verdadero concepto de cambio, supo-
ne un cuestionamiento radical a esas antiguas y obsoletas ideas de progre-
so, desarrollo y crecimiento econémico, ya que son conceptos generados
en un momento determinado, la produccién y el consumismo capitalista.
Por tanto, es necesaria su contraparte propositiva: un decrecimiento eco-
némico deliberado, es decir, la reduccién de manera decisiva y progresiva
del consumo de materia y energia, lo cual implica, obviamente, un cambio
radical en la forma de pensar, de producir, de consumir y de vivir, una nue-
va forma de organizarnos social y econémicamente: primar la cooperacién
y al altruismo sobre la competencia y el egoismo; revisar nuestra manera
de conceptualizar la pobreza y la escasez; adaptar las estructuras econé-
micas a la medida del ser humano y de su felicidad; redistribuir el acceso a
los recursos naturales y a la riqueza; potenciar los bienes duraderos; con-
servar, reparar y reutilizar los bienes para evitar el consumismo; potenciar
la produccién a escala local y en un sentido sostenible; privilegiar los culti-
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vos agroecolégicos, favorecer la alimentacién vegetariana *, y los saberes
locales no desarrollistas, etc. Los valores sobre los que reposan el progreso,
el desarrollo, etc. (regulacién del tiempo, control racional de la naturaleza,
etc.), estdn mas relacionados con la historia de occidente y no se correspon-
den con aspiraciones mas universales como la felicidad o la solidaridad, y
no tienen ningdn sentido para otras sociedades, es mas, son impensables.

Antes, como ahora, se hablaba de la necesidad de un cambio radical. An-
tes como ahora, parece que no hay manera de desligarse de los irreduc-
tibles engranajes del sistema colonizador y unidimensional que solemos
asumir en tanto sentido comun; hay una distancia que parece insalvable
entre el discurso y lo que hacemos: Somos presos y victimas de los condi-
cionamientos sociales y culturales; por tanto, no es posible un cambio de
verdad. ¢Cémo se puede descolonizar y desintoxicar este imaginario que
nos impide no solo realizar, sino pensar, sociedades verdaderamente dis-
tintas? Mas aun cuando la autocritica no existe a riesgo de convertirse en
amenaza.

Pareciera que el vivir bien, como toda utopia, choca con la naturaleza
humana, o al menos con la condicién humana histéricamente configura-
da por la colonizacién de la civilizacién occidental. Hay que revalorizar la
autocritica de esa condicién colonizada para descubrir lo que realmente es
ella, mas alla de los idealismos narcisistas y los lirismos demagégicos de los
gue suele cubrirse.

Lo que es claro es que no son respuestas técnicas o econémicas las que
se necesitan, sino respuestas politicas y filoséficas, ademas de una volun-
tad que rescate como valor ético la coherencia necesaria entre lo que se
dice y lo que se hace.

Publicado originalmente en el semanario La Epoca, La Paz, Bolivia, 15 de junio, 2012

11 Segun la FAQ, "la larga sombra de la ganaderia sobre el medioambiente” tiene es-
tos numeros: el 18% del efecto invernadero lo produce la ganaderia, el 70% de la selva
amazonica se tala para la produccién de carne, 33% de tierra cultivable global es usa-
do para producir alimento para ganado; 10 calorias vegetales alimentando al ganado
produce solo una caloria en forma de carne, etc.
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RRTE CONTEMPORANEO Y RRTE INDIGENR

1

El arte en este pais nunca ha sido tomado en cuenta durante las grandes
transformaciones sociales o las revoluciones culturales que se han sucedi-
do, es como si ya todo estaria dicho al respecto. Pareciera que el arte toda-
via conservara su antiguo estatus de universalidad ahistérica e inmutable,
solo asi se explica que no haya habido una reconsideracién del arte desde
su naturaleza histérica, por tanto, desde su posibilidad y necesidad de cam-
bio.

2.

Hemos incorporado el arte clasico como inmutable y universal —a pe-
sar de que fue fundado en la Italia del siglo XV—, por eso no hemos admi-
tido las radicales transformaciones en el arte ocasionadas por las vanguar-
dias artisticas europeas, que derrumbaron el antiguo edificio del arte de la
bella representacién objetiva. Escuchar a las vanguardias artisticas habria
significado cuestionar esa idea de arte y poner, ademas, en consideracién
preguntas como: ;qué es el arte? o squé es el arte en este tiempo y en este
lugar actual?”, como efectivamente sucedi6 en la mayoria de los paises la-
tinoamericanos.

Pero en nuestro pais mantenemos adn, con cierto sentido teolégico, la
idea de un arte universal, intemporal, como si sus contenidos estarian mas
alla de las vicisitudes, las mezquindades y los acontecimientos histéricos,
politicos, culturales o econémicos; como si el arte hubiera sido siempre lo
mismo. No hace falta ser posmoderno para darse cuenta que esa supuesta
universalidad del arte se deriva de categorias mentales idealistas de la tra-
dicién moderna occidental del siglo XVII
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3.

Por otra parte, aun cuando la actual Constitucién del Estado Plurina-
cional abrié el concepto de cultura para hacerla ampliamente plural y di-
versa®” en la practica seguimos manteniendo la cultura como sinénimo de
“civilizaciéon™ y, en consecuencia, dos formas culturales: una alta y desa-
rrollada, calificada como refinada, sofisticada, elitista, y ademas sin utili-
dad ni funcién alguna, propio de las “bellas artes” (ballet, musica clasica,
artes plasticas, danza, literatura, etc.), y otra cultura baja, retrasada, popu-
lar, caracterizada por producir objetos artesanales y eventos propios de las
tradiciones populares.

Pero, entonces, al advertir que esta dicotomia jerarquiza la cultura “cul-
ta" sobre la cultura “popular”, generando evidentemente factores de exclu-
sién, lo que se hace es invertir los factores y asi se decreta la preeminencia
de “la cultura popular” sobre la llamada “cultura elitista’, pero el hecho es
gue se sigue pensando en una dualidad dicotémica como si esta fuera on-
toldgica, cuando la dualidad es un concepto occidental, opuesto al pluralis-
mo integrador que promueve la Constitucién. De tal manera que seguimos
implementando el simplismo del maniqueismo y sus consecuencias de ex-
clusion.

Si bien, en tanto civilizacién, la cultura marca ciertamente la diferencia
entre los hechos especificamente humanos de las acciones animales, 1a de-
finicién maniqueista de cultura supone una abstraccién muy genérica de
lo que los seres humanos hacen en tanto humanos. El problema de esa de-
finicion es que no sirve para entender el quehacer humano, que es siempre
concreto, contextual, plural y diverso. Es decir, no hay un solo lugar sino
muchos y diversos donde los seres humanos hacen y piensan cosas; no hay;
entonces, nunca una cultura, ni dos, sino muchas culturas, tal como afirma
con claridad la actual Constitucién.

12 Verlos articulos 1,2y 98 de la actual Constitucion Politica del Estado.

13 Recordemos que “cultura” viene del latin romano que significa “cultivo de la tierra”,
y como metafora estd “el cultivo de la especie humana”, por lo que para los roma-
nos “cultura” era sinénimo de educacién, pero también de “civilizaciéon”, en la medi-
da en que la educacién solo es posible en la ciudad (civis, ciudadano; civitas, ciudad).
Por tanto, el campesino no tenia cultura, no era civilizado, lo que para los romanos de
aquellos tiempos era sinénimo de "salvajismao”y “barbarie”



4.

Asi como hay un concepto de cultura occidental que durante mucho
tiempo pretendié la universalidad, del mismo modo hay un concepto de
arte que ha pretendido la universalidad, y ciertamente ambos fueron uni-
versales por mucho tiempo en un sentido pleno, pero luego fueron contex-
tuales también en un sentido pleno. Esto puede parecer una contradiccién,
pero solo desde un punto de vista occidental moderno, donde la verdad,
desde la tradicién platénica, es algo estatico que existe en si y, por tanto, no
cambia y no puede ser otra cosa distinta nunca, pero desde otra perspec-
tiva la verdad es algo que se va haciendo en la historia *, es algo asi como
larealidad para la fisica cuantica: un proceso de construccién de la percep-
cién, o de edicién, diriamos hoy. Con el arte sucede lo mismo, es decir, ha
cambiado tanto que ahora el arte es lo que antes no era. Por eso el filésofo
T. Adorno, a principios del siglo XX, al tratar de explicar las radicales trans-
formaciones que se estaban sucediendo en el arte, se preguntaba: ;Cémo
se puede seguir llamando arte a algo cuyo contenido ha cambiado tanto?,
para afirmar luego que el concepto de arte o su definicién ya no puede ser
fijo o inamovible, puesto que los artistas y su actividad van empujando
constantemente sus limites.

5.

La historia del arte nos dice que en las recientes fases de su desarrollo,
especificamente empezando el siglo XX, el arte ha sufrido una gran ruptura
gue lo ha separado de casi 400 afios de continuidad histérica, lineal y pro-
gresiva; esa ruptura no se refiere a un mero cambio de estilo artistico, sino

14 Esaideadeverdad deberia hacernos admitir como natural el hecho por el cual el arte,
después de haber sido inventado, como concepto al menos, por los griegos en el si-
gloVa.C, en tanto saber hacer artesanal; después de transformarse “universalmen-
te" en el Renacimiento como representacion objetiva de la realidad en términos de
belleza racional,y excluir todas aquellas manifestaciones estéticas de otras culturas;
y después de haberse refundado esencialmente en las vanguardias artisticas en tan-
to manifestacion de caracter vital, interdisciplinar y plural, termina finalmente con-
vertido en un arte no solo esencialmente plural, interdisciplinario y contextual, sino
sin definiciéon inequivoca o inmutable, por lo que, por derecho propio, todas aquellas
manifestaciones culturales que antes eran consideradas como artesanales pueden
ser hoy simplemente arte.
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a algo mas importante, como es la refundacién del arte, lo que dio lugar a
otro arte. Esto surgi6 desde la misma historia del arte occidental, después
de la evidente reiteracién estéril y la paralisis académica en que terminé
agotandose el arte del pasado y a partir de las interrogantes vanguardis-
tas acerca de la especificidad del arte y su significado en la sociedad. Pero,
como ya sabemos, todos los experimentos y las respuestas propuestas —
me refiero a los manifiestos artisticos de las vanguardias— no culminaron
en esa nueva y Unica gran verdad que se buscaba para el arte; pero sucedié
gue se multiplicaron las posibilidades de pensar y hacer arte. Esta conse-
cuencia se hizo practica permanente, hasta asentarse y convertirse en una
caracteristica —reflexiva, plural, experimental, abierta— del nuevo arte,
donde ya no existia, sin embargo, ningin propésito de verdad tnica. Esta
nueva practica artistica, fundada sobre un concepto permanentemente
ampliado de arte, es lo que se llama precisamente arte contemporaneo.

El punto que me interesa en esta historia es aquel en el que el llamado
“arte clasico” —siglos XV a XIX—, concebido como “arte universal” a partir
de su ombligo cultural occidental, definié las formas y los acontecimientos
estéticos de otras culturas como “artesania” y/o “arte menor” o “popular”,
utilizando criterios que todavia se usan aqui, cuando esos mismos criterios
han sido abolidos en occidente.

Del mismo modo se ha asimilado lo figurativo, lo escultérico, lo picté-
rico, como categorias inseparables de la estructura del arte. Y sobre esta
estructura se ha pretendido plasmar lo nacional y lo identitario de nuestro
pais. El resultado es que las pinturas coloniales de arcangeles arcabuceros
y las pinturas representativas con temas indigenistas siguen constituyen-
do el arte nacional, excluyendo asi las formas abstractas de los indigenas
originarios de oriente y occidente, y aislandolas en el ambito de la etnogra-
fia y el folclore.

Hemos incorporado a tal punto el antiguo concepto de arte occidental,
gue no podemos comprender que si el arte indigena no es representativo
ni figurativo es porque su objeto busca plasmar sintéticamente la funciéon
significativa de experiencias socio-religiosas, que son en si mismas irrepre-
sentables directamente. Estéticamente por lo menos, hay mas cosas en co-
mun entre la estética de los tejidos de los indigenas de tierras altas y bajas
y el propuesto por la abstracciéon geométrica de los vanguardistas Mon-
drian o Kandinsky, que entre aquella estética indigena y el arte “nacional”



qgue exhibimos. Los rituales colectivos de los guaranies o aimaras tienen
mas cosas en comun con los performances de artistas contemporaneos la-
tinoamericanos que con las pinturas decorativas “andinas” o representati-
vas de “paisajes andinos” o “llamitas”. Aquellos aspiran a la abolicién de la
frontera arte-vida, estos refuerzan artificialmente esa frontera para poder
vender arte “intemporal’”.

6.

Lo que quiero decir es que en este desarrollo histérico de la verdad del
arte se ha llegado a un punto en el que los artistas, desde principios del
siglo XX, al empujar constantemente con su reflexién y su practica los li-
mites de la definicién de arte, han terminado por hacer del concepto de
frontera, tanto en sentido artistico como cultural, un lugar de creacién, in-
tercambio y rupturas, de diferencia y transacciones. Sin embargo, en las
instituciones especializadas de ensefianza artistica de nuestro pais, toda-
via se conservan aquellos criterios del arte clasico para argumentar la di-
visién arte-artesania, aun cuando, como hemos visto, son evidentemente
etnocentristas y excluyentes.

Quiero mostrar brevemente de qué modo esos criterios fueron cuestio-
nados desde principios del siglo XX por las vanguardias artisticas, acen-
tuandose después mas aun en la reflexién y la practica del arte contempo-
raneo:

- Se dice que “el arte no es utilitario, que no tiene una finalidad extra-ar-
tistica, a diferencia de la artesania, que esta colmada de funciones y aspec-
tos utilitarios”.

Alrededor de 1930 comienzan a aparecer las primeras experiencias ar-
tisticas corporales, donde las formas se desprenden de determinadas fun-
ciones de caracter ritual o social; ejemplo: las “experiencias” y los rituales
performanticos avant la lettre del brasilefio Flavio de Carvalho en los afios
30 y del pintor venezolano Armando Reverdn en los afios 40; y estan tam-
bién las experiencias del argentino Alfredo Portillos, basadas en montajes
de rituales populares, ademas de las propuestas corporales ritualistas de
Vito Acconci, Chris Burden, Bruce Nauman, el Accionismo vienés; el acti-
vismo politico de las Guerrilla Girls, la Escultura social de Joseph Beuys
y, sobre todo, esa determinante iniciativa del dadaismo para disolver las
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fronteras entre el arte y la vida. Son el conjunto de estas propuestas tedri-
cas y el cuerpo como soporte lo que establece semejanzas evidentes entre
estas practicas y las manifestaciones estético-ritualistas de los indigenas;
en ambos es fundamental la participacién activa del espectador, la comu-
nién del arte con la vida cotidiana, la integracién de distintas modalidades
estéticas como la musica, la danza, la pintura, la estética objetual, etc.

- Se dice que ‘el arte es producto de una creacién individual, en cambio
en la artesania se disuelve lo individual; de hecho, el autor no firma para
remarcar esa individualidad “.

Enla década de los 70, el naciente arte contemporaneo comienza a cues-
tionar precisamente la individualidad manifestada por la autoria, propo-
niendo obras sin firma alguna, o proyectos artisticos concebidos para ser
realizados mediante instrucciones interpretativas. Por otra parte, el arte
actual esta lleno de ejemplos en los que la obra de arte es un producto co-
lectivo, tal como era, y son adin, las manifestaciones estéticas de los indige-
nas.

- Se dice que ‘el arte se manifiesta en géneros artisticos diferenciados
como musica, artes plasticas, literatura, danza, teatro, etc.”

Ademas de esta division, el arte tradicional clasico subdividia las lla-
madas “artes plasticas” en “categorias artisticas” como pintura, escultura,
grabado, ceramica, etc., pero durante las vanguardias estos convenciona-
lismos tedricos fueron cuestionados explicitamente por “artificiales” y por
una practica que pretendia integrar arte y vida cotidiana. Esta integraciéon
de géneros, categorias y medios se ha hecho natural en el arte contempo-
raneo, tal como sucede con muchas de las manifestaciones estéticas de los
indigenas.

- Se dice que “el arte posee algo en si que es intrinsecamente artistico,
por tanto es auténomo, a diferencia de la artesania, donde ella depende
mas de factores externos, factores socioculturales, que de preocupaciones
estéticas”.

Si bien esta posicién no es solo sostenida por la tradicién clasica, sino
también por la mayoria de las vanguardias artisticas, pues en ambos es-
taba presente la suposicién de una “verdad”, de una especificidad artistica



gue hacia que un objeto se convirtiera en arte. No obstante, un vanguardis-
ta, Marcel Duchamp, habia puesto en evidencia la inexistencia de algo in-
trinseco u ontolégico en el arte, al proponer como artisticos objetos manu-
facturados cotidianos (ready-mades) como la rueda de bicicleta, el urinario,
el portabotellas, etc.,, agregando que la obra de arte es legitimada por el
espectador después de haber sido propuesta por el artista. En efecto, estos
objetos cotidianos, sin especificidad artistica aparente, fueron posterior-
mente admitidos como arte; de hecho, se encuentran como tales en museos
y libros de arte. Asi, Duchamp puso en evidencia que lo artistico no es una
cualidad intrinseca en el objeto, sino que depende de factores externos y
plurales, tal como sucede con las manifestaciones y los objetos estéticos de
las culturas indigenas. Por cierto, en el arte contemporaneo, la obra de arte
suele ser una forma de produccién cultural, o una metéfora epistemolégi-
ca, no aislada, sin embargo, de determinados contextos culturales, sociales
y politicos.

Por otra parte, es necesario agregar, como afirma Ticio Escobar, que esa
divisién entre arte y artesania no es ideolégicamente neutra, ya que cuan-
do la obra de arte se presenta como independiente de cualquier finalidad
o funcién utilitaria, se afirma sin embargo, como mercancia, dependiente
de determinaciones extraartisticas, donde predomina el valor de cambio
sobre el valor de uso . En este mismo sentido, Néstor Garcia Canclini afir-
ma que “la definicién de lo estético como el predominio de la forma sobre
la funcién no es valido para todas las épocas sino para el arte producido en
el capitalismo..”.’®

7.

Resulta paradéjico que el arte oficial, ese que puebla el imaginario de
la poblacién y de muchas de sus autoridades, asuma el arte clasico y su
variante barroca-colonial como la referencia fundamental del arte nacio-
nal, y paralelamente promueva un discurso permanente acerca de la re-
cuperacién de la identidad ancestral. Una posible explicacién para esa in-
congruencia es la ausencia histérica de un momento de autoconciencia del
arte, a diferencia de lo que sucedié en otros paises de Latinoamérica, donde
esa autoconciencia, iniciada por las vanguardias artisticas, dio lugar a re-

15 ESCOBAR, Ticio. El mito del artey el mito del pueblo. p.20
16 IDEM,p.23
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pensar el arte desde el lugar de su practica.

Al saltarse ese momento histérico de autoconciencia critica del arte,
aqui se continué conservando el concepto y la estructura basica del arte
clasico-académico occidental, convirtiendo el arte nacional simplemente
en una variante de estilo de aquel. Estoy pensando en el arte colonial boli-
viano y en esas “otras” pinturas empecinadamente representativas, en las
gue los pintores “con identidad” pintan lo méas parecido posible a la reali-
dad: retratos de mujeres indigenas, llamitas, balcones coloniales o bonitos
paisajes del altiplano o losllanos. Silas vanguardias hubieran sido reflexio-
nadas por estos pintores no habria tanta ingenuidad acerca de lo que en-
tienden por realidad.

8.

A modo de conclusién me atrevo a seflalar algunas alternativas frente
a este estado de cosas: a) Deconstruir la historia del arte para mostrar las
implicaciones politicas de los elementos que la conforman; b) Como no se
trata de decretar como artistico lo que antes era artesanal, sino de iniciar
un proceso de construccién de una nueva historia y una realidad artisti-
ca desde la estética de objetos, imagenes y rituales indigenas cuyos con-
tenidos semanticos sean de caracter cultural y cognitivo. Como en todo
proceso, los resultados pueden ser impredecibles: desde revalorizar esté-
ticas ancestrales hasta generar en los artistas de hoy nuevas estrategias
de aproximacién resignificadora a la realidad cotidiana contemporanea; c)
Emprender una revalorizacién critica del arte contemporaneo como mo-
mento histérico en el cual el arte ha devenido una forma de produccion
cultural y cognitiva, en un contexto de pluralidad intrinseca y sobre la base
de una definicién de arte permanentemente integradora y abierta, donde
la posibilidad creadora de las culturas indigenas no puede circunscribirse
ya a esa permanente mirada externa de lo exético-turistico.

Publicado originalmente en larevista Piedra de Agua # 3, Editorial Fundacién
del Banco Central de Bolivia, diciembre 2013
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EL RRTE CONTEMPORRNEO EN LOS ULTIMOS
VEINTE RNOS

1.

La escena artistica de las artes visuales en Bolivia tradicionalmente ha
estado marcada casi exclusivamente por las formas de la figuraciéon repre-
sentativa, o de lo que algunos llaman “realismo’, sea este “magico” o no, en
todo caso formas enlazadas con la tradicién académica occidental premo-
derna. Esas formas, tenazmente pictéricas o escultéricas, incluyen las li-
bres interpretaciones que pueden tenerse de lo que es figurativo o realista.
En este contexto, las formas abiertas y abstractas de la modernidad occi-
dental, sean pictéricas o escultéricas, tienen un lugar reducido pero per-
manente.

No obstante, en los altimos veinte afios se ha producido la emergencia
de nuevas formas y conceptos artisticos vinculados con las innovaciones 'y
reflexiones de la tradicién refundacional de las vanguardias artisticas del
siglo XX, bajo el nombre de “arte contemporaneo’, denominacién que no
sefiala tanto un sentido cronolégico como “ideolégico’, ya que viene orga-
nicamente acomparfado de una filosofia determinada, por decirlo asi, y de
un glosario especifico. Esa irrupcién, que en principio los artistas en Boli-
via provocaron con el nombre de “arte experimental’, fue capaz de generar
elementos de renovacién formal y conceptual, dando lugar a nuevas re-
flexiones de naturaleza estética y artistica y, al mismo tiempo, a reacciones
extraartisticas por su incidencia en lo politico.

2.

Al presente, y aun cuando el medio artistico, llamémoslo oficial, esta
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todavia dominado por un clima artistico tradicional y conservador 7 hay
un desarrollo progresivo, sobre todo entre los jévenes, de un espiritu inno-
vador, aunque autodidacta, que busca experimentar los nuevos lenguajes
internacionales, incorporando de un modo mas o menos critico los concep-
tos y reflexiones que los produjeron, y que da lugar a un arte contempora-
neo singularmente encarnizado en el presente.

Los ultimos veinte afios han sido testigos de la emergencia de ese pro-
ceso renovador e innegablemente enriquecedor para el arte que se hace
actualmente en Bolivia.

Sin embargo, todo comenzé antes, cuando algunos artistas, inspirados
en los ecos lejanos de las vanguardias artisticas, pusieron en duda los pro-
positos representativos, los canones y las reglas del arte establecido para
experimentar con formas y practicas que restituyeran o construyeran re-
laciones mas inmediatas entre el arte y la vida cotidiana. Esas practicas ar-
tisticas, crecientes, a contracorriente del arte nacional-realista, estuvieron
diseminadas hasta los afios ochenta, cuando se realiza en 1983 el Primer
Festival Boliviano de Arte Experimental encabezado por el artista Roberto
Valcarcel, en el que se plantea explicitamente la naturaleza experimental,
abierta y multidisciplinaria del arte propuesto.

El experimento fue una estrategia que sirvi6 para ensayar y crear nue-
vas posibilidades artisticas, pero también para emprender nuevas mane-
ras de reinterpretar y resignificar la realidad, y al mismo tiempo sirvi6 para
poner a prueba, y demoler los omnipresentes limites mentales que supone
el pasado y la tradicién. La mayor parte de las obras de este periodo solo
pueden ser entendidas en ese contexto estratégico. Como sucedi6 en las
vanguardias, los experimentos no se dirigian a encontrar nuevos métodos
o estilos para re-presentar la realidad o lograr la belleza; era algo mucho
mas radical y su dificultad tenia que ver con la refundacién permanente
del arte y el nimero infinito de posibilidades que supone experimentar sin
referencias, como dice el historiador Ernst Gombrich. ;Dénde detenerse?
Para un artista del pasado, pintar una virgen o un retrato era cuestion de

17 Instituciones de formacion artistica como las Academias de arte de todo el pais y la
Carrera de Artes de la Universidad Mayor de San Andrés de La Paz, financiadas por el
Estado,imparten aun una ensefianza que recuerda demasiado a las impartidas en las
academias europeas antes de la modernidad artistica del siglo XX).



seguir una tradicién de practicas y teorias probadas en afios, no habia mu-
chas dudas ni demasiadas decisiones que tomar. En cambio, el artista que
experimenta tiene que enfrentar el vértigo de una libertad sin asidero, re-
flexionar y evaluar permanentemente, y construir algo que no existia an-
tes, es decir, crear.

De ese modo, los nuevos artistas iran probando, contrastando, recon-
siderando y construyendo nuevas practicas y conceptos enmarcados en
un nuevo método experimental, investigativo y reflexivo del arte: el con-
cepto por encima de la forma, de la belleza y del oficio; el collage converti-
do en paradigma cultural; la reflexién y la atencién a la realidad inmedia-
ta cotidiana; el rechazo al academicismo normativo; la revalorizacién de
otras formas estéticas como el “arte popular” y artesanal; el uso abierto de
la oposicién figura-abstracto y de los recursos del kitsch, del arte no culto;
el rescate de la realidad subjetiva, cultural y politica, la blisqueda de comu-
nicacién entre lo privado, lo intimo y lo ptblico, etc. En adelante, el propé-
sito principal del nuevo arte ya no seria la representacién mimética de la
naturaleza ni la belleza, y tampoco es la biisqueda modernista de realidad
formal del arte.

3.

La reivindicacién del término “arte contemporaneo’, en un sentido de
claridad conceptual, comenzaria cuando algunos artistas comenzaron a si-
tuar su trabajo en el ambito estratégico de lo global y lo local. En efecto, en
1996 surgira un proyecto llamado Artefacto, donde artistas como Roberto
Valcarcel, Sol Mateo y Raquel Schwartz se propondran investigar “las po-
sibilidades del arte contemporaneo rescatando aspectos sustanciales del
arte prehispanico” .

Tal reivindicacién supondra ademas el surgimiento de antiguas dispu-
tas con otros sectores artisticos sobre la identidad, el valor del oficio, lo
foraneo internacional y lo especifico local, lo nuevo y lo tradicional, etc.,
instaurandose entonces fronteras de estimulante y continua discusién en-
tre ambas posiciones.

Enla misma época, es decir en la década de los 90, nacerian importantes

18 VVAA,; Bolivia, Los caminos de la escultura.
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iniciativas, casi todas de caracter privado, que contribuirian al desarrollo
de la practica multidisciplinaria del arte contemporaneo en Bolivia, aun
cuando algunas de ellas no siempre hayan tenido la claridad y la convic-
cién para que esa contribucién sea mas efectiva. En ese sentido, cabe se-
fialar el espacio brindado por la Fundacién BHN del Banco Hipotecario
Nacional en 1995, a cargo de Pedro Querejazy; si bien tuvo una corta vida,
el lugar marcé una diferencia cualitativa por la claridad de su propuesta
expositiva.

Otro importante emprendimiento fue la creaciéon del Espacio de Arte
Nota en el afio 1996, a cargo de Nora Claros, quien, después de dirigir efi-
cientemente la galeria de arte Emusa por muchos afios tuvo luego la audaz
inteligencia de acoger, al mismo tiempo, arte comercial de buena calidad
y arte contemporaneo, con todos los riesgos econémicos que eso suponia,
ademas organizé encuentros de artistas para el intercambio y discusién de
ideas. Hasta que se cerrd, en el afio 2011, fue el Gnico espacio fisico privado
construido en el pais exclusivamente para exhibir arte.

En 1998, el Centro Pedagégico y Cultural Simén I. Patifio de Cochabam-
ba, bajo la direccién de Oscar Tavel, reestructuré sus espacios expositivos
para acoger “las nuevas técnicas, tendencias y manifestaciones recien-
tes” del arte contemporaneo ¥, Ese mismo afio, este espacio, denominado
Centro de Arte Boliviano Contemporaneo, publicé una revista en cuyas
paginas se habla ampliamente del arte contemporaneo boliviano, de los
lenguajes de la modernidad y de la posmodernidad, del lenguaje de las ins-
talaciones, etc.

En el afio 1999 se inauguraron dos eventos dedicados exclusivamente
al arte contemporaneo, uno fue el I Salén Nacional de Arte Contempord-
neo (Interart) y el otro el espacio expositivo Trazos 2000 (Cochabamba). La-
mentablemente ambos tuvieron un periodo muy breve de duracién.

También en 1999, se inaugura la primera versién de lo que seria la Bienal
de arte mas importante del pais, se trata del Salén Internacional de Arte
(SIART). Vigente hasta el presente, esta Bienal organizada por la admirable
constancia de Norma Campos y José Bedoya, ha tenido la virtud de abrir-
se progresivamente a los nuevos lenguajes del arte contemporaneo, a sus

19 Revista del Centro Pedagdgicoy Cultural Simén I. Patifio, Afio 3, N2 3,7998



conceptos y criterios, aunque sin la conviccién de asumirse como un even-
to especificamente de arte contemporaneo.

Al llegar el afio 2000, los concursos o salones municipales de arte de La
Paz (Salén Pedro Domingo Murillo), Santa Cruz (Bienal de Arte de Santa
Cruz) y Cochabamba (Salén Municipal de Artes Plasticas 14 de Septiem-
bre), tradicionalmente dedicados a fomentar un arte nacional derivado de
la tradicién clasica occidental premoderna, se abren a los nuevos lengua-
jes. No obstante, los concursos de La Paz y de Cochabamba, luego de haber
premiado a obras de innovadores lenguajes en los afios 2000 y 2001 respec-
tivamente, volvieron, sobre todo el salén de Cochabamba, a sus mismos
cauces tradicionales. Si hay algo que lamentar en casi todos los concursos
y salones, sobre todo estatales, es la ausencia de proyectos y objetivos cla-
ros a mediano o largo plazo que puedan hacer posible verificar un desa-
rrollo coherente con los conceptos que definen el sentido de esos aconte-
cimientos. La carencia de esos objetivos ha hecho que el resultado de tales
eventos sea contradictorio, confuso y desorientador para el espectador.

En el afio 2002 surge en Cochabamba, a raiz de la exclusion explicita de
los nuevos lenguajes en el Salén Municipal 14 de Septiembre, una iniciati-
va impulsada por dos artistas, Angelika Heckl y Ramiro Garavito, quienes
desde una posicién especifica y explicitamente contemporanea plantearon
a las autoridades municipales la necesidad de un espacio alternativo para
el arte contemporaneo con el propésito manifiesto de “instaurar la singu-
laridad local, en un ambito de vigencia internacional, evitando caer en el
folklorismo o en posiciones arcaizantes o nacionalismos fundamentalis-
tas, y proponiendo mantener una posicién de apropiacién critica y estra-
tégica de los lenguajes internacionales contemporaneos”. Asi se realiza el
I Concurso de Arte Contemporaneo (Conart) en los improvisados e inade-
cuados espacios municipales de la Casona Santibafez.

En2004,la Il versién del Conart se realiza en los amplios e inéditos espa-
cios del antiguo matadero municipal. Como resultado colateral del concur-
so se relinen artistas de otras disciplinas como teatro, danza, audiovisua-
les, musica, etc,, y se constituye el colectivo NADA (Nodo Asociativo para
el Desarrollo de las Artes), logrando la adjudicacién en comodato de los
espacios del ex matadero. El colectivo de artistas NADA crea el proyecto
mARTadero y, con €], los conceptos que fundamentan explicitamente la ne-
cesidad y promocién del arte contemporaneo en el pais.
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Otrainiciativa personal notable es la creacién de la Galeria de Arte Kios-
ko en Santa Cruz, impulsada por la artista Raquel Schwartz, quien desde
2007 hasta el presente ha hecho posible el Ginico espacio de exposicién de
obras especificamente contemporaneas que actualmente hay en el pais.
Ademas, la galeria, gracias a sus contactos con el exterior, promueve artis-
tas bolivianos fuera del pais y genera intercambios artisticos organizando
constantemente residencias y talleres internacionales.

Por ultimo, hay que mencionar la iniciativa desarrollada en el afio 2009,
la Bienal de Arte Contemporaneo Contextos, que por iniciativa de los artis-
tas Douglas Rodrigo Rada y Ramiro Garavito, y el apoyo generoso y licido
del Centro Pedagogico y Cultural Simén I. Patifio, se lleva a cabo en esta
ciudad cada dos afios para convocar a los artistas de todo el pais a reflexio-
nar desde el lugar especifico donde se produce arte.

4.

PPese a la ausencia total de la iniciativa estatal para fomentar el arte
contemporaneo, hay, no obstante, como dijimos antes, un crecimiento en
el nimero de artistas jovenes que producen conscientemente arte con-
temporaneo; sin embargo, esa conviccién practica en muchos casos tiene
un escaso sustento tedrico y conceptual debido, sobre todo, a la falta de
formacioén artistica adecuada: no hay en el pais hasta el momento ningin
establecimiento, publico o privado, de ensefianza que asuma la reflexion
pedagégica de la practica y la teoria artistica contemporanea.

Esta situacién excepcional respecto de casi todos nuestros vecinos lati-
noamericanos, de continuo abandono oficial y ocasional rechazo hacia el
arte contemporaneo, probablemente esté relacionada con un antiguo na-
cionalismo reaccionario que constantemente ha predicado el rechazo a lo
que viene de afuera, alo otro que parece significar ese arte, el cual, por cier-
to, por su naturaleza, promueve la interculturalidad, la revalorizacién del
contexto, los lugares locales de produccion del arte, ademas de la reflexion,
la investigacion, el pensamiento critico, la creatividad, etc.

Al mismo tiempo, el arte boliviano oficial se ha caracterizado por buscar
de modo ciego y empecinado una clase de identidad que esta situada ina-
moviblemente en un pasado lejano y fijo, y de un modo tal que ha supuesto
el rechazo de toda forma que viniera del exterior, pero paradéjicamente
“sus” canones artisticos, “sus propias” formas, “su” propésito representati-



Vo, y “su” estética fundamental y “sus” medios provienen del antiguo arte
clasico occidental. En realidad lo Ginico propio que tiene es el estilo.

Esta rigida posicién identitaria fue permanentemente sostenida y res-
paldada por el Estado junto a un nacionalismo generalmente esgrimido
como bandera principal por casi todos los gobiernos, sobre todo militares.

En cuanto al arte, ese nacionalismo ha estado casi siempre presente en
el discurso de las politicas culturales y en la ensefianza impartida por las
academias de arte. Y en tiempos pasados ha sido reforzada por coyunturas
“‘externas” como el muralismo mexicano o la ideologia expresada en el arte
del realismo socialista, ademas de las teorias de la critica de arte Marta Tra-
ba. Después del fin de las dictaduras militares todavia encontramos discur-
sos que fueron determinantes en la formacién de artistas: Salazar Mostajo,
Director de la Carrera de Artes de la Universidad de La Paz, en 1982 apo-
yaba un discurso suyo con una cita de Marta Traba: “América Latina debe
resistir las embestidas de las vanguardias y anteponerse a un arte que no
tiene nada que decir, un modo propio cuya riqueza ancestral le permita
transformar sus signos en nuevas permutaciones”.

Hoy mismo, cuando el Gobierno actual ha redefinido el Estado en la
propia Constitucién como “Estado Plurinacional” —buscando con ello re-
conocer la existencia de lo otro, de lo diverso, de lo pluricultural, de lo in-
tercultural y, por tanto, de la diversa multiplicidad de identidades—, incon-
gruentemente la ensefianza académica oficial del arte sigue siendo, en su
estructura fundamental, unidimensional, clisica y acriticamente occiden-
tal %, prorrogando asi, por ejemplo, la exclusion de las formas abstractas de
las culturas indigenas, tanto andinas como amazénicas.

No obstante, esa falta de apoyo estatal al arte contemporaneo podria
revertirse en una particularidad positiva si los artistas convierten esa ca-
rencia en un signo identitario que pueda marcar la emergencia de un arte
glocal distinto, inédito, en el &mbito internacional.

Publicado originalmente en el libro Espacio Arte Nota, 20 afios de arte, julio, 2014

20 La prestigiosa Academia Nacional de Bellas Artes, de fuerte influencia en la constitucion
de un arte nacional en Bolivia, se fundd en 1926 sobre la base académica de los canones
clasicos europeos. Sus primeros directores fueron escultores formados en Italiay Francia.
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_66

EL CONTEXTO INELUDIBLE - LR OBRA DE
JRIME RCHOCRLLA

Nuestra época estd marcada todavia por una coexistencia tensa entre
el frenesi hegemoénico de una cultura global, de raiz occidental, que ya ha
convertido el planeta en una aldea y una pluralidad de culturas locales
gue resisten, pactan, o simplemente buscan acomodarse ventajosamente
al modus vivendi de esa aldea, en cualquier caso, lejos de una hibridacion
cultural armoénica.

El arte de nuestro continente, que inevitablemente forma parte de ese
planeta convertido en aldea, exhibe constantemente esa coexistencia de
tensiones; en efecto, muchos tedricos latinoamericanos, como Ticio Esco-
bar, Gerardo Mosquera, Nelly Richard, Juan Acha o Jorge Glusberg, han
escrito largamente alrededor de las caracteristicas que suele adquirir esa
tensién y sus posibilidades antihegemoénicas. Todos parecen coincidir en
gue no se trata de exponer “las raices” para afirmar las diferencias identi-
tarias, sino de ponerlas a trabajar utilizando de modo consciente y critico
el instrumental occidental en beneficio propio; construir una contempora-
neidad propia desde una pluralidad de experiencias propias, reduciendo al
mismo tiempo, el fuerte acento occidental de la globalizacién.

En este contexto, el arte de casi todos los paises del continente latinoa-
mericano busca conservar y visibilizar la diversidad de sus singularidades
locales dentro del circuito del arte contemporaneo mundial, gracias a la
utilizacién conveniente y estratégica de los lenguajes artisticos “interna-
cionales” irradiados desde los centros hegemoénicos occidentales, consi-
guiendo encontrar asi una manera propia de hablar esos lenguajes inter-
nacionales; no obstante, en nuestro pais, el arte tradicional “oficial”, ese que
se ensefia en las instituciones estatales, aiin padece las consecuencias de
ese encierro que impidié que las reflexiones refundacionales de las van-
guardias artisticas tuvieran un efecto renovador y refrescante en el senti-
do de pensar y hacer arte desde los lugares de produccién artisticas.



Sin embargo, hay en Bolivia un arte contemporaneo, abierto al mundo,
gue también busca visibilizar la particularidad de su diferencia en el con-
texto internacional, aunque todavia es incipiente en cuanto circuito orga-
nizado; de hecho, no posee un ptiblico propio, ni mercado interno o espacios
estatales propios, y los escasos que existen se deben a la encomiable gene-
rosidad de la iniciativa privada; tampoco existen instituciones oficiales de
formacién artistica actualizada, aunque también aqui es el emprendimien-
to privado el que ocasionalmente realiza talleres, clinicas, seminarios, etc.
Los artistas, pocos en relacién a paises vecinos, o son autodidactas o han
estudiado fuera del pais; generalmente producen con la esperanza de ex-
portar, por lo que muy a menudo trabajan con la idea de satisfacer expec-
tativas extranjeras y, si es posible, emigrar. Como diria Gerardo Mosquera,
nuestro arte padece la tragedia de la literatura haitiana, desconocida por el
90% de la poblacién de ese pais, que no sabe leer ni escribir.

No obstante de todos esos obstaculos, existen artistas cualitativamente
importantes, con una posicién critica respecto de la utilizacién de los len-
guajes internacionales, de los que se sirven conscientemente para mostrar
sus reflexiones. De todos modos, la diferencia més significativa en la activi-
dad artistica es una diferencia de sentido mas que de lenguaje, y esta mas
relacionada con una proyeccién individual de los artistas que con una po-
sicién militante o partidista. Los contenidos de esa diferencia suelen estar
sustentados en la memoria propia, en la reflexién de las experiencias co-
tidianas de vida, personales o sectoriales, en conflictos sociales, pero tam-
bién en coyunturas politicas antes que en el folclore, o en resurrecciones
teluricas.

Jaime Achocalla

Jaime Achocalla es un artista con esas caracteristicas. Nacido en la ciu-
dad de Oruro, un otrora importante centro minero de Bolivia, donde la
posibilidad del arte contemporaneo pudiera parecer muy remota, dada su
mermada importancia respecto de ciudades “del eje”, supuestamente mas
informadas y cosmopolitas, como La Paz, Santa Cruz y Cochabamba; sin
embargo, alli mismo, Jaime Achocalla —quien se considera a si mismo “ar-
tista visual’, para diferenciarse del “artista plastico’, concepto mas vincu-
lado al arte clasico tradicional — fundé en 2007 un proyecto colectivo de

323



324

arte contemporaneo con el significativo nombre de “antiarte”, posiblemen-
te con las mismas intenciones con las que los dadaistas despotricaban con-
tra el establishment artistico de su época, lo cual no es de poca importan-
cia, teniendo en cuenta que Oruro es considerada la Capital del Folclore y
gue esta actividad es asumida como una de las manifestaciones “artisticas”
mas importantes.

El colectivo Antiarte, del que hasta hoy Achocalla sigue siendo el Coor-
dinador General, produce diversas actividades y “experiencias estéticas
alternativas al arte tradicional” utilizando lenguajes del arte contempora-
neo como la instalacién, el performance, el video, etc.,, para tratar “temas
de importancia local como el de la identidad, la migracién, las culturas pe-
riféricas, las estéticas territoriales, los contextos rurales, los espacios de la
naturaleza, etc., paralelamente organiza seminarios, conferencias, talleres
de reflexidén acerca de la practica artistica contemporanea generada en el
medio local y en el contexto internacional” %

La obra de Jaime Achocalla comienza, segiin consta en su portafolio ar-
tistico, el afio 2006. La mayor parte de su trabajo esta relacionado con el
contexto cotidiano local, el resto de las obras tienen que ver con reflexio-
nes acerca de aspectos inherentes al arte, y sus Gltimos trabajos constitu-
yen una reflexién sobre la conservacién de la naturaleza, la tierra como
lugar de encuentro armoénico entre el hombre y la tierra, la cultura andina,
etc. Por cierto, en estas obras Achocalla ha sustituido sus titulos por un
hermético S/N, con lo cual busca sefialar que las obras que él presenta no
son estrictamente suyas, sino de la tierra, él es solo un intermediario. Por
otra parte, fuera de aquellas pocas obras que proponen una perspectiva
propositiva basada en la esperanza, su obra en general estd marcada por
un licido pesimismo respecto de la condicién humana, el cual aparece ate-
nuado por la ironia.

Su método de trabajo se sustenta en el uso conceptual del objeto, ya sea
encontrado como intervenido; como potencialidad semdantica y estética,
como artefacto cultural con la capacidad de manifestar un discurso o una
metéafora. En este sentido, el uso de botellas de vidrio, de plastico, casetes,
puertas de bafio, turriles viejos, ladrillos, petardos, vasos, adobes, piedras,
papel picado, coca, tierra, nieve, etc., sefiala la preponderancia de la idea so-

21 Texto extraido de la presentacion del catdlogo Periferia, Arte Contemporaneo



bre la forma, y el destino resignificador de arte respecto del mundo, a par-
tir de la intencién, la reflexiéon y la sensibilidad del artista para deconstruir,
y construir las posibilidades de lo real.

Frente al uso grandilocuente de la tecnologia y las grandes inversiones
del arte exhibido en las bienales y exposiciones internacionales, que tien-
den a convertir las obras en un espectaculo mas, destinado, muchas veces,
a cautivar la retina més que a incentivar el intelecto o la sensibilidad de los
espectadores, la obra de Achocalla propone adelgazar la obesidad estética
y formal en funcién de la eficacia semantica, despojar al significado de sus
distracciones ornamentales, para potenciar mas el sentido y reponer aquel
discurso antimercantil y antirretinal sobre el que se apuntalaron los nue-
vos valores de la creacién contemporanea actual. Aunque él manifiesta in-
terés por como recibira el espectador su obra, no busca complacer; ademas,
al asumir la obra de arte contemporanea como polisémica, debe también
concluir, en consecuencia, que no hay un espectador, sino tantos como in-
terpretaciones pudiera haber.

Las obras

Autorretrato hablado, 2011, es una videoinstalacién de caracter autobio-
grafico que podria funcionar como el statement o declaracién de principios
del artista. Desde el monitor de un antiguo televisor, soportado sobre un
adobe que proviene de la misma casa del artista, el video muestra a Acho-
callaleyendo su curriculo en inglés —idioma que no habla—, presentando-
se como “artista contemporaneo”. Los subtitulos son en quechua, el idioma
originario de sus padres, que tampoco lo habla; de hecho, su tnico idioma
es el espafiol, como el de muchos jévenes y nifios que no aprendieron la
lengua de sus padres, porque estos mismos consideran que es mucho mas
conveniente para el futuro de sus hijos aprender solo el espafiol.

Autorretrato... es, en efecto, una reflexién sobre la propia condicién del
artista en tanto descendiente de una cultura indigena que inesperada-
mente hace arte contemporaneo. La obra nos permite aproximarnos hacia
aquella tensién mencionada al comenzar este trabajo, y tiene que ver con
la condicién identitaria de aquellos artistas que, partiendo de un medio
nativo, se apropian de lenguajes artisticos “extranjeros” para referirse a as-
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pectos que les son propios. Ademas, la obra plantea una serie de interro-
gantes relativos a la identidad, la colonizacién, la apropiacién, etc. Retrata,
por otra parte, la situaciéon de muchos artistas situados en la periferia ar-
tistica internacional, y sobre todo en Latinoamérica, donde la colonizacién
ha tenido consecuencias mas traumaticas que en otros continentes.

Al terminar de ver el video podemos concluir que la apropiacién que
hace el artista de un lenguaje como el video es una estrategia convenien-
te y eficaz para visibilizar su propio trabajo artistico en un medio inter-
nacional dominado por esos lenguajes. Pero también pone en cuestién al
cosmopolitismo creciente en el arte contemporaneo que obliga a hablar el
inglés como si fuera un esperanto posmoderno, lo que termina de algiin
modo aplanando las diferencias culturales, evidenciando una situacién de
neocolonizacién.

Casete (2008) es una pieza cifrada en un objeto encontrado, el cual con-
siste en un antiguo y desvencijado casete, con parte de la cinta fuera de su
estuche y un texto identificatorio escrito a mano que dice: “Bolivia hacia
el mar”. Es un objeto triste, melancélico, abatido, usado, gastado, trillado,
manoseado, y probablemente inservible, que revela no solo el estado en
gue se encuentra la aspiracién de todos los bolivianos a tener otra vez una
salida al mar, sino también el sentido que ha tenido y tiene atin. La espe-
ranza, sin duda, existe, pero del mismo modo que el objeto que nos muestra
Achocalla.

La casa de las mufiecas (2011) es una instalacién compuesta de diez tu-
rriles tendidos, oxidados y apilados en forma piramidal; cada uno de ellos
contiene objetos que revelan una desolada presencia del ser humano. La
casa de las muriecas es la representacién de los mundos individuales que
construyen los seres humanos para si. No obstante, cada uno de esos mun-
dos individuales exterioriza una construccién inacabada, frustrada, donde
la ausencia, la soledad y la desolacién exhiben el vacio interior de sus ha-
bitantes. La obra sefiala las consecuencias del creciente individualismo en
las ciudades contemporaneas.

Vacumm Intra o Vacio interior (2012), se trata de una obra que instala
pequerios seres humanos hechos de barro, en diferentes lugares y circuns-
tancias, en los que invariablemente hay una fuente de luz hacia la cual to-
dos se dirigen, igual que aquellos insectos que vuelan instintivamente ha-



cia los focos de luz, los cuales sirvieron de inspiracién al artista para aludir
a esa necesidad “innata” que parecen tener los seres humanos racionales
de encontrar un sentido imperativo que, desde afuera, dirija a sus vidas,
ya sea bajo la forma de felicidad, bienes materiales, promesas religiosas,
verdades cognitivas o fundamentos teéricos externos que sustenten su
comportamiento. Es una reflexién implicita acerca de ese vacio interior, de
caracter cultural, generado en nuestras sociedades contemporaneas, por
modelos y sistemas econémicos desarrollistas, donde los valores humanos
se determinan por su relacién con la produccién de bienes materiales, en
desmedro de los valores de naturaleza subjetiva o espiritual. Es una pieza
singular en la obra de Achocalla, pues, a diferencia del resto, esta se refiere
a una condicién mas universal que contextual, del ser humano.

Hora boliviana (2013) se exhibe como un objeto, concretamente un reloj
convencional que incorpora, debajo de los nimeros que sefialan la hora,
textos que designan nimeros que difieren en una hora del niimero escrito
arriba. Es como si el reloj en cuestién marcara dos horas diferentes, para-
lelas y simultaneamente; dos medidas temporales, dos tiempos diferentes.
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La obra apunta, en realidad, a eso que en Bolivia se conoce como “hora
boliviana’, para referirse a ese retraso irreductible que caracteriza a los bo-
livianos en general para llegar a todos sus compromisos. El tiempo andino,
dicen los defensores de ese retraso, es distinto del occidental, es flexible,
esta determinado por el ritmo y las necesidades de la vida, y no tanto por
un mecanismo externo a ella. Por eso Achocalla presenta la obra como un
objeto, pero también hace una intervencién donde el reloj, impreso en una
superficie, se amolda a las formas de la piedra, o flota en un rio para fluir
segln las necesidades vitales de la naturaleza. No obstante, los detractores
de esta idea de tiempo afirman que ese retraso atenta contra la eficacia en
general, ademas de constituir una falta de respeto a las personas con las
gue se establece un compromiso. El artista, al respecto, afirma que la “hora
boliviana” puede ser un poder, pero también una debilidad.

Tierra (2013) es una obra que reside en un muro construido con adobe
de un modo tal que la manera como se unen o “atan” los adobes entre si
recuerda las formas de los tejidos andinos. Esta pieza marca el comienzo
definido de un interés creciente del artista por el adobe en tanto construc-
to humano, donde el hombre andino se relaciona ‘organicamente” con la
tierra. En la obra Autorretrato el adobe era “solo” el soporte del televisor,
aqui es el personaje principal. El adobe no es solamente un elemento fun-
damental en la vida practica de las comunidades andinas, sino también en
la expresién de sus valores culturales, espirituales, ligados a la idea de la
tierra como madre. Achocalla afirma que el adobe es el encuentro poético
de la tierra, el agua y el sol, donde la urdimbre que los une esta constituida
por los fuertes y livianos “hilos” de paja brava. Al igual que los tejidos andi-
nos, que constituyen la memoria de los principios que regian las culturas
andinas bajo condicionamientos césmicos, los muros de adobe recuerdan
no solo esos principios, sino también la relacién arménica que debe haber
entre el hombre y la tierra como elemento de integracién césmica.

S/T (2013). Esta obra, realizada en la fronteriza ciudad chilena de Anto-
fagasta, es una intervencién de un mastil convencional, en el que el artista
sustituye, por un lado, una parte del mastil por una columna de adobes,
y ademas elimina la bandera. Dentro del contexto de hostilidad de larga
data existente entre los gobiernos de Chile y Bolivia—debido a la demanda
maritima de este contra aquel—, el artista propone eliminar los elementos
gue separan esos dos paises, concretamente la bandera, y construir aque-
llos otros que los unen y que son compartidos en tanto humanos. En ese



sentido, Achocalla construye una columna de adobes, elementos simbdli-
cos de construcciéon humana, sobre la cual se sostiene el mastil sin bande-
ra, como un objeto simbdlico neutral, desarmado, despojado de los elemen-
tos simbdlicos de pertenencia.

S/T (2015). Realizada a propésito del encuentro Arte y Naturaleza en Ca-
tamarca, Argentina, esta intervencién en la naturaleza fue realizada uti-
lizando los materiales del lugar, para lo cual Achocalla construyé adobes,
gue los dispuso sobre las huellas de sus pasos, dejando en consecuencia un
camino de adobes. De ese modo Achocalla sefiala el paso del hombre sobre
la tierra, a través del trabajo, en tanto transformacién arménica de la natu-
raleza, pero ademas la obra subraya la posibilidad de construir sin afectar
el entorno natural.

S/T (2015) es una pieza concebida con motivo de una convocatoria artis-
tica en torno al tiempo y la naturaleza; las obras debian ser expuestas al
clima de un lugar silvestre, durante dos meses. Achocalla decidi6 llevar alli
un antiguo adobe del muro que rodea su casa, lo protegi6 con piedras a su
alrededor y, siguiendo rituales indigenas tradicionales de agradecimiento a
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la tierra, lo rocié con alcohol y papel picado de colores (mixtura). Al cabo de
dos meses a la intemperie, el adobe seguia intacto. Con esta obra se retoma
la idea del adobe como el simbolo, cuyo valor constante es el de contener la
posibilidad de restablecer la armonia en la relacién —actualmente conflic-
tiva—, del hombre con la naturaleza.

S/T (2015). Esta obra consiste en una accién performantica concebida
para la Primera Cumbre Internacional de la Espiritualidad de los Pueblos
Indigenas del Continente, realizada en La Paz, en el que Achocalla se cubre
el torso desnudo y el rostro con pintura negra, e invita al publico especta-
dor a lanzar papel picado de colores (mixtura) sobre él, con la idea de cu-
brir la pintura con el papel. En la ritualidad de las comunidades andinas, el
significado del papel picado de colores, en tanto simbolo que augura vida y
bienestar, hace que su uso se extienda en todo acontecimiento que sea de
celebracién o fundacional. Achocalla reivindica esta tradicién recreandola:
al pintarse de negro. Achocalla nos propone una situacién inicial adversa,
desfavorable, ante la cual el rito del color de la mixtura acttia como un efec-
to de transmutacién en el que se celebra el triunfo de la vida.

Publicado originalmente en el libro Jaime Achocalla, puentes visuales,
A ediciones Arte Contemporaneo, mayo, 2016
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Ramiro Garavito forma parte de un grupo de
artistas que literalmente se inventaron el arte
contemporaneo boliviano, previa a ellos, no solo no
existia la practica como tal, sino que los espacios
de exhibicién no lo entendian, no lo aceptaban y lo
veian con temor y duda.

Garavito fue parte de la curaduria del CONART
2002 con Angelika Heckl, que fue el primer evento
de arte contemporaneo en Bolivia y que consiguié
conjugar como nunca, a toda la poblacién de artistas
no tradicionales y ha sido un testigo directo de la
construccién de un circuito, sus desplazamientos y
retrocesos, sus asensos y caidas.

Ya méas adelante curd en varias ocasiones la
Bienal SIART de la ciudad de La Paz, cocur6 la
Bienal CONTEXTOS, fue jurado en concursos
nacionales y particip6 activamente en el workshop
Kmo, en el Quinto pasajero, en el libro de video arte
boliviano y en el libro sobre performance en Bolivia,
entre otros.

El presente libro, retine textos escogidos extrai-
dos de catalogos de las muestras y de articulos en
el periédico, generados en los momentos en los que
las cosas pasaron, y nos permite tener, no solo un
marco de los acontecimientos, sino de las ideas que
los gestaron y solventaron.
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