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Toda nuestra realidad esta sometida a condiciones.
Cada uno las descubre e imagina.
Ellas se observan en el arte,

él es quién mejor propone acciones para superarlas.

La Obra, solo transmite.

El artista imagina, descubre y propone con su propi modo.
Uno distinto al de la ciencia.

La Historia del Arte lo demuestra,

Otras disciplinas tratan de interpretar las circungancias en que se muestran a la
comunidad que les da origen.

Intenté mostrar cudl era ese modo desde mi persped,
parti de la experiencia propia
y de la que veo, leo y presupongo en los otros.

Busqué en las obras, en las teorias,
en los seres humanos.
Encontré. Encontré Mucho.
Encontré mi modo de ver las cosas.
Espero poder contarlo
de modo que nos atrevamos a pensar en el hoy,
sintiéndonos capaces de proponer alternativas
desde nuestro espacio diario
gue al menos abriguen la ilusion de superar
las circunstancias de las condiciones en las questoca vivir el dia a dia,
en mi caso, en el panorama de las artes visualeduales.



Estas paginas son la narracién de tales encuentros
que se los debo a mucha gente:
mi Directora de tesis,
mi Codirector
Las gestiones que hicieron posible la Maestria
Los docentes que la dictaron,
mis docentes del grado que me ensefiaron los primerpasos en esta busqueda
constante de la mismidad del arte.
Los no docentes.
Los artistas,
mis estudiantes.
Mis amigos.
Mi familia grande, la Ingalls, en especial mis pades,
Mi familia pequefia, Los Simpsons.
A todos ellos,
les agradezco desde lo mas profundo de mi corazén.






- INTRODUCCION:

El propdsito de la tesis que presento bajo elati@bndiciones de produccion
en las artes plasticas contemporaneas en Mendozbbsemoventa” apunta a
responder una pregunta que ha orientado mis praoiupes académicas en el marco
de la Maestria en Arte Latinoamericano. Esta priegahorda las relaciones que se
establecen entre las condiciones de producciorsgreldo de las practicas artisticas
contemporaneas en una provincia determinada derf@tion artistica argentina; en

este caso la escena de arte mendocina.

Esta es mi pregunta para la presente tesis. Peegontaquello que da sentido
a las préacticas artisticas contemporaneas en augsivincia, en términos de la

posible constitucion de un lenguaje visual de deraticas especificas.

No cabe duda que el arte contemporaneo produjo ioangm la forma de
pensar, decir, hacer y presentar las obras. En widm occidental, con mas
intensidad y claridad desde por lo menos las décaldh sesenta y setenta en
adelante; en Mendoza en los noventa, como décaudedse percibe una fisura a
partir de unos elementos que aceleran los camhesi0cion de escena resulta
metodologicamente Util para plantearlos, en tamtoaparicion de un espacio
institucional de representacion e inscripcién devios lenguajes visuales.

Me propongo aislar dichos elementos, exponerlas;utirlos y comenzar a
aceptar la necesidad de reconocerlos. Esta pr@pymsiviene del deseo de
resignificar mi propia practica artistica y la des lartistas que convivimos en la

escena mendocina.

Las relaciones necesarias de indagar para daresisp@a este problema,
intentan por lo tanto una aproximacion a la comgitgnde lo que designamos como
arte contemporaneo; de cual es el rendimiento eté&snino para la produccion del
artista; qué condiciones de produccién intervieeenla instauracion de nuevos
sentidos en el arte contemporaneo; qué cosas aambg#a las obras que llamamos
obras de arte, qué cosas cambiaron en las contiepti@nes con que las revestimos
y respecto a qué procesos socioculturales y deapeesto del sujeto artista se
posicionaron. Tal es el desarrollo que pretendedaboy describir la primer parte,
por ello dedicada a las obras o producciones en si.



Ahora bien, estas nuevas practicas, apropiadasl montexto latinoamericano
aparecen insertas de una particular manera encenasnendocina. En términos
generales podriamos decir que estan atravesadéengmnes ideoldgicas, sociales y
culturales, que se tornan claves para desentragapropiaciones significativas de

las producciones.

Detectar algunas claves del espacio politico alltasi como las invenciones
y apropiaciones laberinticas del trabajo del ark@s resemantizaciones estéticas y
simbdlicas que operan en nuestras practicas, fuesmprincipios que guiaron la

segunda parte.

Ambas suponen que las condiciones en que se pratiate influyen en los
cambios que las producciones proponen. En parnticidasegunda aborda el

corrimiento y desfasaje entre nuestras practidaggrmacion artistica argentina.

La tercer parte de la tesis, aborda las vicisitulieta produccion de arte en la
escena mendocina. Para ello ha sido necesariceptactmo se recepcionan en esta
escena las fisuras del arte contemporaneo, pretgepretacion de los elementos que
componen el sistema arte para ponerlo en relac@m los cambios en las

producciones, a través de algunos ejemplos désatis

De esta manera, las producciones se tornan estigmascas imborrables que
denotan un poder simbdlico capaz de denunciar déciones de poder y su
consiguiente limitacion, que se establecen enttestdos involucrados en el sistema
gue hoy tenemos en la provincia, el campo artisfiee conforman o sistema del
arte. Al respecto, el objeto de esta parte ha prduero, identificar y analizar la
informacion que posee el artista, para luego determel ideario estético critico del

lugar en que inscribe su practica.

Para desarrollar el andlisis fue necesario plamedas dos partes iniciales de
gue forma operan los principales ejes que sustéasamepresentaciones imaginarias,
en sentido lacaniano, las ficciones historicas giades, que constituyen una
aproximacion al objeto de estudio: las condicioress que se produce en
Latinoamérica, en Argentina y Mendoza y las coristaren que fluyen estas

condiciones para la produccion.

Esta es la estructura del presente texto, treegartie solo plantean un

abordaje al problema de los limites. Limites quafigaran el problema de las



condiciones en que se produce, en cualquier amaite, En este sentido es un
intento de fundamentar mis reflexiones, desde @ngpgctiva tedrica que contenga

la conciencia de la propia subjetividad de mi ¢oiod de artista.

Es por ello que cada parte, mas bien apuesta eeardllar en profundidad la
perspectiva hermenéutica de los autores citadoslgsecuales baso mis reflexiones,
sino a sefialar a partir de puntos de inflexion we pensamientos, la estructura, el
recorrido del pensamiento verbal propio, para lognél interrogante de la tesis.
Quizas esto se manifieste claramente en el énpasisto en los subtitulos que las

acompanfan.

En esta estructura fue necesario realizar una cperale recorte desde la
perspectiva tedrica. La nocidn de recorte indicani@o un cortar, con el propésito de
identificar el nudo de la mirada del sujeto queribs¢ el autor citado, como un
recortar, a manera de collage los aspectos quarueatan mi subjetividad artistica.
Por ello solo aparecen menciones a las categotdeslas autores utilizan en su
pensamiento, pero para usarlos en términos de bikdéal o si se quiere
funcionalidad a mi propio pensamiento. Esta furalidlad arbitraria estaria
sustentada en la necesidad propia de intentar Ipss#altos cognitivos en mi
propésito.

La nocion de campo y los aportes socioldgicos ham sindamentales para
fijar los momentos del desarrollo de la tesis, rm@nque otros son usados en tanto
posibilidad de dilucidar la nocién de sentido es faoducciones. La nocion de
escena me sirve para explicitar las relacionesoderpen que se desenvuelven estas

fuerzas.

Los conceptos de sentido, campo, produccién y carks se tornan asi

centrales en la estructura de la tesis, en tatgaagacion sobre las producciones.

El recurso a los autores citados se justifica porespecial predileccion y
esfuerzo por describir lo que podriamos llamar filoaofia de la produccion, méas
que del sistema en que esta se desarrolla. Estmanmoner el acento en la relacion
entre produccion y sentido en el arte actual, pefsague las condiciones me
llevaban a una encrucijada que podia aclararme pestgbn por el arte que nos
impulsa a seguir, aun sabiendo que los lugareslijaenos para ponerlo en escena

nos son, a los artistas, en el fondo de toda lsticue indiferentes.



El estilo de la presente tesis, tiene que ver agookibilidad de plantearme el
modo de pensamiento que plantean los artistas é&mgan determinado, la forma en
gue este modo se traduce en producciones a partasdificultades que plantea al

espectador y la forma como actua en el medio dsedkesenvuelve.

El sentido en tanto pasién por la vida que nos Isgpa realizar arte es un gran
acto de soledad, tan cruel, vacio y culposo conravilso, pleno y liberador.

Al final, lo veremos en las conclusiones creo Jizaa que estas relaciones

entre verdad- arte y politica, son solo en lasaetucondiciones, relaciones éticas.



- PRIMERA PARTE.:
Posibles sentidos del arte contemporaneo teniendo euenta

las condiciones de produccion.

- Presentacion

Las practicas artisticas actuales en el ambito ade drtes visuales, han
transformado las constantes tradicionales propoacido a las producciones
formatos, modos y funciones diferentes que cobrapves sentidos para la
interpretaciéon. En esta primer parte repasaré eso®ios, para establecer los
alcances de lo que entendemos por arte contemposarsels relaciones con los

contextos de produccion.

Se reconoce que las artes visuales sostienenagstisos en especial a partir
de la afirmacién de una realidad marcada por dgigheoso desarrollo técnico, las
intensas transformaciones socio-politicas y losuisgs del nuevo orden econdémico.
Por ello los problemas estéticos actuales sondatplen escena de la reflexion sobre

los posibles accesos a esta realidad, asi comevelathiento y cuestionamiento.

Las relaciones que la actividad artistica estaldeoesu entorno, los elementos
gue se descubren, renuevan el sistema del arteersgral, del mismo modo que
renuevan el sistema cultural en que se desenvyely@oponen plantear nuevos

problemas e interrogantes a todos los agentesuicramos en su practica.

Analizar estos elementos sera el objeto de esta:pagué nuevas constantes
aparecen en la presentacion de los objetos coadwkerartisticos?, ¢qué nuevos
modos introducen los objetos y qué funciones cumileseran las preguntas a
desarrollar en los capitulos uno y dos. Sobre redl frepaso las definiciones de
sentidos para el arte, desde las posibles intapoetes de la critica del arte. Estas
ahondan en la comprension de las finalidades giemtan proponer los nuevos
objetos producidos.

Propongo posibles relaciones tendientes a destw#imodos y alcances de los

nuevos sentidos que el objeto artistico asume prakdica contemporanea del arte.



CAPITULO 1: El arte contemporaneo y sus relacioneson las condiciones de

produccion.

1.1 La produccién y las condiciones en que se genera
En la actualidad nos referimos a obras o produesicmuando hablamos de
objetos fisicos, -considerando cualquiera de ltades fisicos de la materia; cuando
nos referimos a objetos psiquicos -actitudes, Bnesio desarrollos del
comportamiento que tienen la peculiaridad de da&seobjetos vivos-; cuando
hablamos de objetos intelectuales - considerandooetepto como constructor
tedrico que tiene la posibilidad de proponer urwiso acerca de algo ininteligible-

o cuando hablamos de objetos que mezclan algunios dspectos anteriores.

En estos objetos, la eleccion del soporte, del niahte la técnica, es el
resultado de una eleccibn que tiene en cuenta:ndiokees, motivaciones,
posibilidades experimentales, posibilidades forsmaleniveles de valoracion que el
sujeto productor tenga de ella, segun lo pertineht®ncepto de praxis de arte en el
gue se maneje. Esta eleccion es también el resud&atb que no elegimos, de lo que
el artista deja de lado. Como ejemplo: la diversida técnicas en la vanguardia
puede ser importante para el proyecto del artistiaa ymbargo en el arte conceptual
no tiene mayor incidencia, en cambio el uso diredé un objeto industrial
manufacturado, su seleccion y su ubicaciéon esicatéen el espacio en donde se
exhibe puede ser fundamental en la praxis de dipbale arte.

Siendo una actividad especificamente humana, pogletaoir que lo que
caracteriza la actividad artistica es que se naditezien una “cosa”, un producto, un
objeto. Los objetos producidos como arte, o coenicibnes artisticas contienen una
impronta caracteristica que es un modo, una phtidarma de presentarse a la
mirada. Ademas de ser el resultado de una semedeiones, este modo, esta sujeto
a las posibilidades de acceso a los sistemas té&cpitecnoldgicos que existen en la

sociedad.

De alli que los sistemas de produccion que rigeridrmas del hacer en cada
tiempo y espacio geogréfico, son determinantesadefdrmas y modos que los
objetos artisticos adopten. El artista es el emchrgle asumir, de tomar conciencia

del lugar en donde inscribe sus practicas y delddsrminantes socioculturales del



mismo, asi como de la necesidad de superarlasieteiadel potencial creativo capaz
de proponer otras miradas y otras preguntas.

Aspectos técnicos y tecnoldgicos, realidades iddafes, sociales y
contextuales, valoraciones de la cualidad de Idsted en las diferentes
comunidades, son condiciones en que el objeto sgugroduce adquiere su

valoracion. Se determina como arte.

Desde 1960, se exacerban tendencias y subtendetmia®e se suceden
innovaciones. Lo nuevo es clave en el arte de ruésimpo. Influyen en lo nuevo
las condiciones sociales y las relaciones publigdsarte, entendido como sistema.
También los préstamos que el arte toma de las suegaologias, como lo sefala A.

Salmeroén:

“El nacimiento de una era de la comunicacién ynidusion progresiva
de los medios tecnolégicos en la produccion debla ale arte han configurado
una nueva estética con unos caracteres especifioes han alterado las
condiciones tanto de formalizacion, de significacibomo de recepcion de las
obras de arte. El desarrollo de la tecnologia hdifinado las estructuras béasicas
del concepto de arte de este siglo y en partedgsdblematizado.

El sistema de valores culturales que lleva imglicia revolucion
tecnoldgica ha posibilitado desde principios dglasiXX, la aparicion de ciertas
ideologias y presupuestos artisticos en defensainds ideales que intentan
acercar su propia actividad artistica, al prog@sda técnica y de la tecnologia.
La interdisciplinariedad como caracteristica fundatal del siglo XX, ha
posibilitado las continuas relaciones entre losticth y otras disciplinas como la
ingenieria, la informética y la electrénica.”

Por esto las tecnologias han modificado las comags en que se produce y es
necesario introducir un concepto clave que nos eyadcituar el analisis de la
produccion. El codigo, como categoria central eraréé contemporaneo es un
fendmeno cultural y social. (Algo aceptado por soeiedad o grupo en una época
determinada que hace referencia a un modelo deenommnes en un lugar
determinado). Se dice que el arte contemporanepicaéda cancelacion de los

vinculos culturales occidentales, de los siglos XIXX.

El alcance del término condicién involucra algo ntage una concepcién
materialista de la situacion, involucra los teredel conocimiento filosofico situado
en la descripcidon historica de la subjetividad.aEgtegunta por la condicion es

interrogarme por la posibilidad de comprender sitiodo, al sujeto que la pone en

Y ozano Salmerén, Asuncion. La luz en el espacioadel del siglo XX. De la era mecénica a la era
electrénicaGranada, Ensayos Virtual, 1995. Pag. 24




movimiento: el artista, asi como la relacién demaduccion con el espectador que la

recibe y también las relaciones con el circuiteideulacion y validacion local.

En otras palabras las condiciones en que se redlemde involucran algo mas
que las relaciones entre arte, estructura y supecaga de una sociedad en términos
de productividad. Son condiciones del arte, tamté&nformas en que el sujeto
piensa y define su sociedad, los valores que adiastgue oculta, las leyes y formas

de cumplirlos que puede y se permite aceptar dieompo concreto.

El artista es quien pone en evidencia éstas relasia travées de su produccion.

1.2 El objeto artistico en la contemporaneidad: La Sulgtividad como

constante en las “nuevas cosas”.

Al relacionar los interrogantes que plantea la @wora ambitos de la existencia
gue trascienden la relacion hombre- mundo extes®mevelara una constante que
tomara fuerza en gran parte de la produccion diehalsiglo: la subjetividad. Pero
una subjetividad asumida con la distancia necespaiga encontrar aspectos

referenciales de la realidad que se intenta condprencriticar sélidamente.

Sergio Rojas, en su libro “Materiales para unaohistde la subjetividad”
analiza, esta constante en el arte contemporareizamdo un cruce entre las
distintas manifestaciones artisticas y posiciondssdficas que trabajan la
subjetividad, para acercarnos a su tesis esep@amo manifiesta el hombre actual

esta subjetividad que nos invade?

El autor aborda la respuesta en el sentido delpesticambio de mentalidad
que opera en la actualidad. Si antes creiamosaylgeser era irrepetible y modelo de
si mismo, hoy no hay modelo Unico posible parardégsesentaciones, lo que si se

torna visible, es el sostén en que este modelalte h

En otras palabras el autor nos plantea que la image tenemos de las cosas y
de nosotros mismos, los modelos que armamos pa@lecaxos las cosas no son
anicos e irrepetibles, los modelos varian, perguie si se puede establecer es cual es

el sostén, cual es el esqueleto, la estructuratde enodelos.

’Rojas, Sergio. Materiales para una Historia de ubj&ividad. Santiago de Chile, La Blanca
Montafia, 1999. Pag. 23



De esto se encarga la subjetividad entendida enirtés actuales. Esta es la
manera en que la subjetividad es abordada endatiqgas contemporaneas y que las
filosofias de la subjetividad plantean. Advirtiénds, que el uso ilimitado de
recursos que la misma subjetividad aporta, lamigd, ante la densa permanencia

de las cosas.

Por ello, la subjetividad desbordante en las produes, se opaca, ante la
solidez referencial de los objetos. La subjetividadtorna entonces, a veces, poco
creible ante la opulencia de la exterioridad, dehdo cosificable y aparentemente

objetivo.

La subjetividad que nos interesa destacar esyezlauna operacion y un tomar
conciencia de la operacion, que significa utiliaai$u capacidad de accion en el
terreno del arte estaria determinada por la pafdoilque tienen las producciones de
afectarnos, de sensibilizarnos desde la miradand=ujeto que las produce y que es
en si misma un suceso, un acontecimiento. En estids el arte se torna una

“elaboracion subjetiva” que nos invade para ingaraos.

Describe también Rojas, los problemas ligados sulgetividad que fueron
resolviendo los filésofos y el arte a lo largo d#lmo siglo y nos muestra, en su
parecer, como desde el romanticismo, se operaamio en la forma como nos
hacemos cargo de la subjetividad, que se desaé&ollprofundizara a lo largo de

todo el siglo XX, en especial en las practicasrteraas innovadoras.

"No son las obras, sino su posibilidad la que, espa ingresa en la
categoria de Isida"ya no es posible pensar o producir asi”. Percagso decir
gue en esas obras su posibilidad ha desplazadsusioa(contenido, mensaje,
idea, etc.), que con el paso del tiempo las oblegath a ser ante todo su
posibilidad: se hacen filoséficas, en ellas el tsujeomienza a hablar de “si
mismo”. Sujeto puesto en obra. La obra misma deviareto, deviene aparato,
recurso, artefacto. Dicho en una frase: las obraienzan a poder ser
interrogadas acerca de la subjetividad que lasupsdd..

.."la pregunta que se nos impone como decisivag/&s hacia donde
mira la subjetividad, sindesde dondeEs esta pregunta la que pone en crisis la
diferencia misma entre interior y exteridr.”

A partir de aqui, la asociacion entre subjetividatiuevas condiciones de
produccion es posible de establecerse. Ambas staafenutuamente y recrean

posibilidades innovadoras para las practicas. Poseen el punto delesdeddnde,

*0p. cit., pag. 36



es poner al artista en el punto del cdmo hacer gaeaello se visibilice y, por lo
tanto que tipo de tecnologias o técnicas son mageoientes para realizarlo, que
tipo de preguntas son mas pertinentes para plaptegue tipo de operacion a nivel
de lenguaje opera, que tipo de descripcion sociakerg plantear, y asi
sucesivamente. A su vez, las condiciones de pra@u¢histérico sociales, estéticas,
tecnoldgicas) determinan que tipo de subjetividagde aflorar en uno y otro

contexto de produccion.

Ante la crisis de la exposicion desmesurada deudagetividades posibles, la
pregunta por la forma de acercarnos al mundo y@asaria por un sujeto que conoce
y un mundo por conocer, sino por poder establesemparametros usa el sujeto para

describir e interpretar la realidad mediada pgorsgpia subjetividad.

En el arte, esto se traducira en intentar un ageetdo a las preguntas que se
hace el artista para comentar su mirada del muwelgue formas las presenta y con
gue finalidades. Los objetos artisticos no buscacno ultimo fundamento plantear
entonces soélo ideas o representaciones del muimlw, nsostrar operaciones de

interpretacion mediadas por su subjetividad.

El concepto de operaciones de interpretacion se Ilnadispensable en la
escena contemporanea para acercarnos a aquetasdoimde lo manifiesto no es lo
que se ve, sino lo que se puede reflexionar & plarta estimulacion de los sentidos
y las capacidades cognitivas en el acontecimienta gfeccion que el arte es,

teniendo en cuenta que siempre escapa a una caitpranteligible total.

“Si consideramos en términos generales el itinerae lo que se
denomina “arte contemporaneo”, encontramos en Spsctos mas relevantes la
tensién entre, por una parte, la reflexividad deatie que “da que pensar” y, por
otra, el esteticismo de la cosa misma exhibible c@rie. Esta tension ofrece
momentos de gran radicalizacién, momentos que sporelen precisamente a
aquella produccién artistica en que la irreductielacion entre labra de arte y
la cosade arte se hace problematica y critica. O, digh@tdo modo, se trata de
“obras” cuyos limites césicos (espaciales y tenlpgjase tornan inciertos. Si se
tratara de acotar esa reflexividad en dos palaloras, que se podria hablar de
trabajos cuyo rendimiento en el espectador congisteina especie de “darse
cuenta”, y por lo tanto en una lucidez que no se&ien la representacion, que no
se constituye en modelo. Es decir la obra operareftexion en la que cuestiona
su inscripcién en el mundo concreto en el que wgantre las cosas®

Ese remanente o plus de sentido, el acontecimiezgolo que

intentan manifestar constantemente las practidaslas.

“Op. cit., pag. 320
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CAPITULO 2: Las “cosas” nuevas. ¢ Qué clases de prodciones encontramos?

“Cosa significa nada méas que “algo” tal que noaai’

Primero estan las cosas, luego las obras o pramhexi De esto habla la
objetualidad de las producciones actuales. Maslasu caracter de objetos, esta su
materialidad, su infraestructura cdsdlas cosas, en nuestro caso, antes de asumir
una interpretacion mediada por el artista o poesglectador, son formas que se
tornan presencia. Las producciones contemporaressia recibo de este lenguaje

primero de la realidad.

En este apartado abordaremos algunas de sus citazds con el objeto de
presentar sintéticamente, qué objetos pueden lirseritotal o parcialmente en el
calificativo de lo contemporaneo atendiendo a slidad anterior de “cosa”.

Son posibles de analizar las transformaciones deligo y de sus
interpretaciones, que hicieron posible que estaci@h adquiriera sentido, en

especial a partir de la segunda mitad del siglo XX.

Se pueden identificar algunas constantes que varlas presentaciones de las
obras en diferentes aspectos. Asuncion L. Salmedfiala en cuanto a las

reconsideraciones de lo escultérico como:

“... se fueron localizando en el arte nuevas actgugle las que el objeto
era encontrado, reconsiderado, metamorfoseadongtamo, reproducido vy
alterado, segun unas propiedades fisicas, formakgt®riales, apelativas, icdnicas,
historiogréaficas, metaféricas, literarias, biogrdfi, simbdlicas, geograficas,
irénicas y gramaticas.”

Estas operaciones de lenguaje son las maneraseelagjpracticas artisticas
remiten a la realidad césica de la obra. En otedabpas: la obra se transforma en

realidad cosica a través de estas operaciones.

Analizar las tendencias y obras de diferentestagien el tiempo permite
visualizar como se fueron conformando y evidenalaedtas operaciones y que
desplazamientos sufrieron. (En algunos casos memcastistas u obras, entre

paréntesis, para identificar ejemplos que completg@arrafo.)

°M. Heidegger citado en Rojas, Sergio. Materialgs paa Historia de la Subjetivida@ag. 344
®Marchan Fiz, Simén. Del arte objetual al arte decepto. Epilogo sobre la sensibilidad posmoderna.
Madrid, Akal, 1994. Pag. 159

Clot, Manel, citado en Lozano Salmerén, Asuncidamluz en el espacio del arte del siglo XX. De la
era mecanica a la era electrénieag. 278
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2.1 El espacio como material de posible reflexion.
Para S. Marchan Pizdentro de las tendencias figurativas se constoayea

partir de lo que se denomind la nueva figuraciomoer60”, hasta los realismos mas
criticos, pasando por el pop-, reflexiones ligaalées diferentes formas de percibir el
espacio humano. Estas, trascendieron los planteasalistas de las vanguardias,
para encontrar posibilidades de referencias al tnplsicologico, cenestésico y de la

vivencia de lo social.

La cita al espacio como registro del habitar esagrestante, que si bien en la
representacion a través de la imagen es tratadi aesdiados de siglo, logra gran
influencia dentro de las practicas actuales pocapacidad de desembarazarse del
registro plano y hacer del espacio mismo y sus nmaée la obra. Como en el caso
del Land art, que abrird paso al planteo de idadtentre arte y naturaleza, a través
de obras que sitian, marcan, revisan lugares,dga sspacios publicos o naturales),
para disponer en ellos, a través de ciertas accidedos artistas, posibles re-lecturas

de los mismos.
Al respecto, en referencia a la obra de Christggi8&Rojas no dice:

“...es0 que hace de cada trabajo un acontecimiestel, lkecho de que la
relacion de las obras de Christo con el lugar naieguiere ser una relaciéon
“tematica”. Mas aln, no se trataria en sentidaatstde la relacion entre la obra y
el lugar, sino de la relacion del lugar con el lugasmo”. “... Los trabajos de
Christo operan relaciones con el espacio. El legda ocasion a partir de la cual
se articula una re-apropiacién del espacio, haagblgoalgo en principio tan
insolito como una experiencia de lo mismo (el lugar visto, demasiado
frecuentado, administrado y vuelto habitual pdrétsito rutinariof.

Los ambienté$ y espacios ladicos, son también un avance solse la
producciones, ya no consideradas solamente conas edsladas, sino en el espacio
en que se desenvuelven. Estas practicas no sarimilugares convencionales de
exposicion. En algunas modalidades tiene impli@nddeoldgicas, politicas y

sociales como en los ambientes pop, donde la eshtidtidiana sufre una alteracion,

8Marchan Fiz, Simén. Del arte objetual al arte decepto. Epilogo sobre la sensibilidad posmoderna.
Péag. 19

°Rojas, Sergio. Materiales para una Historia deulsieividad.Pag. 357

%E| término ambiente puede emplearse como refereacia inclusién y apropiaciéon de las
dimensiones fisicas del espacio circundante, aidquia carga o clima psicologico o limitarse al
sentido arquitectdnico rigido y una extension hatiexterior, de cualquier forma implica un espacio
que envuelve al hombre y a través del cual estelgpueasladarse y desenvolverse, su nota
fundamental es la expansion de la obra en el espaci
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(Kienholz, esta atento a lo efimero de las cosdasdiferentes situaciones de vida.
Cada objeto que elige se lee en su contexto, reprentdo ambientes conocidos a

través del olor, el tacto, marcando el desgastep@ono del objeto).

Igualmente las tendencias sicodélicas conocensalrddlo del ambiente. En
éstas coexisten: peliculas, diapositivas, musi@ledy gritos, risas y diversos
instrumentos. A veces sexo. Las ideas basicadiagata cuales se organiza todo lo

gue sucede a nuestro alrededor, son nuestras dagesifisicas y perceptivas.

Otras formas de Ambientes son los que parten dertgmiestas que hicieron
las tendencias neoconstructivistas y tecnologiEasas, han manifestado con mas
frecuencia, el uso de recursos extraidos del 6ptide los movimientos cinéticos

luminicos y tecnoldgicos.

El espacio entendido como soporte y como medio, intesroga por la
dimension fisica de la obra, a veces, hasta leganerla en duda. Se torna un
conjunto de relaciones posibles entre los objetelssgr humano. Las relaciones son
asi definitorias de las practicas, nos sensibilszre aspectos trascendentales entre
hombre y objeto. Para referirse a este tipo detiped; se utilizan términos como

topografias, mapas, que aluden a espacios fisipgcos, humanos.

Esta reflexion sobre el espacio involucra activaenda participacion del
espectador. Se trata de una operacion de persudsiddiente a proponer un
corrimiento en la funcibn de mero contemplador, @secentral en las nuevas
practicas. Al respecto Sergio Rojas, citando eliat y el arte Povera, nos propone
gue la puesta en escena del espacio como partitative de las obras, desplaza el

espacio mismo del espectador, lo altera.

“Es decir, de pronto el espectador se encuenta espacio “de” la obra,
en el espacio articulado por la obra y, entoncksniémo deviene asunto de
“observacién”. En esto consistiria, en parte, fiexavo desconcierto

La operacion que se produce en este caso es laesfgadamiento de la
adjetivacion: “obra de arte”, (perteneciente atesiga arte), para problematizar el
espectador a través de la proposicion: analiceinespacio mismo de las cosas y los

sentidos posibles de éste.

YRojas, Sergio;Op cit., pag. 324
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Analizando la relacién entre escultura y espaci&faus®, sefala un caracter
cambiante en la misma, a partir de las experier®as950. Indica que en la época
posmoderna, lo que se produce es el tratamientéstierelacion en términos de
operaciones légicas entre lo construido y lo nostoimdo, el paisaje y la
arquitectura, lo cultural y lo natural. En estasmbmatorias y sus posibles
derivaciones, el espacio se expande en propordi@ctal al objeto con que se
relaciona, en otras palabras, se transforma eneonento cultural e historico de
nuestro tiempo. Krauss, analiza esta relacion eninés estructurales, a manera de
esquema, donde los elementos a considerar pueddnacade ubicacién o no, pero
donde lo fundamental es cédmo se plantean las oelesientre ellos. Un ejemplo
claro, lo constituyen los amplios desarrollos dellamados “sitios especificos”, son
casos de espacios — obra, a partir de los cualesetabora la propia historia del
lugar, como memoria, desde las articulaciones desémtidos posibles que pueda

resistir el “lugar”.

2.2 La Imagen, el Objeto y sus posibles contenidos reggentacionales

La tendencid que mas utliz6 la imagen en cuanto a contenido
representacional, para llamar la atencion sobredidad, fue el pop, y es quizas la
tendencia que hasta nuestros dias permanece cotrip m@ial de muchas de las

producciones que vemos.

El pop, tratara de manera particular las relaciateeta sociedad en la cultura
urbana de masas a partir de imagenes populares;ii®, comics. Utilizando los
sistemas de produccion propios de los mass melipope dialoga con ellos e
interpreta y evidencia su uso. Nos dispone susrsesipara promover a traves de

ellos mismos, de su visualidad manifiesta, la cotémte presencia de nuestras

12 Krauss, Rosalind. La escultura en el campo expandin La originalidad de la vanguardia y otros
mitos modernosMadrid, Alianza, 1996. Pag. 289.

'3 as obras ponen en escena un conjunto de ideascemtnalizaciones anteriores a la realizacién de
las mismas, otras que se realizan durante el ppatesonfeccion y otras posteriores a su realipacié
por lo tanto ponen en escena procesos de pensambemscientes o no, que se dan en el momento
mismo de su hacer. Una obra o un grupo de obragegla similitudes técnicas expresivas, tematicas y
significaciones, que, por ejemplo Marchan Fiz deinanpoéticas. Es en este sentido que utilizo el
términotendenciasVer Marchan Fiz, Simén. Del arte objetual al atéeconcepto. Epilogo sobre la
sensibilidad posmodernBag. 12
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formas de establecer relaciones entre sujetodpsarbjetos y con las realidades que

de ellos emanan.

Un comentario que situa el porqué de los alcaneépap para las practicas

artisticas occidentales realiza S. Marchan Fiz:

“La cultura de masas es un fendémeno histérico @aate nuestra época,
determinado por los siguientes factores: produceidmasa propia de los modos
productivos industriales, el publico-masa, en eftide ya indicado y unas
relaciones de produccidn con una necesidad corivaetie estimular el consumo.
La imagen popular se inserta en este contextoratupida en masa y para las
masas. En segundo lugar, se distribuye y comurggdrs las técnicas de los
diferentes mass media citados y su distribuciora asigida por las leyes
competitivas y de concurrencia de las sociedadessths. El consumo es clave
porque los procesos productivos se revolucionaesattemente sin que ello
influya demasiado y en la misma proporcion enddaciones productivas, por ello
se la define como sociedad de consumo. La cultwlaayte de la imagen popular
son con toda propiedad la superestructura de tE@sdsales mas desarrolladas del
capitalismo tardio, por ello se explica su apogaoek mundo anglosajén en
especial Estados Unidos... La cultura pop ha despertada la gama de
categorias estéticas como el kitsch, lo camp, lboysatras. El pop se apropia de un
amplio repertorio de elementos populares extrafbgpanorama de uso que nos
envuelven. La célula pop de elite es el grupo ieddente de arte contemporaneo
de Londres, 1952, y en el que se destaca R. Hamilitero su consolidacion fue
un fenémeno tipico americano. El pop acentla lgandad de la imagen
descontextualizada y atiende a un contexto sodimdaropio.™*

También introducira el pop, y sera una constantsi@ para las nuevas
tendencias, objetos directamente comlora o parte de ella, acentuando las
complicidades con el espectador ya sefialadas pamads arriba. Los objetos como
proposicién, como puestos en escena, acentlarcésidad de reflexion por parte
del espectador. La realidad misma es presentadaesegsidad de alteracion alguna,

provocando en palabras de M. Fiz una “ambivalesctee arte y realidad”.

De la realidad tal cual es, tratada a partir denlagen y sus usos, al objeto
extraido directamente de ella, hay una linea dmjwadirecta. Como se vera en las
décadas posteriores con los denominados objetusiSm

“Op. Cit., pag. 32

135j establecemos un hilo conductor en el uso y agacim de fragmentos de la realidad es necesario
recordar que el uso del collage insertaba los imadgserreales en el ambito del cuadro a partir ge un
elaboracién de los mismos en este contexto pertegpmsnente, los fragmentos son utilizados sin
modificaciones, (ya se dan en cierto sentido enré&smly made)... El collage inauguraba las
probleméticas de las relaciones entre la represéntgy lo reproducido, restableciendo identidad
entre ambos niveles, los materiales reales cangriagresivamente de sentido, no subordinandose a
la composicion tradicional pictérica o escultorgiao gracias a su agrupacion. Entre 1912 y 1924 el
objeto es declarado arte. (Duchamp, rueda de biaiduente. 1917). La aproximacion a la realidad e
completa ya que en estos objetos es representadesiiluos imitativos. Con ello se inaugura la
practica de las declaraciones artisticas de rehbdé&ra artistica, o sea la apropiacion epistenicddg
critica y consciente de la realidad, alterando e@s@s de comportamiento y proclamando la fusién
arte y vida.
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La significacion alcanzada por el material, en toi@ustancia, manteniéndose
como tal, no solo en los aspectos visuales sinosaspectos sensibles, evocativos

de la memoria, es de fundamental importancia enagsbpiacion de la realidad

Ya desde 1960, el arte objetual, ha sido uno deddss de atencion de las
practicas artisticas. Este se propone recuperatasbfle distintas procedencias, que
estimulan una significacion singular en el artistal espectador con independencia
de su funcion cotidiana o natural. Las asociacignussbles de establecer, son en si,
la mayor riqgueza que estos aportan, en cuantoeagdaculacion sobre el acontecer

humano y sus relaciones con el mundo.

Sergio Rojas, nos dice que dos movimientos del adetemporaneo,
aparentemente opuestos, abordan plenamente “&ic@uele la desmaterializacion
de la obra de arte hacia otro tipo de materialmag realidad enfatiza la dimension

deobjetoo decosade la obra, el Minimal y el Arte Pévera.”

El Minimal, lo hara buscando mostrar sélo aquelle @s esencial al objeto,
como hablando desde la grandeza de la simplicidhdhjeto, de la exacerbacién de
la “neutralidad” de su presencia. Eludiendo todamietlios aspectos que los
espectadores esperamos de las ébsArte Pévera, en cambio trabajara desde la
reflexion sobre la afeccién que nos produce la nzdiad de las cosas y su “carga

subjetiva”. Lo que incitan en nuestra memoria teememoria de la sociedé&d

El paso a la objetualidad implica también, trager felaciones del ser humano
con las producciones artisticas, en tanto cosadianmds, a las que se extrajo su “ser
arte”, y sOlo se disponen desde el mismo sistenhaane, para utilizarlo como
plataforma de visibilidad, como instrumento, coraetrica de una cotidianeidad que

de otra manera pasaria inadvertida.

Duchamp libera los objetos de sus determinaciaoleestilidad y consumo. Vuelve a recuperar el
objeto desde su apariencia formal, sometiéndoloaadescontextualizacion semantica que provoca
toda una cadena de asociaciones y significacidBl®sina toda diferencia entre objeto de arte y
objeto de uso a través de la asociacion extraf@pasicion museal, la designacién del objeto y el
nombre, proclamando el principio de que cualquisacuede ser motivo de articulacion artistica. En
el arte objetual el proceso artistico posibilitadalizacion de obras sin las premisas del conecitoi
manual tradicional, apoyandose en la relacion setedudica y libre y reflexiva al mundo de nuestr
realidad artificial. Ver Marchan Fiz, Simén. Delteaobjetual al arte de concepto. Epilogo sobre la
sensibilidad posmodernBag. 159-163.

'®Rojas, Sergio. Materiales para una Historia deulsieividad.Pag. 322

Yen el sentido de las ideas y conceptos preformadeslas seudo valoraciones para con el
calificativo de lo “artistico” que maneja el espltr “medio”.

®nodria decirse que tanto el Minimal como el Poyemnstituyen en cada caso propuestas visuales
que, remitiendo la obra a una anterioridad “nastef”, ponen en cuestion la colaboracion del ente

la produccién industrial de sentido”. Rojas, Serffiéd., pag. 323
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El tema, como interrogacién que el artista se haoela obra, es la
significacién, el polo significante del objeto. Bese traduce en la forma como se
ordenan los elementos a los efectos de demosttasiasostenida en la iconicidad,
de esta manera, el tema incidira en la forma dekabes el que contiene el discurso.
Representa otra realidad y puede ser otra cosa fderella. El objeto tiene
significacidn artistica cuando se distancia delgus® la civilizacion hace de él.

2.3 Los materiales. Lo efimero como negacion de la cuddhd sagrada del

arte.

Otra caracteristica de las producciones contempagasera la continuacion de
la critica que iniciara Duchamp, a la sacralidadalobra, que esta presente en la
estética romantica de la genialidad y que los idtaiallevarian hasta sus mayores
consecuencias como critica del sistema de valorasien el arte. El neodadaismo de
los setenta es una critica extraordinaria a estersa, y por extension al sistema

social y politico a través de presentaciones efimer

Esta constante se mantendra en vigencia a travaifelentes propuestas
artisticas. En este sentido el ejemplo mas radisatl de las propuestas que llevo
adelante J. Beuy’s quién a través de sus acciones proclama la oelamite- vida
como respuesta a su cuestionamiento de las fategu@devienen de la instauracion
definitiva de las reglas del sistema artistico.dspecial el mercado del arte y sus

desenlaces a lo largo del siglo.

En las expresiones recientes, derivadas de esipsqstas de Beuys, el juego
lidico toma importancia como ideologia ambientalchas de ellas toman las
investigaciones de Freud, Piaget y su escuela, udmayar la dimension activa, la

educacién como proceso de autoformacion.

La obra es un repertorio de materiales, objetoscatélogo de elementos,

ligado a la presencia y heterogeneidad percepeviasimateriales y a su capacidad

“Dentro de las practicas del artista, podemos distirdos vertientes, las recolecciones (por ejempl
las recolecciones de residuos y su puesta en ekposiy las acciones (como la de Kasel de 1972,
Documenta 5, donde se presenta durante cien difiscyte con los visitantes diferentes temas,
transformandose en centro de informacion humanejbas tienen que ver con la relacion en el
tiempo, en tanto son acciones que desde distiofmsestos, cuestionan el estatuto de la obra de arte
Ver Bodenmann-Ritter, Clara. Joseph Beuys. Cadébtmmun artista. Conversaciones en Documenta
5-1972.Madrid, Visor, 1995.
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asociativa con otros aspectos de la memoria detcswjue la recibe y al que

interroga.

En el caso de que los materiales se sometan afamaasiones y
modificaciones, se originan nuevos sentidos pada gaesentacion fisica, dando
lugar a distintas posibilidades de articulaciorséetidos. De esta manera se produce
un ataque a la nocién racionalista del arte, (Weaalebe ser que resulta del producto

acabado”), llevando hasta sus ultimas consecuelacestética del desperdicio.

“El uso de materiales efimeros y el compromiso paantear
instalaciones temporales hizo que fueran recormidsr los factores de
durabilidad inherente a la obra. En general elyusmpleo de nuevos materiales y
el uso y empleo de nuevas tecnologias, con animeeidgentar la forma o el
hecho de que la obra adoptara un valor nuevo yustemscial con la época,

provoco la aceptacion por parte de todos a receraidina obra de arte nueva y

propia”?

2.4 Géneros: Su puesta en crisis. Hibridacién, rupturale limites.

Una caracteristica mas de las nuevas propuestasdasguesta en crisis de los
géneros tradicionales, en tanto repeticiones deelosd categorias mas o0 menos
estables, definidos por propiedades especificas. déade el estructurismo,
minimalismo y cinético se abandona el repertoridena de la tradicion artistica y

sus formas como el cuadro y la escultura.

Como la busqueda se centrara en los medios dentitansos posibles
contenidos y no en la exposicion de los contenaosi, se acelera la caida de los
modelos tradicionales provocando una intergenerioeisd proclive a poner en
evidencia el proceso de explicitacién, con caraaleramico, por sobre la
contingencia de los formalismos mas tradicionalésnito-materiales y las

pertinencias de su uso.

La conciencia de que el orden del arte no es irpfjtai Unico, es parte de la
causa de esta necesidad de encontrar nuevas fparagsontener nuevos modelos
de presentacion de las producciones. La ambigiestadctural, aspecto que remarca
los fundamentos mas simples del arte entendido qmmeeso, requiere de nuevos

formatos para su presentacion.

20 ozano Salmerén, Asuncion. La luz en el espacicadel del siglo XX. De la era mecanica a la era
electrénicaPag. 102
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A. Danto, en su critica al arte validado desdentarpretacion que ponen en
juego las categorias tradicionales del arte, prepgue no hubo muerte de la pintura,
(para referirse a su desplazamiento a otros tigoshjetualidad), sino que esta se
desliz6 a otros géneros. La pintura perdié la esteidad que tenia cuando se
percibia a si misma como vehiculo de avance histoEn los afios cincuenta se dio
la controversia entre la imagen y la abstracciiorano hay reglas, la adaptacion es

clave para sobrevivir en el mundo del arte donde t@le.*

2.5 El modelo como estructura conceptual compleja. Laproducciones en

serie

La obra que se tiende a desmitificar, se refugidoemultiple?, y en las
repeticiones definidas o indefinidas, transform&eden un modelo y no solo un

resultado.

La atencion se centra nuevamente mas en el alettmedio con el que se
trasmite la informacion que en la informacion mistkacontenido de muchas obras
que trabajan a partir de la serializacion de imagaenformas es la correspondencia

entre los elementos vy sus alteraciones.

Tiene influencia en estos modos de presentar lespla estética que surge a
partir de A. Moles, quien insiste en que la infocida estética no tiene
intencionalidad y es especifica de cada canal, testda es deudora de la nueva

mistica de los medios presente en autores como MuaiZ

“Danto, Arthur._Después del fin del arte. El artatemporaneo y el linde de la histordadrid,
Paidos, 1999. Pag. 115-129

22 E| termino multiple, seria en primer lugar “undeahativa tecnoldgica, respecto a los medios
tradicionales e implica el empleo de técnicas itrtales como medio de creacién”, la produccion en
serie, y la extensién a capas sociales para loshgag ahora era inaccesible son algunas de sus
pretensiones aunque estan en duda sus logros. ¥ahih Fiz, Simén. Del arte objetual al arte de
concepto. Epilogo sobre la sensibilidad posmodétag. 141-144

.. ”los mensajes de nuestra época no serian losridotesino los medios; no lo que éstos medios
transmiten, sino ellos mismos como canales magitos. medios son concebidos como algo
indiferente, “natural”’. Atribuyen al medio una c&d esencial, propia, que desemboca en
ontologizaciones ahistéricas. Este entusiasmodrdisado y acritico por los medios explica a nivel
practico el interés por los efectos, por el infaimismo, y su desinterés por otras consideraciones
semanticas y significativas.” Ibid., pag.145.

Sin embargo son dudosos los aportes en paisessrdesarrollados en cuanto al uso de las nuevas
tecnologias, el autor al respecto sostiene: “Langouidad de los géneros, la ruptura de fronteras,
sintonizan con un momento de la evolucién de lgmddades perceptivas de nuestros sentidos...
empiezan a coexistir como en la teoria de los rewedios percepciones de diversos sentidos... Los
nuevos medios productivos han incidido sobre lsssay han alterado las relaciones perceptivas del
espacio privado tradicional a favor del espaciolipdh. El recurso de las técnicas artisticas a los
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Se buscan entonces o bien la minima complejidaelelmentos donde se
instauran grados méaximos de orden (arte estruidt&#ahueva abstraccion, minimal
art) o bien un aumento de complejidad que implinaaumento de orden, hasta
terminar en sistemas estructurales precisos estri@ptico, cinético, luminico y

cibernético®*

Recordemos que J. Albers es el primero en reautamrepeticion del cuadrado
y de su variante cromatica, transformandose en ®nep de estas
experimentaciones.En Kasel se le dio atencion en 1968 asi como @ieaal de

Venecia del mismo afo.

Asi mismo la obra en computador es la maxima eiprade estas propuestas
donde la forma es la estructura de la obra, es ellaistema latente es dificiimente

reconocible de un modo perceptivo pero facilmedtmniificable por el programa

medios productivos de estas sociedades desarmmitagdaifiesta la dependencia de las técnicas y de la
estructura artistica respecto de la totalidad bocidas artes tecnoldgicas son superestructuras
artisticas de las sociedades mas desarrolladasldgmamente bajo las actuales relaciones de
produccién de capitalismo tardio.” Op. cit., pagj7148

“*E| optico discurre paralelo a la nueva abstrace@rericana, su apogeo fue en 1965-1968 y se
extendio por todos los paises del area occideRtahtea el estudio de estructuras de repeticion y
sistemas de supersignos: pertenece a las modaidilda abstraccion geométrica. En las obras
europeas es frecuente el poco cromatismo, reflefamgeneral un orden estructural en el sentido
estricto, la complejidad aumenta pero hay un inergm proporcional del orden dentro del sistema,
son frecuentes los microelementos, como repetid®rtuadrados, lineas, cubos. Es sistematico el
empleo de sistemas de propiedades geométrico ntitesy@ manera de supersigno donde el espacio
es polifocal: desaparecen los puntos de gravededohras tienen un caracter analitico cientifitasy
tres principales sistemas de supersignos utilizadoda combinatoria, la sumatoria y la estadistca
que da lugar a interrupciones, transformaciones.

La evolucion de muchos artistas 6pticos fue alim@anto real. El calificativo cinético fue utilizad

por primera vez en el manifiesto de Gabo y Pevgmamifiesto realista). A partir de 1960 la
expresion entra en el mensaje critico con la pabién de la cronologia del arte cinético.

El elemento plastico determinante es el movimigntene dos modalidades: cinetismo espacial y
luminico. Los movimientos pueden originarse a pad: mdviles, obras movidas por fuerzas
naturales, que no pueden ser controladas por ebtmppliento calor, etc., aunque a estas obras no se
las considera propiamente de la tendencia cinéfia supone el movimiento real previsible y
controlado. Este se logra con construcciones aadespor fuerzas electromagnéticas o motores. Es
un arte programado segun las expresiones de UBEcklunari. En la modalidad luminica, la luz
puede acompafiar movimientos espaciales o acergupdm es elemento activo de todo movimiento
posible. Por su parte, El computador es un media pancebir ordenaciones estructurales y se ha
convertido en un instrumento auxiliar para la cieacle ordenes estético artisticos, en 1965, tuvo
lugar la primera muestra que consagro la tendencial instituto de arte contemporaneo de Londres.
Se consagr6 como tendencia en 1968 Marchan Fiz, Simén. Del arte objetual al arecdncepto.
Epilogo sobre la sensibilidad posmodeag. 119 .

*La abstraccién dara su aporte desde la reflexibnesta sintaxis en desmedro de las asociaciones
contenidistas posibles, asiMéoconcretismo y la nueva abstracciée interesan por cada particula
cromética, conciben el cuadro como continuom derqmiro. Se mueven en un estricto virtuosismo y
esteticismo, pero instauran ciertos modelos dencad@vel sintactico que mantiene el equilibriorent
complejidad y orden. Estos artistas negaban lasipas del informalismo remitiendo sus obras a
niveles elementales de codificacion.(Rothko, Newniifl), de alli que se instaura cierto ordereén
caos. Ibid., pag. 227
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estético y matematico empleado. Interesa el progeés que la obra, o la
constitucién de la misma, siguiendo el desinterés @) objeto material que se

indicaba en tendencias anteriores.

Omar Calabrest llama estética de la repeticion, a este aspectmuaehas
producciones que tiende a resaltar, aunque loa¢diato en términos formales como
tematicos, la repeticion y serializacion de elemgmtimagenes.

La variacion en el ritmo de los elementos o sutreida, en algunos casos a
través de la multiplicacion de los centros, aceeilexceso de significados o exceso
de elementos. Acentla el exceso y acentta ponto ta disgregacion, destruyendo

el caracter de armonia y secuencialidad.

2.6 La accion y el comportamiento

Respecto a las producciones que ponen el acentaseacciones humanas,
ademas de manifestar sus relaciones con otrapliissi artisticas como el teatro,
intentan un acercamiento del arte a la cotidiamkitcluso el planteo supone el arte
mismo como algo posible de que practique cualgsigeto, sea artista o no. (El
ejemplo de Beuys, sigue siendo valido para estctaistica también, y es uno de
los artistas mas radicales que la llevan adelante).

Una de las expresiones mas conocidas en los adestaees el happening que
combina lo plastico visual, el teatro y la musiciene una estructura abierta. Sin
estructuracion de fin a principio, la forma emedgelo que permite el material y su
medio. Cualquier material es posible de utilizatseque se plantea es un collage de

sucesos que en ciertos tramos es temporal y es) egpacial.

Estas propuestas se desarrollan fuera del martituaisnal del arte mismo.
En un tiempo, que intenta modificar nuestra peréepmuestro comportamiento,
nuestra identidad, a manera de gran estimulo queg@a intensificacion de nuestra
capacidad consciente de la experiencia. De nuatdrecion. Algo inesperado en un
mundo dirigido por expectativas calculadas. Puedeamalista, politico o ritual.

No se diferencia actor de publico, éste, el pubksoparte del evento.

“Calabrese, Omar. La era neobarrddadrid, Catedra, 1994. P4g. 45; en este sentidatel plantea
la estética actual como neo-barroca.
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En Estados Unidos trabajan a partir de la puestaseena de la sociedad de
consumo y el pop, a diferencia de Europa, cuyostast en algunos casos, les
interesa reconstruir hechos de la historia sigaiifitos. Su busqueda es de marcado
caracter individual moral. En otros casos trabajgartir del rito y mito, como eje de

reaccion, de posible discurso opuesto a la cidgifmatecnocratic.

Modalidad de arte accion paralela al happeningmvacion del teatro, artes
visuales y musica, es el grupo fluxus american@988, que plantea la vivencia de
un acontecimiento de modo improvisado con accisieples. La diferencia del
anterior es que el espectador se distancia dateamiento, no toma parte en él. En
Estados Unidos toma un tinte de critica politicacando crear objetos sociales y no
estéticos, y proclamandose a favor de las arteslg@@s como el circo. Culmind en

una negacion de la actividad artistica.

Estas acciones devendran en las siguientes déeadekarte relacional que
intenta en sus diferentes propuestas renovar lowpantre arte y realidad. Se
intentan promover situaciones donde el espectaglngat que realizar su propia
valoracion de lo que acontece a su alrededor gisd@dose mas por aspectos ligados
al desarrollo de encuentros en la diferencia doeddéundamentalismo de las

identidades se diluya.

Si bien, éstas propuestas tienen sus objecionesditen del sistema del arte
para promocionarse) se disparan desde una actiltedagume como principal
compromiso la mirada sobre el propio tiempo, efatet de lo testimonial y de
aquello que sucede en el preséhte.

%" (destaca el accionismo vienes con sus temas dediidn sexual y de todo tipo, J. Beuys, entre
otros). Buscan un efecto directo y provocativo dekdenergia del happenings, desestatizacion y
carga artistica antropolégicas, etc. Cultivan diaaie. Ver Marchan Fiz, Simén. Del arte objetual a
arte de concepto. Epilogo sobre la sensibilidadnpdgrna. Pag.193 y sgtes.

%8 “a produccién cultural contemporanea estd comptia con lo real de una forma nada
homogénea...hay que distinguir al menos tres mamstatas: documentar lo real, intentar reparar,
modificar o intervenir sobre algin aspecto de lal iga dado y, finalmente, lanzarse a lo que
llamariamos produccién de la experiencia real. cClgue es en esta ultima version de “realismo”
donde ha de reconocerse lo que se viene llamanéiicasrelacional” Marrone Gustavo. Entrevista a
Marti Peran. En Ramona, Revista de Artes VisuaN$,34. Buenos Aires, Fundacion Star,
Septiembre de 2003.Pag. 14
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2.7 El arte como auto - representacion individual.

También, M. Fiz, menciona una actitud en algundistas, de apartarse de
todo “mito colectivo”, proponiendo desde cada sujeiu propio enunciado,
arrogandose el derecho o libertad para proclansdsfiniciones y valoraciones del

contenido del arte, sin “someterse a convencianabsartisticos y socialed”

El autor sostiene que el individuo se fabrica sapjar nocién y objeto de arte.
En estos aportes, cargados de implicaciones, tabasds son individuales y no
pretenden transformarse en colectivos, se vincatenlas experiencias del propio
ego, del narcisismo, son una reaccion a las disecennotaciones simbdlicas y
colectivas de la década del sesenta, rechazanti@egias del pop, el hiperrealismo

o las tecnoldgicas, simbolo de la disolucion deividluo (Beuys, Arnoldo).

Estas préacticas interrogan al espectador sobrerspgas inquietudes, tienden
a ponerlo en evidencia. En el mirar la singularidiatl otro apareceria como mas
fuerte, el interrogante por la propia especificidsidgular. Estas propuestas son

intentos de produccion de “fetiches” personales.

Ya a fines de los ochenta se traslada la inquigtiadrealizacion de las grandes
exposiciones y se plantea la posibilidad de quéstas, las categorias y criterios de
seleccion de los expositores se deban a criteeasa@mento que encuentran eco en
el puablico a quien se dirige, concentrandose dlifé@encia que permite al sujeto ser
el mismo, desarraigando todo criterio y pretensiéruniversalidad. Un ejemplo de
esta busqueda se intentd plantear en la exposicasMagos de la Tierra”, no sin
encontrar algunos reparos en su organizacion epciespen el orden de lo

metodoldgico?

Desde otra perspectiva, artistas como J. Koons$t¢imbach, realizan en sus
producciones una lectura del objeto como mercapctamo fetiche cultural. El
objeto es mirado en tanto signo que representadiga en el cual la sociedad actual
se desenvuelve. Ellos sugieren que el valor dealstatus de sus objetos, es el valor

“Marchan Fiz, Simén. Op cit., pag. 223

% “En su afan de no imponer categorias y de crearapertura, Magiciens de la Terre, define lo
indefinido a la variedad contradictoria, y propame acercamiento en torno a la contradiccion, la
pluralidad y a la falta de esencia, en torno aidea del yo que ha de ser relativa, cambiante, con
multiples facetas; que ha de estar, en otras galabirededor de una no-idea del yo, o una idea del
no-yo. La dificultad de este proyecto es proporai@su importancia.” Thomas Mc Evilloy. Abrir la
Trampa. La exposicién posmoderna y Magos de la&.i€&n Guasch, Anna Maria. Los Manifiestos
del Arte Posmoderno. Textos de exposiciones 198%-Madrid, Akal, 2000. Pag. 357-366
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de intercambio, realizando una operacion que va aflasdel sefialamiento que
intentd producir el ready-made relativo a los algemercancia versus objetos de
arte. De ese primer sefialamiento, se pasa a fer@dciacion entre obra de arte y

mercancia, siendo éste el nuevo giro que tomamadgde €stos procedimientos.

La preeminencia del caracter conceptual en lasuggiones actuales merece
una especial atencion. Muchas obras parten de eriefdimensionamiento del
aspecto conceptual que determina el caracter dmikEmas. Esto implica poner el
acento en la teoria como operacién mental funddatias producciones, marcando
una diferencia entre las apariencias del objetbra wersus la idea o concepto que la

sustenta.

La funcion del arte es el principal cuestionamieptm que da origen a las
producciones no los aspectos morfolégicos que seddsiderados en segunda
instancia. El concepto adquiere un sentido operapvimordial que se traducira en
ideas o proyectos que ponen en funcionamientoahtp de produccion dentro del
arte. Esta atencion a la idea en desmedro de tei@teal objeto tradicional y
objetual es la referencia explicita del titulo tieito de S. Marchan Fiz y su tesis
acerca del las circunstancias que llevan a laxiéfiesobre la naturaleza del arte

actual*

313, Marchand Fiz Op cit., sefiala la puesta de &teren los aspectos procesuales, en las dinamicas
de transformacién y cambio a través del uso dedtobjy no la materialidad en si misma, en su
permanencia, este es uno de los aspectos conaptiuad atraviesa el arte en todo este siglo. &l art
contemporaneo es un arte de reflexién sobre sysigsralatos. Tiene su origen en las tendencias
constructivistas que abandonan el objeto y se aenén la constitucion estructural del mismo
(Mondrian, Nueva Abstraccién, Optico; cada una desd propia perspectiva). Duchamp inaugura la
desmaterializacion. En un segundo momento I. KI&nilanzoni por ejemplo, instauran el lenguaje
proposicional del arte, proponiendo analisis denasglingiiisticos establecidos como arte. Los
minimalistas también desmitifican el objeto a fadal concepto y J. Kosuth, se transforma en la
figura mas definida del conceptualismo linglistiEste define el concepto como acto de la mente
que se aleja de la inmediatez de las impresionestdes y las representaciones particulares. Tambié
define una segunda acepcién de conceptualismo pooyecto o disefio preconcebido.
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CAPITULO 3: Modos y funciones en las nuevas produasnes

3.1 ¢COmo se presentan estas producciones, qué recursagvos proponen

estos objetos?

La innovacion es quizds una de las caracteristicas acentuadas en la
produccion artistica desde 1960, pero primero aeano fenbmeno propio del
sistema econdémico en el que estan insertas lasigasa@rtisticas y luego como

fendmeno estético

En el caso de los temas, entendidos como recpsm®)nen ejes de discusion
muy variados siempre referidos a las problematscasales y sus contradicciones.
Una de las primeras técnicas asumidas es la fdtaghaego collages, fotomontajes
y procesos mecanicos de reproduccion, como vemda ®guiente cita para el caso

del pop:

“La fotografia deja de ser un modelo a imitar coedins pictdricos para
convertirse en un proceso donde el artista confiadaestadios mecanicos del
desarrollo de la obra. Los procedimientos repradostse insertan en procesos
creativos. Para ello se acude a toda clase deemdiones, negativos,
ampliaciones, yuxtaposiciones, etc..las consideraciones sintagmaticas o
relaciones entre los diferentes encuadres se &adeo divisiones espaciales
préximas a la narratividad filmica.

...El cartel publicitario, principal género visivotésco de la sociedad de
consumo, ha sido tal vez el que mas ha influidelgrop... por la acumulacion de
lenguajes: escrito-visual, pictc')rico fotograficoamual-mecanico, pintura- collage,
etc. también se alteran imagenes de su contextogjpmplo la glorificacion de
obras famosas de arte en términos de imagenespipidar. 32

El Unico contenido tematico de las obras es planteaparalelo iconico de
situaciones sociales. Los recursos utilizados de esntido son casi siempre
recurrentes: simbolos de status, comerciales, $dsmlécnicos, mitos de masas,
comics, simbologia sexual, sintesis mixtas de @anas generales de nuestra época.
No buscan plantear nuevas relaciones significavagstos temas, su intencién es
un rapido consumo, con tematicas efimeras, inserds estética del desperdicio.
Esta es anotada por diversos autores como el eapmecedero del tema y la propia

obra.

En cuanto a la repeticibn, ya sea de formas oeoatds tematicos, O.
Calabrese, propone que se utiliza para exacerbaxagso de sentido. Como un

recurso propio de los sistemas de masas:

%25, Marchand Fiz. Pag. 38-40
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"...lo0 que ha desaparecido en las experiencias esasuiel
referencialismo de las teméticas representadasplartancia del contenido. El
resultado es una busqueda sustancialmente “de@srét@rmino utilizado aqui
en un sentido, en absoluto, negativo), de superficle materiales de
organizacién formal. El exceso de que se hablarsa de este modo, de exceso
representado, en también, exceso de representasoddecir una especie de
“demasiado” en el ambito de la forma.

No sin motivo, por otra parte, precisamente la forde las obras de
artistas actuales requiere de un dispendio y undtideal de materiales
enorme...asi el exceso de representacion es co-niecalsaxceso representado.
En efecto representar un contenido excesivo cafabéstructura misma de su
contenedor, y requiere una primera modalidad deriaa espacial: la
desmesura, la excedencia.”

Entre los recursos linguisticos utilizados, tamiséndestacan: el empleo de
técnicas de assamblage, fotogréficas, incluso @sven una linea superrealista,
elementos de procedencia cinematografica ya mesos Ademas, el comics y sus
convenciones estilisticas mayoritarias, son apdmsapara fines comunicativos

directos.

Repeticion, oposicion y técnicas del cartel putditd vuelven a aparecer, de
modo furibundo, en una y otra tendencia a partit pep. El efecto de
descontextualizacion que producen, separa la imdgecontexto habitual, tal como
se practica en el collage. Esta separacion bussada que semanticamente puede

soportar multiples lecturas.

La descontextualizacion es usada también, pararpeneevidencia las
contradicciones de la realidad social contemporanescala local o internacional y
sus causas. (Como es el caso de la citada Figaoraei@ativa y el reportaje critico
social cuyas unidades tematicas son muy variadasengia y terror, denuncia de
mitos culturales, fendmenos de alienacion colectivatradicciones significativas de

grupos o hechos sociales).

En el terreno de los modos de produccion los mantos en el campo
artistico, ya sea por la via de la figuracion catada abstraccion, intentaran volver
a trabajar desde la problematica estricta del lajegde la imagen. Asi, a partir del
optico”, cinético, luminico y cibernético el repertorio ter@al de las obras

constructivistas poseerauna minima entropia o0 indeterminacjormaxima

¥Calabrese, Omar. La era neobarrddadrid, Catedra, 1994. pag. 78-79

% “En el arte 6ptico se busca provocar ilusionesaliss a partir de estructuras simples o complejas
gue se mueven como resultado de un proceso de jiggal, de la percepcion en un movimiento
virtual. No hay tema, el espectador participa actignte atrapado por el efecto de inestabilidad
cuando se fija la mirada.” Marchan Fiz, Simén. Beé objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la
sensibilidad posmodernser pag. 114-117
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probabilidad y certeza de seleccigriferente frecuencia de aparicibimcluso con
la tendencia cibernética se buscara un mayor gieduerspectivas de los posibles

juegos visuales, esto introducenlacion de program&.

La propuesta de relacionar conocimientos perceptisosi mismos sera
retomada en las proximas tendencias. Son causastaesituacion, los desarrollos
tecnolégicos de los modos de produccién y la infenadde comprometer al

espectador.

Ya mencionaba respecto al desarrollo tecnolégiae, &g importante destacar,
gue éste ha modificado la forma de sensibilidad eloentorno y las disposiciones
del sujeto para acercarse a su realidad, dond®rass de comunicacion se han

modificado por las propias tecnologias.

Un cuestionamiento que se hace a este tipo de liegami@nes, una vez que el
sujeto critico se posiciona en el enfoque contéxsarial de las obras, es
precisamente su tendencia a proponer una esigtiabsta, enmarcada dentro de un
pensamiento universal que reconoceria en el juegmeptivo de la forma, del signo,
la tarea fundamental del arte, desde un principiarthonia, independientemente de
los procesos sociales en que se desarrolle, doredpectador participa mas bien de

un acto contemplativo diferido, estéticamente.

Sin embargo sera importante revisar y reconocer,sam el modelo
comunicativo que aporta la obra, sino la estructi&antercambio comunicacional
mas sensitivo que dispone para interrogar al espectQue esta relacion funcione
implica que se dard solo si el objeto es capazodeeser un sentido relacional
ajustado entre el soporte, la organizacion delEmentos y su uso en el codigo que
el artista dispone. Por ello, para algunos artigsi® relacion esta cercana al

concepto de productividad, de eficacia.

Al respecto si reconocemos que en los modos astugecomunicacion, los
medios masivos, debilitan las comunicaciones toansindo lo real en fugaz y
aparente y la apariencia en fundamento de lasioaks lo que se debilita es la
disposicion de los sujetos para establecer contamtola realidad. Esta relacion
transformada practicamente en estereotipo, baaidda que toman como asunto

muchas de las practicas contemporaneas.

*0p. cit., pag. 119-124
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De alli que desde su aparente conformismo en &icgn de la forma, o de la
imagen, las obras interroguen al espectador p@dasencias de las cosas, desde las
apariencias mismas. Sin olvidar, que los objetoarte se constituyen en tales en
tanto son actualizados por el espectador. En Isepogalidad del suceso en que se
torna la obra, desde su tautologia de los signeta & estructura de su

cuestionamiento social.

Desde otra perspectiva, para mostrar la ambivaleswire verdad y mentira,
O. Calabrese cita, como modo caracteristico de asupgtoducciones, la provocacion
a través de los efectos deestabilidad y metamorfosisLa inestabilidad vy
ambigUedad ha sido un recurso utilizado para mastifaagilidad de las apariencias
representacionales Escher en su obra lo demuestiralrgente, por ejemplo. El dato
contemporaneo es que es la estructura misma dbréa la que trabaja sobre la

inestabilidad de su apariencia.

Son los casos en que prima por sobre otros aspéxtosferencia a la
durabilidad de la apariencia de las obras, o laadaon de la estética (como
comentario sobre su capacidad de duracion erstehsa del arte), mediante obras
gue pierden su color, obras que empiezan a desapata inestabilidad en los
productos programados de cierta obras de computadpartir de fractales o

algoritmos.

3.2 ¢ Para qué?, ¢ Qué funciones cumplen estos nuevosetb$ y modos?

Presentar la sociedad sin comentarios y sensitmbsacon el mundo del
consumo Yy la mercancia son decisivos en la rendwadintactica de la

representacion, que el pop significd y sus alcaposteriores.

Las connotaciones mas concretas y sin ambigiedseesdieron en las
tendencias que recurrieron al arte como testimodande la cuestion de los
contenidos referenciales era fundamental, comol esas® del Realismo social,

Neodadaismo y schocker pop.

Luego se tratard de desenmascarar la realidad| somia nuevos medios
interesandose cada vez por los nuevos lenguajesdpsrde usarlos, aliados a una
conciencia progresiva de su finalidad. Los nueweadismos pueden definirse como

no afirmativos, cuestionan la consistencia del murapitalista, la critican, la atacan

28



desde la actividad practica del hombre historiom.sNportan la indiferencia frente a
los acontecimientos de la actualidad, y se ponerelecion directa con la historia,

suscitando discusiones sobre arte y politica.

La importancia de esta Ultima relacion, arte- pmjt en las practicas
contemporaneas merece algunas observaciones. da@oéreino se plantea desde el
lugar del discurso vy la retérica contenidistagrefncial tematicamente, sino como
reflexion sobre la posibilidad de recuperar eligentie la memoria en el hombre, sus
valores y los de su comunidad. Incluso evitan wuta Unica, invitando al
espectador a descubrir mediante los modos y lagpeesescena, la memoria como
acontecimiento del sujeto, como interrogacion popresenté’

Es significativo como el espacio inmaterial de IpRnteamientos se
transformara en el material primero de las produss contemporaneas. Es la cita a

lo que no esta presente, lo que no se ve en laeagas materiales del objeto.

Desde otro punto de vista, sin descuidar que latiaadinglisticos de las artes
poseen un caracter historico subordinado a losaseubductivos de cada sociedad,

con estas practicas se reincide en la discusidasdelaciones entre arte y técnica.

Algo mas que estética y condiciones materialesodeedades avanzadas, se
reflejan en estas producciones. Ellas intentangmrepconstrucciones significativas,
capaces de interrogar por el sentido de las coealgs situaciones, para alcanzar
una comprension cognitiva sensible de una subgjietivique entendida en términos
histdricos esté invadida por los propios sisteneasainunicacion e informacion. Por
ello, a los artistas les interesa explicitar loscpsos formativos y conceptuales
basicos que operan en estas construcciones sajeBabiendo que solo presentan

en las obras una imagen parcial que el espectatberabmpletar.

S. Marchan Fiz comenta que las diferentes modigslde arte objetual, desde
el collage cubista, los ready made hasta los mewvitas recientes identifican los
niveles de la representacion y lo representado, I[pogue no hay principios
ilusionistas en la representacion, sino que laexéfh entre estos dos niveles se

desplaza hacia las propias relaciones asociated@sdobjetos entre si, y respecto de

*Rojas, Sergio. Materiales para una Historia deulsi@ividad.Pag. 223-248
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su contexto interno y externo. Interesan las tmansdiciones del objeto: satiricas,
criticas, o puramente estétitas

En la fase poshistéri¢a(en el sentido que le atribuye A. Danto) existen
innumerables caminos para la produccion artistizeyuno mas privilegiado que el
resto histéricamente, pintura y escultura se desvian instalaciones, perfomance,
videos computadoras y varios medios posibles, emtéierra o sobre cuerpo, arte

objetual.

Cuestionar la epistemologia del arte, su estateitexdstencia es el fundamento
mas caro de estas tendencias, partiendo del coastiento a los valores
proclamados por la estética tradicional, entendmoeo absolutos durante mucho
tiempo®* A. Danto propone que a partir de 1917 con losyeaddes, el arte no
necesita de la belleza para ser tal, al contraxtoready made eran apreciados
precisamente por ser no estéticos, la belleza yesrad atributo que define el arte y
esto pone fin a una teoria estética para validarolgetos de arte, cuando estas
producciones son aceptadas ya no es necesarigéteasPropone también que la
distincion entre moderno y contemporaneo se evidehacia los afios setenta,
ochenta. Epoca en que se abre un verdadero acdasnaturaleza del arte. Solo
cuando el arte se pudo pensar en si mismo, ennteroporaneidad, se alcanzo el

verdadero estatuto de arte.

De este proceso de cuestionamiento que se darhseglee XX, surgira una
nueva nocidn para las practicas artisticas queigwacsu mirada a una Unica
posibilidad de contenerlas como tales, de estadaharte adquiere mayor libertad,
“todo es posible”, “todo puede ser arte,” es la enarde referirse a una libertad que
no considera esquemas narrativos para autodefilitsatista actual es pluralista en
la mayor extension del término, no se atiene aloest al género, ni a ninguna

premisa que condicione su poética.

“pero el éxito ontologico de la obra de Duchangmsiste en un arte que
triunfa ante la ausencia o el desuso de considerasisobre el gusto, demuestra

$"Marchan Fiz, Simén._Del arte objetual al arte dencepto. Epilogo sobre la sensibilidad
posmodernaMadrid, Akal, 1994. P4g.159-170

*fase que estaria fuera de consideraciones situdelsde una Gnica mirada directriz para las
valoraciones artisticas. Ver Danto, Arthur. Despdésfin del arte. El arte contemporaneo y el linde
de la historiaPag 34

%9“Una vez que el artista se planteo la verdaderadalel problema filoséfico, esto es, la cuestién d
la diferencia entre las obras de arte y los objetales: la historia de las grandes narrativasude!
termind.” Ibid., pag. 127
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gue la existencia no es, de hecho, una propiedacies o definitiva del arte.
Esto, segln lo observo, no solamente puso fireaalalel modernismo, sino a todo
el proyecto histérico que caracterizé el modernisesto es, por buscar distinguir
lo esencial de las cualidades accidentales de] paea “purificarlo”, hablando
alquimicamente, de las contaminaciones de la rept&sion, la ilusion y cosas
semejantes®®

Segun el autor, Duchamp, demostré que el propdsitarte es distinguir arte
de realidad y éste fue el tema del arte norteaaraide los setenta a los noventa, el

limite entre arte y realidad.

Menciona también que la forma de agrupar las obes una “matriz de
estilo”, en torno a similitudes formales o prop@es latentes muchas veces no
atendid los supuestos con que las produccionesigieam o producen y encierran
conjuntos de obras segun apreciaciones impuessa® @uera y no de quienes las
producen. Propone pensar la critica contemporapesgiade las

“historias individuales, a pesar de la profundaejanza entre las obras.
Debemos explicar cémo llegaron al mundo y apreradégerlas segun lo que
expresa cada una y a evaluarlas segun esa exprear@rdecidir si son miméticas
0 metafisicas, formalistas o moralistas y déndedeuencajar en una matriz
imaginaria de estilo y cuéles podran ser sus pardedavia nos aferramos a la
idea de las afinidade®”

“°0Op Cit, Pag. 126
“bid., pag. 179
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A MODO DE CONCLUSIONES PARCIALES PRIMERA PARTE:
Relaciones entre sentido y arte contemporaneo tenigo en cuenta las

condiciones de produccion.

Las practicas artisticas actuales tienen un semptigticular, estan dirigidas a
una comunidad en especial. A pesar de que en aguesns parecen alejarse del
publico, en realidad buscan un contacto diferented. Una de las causas de éste
distanciamiento se produce por efecto de los “preios que rondan las categorias
de lo artistico desde los diferentes publicos, p&roasi, la contemporaneidad de las
practicas esta ligada a las formas de apropia@daginuevas técnicas y tecnologias

que proponen nuevos modos, ya aludidos y nuevasohas.

De las condiciones tecnoldgicas e historico sosialeevas, surgiran las
relaciones entre los objetos artisticos, como cgsasafectan nuestra existencia. Son
relaciones que apelan a los sentidos del espectadegndo en cuenta los modos de
éste de apropiarse de las nuevas realidades comsegmeaneja el mundo de los
medios y los mensajes, de los sentidos y los caignde las valoraciones y las

significaciones subjetivas de los objetos.

Son propuestas que abren las fronteras de losiesmicexhibicion y por ello
invaden los espacios cotidianos, o instauran adt@& los espacios sacralizados y
consagrados para la exposicion. Invitan a ampygmiargenes de lo “esperado” por
el publico. Son propuestas que se renuevan en istemsia cosificable, en su
materialidad, apelando a un sinnimero de varidbles.

En cuanto a las nuevas condiciones estéticas opltas al ambito de la

produccion, se instaura la necesidad de justificpartir de razones, las decisiones

“2A propésito de éstas reflexiones A. Danto, defires Isiguientes caracteristitdsl arte
contemporaneo tiene un rasgo que lo distingue de tote realizado desde 1400, y es que sus
ambiciones principales no son estéticas. Se tmtandmodo primario de relacion que no es el del
clasico observador, sino con otros aspectos decla®nas a las cuales se dirige ese arte; de afel qu
dominio primario de todo ese arte no sea el mussmo y tampoco ciertamente los espacios
publicos constituidos en museo en virtud de halido ®cupados por obras de arte que son
primordialmente estéticas, y las que se dirigemariamente a las personas como si fueran meros
observadores... tal como lo veo, nosotros somogtestle una triple transformacion: en el hacer del
arte, en las instituciones y en el publico del"avter Danto, Arthur._ Después del fin del arte. Eea
contemporaneo vy el linde de la histopag. 193
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gue se toman para presentar las producciones. #stasiones, se trasforman en
juicios, capaces de ser demostrables por la obra.

Auln teniendo en cuenta las cualidades perceptivesngitivas de la misma
como codigo especifico a manejar en el lenguajerde) los juicios de que se hacen
cargo las nuevas producciones, en el sentido qn&oDes asigna, se acercan mas a
poner el acento en un tipo de reflexion ligado Rilesofia que el objeto engendta.

Indica también el mismo autor, que vivir en un motoedonde todo es posible
significa que no hay constricciones a priori acelea&dmo manifestarnos en el arte,
no es posible relacionar las obras con el rol ggarpn, como antes se hacia, es
obligacion relacionarlas a nuestra manera, el numoo relacionamos esas obras

define nuestro periodo.

Como relacionar significativamente las obras sindehms previos, sin
esquemas preestablecidos, es la tarea de la mti@rjgm de la critica contemporanea
que debe entender el rol de las producciones egosmwpleta magnitud, en el
complejo de significados que ponen en juego quiénhlace, desde los distintos

elementos del codigo en una forma aprehendidacpnocida.

El limite y el exceso se confunden. Los limitesepan excesos en tanto
términos formales de analisis, en cambio el exasel limite en términos de
contenidos. Es una época donde el gusto esta grersidn, excitado pero no
siempre propenso a la inversion de las categodaslbr. En esto consiste también

la ambigliedad de los alcances de muchas produscione

Omar Calabrese plantea considerando nuestra égpoedgs excesos barrocbs
se trasladan no soélo a problemas de contenido también a problemas de forma y
estructuras discursivas. Es decir, los excesosuiemido, en cuanto tema discursivo
pueden provocar rechazo o0 inaceptacion social gunak casos, en tanto
problematizan los valores de la cultura. Los exsesocuanto al tratamiento de las
formas y estructuras discursivas de esos contepidy®can desplazamientos de las

fronteras conocidas para los objetos artisticos.

“*Hasta los setenta no se argumentaron teorias ebére contemporaneo, aunque puede decirse que
los ready made de Duchamp las iniciaron, Beuysdldo mas radical del arte contemporéaneo, llamé
a “cada hombre un artista”, para indicar que notleresaba la cualidad como consideracion artistica
sino la actitud consciente de autoproclamarnosasifreativos, sujetos posibles de llevar adelante
forma concreta una autoconciencia de nuestra edmagstencia. Op cit, pag. 194-195

“Calabrese, Omar. La era neobarrddadrid, Catedra, 1994. pag. 75-83

33



Un comentario sobre el sentido en las obras ydasiciones de interrogacion
histdricas actuales. Las obras existen mas alkusi@osibles interpretaciones, de sus
posibles sentidos. Primero existen. Luego, podedesinarles a ellas posibles
sentidos. Acerca de ello, Pablo Oyarzun sostgmeexiste una grieta entre lo que
quiere decir el autor y el decir mismo de las obdasalli surge el enigma de las

producciones.

“el sentido es, precisamente, aquello de lo cuabbla no dispone en el
modo de la posesion o la certeza... si puede atsibleira la obra un decir, éste
brota, pues, de una originaria renunciacion, quecséa y eclosiona en ella como
su cuerpo... si la obra dice algo es porque origamaente renuncié a decirlo, el
sentido no le hace falta para que exista, el semrtidste porque la desborda, por
eso su sentido es interminable, inabarcable, imédamente abierto... La obra no
contiene jaméas inmediatamente un juicio sobre shmai Por eso también nunca
puede acogerse al juicio critico, a un parametssegptible de ser estipulado, que
pudiese decidir su pertinencia. Aunque siempre uicioj sobre la obra sera
posible... la critica “acentla la eficacia manifastatde la obra... dilucida la
riqueza significante... padece la opacidad de sustesc ..” *°

La obra pregunta, esta interrogacién pone en jlaegdtica, en esto consiste la
interpretacion. La relacion obra- critica posilde,una relaciéon de juego dinamico.
La critica no es una instancia que cierra las pesiteflexiones sobre la obra y da un
veredicto sobre las preguntas. La critica “solicdéscursos a manera de “juego
inestable” de muchos decires posibles, de sigeificees que nunca son absolutas y

cerradas:

“... Solicita la obra, pues, discursos que la hagaimoidir con “su”
sentido, manteniéndola en el vilo de su juego:Ue Bgmamos “obra”, la “obra”
misma no seria este vilo; solicita “su “sentidocsiando los discursos, y lo hace,
si podemos decirlo asi, a la manera de un temamiesacion.*

“>Oyarzun, Pablo. Arte, Visualidad e Historantiago de Chile, La Blanca Montafia, 2000. pég. 1
“®|bid., pag. 17
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- SEGUNDA PARTE:
El arte contemporaneo en Latinoamérica y Argentina

- Presentacion: Principales paradigmas del arte conteporaneo en

Latinoamérica

Dentro del discurso general, la teoria latinoana@acde corte socioldgito
plantea desde una tendencia con mayor apoyo nisteride la relacion artista-
medio el analisis de nuestras practicas y proporerevision del concepto de arte
situandolo en el discurso de acuerdo a las carsiitess continentales. Sean éstas
étnicas, geograficas, de identidades nacionale® aamtraposicion a la cultura
europea hegemonica intentando una redefinicion cdelcepto de identidad y

entendiendo nuestro espacio cultural en términbsaheepto de diversidad.

Hablar de identidad es, en términos actuales ahal@ identificacion con los
proyectos establecidos que no tienen independéecias circulos de consagracion
del poder economico, tanto a nivel de los granaesrendimientos internacionales
como en el nivel de los circulos locales o regiesaEscapar a esta estructura es casi

imposible si se pretende un nivel de visibilidadigbmportante.

Analizaré en este capitulo las caracteristicas mal@vantes de los discursos
que plantean el pensamiento de la modernidad y gaesmidad, intentando describir
su influencia y formas de apropiacion en el peneatoi y teoria artistica
latinoamericana y la formacién de matrices dondedesenvolvié el arte de los
noventa. Abordaré también las condiciones de p@docen que se desplegd la
practica del arte, para encontrar modelos explicatde estos cambios en el campo
artistico con el objeto de precisar el panoramaymtivo del arte en Latinoamérica.
Esto implica revisar los desafios tecnoldgicos g/ dpropiaciones que en nuestro
continente hicieron los artistas y productoresultia, estableciendo las diferencias
en el modo en que estas se realizaron. En otrdaajpatrataré de identificar los
nudos problematicos de la estética latinoamericana relacion a las artes
contemporaneas. Por ultimo haré una breve refererianodo en que en Argentina

se dieron estas practicas, en los afios noventa.

! Desarrollada en autores como N. Garcia CanclinG&lombres, J. Acha, M. Traba, M. Ramirez, G.
Mosquera, entre otros.
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CAPITULO 1: ¢ En qué condiciones de pensamiento gerad de la cultura se dan

las nuevas practicas?

1.1.La modernidad entre lo universal y el particular:

J. Orlando Mel§ a propésito de sus reflexiones sobre la geogmdida
modernidad, explica que poder plantearse el munmomo “moderno”, es una
especulacién que surge del impulso de diferente®riss -econémicos, politicos,
religiosos, estéticos, filosoficos- que se deskmoken un periodo extenso. Esta
especulacion, ya instalada a fines del siglo X¢#, transformd en el “elemento
central de la politica historica del siglo XVIIIEon la nocién de progreso como
caracteristica medular. La sintetiza en “el podarsar la sociedad como un sistema
perfectible que se sujeta progresivamente a paredigradicionales de acciéon”.

Siguiendo el autor, la tarea de los historiadollesitaar sus origenes en el
periodo que conocemos como Humanismo, tambiénilooydr a la conformacion de
la mentalidad de lo moderdiocCompletando esta visiébn C. Marx realiz6 aportes
fundamentales con su estudio sobre el capitalistaeado en las investigaciones
sobre las condiciones en que surgid, instituyermldodrguesia, principal clase
sostenedora del mismo, como la clase propia detlmuroderno. A proposito, Melo
subraya, la “aparicion paralela de una modernidazh@mnica y una modernidad

cultural”.

Durante los siglos XIX y XX los esfuerzos de l@ngamientos modeladores
del proceso de modernizacion, se debatieron emdrenes alentadoras y visiones

criticas, centrandose en redefinir el rol de Igme®s de la politica y la econonfa.

Melo, Jorge Orlando. Algunas consideraciones gisbabbre modernidad y modernizaciBeyvista

UN. N°18.Colombia 1985. pag.225

% Melo sefiala a J. Burckhardt como una figura desi@aen esta tarea, en tanto el mismo puntualiza
las caracteristicas del desarrollo de estos orggemmo “triunfo de los intereses laicos sobreadam
religiosa, surgimiento de la ética politica intrardana, descubrimiento del hombre como sujeto
histérico, desarrollo de la ciencias de la natalénterés por el conocimiento del mundo, apanicié
en la pintura de una intencioén realista y no sificadlibid., pag 226

“ Estas visiones llevaron a plantear una dicotomfeeesectores “modernistas” y “antimodernistas”,
los ligados a “nacionalismos, aparentemente caofral universalismo moderno”. Incluso, apunta el
triunfo de la modernidad por la confluencia en asndistintos, en ambos siglos, de tres procesos
revolucionarios; revolucion econdmica: crecimiep@rmanente del sistema productivo ligado a
elementos propios del desarrollo del capitalismdustria, tecnologia, aplicacion del conocimiento
cientifico, propiedad privada, recursos productivesolucion politica: basqueda de soberania de los
estados nacionales, doctrinas del pacto socialedifes que dan lugar a la teoria politica demaerati

y sus variantes y revolucion cultural: desplazamiende los medios de comunicaciéon social,
alfabetizacién que favorece iatercambio social, desarrollo de la industria unat, libros en lenguas
nacionales, asi como las distinciones entre lo laoguo culto.lbid., pag. 227
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La primera mitad del siglo XX en América Latinaantea estos debates, en
términos de nacionalismos y universalismos. Lossguasladan al campo artistico,
signando contradicciones imposibles de reconcilipues ambas tendencias
pertenecen al desarrollo intrinseco del pensamiga&ogenera y desenmascara el

transcurrir de la misma modernidad.

1.2.El proyecto moderno: “nosotros”

Otro rasgo moderno aparece en la linea proposdivague se mueve el
pensamiento latinoamericano. Es decir ademas deximfar acerca de lo
latinoamericano como constitucién, como estructsus, origenes y procesos en el
tiempo, intenta proponer soluciones a nuestra ends, impregnarla de sentido,
transformarla en pregunta y hacerla proyecto. Estel caso de la filosofia, por
ejemplo en Arturo Roig, cuando plantea historigarsujeto en nuestro propio
contexto social - unificar en unosotros, entendido como proyecto politico, la
diversidad de nuestros pueblos- definiendo unatidksh que busca mas lo que

debemos ser, que lo que sorhos.

También proponen alternativas al pensar lo nue&ranclint, o J Acha, en
este caso en el ambito de las artes, al delindéicps culturales o estrategias de
reconocimiento de nuestras propias representacamksartistico. EI mismo caso es
para T. Escobar o A. Colombfe sus textos que nos instan a replantearnospel ma
de lo simbdlico religioso o las categorias de Ipyjar.

La nota comldn es intentar una interrogacion quedymoa soluciones,
interrogacion que en la puesta en duda de lo prgpie lo ajeno, en la génesis
misma de la contradiccion que nos estructura, geaerproyecto. EIl proyecto es
una caracteristica del ser moderno y de los precas modernizacion del
pensamiento, mas propios del siglo XIX que ddbsi¥X en Europa.

Un modelo de la contradiccion propia de las comtivagas que tiene el hombre

en este mundo moderno, que llena de posibilidadge p la vez patetiza la

*Ver Roig, Arturo. Teoria y critica del pensamietatinoamericanoMéxico, Fondo de Cultura
Econdmica, 1981. pag. 18-43

®Garcia Canclini, Néstor. Culturas Hibridas. Estr@® para entrar y salir de la modernidBdenos
Aires, Sudamericana, 1995.

" Colombres, Adolfo y otros. Hacia una teoria Lagimericana del ArteBuenos Aires, Del Sol, 1991.
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existencia es tratada por Marshal Berfrianién marca tres fases en la historia de la
modernidad, reivindicando de las tres, el siglo Xbf las teorias de Nietzche y de
Marx y destacando que estos pensadores en parti@bdeen una instancia de
problematizacion entre el hecho de estar comodosl enundo moderno por la
abundancia de posibilidades y el reclamo de larmiesey vacio de valores para
comprenderlo, el palpar el vacio de la existerinstancia que no se cristaliza en una

sola posicion.

Es la reflexion que se permite la burla y la ieonf a la vez se pregunta por la
autorrealizacion, que se complace y a la vez dgda, cree en la posibilidad de
superar sus propias antinomias. Reitero que egpéicito en las contradicciones
enunciadas, la busqueda de un proyecto que suaereohdiciones mismas del

existir.

Es decir, la sensibilidad moderna que se dispostahmnales del siglo XVIII
se transforma en una conciencia de las disporaliéd de la vida moderna en el
siglo XIX, como conciencia escindida de autodesouiento del hombre que a la
vez que se proyecta como hacedor y forjador deestind, siente la experiencia de
la soledad dudando acerca de las metas de sunexést&sta dialéctica conlleva la
tensién intrinseca de la modernidad como proyeato “mosotros” en tanto
posibilidad del sujeto de verse como comunidad rorgala y conciencia de la
individualidad y soledad en que esta sumido. Estaibilidad tomara otros giros en
el siglo XX, ya sea hacia una conciencia politicacia, hacia una
desconcientizacién de lo social en el caso delilmmellismo o hacia proyectos

personales de cada individuo.

1.3.La identidad como tema y como proceso en nuestrominente
Acompafiando la nocion de proyecto, toman un luggrortante en nuestro
continente, las reflexiones en torno a la identid@dmo posible elemento de
cohesion, fue objeto de reflexiones de muchos setctivos en el campo social y
cultural. Sin embargo su carga programatica, sedéislitando con las realidades
marcadas por las comunicaciones y sobretodo palelsigualdades que promovié el

desarrollo econémico.

8 Berman, Marshall. Todo lo sélido se desvanecd aite Buenos Aires, Siglo XXI, 1989
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El modelo capitalista mundial concentrador y exehtg, y las consecuencias
de su utilizacién, frustraron todo proyecto degnéeion continental. En las décadas
del cuarenta al sesenta, las economias y politieasuestros estados se debatieron
entre apoyar con entusiasmo los impulsos progassistodernos o encontrar una
salida a los altibajos producidos en los desasoloondémicos a través de un
proyecto nacional, tradicionalista, promotor de igleatidad propia.

Las discusiones entre antropélogos también reflegaa situacion. Frente a los
que proclaman el estudio de las esencias ideastase colocan los que las
desmerecen, prefiriendo la relacion del individum @&l grupo social en que se
relaciona, donde la posibilidad de contextualizarl@ histérico social propio se
diluye en las perspectivas objetivistas y subjstas con que se lo trata. La cuestion
de la identidad, planteada en términos étnicoeyatlos a lo popular y la clase
obrera se transformard en instrumento de acciéraelucha por los recursos

materiales y sociales de los afios sesénta.

El campo de la teoria que trabaja sobre lo amis& quizas donde mayores
resultados se pueden vislumbrar en la reflexiénresdd identidad. Porque los
tedricos, encontraron una salida a la contradiccérlo nacional y lo universal,
planteando una posicidén intermedia, situada erusel de préstamos occidentales

para relocalizarlos en nuestro continente.

La conciencia de una identidad fragmentada y difosmo herencia del
conjunto de los procesos que iniciaron los prim@asadores del continente y los
procesos de colonialismo y migracion, fue el ceqtre direccioné estas reflexiones.
La dinAmica de esta conciencia identitaria se maiestsprovista de fanatismos y
esencialismos. J. Acha nos dice:"debemos redefingstras pautas culturales y
sociales segun nuestras necesidatfe®\” Colombres, aboga también por el

reconocimiento del pluralismo como caracteristicpia.

Las transformaciones de expansion cultural pragghgapitalismo, visto como
producto casi Unicamente economico, se miraronedsgerspectiva de procesos
de expansion simbdlica, mas contenedora. N. G&@aifelini agrega una variable, al

darle un lugar importante al publico y la recepaitenlos bienes culturales. Aboga

° Hidalgo, Cecilia y otros. Etnicidad e identidd®lienos Aires, Centro Editor de América Latina,
1992. pag. 7-12
19 Colombres, Adolfo y otros. Hacia una teoria Lagimericana del Artepags. 9-32
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por defender las nuevas manifestaciones de la peaily ampliar las posibilidades
particulares del publico teniendo en cuenta su aidpd reflexiva en cuanto
conciencia politica, incluso de alli, su definicidel artista no como genio creador,
concepto ligado a las practicas europeas occigsntaino como productor de
cultura. Rescata del proceso de modernizacion ddiades del siglo XX,

especialmente las comunicaciones masivas porquesrgenun espacio de
deliberacion independiente del poder estatal y a® luchas de las grandes

empresas.

1.4.En el transcurrir de la modernizacion, la posmoderidad inicia su

relato:

La posmodernidad segun diferentes autores esaldel relato moderno, lo
gue podriamos llamar los relatos de las grandesitivas de la historia, pero a su
vez se torna nuevo relato en tanto son nuevascexpmnes generales sobre un
proceso complejo y diferenciado de los acontecitogemecnoldgicos culturales y

politicos del presente. A proposito T. Escobangeesa acerca del posmodernismo:

“Asi, se convierte mas en un movimiento de epigqune de ruptura;
cuestiona las vanguardias pero deviene en una s&tigumas, aunque sin el
resorte innovador de aquellas. Denuncia la mueetelad utopias, pero es
incapaz de proporcionar otras. Se opone a la umifacion cultural del
imperialismo tecnoldgico, pero impone y difunde umez mas formas
igualadoras, patrones abstractos tributarios siemmple los poderes
tecnolégicos*

Este “devenir en vanguardia”, es lo que podriantasdr el sentido que
atraviesa el posible nuevo relato, el periodo qumeprende la posmodernidad como

sucesora de la modernidad.

En el panorama expuesto se entrecruzan el desad®lla modernidad y los
procesos de modernizacion que acompafiaron el Xi¥lo(tanto vistos como

progreso o como alienacién), con los relatos d@damodernidadf, que en la

Y“Garcia Canclini, Néstor._ Politicas Culturales: des lidentidades nacionales al espacio
latinoamericanoMéxico, Conaculta, 1993.

2Colombres, Adolfo y otros. Hacia una teoria Latimesicana del ArtePag. 178

13 El posmodernismo se caracteriza por negar larfisel sujeto, el progreso, la novedad, no hay que
esperar utopias, todo es presente. El posestlisino francés nego6 al sujeto, el estilo persogial,
genio, en cambio proclamé la subjetividad. La cencia posmoderna es la de la desdramatizacion
del fin, la “nueva moral de la muerte”, surge la@encia de catastrofe como espectaculo, que abre |
dimension politica y estética, le niega la podilaitl de liberacion al proyecto moderno pero la
encuentra en la reapropiacion de la existencia haman esta operacidon de negaciéon se recrudecen
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segunda mitad cobran mayor insistencia y resonakesi@s ponen el acento en las
consecuencias de los nuevos modos de organiza@ota diida. Es decir, las
condiciones de existencia de una sociedad posnedestarian dadas por la
instauracion de una sociedad informatizada, emfiasciones de la comunicacion y
los multiples juegos del lenguaje que afectan teraccidn social, en la auto
legitimacion del poder y la pérdida del saber, lere@nocimiento de las exigencias
de renovacion constante que plantea el paradigiaodsumo y la crisis de las

formas ideoldgicas que legitiman el sistema social.

Estas consecuencias, se verifican en América Latingarios campos. En el
caso de la economia (década de los ochenta), dewit@ aplicacion cada vez mas
sostenida de las leyes del mercado en todos logtaEmie la vida. Esto produjo
cambios que las estructuras sociales de cada enosdpaises que conforman
nuestro continente no estaban preparadas paratafrosi bien en diferentes
proporciones. Claramente podemos notarlo en load@s aspectos de las alianzas
gue se gestaron en dichos campos y sus consecsyjec@ao son la urgencia de
pensar una legislacion que contenga intereses deoedas privadas aliadas a
intereses politicos espurios, para frenar los éspacacios aprovechados en su
mayor parte por ellos, o en el desarrollo indiserado de los medios masivos de

comunicacién de la mano de grupos monopofitos.

El retiro del estado como promotor de la cultu@sgnunicacion nacional hace
caer estrepitosamente a las practicas culturaleta efinamica de las leyes del
mercado, las de la oferta y la demanda. El paraaligmla época es pasar de la
conciencia de lo publico a los intereses de losxdga monopolios. Las tesis
modernizadoras han sostenido la reduccién, la taleson, la desregulacion y la

transnacionalizacién de todos los campos de laqubl

viejos antagonismos, el posmodernismo reivindicérddicion y la autoridad al negar lo nuevo y
proclamar la nostalgia del pasado, rechaza loseptog artisticos entendidos en términos de
vanguardias, propios de la modernidad, explotaashgo eclécticamente, reivindica lo fragmentario,
lo local o regional de las narraciones, provocalesplazamiento de lo politico a lo estético, de la
accion a la contemplacion.

* En los afios ochenta se produce un paréntesissarsioerzos iniciales de apoyar el desarrollo de
las emprendimientos nacionales, en cambio se diseéermas acerca de daltura y la comunicacion,

la industria y los medios, las politicas culturales la época de mayor expansion de los medios
masivos de comunicacion.

»Ana Maria Giunta se refiere a este asunto remdecdas consecuencias del proceso de
globalizacion y transnacionalizacion para el sistelel arte, que atravesaron los paises del cotginen
a partir del desarrollo de las nuevas reglas dgital. Ver Giunta, Ana Maria. Vanguardia,
Internacionalismo y politica. Arte Argentino en k%os sesent®uenos Aires, Paidos, 2001.
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A principios de los afios noventa se hace cada i@z necesaria la
implementacion de politicas culturales, en el caotelel escenario internacional y
de generalizacion del liberalismo en el mundo, efridento del escenario de

marginacion en que se sume America Latina.

Garcia Canclini se ocupa de proponer alternativestas transformaciones de
los sistemas de vida que organizan el trabajodleacion y la produccién. Indica
como el sistema capitalista fue produciendo aceédennte una mayor division del
trabajo y como aparecen con mayor nitidez los ipabldiferenciados, surgiendo
instancias especificas de consagracion y difusiénlad obras, museos, salones,
editoriales.

En esta vision hiperrealista parece que los hedoasgles indicarian una
imposibilidad de creer en una vision superador@ sercon alcances sustantivos
significantes para nosotros. Es cierto que si s@oppensar en una vision de
progreso, ésta estuvo marcada por la idea de wegm emancipador y en este
proyecto se afianzaban las diferencias racialégjiagas, politicas y economicas.
Elsa Flores Ballesteros, lo plantea en términosavknce moderno mas que de
progreso, donde las instancias legitimadoras del antran en crisis y no hay

certezas, ni apoyos sélidos posibfes.

Es cierto también que el creciente desarrollo dentass media comenzo un
proceso tacito de desconcientizacion de la idedtidacional y latinoamericano.
Estos aseguraron el desmoronamiento de una coiwisocial. A este proceso se
suma la desigualdad intelectual educativa, la nimée del que tiene mas, el obvio

fracaso de la competitividad liberal.

Encontrar una alternativa que supere el discur$d'@keo” europeo parece
dificil, por eso la mirada intelectual de la teat@ arte latinoamericano pone énfasis

en distinguir y separar caracteristicas localgse@s del arte occidental.

18 Flores Ballesteros, Elsa. Entorno a la probleraédiel Arte latinoamericano en Revista del Instituto
de Investigaciones estéticd¥’4, Universidad Nacional de Tucuman, 1993.
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CAPITULO 2: ¢Qué paradigmas, desde los sistemas ¢eoduccion, operan en

el arte?

Los sistemas de produccién han transformado rausstiiedad. Cambios que
vienen sucediéndose aceleradamente desde hacaldssyshan afectado también,
el arte mismo en todas sus implicancias: matariafermales, de sentidos.
Innovaciones que modifican las formas de relaciéinsdjeto con el medio, con los

otros sujetos y aun con los objetos.

En las nuevas condiciones que se establecen, airolés tecnoldgico afecta
especialmente los modos de produccion de los astigil respecto Asuncion L.
Salmerdn nos dice: “la tecnologia modifica los cormgmientos sociales, altera los
valores morales e ideoldgicos de los individuosplaros limites del conocimiento
y con ello la cultura, etc. Todo ello incidirA d®anera decisiva en los valores

conceptuales del arté”.

Las influencias de las innovaciones producidadastecnologias afectaron no
solamente los modos sino los medios como se pradias bienes materiales.
Afectaron también la materialidad de la obra de.akhs tecnologias estan en
estrecha relacion con los artistas y sus posiliéidale accesibilidad, con el publico

y Su recepcion y con los promotores artisticossyistienciones.

En Europa, los préstamos tomados de estas nuevaasfale producir a partir
de las experiencias de los artistas han consolid#gl@onsecuencias productivas
promoviendo la configuracion de una estética nuewala sociedad, la estética
posmoderna, que en nuestro caso, Latinoaméricaasescompleja si consideramos
la convivencia con valores estéticos ligados a sotparadigmas, como la
reinterpretacion de lo simbdlico, lo popular y locisl si tenemos en cuenta las
diferentes geografias en que se valida lo estésta@omo su alianza con aspectos

econdémicos.

L ozano Salmerdn, Asuncién. La luz en el espacicadel del siglo XX. De la era mecénica a la era
electrénicapag. 112
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2.1.El acceso a las nuevas tecnologias y las artesardada técnica como
sistemas de produccién.

A finales del siglo XX, los cambios en los sistenaks produccion de las
obras son una realidad de hecho en la mayoria dexposiciones del circuito
“culto” de Europa y Estados UniddsUna de las causas fundamentales de esta
situacion se puede encontrar en el desarrollo esimoddispar, asi los procesos de
adaptacion a las nuevas tecnologias sufren atrasasjnstancia ajena a los

productores, pero también sufren variaciones.

Una de ellas es la permuta por tecnologias aligasafaccesibles, como la
serigrafia, los distintos tipos de reproduccion @méta manual que implica el
grabado, que si bien estan distinguidos como pmgedtos de corte tradicional se
readaptan en los permisos que la contemporanematbde a las obras. El uso de
fotocopias, también es recurrente tanto como meeiceproduccion o si pensamos
en la maquina fotocopiadora, atendiendo a la iciéende distintos modos y

variantes en su utilizacion.

Los soportes informaticos, en especial el recumsgisentar obras cuyo
soporte final sea solo el computador, y la virtledi son medios en auge creciente en
las ultimas décadas, Internet por ejemplo, por aidacvez mayor expansion y
accesibilidad, pero siempre debemos tener en cuguéalos accesos a estas
tecnologias estan supeditadas a su difusion ylagicun en el mapa geografico del

continente.

Con respecto a la obra que no necesita de la negeaoh sino que solo
presenta, objetos o cosas, ha sido favorecedaeoklohde apropiarse de materiales
no nobles, efimeros. La cantidad y disponibilidadhwhteriales en el mercado, el uso

de objetos de la cotidianeidad, y toda la gamaedélizaciones que proponen las

®Desde 1960, se sittan mas que nunca en el mdiadéctico de la relacién estructura —
superestructura del sistema social del capitalitardio. La innovacion esta afectada por otras
determinaciones. Destaca en primer lugar, la imcidede los modos productivos y la transformacion
de las formas artisticas bajo las actuales comsiale produccion. Esto ha afectado de un modo
especial a las tendencias tecnolégicas. Las té&cpioaluctivas, sobre todo la electrénica, inforosti
cibernética, etc., han repercutido en la trasforamade técnicas y formas artisticas. Y en ello en u
sentido doble: objetivo, o transformacion por lagvas técnicas de los canales fisicos tradicionales
del arte, exacerbacién de los géneros hibridospipouidad de las artes, etc. Y subjetivo, o infaien

en la organizacion total de nuestros sentidos.”chiam Fiz, Simén, Del arte objetual al arte de
concepto. Epilogo sobre la sensibilidad posmoderag. 14
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estéticas del desperdicio, se transforman en pateaalefensas efectivas para suplir
el aspecto ligado a los recursos econémicos.

J. Acha, ha dedicado tiempo a la reflexion sobte aspecto de la realidad,
planteando redefinir nuestras pautas culturalexikes segun nuestras necesidades,
incluso, comparando con las practicas europea® pbacento en lo que sostiene
deben ser nuestras prioridades: baratura, funéitamhy recién después la belleza.

Latinoamérica tiene una larga tradicion en el deflarde la técnica manual,
otro aspecto ligado fuertemente a la realidad enac®d El culto a la técnica, técnica
manual o tradicional, es una constante permanené& ajraviesa las practicas
artisticas contemporaneas en todo el mundo y exoodie muchos debates, (en
especial en las comunidades y microcomunidadesgénuoas que no se permiten
abrir sus puertas a nuevas conceptualizacioneartiel en los pasillos de nuestras
instituciones de formacion, en la critica seudoesfizada de los medios masivos,
debates que en estos términos resultan estéAles)specto dos aspectos diferentes
afloran en la relacidon técnica — tecnologia: podado continuar la tradicion de la
habilidad técnica, en muchos casos esta ligadcs gdaibilidades que ofrece el
medio a los artistas y por otro no se trata deitsagines, sino de que medios y

modos permiten una mejor dinamica del discursstartt obra.

Otra posible reflexion surge con el aumento de iferehcia en las
posibilidades de acceso a los nuevos modos del ligeelo a lo tecnoldgico, si
tenemos en cuenta las capas sociales. Esta difgrersn una tension que se tradujo
en muchos de los rechazos de ciertos sectoregeatantemporaneo por entenderlo
como “elitista” frente a posiciones que defiendemécesidad de un arte accesible a
todos y comprendido por todos, “arte popular’. Exeasaria una operacion de
desenmascaramiento de lo que se oculta detrastalgp@sarizacion, se confunde
acceso a medios, con funciones del arte. La téaiifeamericana del arte, asi como
los artistas, muchas veces radicalizaron los rescomproducidos por las
consecuencias de la aplicacion de un sistema edoo@ue en si mismo no ha dado
respuestas concretas a las desigualdades. Enetdstenhismo es posible aceptar
gue no todos tenemos los mismos accesos a la egéaopero que ello no invalida
poder asumir la coexistencia de funciones difeiepara el arte, las que promulga el
arte popular de corte didactico y las que se igfi@rte como un sistema autbnomo,

segun las prioridades que cada actor del campersyzst
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Se puede hacer arte desde el sistema del arigamtib la tecnologia pero
aceptando las condiciones de produccién del cangpalal esta inserto desde un
“locus periférico”. Un interesante comentario aspecto de estos temas despliega

Pablo Oyarzun, a propésito de la obra de 1985 dattborn, artista chileno:

“La critica dittborniana al sistema instituciona ths bellas artes se ha
definido desde un comienzo como critica interna. [Bincipio reflexivo
fundamental ha sido continuamente, la cuestiérasléécnicas”...”Se podria creer
que la restriccibn econémica gobierna como desdmafua seleccién de
procedimientos técnicos y materiales, pero paracigas adecuado decir que ella
es expresiva de un condicionamiento global quetafeaterialmente, como tejido
denso de poder, el ejercicio del arte eragus periférico y en periodos de aguda
indigencia; o mas exactamente, expresiva del modque un ejercicio de arte
determinado -este de E. D.- se asume como taltia gardicha afeccion: infiere de
ella su propia posibilidad de armarse como artecaimodo de escapar al
marasmo de sede modo simpleculpable.*

2.2.Los modos y usos de viejos y nuevos sistemas dedarccion

Ligado a estos aspectos, las formas de retencida iiormacion, relativa a
los modos en que se apropia el artista las nuewawlbgias y como las usa, son
caracterizadores de las diferentes actitudesiesidsy su consecuente utilizacién en
la obra. Nuestras capacidades receptivas teniemdmenta la idiosincrasia de los
cambios tecnoldgicos son diferentes en las actualadiciones de existencia. El
rapido acceso a la informacién en los ultimos dieseen diferentes sitios del planeta
no siempre viene acompafiado de una comprension odgué se dan, Si
consideramos que nuestras posibilidades de leeturgerpretacion quedan acotadas
a otro contexto. Esta situacion hace que muchessvias producciones queden
descontextualizadas de la mirada general del mupso al parecer tienen otras

explicaciones y sentidos para su hacer.

Lugar que involucra la realidad de lo fisico, laligad virtual y la realidad de
lo mas media. Espacio en donde el trafico de infoiom abunda y donde tomar
conciencia significa un arduo trabajo que impliegpasar, dotar con funcion de
utilidad y significar, darle un porque, usarla. lmtensidad que surja de esta
operacién, resultara en efectividad comunicativaaender a la significatividad de

las causas ya que siempre es mas visible la magipullégica de la practica.

La interdisciplinariedad con otras areas, otra teace tener en cuenta, es

consecuencia logica de estos nuevos modos de protusctecnologia muestra un

9 Oyarzun, Pablo. El rabo del ojantiago de Chile, Arcis, 2001. Pag. 32-33
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caracter creativo en el sentido de ampliar la misjopercepcion del mundo, de
posibilitar nuevos procesos y nuevos artefactos dascubren y revelan lo

desconocido? hay una vinculacion particular mas especifica@omuevo orden de

apropiaciones de las cosas, mas alla de la mergiagia y su disposicion, estan las
disponibilidades como tipos de conocimiento queaaddciplina puede aportar. Esto
se da en el juego de modos de aprehender la r@atjda se pone de manifiesto. En
otras palabras, el enriquecimiento que suponesgdaatficidad de cada disciplina y/o
recurso tecnologico que la involucra genera nuesggacios de sentido para la

produccion artistica.

El desarrollo de conocimientos ajenos, es unaipeaque tiene historia en la
historia del arte, pero su incremento aceleradodaddo como resultado o la
profesionalizacion de los artistas o el debilitantoe de su participacion como
“autores absolutos”, incluso ha devenido en reengglaliterales por personal
especializado cuando no simplemente por expertda tatnologia o ayudantes de
artistas. Esto ha puesto en la superficie mashbemgente que la conceptualidad de
los planteos es inversamente proporcional a lagideadies técnicas que demuestren
los autores, siempre en términos de contemporahefdanque la autoria es todavia
un concepto importante en el rol del arfi$teEste es el caso de Julio Le Parc, M.

Minujin, por nombrar algunos ejemplos.

2.3.El pablico del arte y la lectura de lo tecnologicartesanal operante en

las obras y producciones:

En cuanto a la relacion con el publico es fluctaagtgun el tipo de espectador.
Una vez trasformadas por los sistemas de produdesrsoluciones de las obras en
algunos casos, estan cerca de los gustos detpyplies las formas de realizacion,
incluso la amplia posibilidad de recursos con que extraidas las imagenes, tiene
un correlato en el espectaculo de la masividasgimplemente con la mas cercana
cotidianeidad urbana, en otros casos se producechazo. Habria que pensar hasta
donde estas obras no responden a lo que los edpextaesperan ver o Si esto se

produce por el desconocimiento de las alianzasfisigtivas que propone el artista.

0 | ozano Salmerén, Asuncién. La luz en el espaciade del siglo XX. De la era mecénica a la era
electrénicaPag. 113.

2L Autoria como responsabilidad profesional en dddja artistico que se asume, no entendida como
idea original o en su defecto genial.
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Aun teniendo en cuenta que muchas propuestascasigstan encapsuladas en los
discurrimientos del pensamiento y las intuicionedas artistas. En referencia a este
hecho N. Garcia Canclini plante6 una crisis del@égtuales y publico, teniendo en
cuenta su rol de mediadores culturales, mencionapug#oa veces las soluciones

estilisticas son nada mas que proyectos persoiales.

Los sistemas de produccion redireccionan tambidectara de las obras, son
obstaculos insalvables a la hora de puntualizarofgyaciones conceptuales que
preceden a la eleccion del propio sistema y todméda, que lo exceden una vez
finalizada la obra. No se trata de hacer mencif@erfigial sobre el mismo, sino de
textualizar las implicancias semanticas que tiareddccion del sistema, los paralelos
metaforicos que se utilizaron para dotar de codteta produccion. Este hecho nos
sitla en una reflexion sobre la dinamica de laddsajue abordan la narracion del
hecho artistico contempordneo. Estas debierondmtio nuevas variables en la
elaboracion de discursos que contemplen los titiers de las nuevas formas del

hacer y sus tacticas para con el discurso quetagsogroponen a kociedad.

Ticio Escobar a propoésito de la obra grafica d&&erno, expresa claramente
algunos de estos pactos entre textualidad y modqwabluccion en el arte. El nos
dice:

"En 1969 O. S. realiza una obra titulada Composicid basada en la
estampacion de tuercas y fragmentos de maderactjienacomo matrices modulares.
Esta técnica, que coincide con las impresionesipiggstrealizadas por Edith Jiménez,
Olga Blinder y Carlos Colombino, constituye un dpaignificativo para el grabado
qgue dinamiza y complejiza sus juegos, hasta ensoexelusivamente basados en la
estampacion de planchas fijas y en el método dsidmc Al imprimir objetos reales
O. S. no solo transgredia la técnica tradicionhfdgbado sino que introduce nuevos
manejos del espacio grafico y discute los mecarssa® significacién: impresas
directamente, las cosas se refieren literalmentsi aismas, desde la fidelidad
representativa y el rumbo denotativo aseguradosapmmopia huella. Pero al tratar de
fijar lo real, el rastro debe contentarse siempte son indicar una ausencia: sombras
de un objeto sustraido, signos, las imagenes daviadversarias de las cosas que
suplantan y cuya presencia intentan usurpar. Esteepto se inscribe con fuerza en el
temario de la preocupacion del momento centradmer a las relaciones dificiles,
fecunda, entre la realidad y el lengudje.”

“’Garcia Canclini, Néstor. Culturas Hibridas. Estrate para entrar y salir de la moderniddenos
Aires, Sudamericana, 1995. pag. 125. El autor enalssion al puablico y los problemas de
receptividad, destaca que “las obras no tienen emiido fijo”, que “lo plblico no es un
comportamiento homogéneo”, “es una suma de secjoegtratos, con diferentes disponibilidades
culturales”. Para concluir que en la “asimetriaeBmision y recepcion esta la posibilidad misma de
leer y mirar el arte”. pags. 142-143.

23 Escobar, Ticio, El Limite. Acerca de la obra grafide Osvaldo Salerndsuncién, La Marca,

1994. pag. 2
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Incluso mas adelante el tratar los usos de distilgioguajes ademas
del grabado, como su produccién pictorica y su yecobn en el campo del

disefio gréafico. Anota:

"En primer lugar, toda la produccion visual queudg&mos comienza por
asumir las mismas potencialidades expresivas gelrt® la técnica utilizada, el
propio proceso productivo y las caracteristicas ldaeguaje”...”en el disefio
gréafico parte de la consideracién de la naturatbzdos elementos con los que
cuenta y del caracter especifico de sus relacidtmsejemplo, tanto en el grabado
como en el disefio gréafico, Salerno juega con lesredtivas que comienza por
presentar el propio papel que se rompe y se deklajruga y se mancha. Pero el
papel funciona distinto en uno y otro caso: enrieh@ro la realizacion manual del
proceso permite que la hoja se rasgue, se desagdivielualmente, se doble una
a una; mientras que en el segundo, se deben maaejeircunstancias derivadas
de la reproduccion en serie. Por eso el papel admcon guillotina, quemado en
bloque, doblado mecéanicamenta.”

En otro orden de textos, Pablo Oyarzun hace uneesjupor distinguir
aspectos en la interpretacion del uso o recurretheimuevas tecnologias, en este
caso a propoésito de la celebridad que vienen tdoidas relaciones entre video y

visualidad contemporanea:

“Junto al cine, el video-arte pareciera habersestitoido en el segundo
género aducido por el presente siglo al repertoistdricamente sancionado por
las artes.... con €l mas pareciera que se habla alenuitiplicidad de usos del
video en conformidad con una intencién artistica d@ una forma consolidada...
asi, en cuanto referido a un uso con miras a uguinestablece el artista, el video
es considerado, ya sea explicitamente, ya de subrekdo, como un medio. Se le
endosa, entonces, la condicion que presupone —dfroodad con nociones
aflosas- su indole técnica’..."video arte seria poelonente un concepto
operativo”...

..."Lo que parece llamativo y meritorio de encuesfaaosito del video,

y mas particularmente del video arte, en el conteikiminante de la tecnologia
telematica, es el status que el arte y la visudlatiquieren en cuanto se asume en
ellos la mediacién técnica, y en cuanto son elsrados por dicha mediacion, y
en ella misma; se trata, en suma, dedatemporaneidadiel arte, como algo
diferente a su presente indefectiblemente prettiza asimismo, a la actualidad
de la mediacion. Es posible hacer del video- amteinstancia de reflexién en las
tentativas por determinar la contemporaneidad slar@s visuales y del arte; no la
Unica, eso es obvio, pero si quizas resaltantepordicion todavia incipiente, su
énfasis exploratorio, acaso tornen mas advertiblél éo que en otras zonas de la
produccion artistica — mayoritariamente asentadamoc formas- puede, no
obstante eficaz, permanecer mas octffto.”

40p cit., pag. 20

#Qyarzun, Pablo. Arte, Visualidad e HistorRég. 161-164. En el mismo texto, Capitulo I, ehac
referencias explicitas a las implicancias que tragarejados los nuevos modos de producir...”La
telematica es la forma contemporanea de la técsicaegunda gran transformacion histérica desde el
paso de la artesania a la industria, con el cuahaggura la técnica en su caracter moderno. La
maquina es desplazada por el aparato, el uso ngecdei la energia por la disponibilidad de la
informacion, la traslacion en el espacio -de- disi@s por la vecindad de los contactos en elibircu
de los medios. La técnica ha dejado de ser el pgmlee las cosas, la dominacion de la naturaleza —
en el sentido del sefiorio del sujeto humano- pakeerdr la conversion de la cosa en imagen, en
representacién, y de modo reciproco, la reificadéna imagen misma. Eso, por cierto coincide con
el maximunde poder, en cuanto que asegura, en todo monlaiisponibilidadgeneral de lo que es.
Es el poder el imperio de la actualidad.
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2.4.La funcion de los sistemas de circulacion; su podéggitimador

Interesa también, un andlisis de la injerencia lggemodos de produccion
tienen en la circulacion y validacion de las obtasque circula, 1o que se expone al
publico es lo valido, lo legitimado. Las formasadaileulacion han variado desde que
el arte se desprende definitivamente de la religiglel poder politico y econémico
del gobierno de los primeros Estados y sobretoddalque su exposicién al publico
toma importancia como consagracion de lo que se detender por arte y el poder

que ello construye.

Es obvio que el uso y difusibn de nuevos procedito productivos esta
ligado a los intereses de promotores y patrociresdencargados de la circulacion,
que por ello legitiman unos productos sobre otomsno asi también los papeles
preponderantes de los gustos del publico para @ndpr la inclusion de las nuevas
formas de produccion, teniendo en cuenta que estds también mediados por la

cultura industrial y urbana.

Vale la pena introducir un comentario acerca decclegan las exposiciones a
convertirse en Bienales, la forma por exceleneiaidibilidad en el campo artistico
—social, contemporaneo. En el proceso de transfdémaque sufrieron las
exposiciones oficiales desde el siglo XVIII hastagpios del siglo XX, fueron
decisivas las aspiraciones de la burguesia en ssc@on el surgimiento, desde
mitad del siglo XIX de un nuevo sistema de gaterpmivadas los artistas
encontraron una via de escape a sus iniciativé&ticais radicales, cuestionando
incluso el arte oficial, académiddesde la segunda mitad de siglo XX, las bienales,
fueron tomando importancia como la forma de cor@mordemocraticamente las

producciones artisticas del momento.

La actividad privada demostro rapidamente que etad® del arte era posible
en las nuevas relaciones del sistema. A patrtirlldese fueron incorporando otras
formas de circulacion que acompafian las exposisjoatemo los salones y
convocatorias oficiales y privadas, a los que seasla no menos importante tarea

qgue venian desarrollando los museos.

Es en este contexto donde parece pertinente infaleflexién sobre el video como medio y sobre el
video- arte como préctica, pero ello requiere deas cuidados minimos.” Op. cit., pag. 167
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La injerencia de todas estas formas de circulagiota validacion de las obras
es clara, si tenemos en cuenta que con la apedunaiblico apareci6 mas
tangiblemente el problema del gusto y aceptaciotasigropuestas, la subjetividad
publica no era posible de unificarse; y que cadéantia de circulacion, entendida
en términos de mercado, tiene mecanismos opesatiaves para funcionar segun

sus objetivos y patrocinadores.

Desde 1966 las Bienales en Argentina fueron un mgerde los muchos
intentos de situar el arte nacional en el panorartenacional. Estos intentos se
dieron en el marco de las politicas de aperturasdtados Unidos para la integracion
en un solo continente de toda América. A. Gitirtamenta los intercambios que se
plantearon que sin embargo no lograron romper @b me intereses de los paises del
primer mundo, poco dispuesto a ceder protagonisnmoapdo en la definicion

unilateral de una estrategia para la incorporag@to Latinoamericano.

En otro sentido se refiere N. Garcia Canclini adstsategias que los museos
desarrollaron para evitar la separacion, que cauianomia del arte cultivada en la
modernidad y posmodernidad, distancié cada vezpmidiéco de artistas, destacando
los programas de accion que en los sesenta y aelieraron a plantear: “estrategias
de contextualizacién pedagdégica”, referidas a cefrexplicaciones para orientar el
publico y operatorias “democratizadoras”, llevas lobras a espacios publicos
desacralizados, fuera del museo. A lo que se sosiantentos de “difundir los
medios de producciéon” en el publico con las inicag de algunos artistas de
conducir “talleres populares de arte”. Sin embagajqoco éxito conseguido, llevd
en los ochenta a la “revalorizacién del trabajoiviiidial”, es decir, como ya lo
anotaramos en parrafos anteriores a desertar giedpsestas de popularizar el arte.
La influencia de los medios masivos, ya sea p@sitivnegativa, para comprender
qgue lo publico no es un comportamiento homogéneongtante, sino una suma de
sectores, de distintos estratos, con interesefcygpaciones y metas culturales

dispares?

La realizacion de bienales en Latinoamérica sinpara consagrar

internacionalmente a algunos de nuestros artikiagnuralistas mejicanos son un

%8 Gjunta, Ana Maria. Vanguardia, Internacionalismpolitica. Arte argentino en los afios sesenta.
Buenos AiresPaidos, 2001. pags. 305-331

27 \Jer Garcia Canclini, Néstor. Culturas Hibridastr&sgias para entrar y salir de la modernidad.
Buenos Aires, Sudamericana, 1995.
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ejemplo claro, las miradas de los curadores se r@os&n nuestra tierra,

incrementando sus visitas al continente.

Pero la paradoja se produce cuando se quieren &ggkcitos los intereses de
estas miradas, la validez de su poder legitimaglnehdo en cuenta su caracter de
extranjeros, el peso de otros habitos artisticas aunviven en nuestro continente,
gue se ignoran o son rescatados como “excentriesdad “exotismos” y muchas
veces se han utilizado para alimentar el etnosentrieuropeo o la dependencia de
los sistemas de mercados y redes institucionalesafi@nzadas en otras latitudes.
Sumado a esto las falencias propias de nuestreesppiara engendrar una red
institucional de circulacion, la falta de politicagiturales coherentes que tengan en
cuenta las particularidades culturales de las negiy sus formas de manifestarse en

nuestra sociedad.

Ha cambiado nuestra percepcion individual, nuestraginario actual, ha
cambiado el modo de produccion, han cambiado lafosde control, los estimulos

y las maneras de reaccionar ante ellos.

A esto alude N. Garcia Canclini, cuando reclama mmagor insistencia en
visualizar las relaciones entre publico, institneis, artistas y modos de produccién

de sentidos propios de cada uno:

“Hay un cambio de objeto de estudio en la estéticatemporanea.
Analizar el arte ya no es analizar solo obras, &socondiciones textuales y
extratextuales, estéticas y sociales, en que daaiction entre los miembros del
campo engendra y renueva en sentido”... “El conflptio la consagracion de la
lectura legitima debe ser incluido en el analifie. ahi la importancia de
estudiar los pactos de lectura entre productonmestjtuciones, mercado y
publico. Definir acuerdos en la comunidad hermenéuposible en una
sociedad y un tiempo dados, para saber: los atigtee grado de variabilidad e
innovacion pueden manejar para relacionarse corpghkco, las instituciones
definir politicas de comunicacidn, los receptoms,que consiste sus actividad
de produccién de sentido¥”

% Op cit., pag. 143-144
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CAPITULO 3: ¢ Qué paradigmas estéticos influyen?

3.1 Subjetividad y racionalidad en el pensamiento esti&b occidental
Si la modernidad significé en el ambito artistico replanteamiento sobre los
haceres del arte y la estética, que encontr0 envdaguardias su modo de
representacion por excelencia, la posmodernidadigtma los proyectos de sus

tendencias, alrededor de la nocion de poéticas.

El proceso que alentara la inauguracién y desarmdd las poéticas en la
contemporaneidad, esta ligado a un rompimientoadestética como sistema que
interpreta todas las obras, para volcarse a asqonsniran al sujeto productor y su
especial sensibilidad consigo mismo y su épocatr@a de hablar de obras o
grupos de obras, situandolos mas en la particaldeisl de cada impronta artistica y
respetando los trayectos individuales que en lastpamientos del estilo como

caracterizador formalista de las épo€as.

El eje estético en las vanguardias representépliegee del arte sobre el arte
mismo a partir de su cuestionamiento a los postslate la estética idealista. La
misma, piensa la relacién arte- mundo a travési deflexion sobre lo trascendental,
idealizando la experienci® A esa estética ya institucionalizada en los ambitos
oficiales, se dirigen los cuestionamientos deviasguardistas. Desatados, a la vez,
los procesos de modernizacion (antes mencionadas)vanguardias adhieren al
ideal de proyecto, de futuro mejor, reflejando teradencia a entender arte y vida
como proyecto politico, en tanto proyecto que ingmdba la concientizacion de
todos los individuos, la pertenencia y derechogdblico al arte, la instauracion de

una concepcion no elitista del mismo.

Cabe destacar sobre esta concepcién una antinloacer, que el arte pueda ser
accesible para todos seguia dependiendo de laidedeke comprenderlo desde una
perspectiva del gusto (de quienes los proclamal&), @ sea desde una previa
iniciacion, por parte de los entendidos, ya se#éistas o criticos, a los problemas
estéticos, como problemas del gusto. Los desasrédloréticos se centraron en los

Sj bien la nocién de poéticas ya se habia plantead@cesario diferenciarla de la discusién sabre |
pintoresco y lo sublime en la estética romantiaaprimera como tendencia a prestar atencion a lo
relativo y la segunda a lo absoluto. Se sabe gpedtica de lo sublime, en tanto proclamacion de la
primacia del sentimiento del sujeto, primé sobie diras caracterizando las teorias del arte de la
modernidad.

% Ver Rojas, Sergio. Materiales para una Histori¢gad®ubjetividad Pag. 95
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medios con que se produce la obra, al decir deofaisR‘estética de los recursds”
dejando de lado (parcialmente) las pretensionesfisies. En este aspecto es
importante destacar el papel que jugaran las clasegiesas en el nuevo mapa de
relaciones sociales constituido. Si la clase bisgues la expresion social por
antonomasia del capitalismo, es de ella desde dendgen también los nuevos
planteamientos, es ella la que olvida su existeso@al para sumergirse en la
individualidad de su condicion a expensas de ladegh De esta clase surgen los
artistas y los tedricos que imponen en lo queeasatrefiere, la creencia radical en el
individuo creador, el rechazo de cualquier arte patado, la intolerancia y
dogmatismo artisticos que caracterizaron las pemewvanguardias y la
desvinculacion concreta (aunque no asumida) de rédblgmatica social que

implicaba el desarrollo de lo econdmico - politico.

El proceso de autonomia del arte se desligd d@dstulados idealistas para
caer en las redes del desarrollo del sistema \elfmmismo segun T. Adorno, no
poder resistirlo, sino por el contrario, constigeientregd Es imposible llegar a las
masas con un arte que por definicién es unico.lEBmuedo capitalista desarrollado,
los mensajes de las vanguardias quedaron en mdda gue transformaron el
mundo y una de las mayores consecuencias en laratain de los modos de
entender la problematica artistica y sus funcisera durante varias décadas del

siglo XX, la apuesta al experimentalismo.

Ahora bien, luego de la reflexién existencialisth,sujeto, el productor de
subjetividad como sujeto histérico que tanto sigaifpara la modernidad en lo
estético como en lo filosofico, quedd agotado. §jaR a proposito de su lectura
sobre Nietzche menciona que “la apertura de undmutesconocido y como
llevarse con él,.... es la comprension de la fatdlidaber acerca del limite de todo
saber, que ya no reconcilia ni conforta,” inclusoca la nocién de fatalidad a la
dimension de tragedia como “trama” que va llevaeaentido [a experimentacion
individual del sentido, la subjetividad individyia la via del sin sentido”, con lo que
aparece la ciencia como la unica posible de ddego acerca del afuera. Ciencia
como autoconciencia del sujeto, que conlleva i&fre de la subjetividad particular,
la individualidad”. En términos artisticos, el autitado lo traduce en una “estética

$10p cit., pag. 61
*bid., pag. 288-316

54



de la exterioridad® Esa titanica tarea de comprender todo eliminaadiiferencia

entre interior — exterior.

La estética de la exterioridad, en contraposicida experiencia individual y
particular de la subjetividad romantica expresad#e'sublime” como asunto de la
imaginacion, lo fantastico, la tragedia, trataréa dubjetividad en términos de
disolucién o pulverizacion de los aspectos intesodel sujeto, buscando partir de
una logica interna de todas las cosas, anteriar@mmprension. En ella el afuera es
lo cotidiano, el conocimiento de que no es posdple se resuma un saber que
abarque la totalidad, coincide con la perdida detide de la narrativa y el
padecimiento de él. Los conceptos de discontinugdexderpretacion irrumpen como

nueva escena o condicion del saber.

La racionalidad que promoviera el iluminismo y qu la estética idealista,
avanzara desde la relacion arte — imaginaciongsarobllara con discursos ligados
al arte- expresion, arte- conocimiento, arte- lexjg, para caer en la posmodernidad
en el desplazamiento del sujeto a la cosa artigacaque siempre producida por un
sujeto). Se entiende ahora, que la obra ha alcanmacestatuto de texto, entendido
como fruto de la produccion del sujeto. Este gsasb siguiente a la discusion sobre
arte y realidad de la época. Entender la realidadocproyecto politico de lo real,

con el consiguientdesplazamiento hacia el lenguaje.

Los problemas con los que el arte y sus producsideedran que tratar en
adelante tienen que ver con los problemas delcsetla existencia, sus modos de
relacionarse, sus actitudes con respecto al agmmiSeran problemas que intentan
proponer mas que acertar soluciones, que traba@ersge cuenta de la situacion en
que vivimos o0 existimos mas que la relacion a Hlob como programa

trascendental.

La rareza es que en la posmodernidad, si la caimteos como la época de la
instauracion del capitalismo tardio, la estéticandgformada ya en tendencia
estetizante, es el eje central de la nueva forenaidh. S. Rojas en sus reflexiones

sobre los textos de T. Adorno, destaca las inteesiode este, de revisar los

% 0p cit., pag. 173-179
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conceptos de obra de arte y autonomia del artestencultura entendida como otro
bien sujeto a la l6gica del capitalismo (I6gicgpdaduccion, transaccion, verita)

También G. Vatimo se interesa por denunciar unéties general de la
existencia, como una extension de los dominiosodariedios de comunicacion de
masas® Parece asi contradictorio que en una época sigmada moda, la belleza,
la tendencia al disfrute banal de la existenciaare instale como problema un
cuestionamiento sobre su propia idiosincrasiaaees del discurso critico de sus
propios modos de operacion. A esto se refiere Ait@acuando menciona que M.
Duchamp demuestra que la estética no es esencaakparte, porgue triunfa con su
obra, que esta mas alla de consideraciones sobtestl. Es el tema de su texto “El
arte después del fin del arte” el arte desde los setenta a los noventa, elgae
pudo cuestionarse en términos filoséficos su rétacon la realidad, desligandose de
lo estético, del gusto. “El fin del arte, es el neorio en que el arte se abre un acceso
a la verdadera naturaleza del arte”, “fin del @lafin de la historia, “fin de la

narrativa maestra sobre el arte”.

Algunas nociones claves en las poéticas de la mpueneidad surgiran
entonces con la critica de los discursos posmastasal concepto de historia como
historia universal, como retérica totalizante o thechos, de la critica de izquierda
al capitalismo tardio, de la critica al sujeto consmjeto imposible de asumir un
discurso verdadero y Unico y sobre todo de l&card la situacion de desasosiego de

las realidades que el mundo marca en lo social.

En el arte la posibilidad de romper la linealidadtdrica se dispone en el
atento discurso de Ifragmentario de larepeticiori®, de la recuperacion de la

memoria pero como posibilidad de recuperar lo irrecuperabl sentido de la

% Op cit., ver pag 283-316

% vattimo, Gianni._ Posmodernidad: Una sociedad parente Barcelona, Anthropos, 1990. Pag 73-
110

% Ver Danto, Arthur. Después del fin del arte. Eearontemporaneo y el linde de la histoEapafia,
Paidos, 1999.

" |bid., pag. 36

% Que Calabrese analiza en el caso de lo fragnientamo perdida de totalidad: “se puede
reconocer una estética de la recepcion basadafeageiento. Este consiste en la ruptura casuad de |
continuidad y de la integridad de una obra y ermg@&o de las partes asi obtenidas y hechas
auténomas... de todas formas se trata siempre derdiédp de valores de contexto, de gusto por la
incertidumbre y causalidad de los confines de le@si conseguida y de adquisicion de nuevas
valorizaciones provenientes del aislamiento denfiexgfos, de su puesta en escena”. Calabrese, Omar.
La era neobarrocaag. 104
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realidad®, no como relato narrativo del ayer. - Esta Ultmhaervacion es a proposito
de algunas teorizaciones neoliberales que preteng@mer el trabajo liviano sobre
la memoria, como juego de ilusiones del pasadara gesconocer la historia como
construccion del sujeto-. De la misma manera qua €ita, que une lo posible como
lo efectivo, se vuelve al pasado pero no para temido sino para disponerlo en el
presente con nuevos aspectos y significados, cqameoion de desplazamiefity

en la nocién deollagecomo operacion mental.

3.2 Las primeras articulaciones discursivas sobre la &ica

latinoamericana:

Veamos ahora la conceptualizacion de las tensi@mdee modernidad vy
posmodernidad en los discursos tedricos de lai@stiéatinoamericana. Al respecto
Juan Acha considerando una polaridad entre culteggmaonica y cultura popular,
(la primera como prolongacién de la estética octtaleoficial y la segunda como
recuperacion de los valores de nuestras cultunasl@@s, centrados en el sentido de
lo dramatico, lo sentimental, la comicidad y laugeracion de lo sublime), instituye
la nociébn de mezcla, que en cada pais latinoanmeripgoduce y genera lo que
designara como “cultura urbana y profana”, trataddalar una caracterizacion a lo
especifico latinoamericano en la que designé trebitas propios de la “cultura
estética:” las artesanias, las artes cultas y issfids, a estos ultimos les dio la
impronta de “sistemas dominantes”. Llamando la @fen sobre los discursos
posmodernistas occidentales intenta una reaprOpiaestética a partir de la
generacion de actitudes que prioricen la pluralidadnuestro espacio mental asi
como el uso de formas de eclecticismo, despojandeltodo elemento ideoldgico
neo conservador y antihistérico, y proponiéndoloncoelemento catalizador de

diferencias y de mestizajes. De ahi que llega addaignacion de los “No

%9 El término realidad alude al lenguaje critico cdongar del discurso. Ver Rojas, Sergio. Materiales
para una Historia de la Subjetividatbe hace necesario, pues, un lenguaje de la, fad la no-
plenitud, no solo de la incompletud, sino tambi@nla ausencia innarrable. El rendimiento de tal
lenguaje, en la medida en que realiza una operat@dextualizacion del presente (una lectura de la
realidad de las cosas), es decir, en la medidaierace ingresar las cosas en un lenguaje que rompe
codigos preexistentes, podra ser considerado @ritic es decir, no se trata sélo del texto de la
memoria sino de que ese texto exhiba los signdsaler sido articulado desde el presente y, por lo
tanto, desde una cierta imposibilidad de nombi@e eignificar.” pag. 213

40 Calabrese, Omar. La era neobarrqé. 194
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Objetualismos”, y el reconocimiento de su imporiaren la actividad de produccién

artistica especifica latinoamericana.

“Reconociendo los aportes culturales indigenas,asegorientales, Juan Acha
ubicd sin embargo la cultura latinoamericana eareh occidental, aunque no de la
cultura “oficial”, sino de la “auténtica”, que pam implica una autocritica

permanente y progresiva”

Coincide con N. Garcia Canclini, en el intento desarticular “las eficacias
del sistema capitalista”. Este ultimo, proponierm@sos particulares de literatos y
artistas, que intentan una mirada critica de letsilas de la realidad latinoamericana.
Es el ejemplo del uso de la ironia como elementoeigelor de articulaciones
diferentes para el sentido, desmantelando la nadad de la metafora, Borges o A.
Puente, C. Paternosto, en artes visuales. Los &erap el caso de las artes visuales
tienen que ver con una linea de trabajo que saldnsh los ochenta tendiente a no
mimetizarse con las tendencias internacionaligtgsie proponia una reactualizaciéon
del repertorio formal mitico, simbdlico indoamenca Jorge Lopez Anaya, es uno
de los criticos que mas la deferfdié sin embargo esta postura ante el arte fue
también cuestionada como liviana, como puramenperfagial y anecdética. Una
formalidad extrapolada de tiempos anteriores quaaestaba con planteamientos
que superen las formalidades ya existentes ocal@sntvanguardistas. Una
propuesta que no acertaba con encontrar un diagdenaperacionalidad que
realmente inscribiera lo simbdlico mistico en etgamte. Un presente violento y
autoritario que aseguraba el poder a los sectdiionales de las clases altas por
sobre las demas, con el consiguiente deteriortoslenecanismos de regulacion

civica de la sociedad.

Hasta aqui las consideraciones preliminares bassmme las que se
desarrollaron las representaciones posibles palaifmamericano y una constante
en tedricos y artistas latinoamericanos, la cristadescuido de la memoria en
América Latina en tanto no reflexion sobre las fagncon la consiguiente
fundamentacion de su necesidad. N. Garcia Canalipartir de sus ya tradicionales

nociones de cultura urbana, desterritorializacigrgcesos de hibridacion, propone

“IFlores Ballesteros, Elsa. Juan Acha y la teoriaadel latinoamericano en La Marea. Revista de
Cultura, Arte e ideasAfio II, N°3, Abril junio, 1995.

2 Anaya, Jorge. Significado y Contenido. En revisipiz, revista Internacional de Artd°158/159.
Afio XIX, Espafia, pag. 83-91.
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una reflexiébn sobre los términos en que se delmjal la cultura democratica
“como lugar capaz suscitar las condiciones reflesicriticas y sensibles” para que

sea lo que sea que obstaculiza ese crecimientonusdsuperarl &’

3.3 T. Escobar y la estrategia del mito para abordar eplus de sentido de la

obra de arte:

En una perspectiva similar, pero profundizandodaider de la nocion de obra
de arte y rescatando modelos antropoldgicos quertien cuenta la perspectiva
cultural del creador, Ticio Escobar, despedazadsonalidad occidental propia del
iluminismo y propone una renegociacién con los idest que emanan de las
caracteristicas de lo simbdlico, como lo Unico ilgesde otorgar sentido a las

practicas de una comunidad, para no caer en keaalidn del sinsentido.

El problema del arte, en palabras de Ticio Esgokar‘el de la estructuraciéon
de lo simbdlico de una comunidad”, nocién de simbobmo concurrencia
imaginaria que repara fragmentos de realidadesgukss. Como “algo que
trasciende la oposicion entre lo sensible y ldigitde de Kant”, complementando el
pensamiento analitico. Esta caracterizacion le pertrabajar un concepto de arte
mas amplio, que la sola mencion del arte culto deecdal, incorporando las
artesanias y los objetos producidos en los segpa@slares y entramandolo con una
toma de posicion sobre la definicion del conceptie @omo expresion de una
cultura, introduciendo el mito como eje paradiga@tmas cercano a nuestras

percepciones continentales y con mayor resonaecsetido.

La transferencia de los efectos del mito a la alerarte, le permite continuar
con su discurso de alejamiento de una estéticanaazopor otros ( los occidentales
del primer mundo) a la vez que incluir las nuevaeratorias del arte y sus
consecuencias en el rompimiento de los génerogiadles( la desmitificacion del
arte culto, la constante de lo efimero en las maxtpopulares y retomadas en
algunas propuestas contemporaneas, la recuperdeis materiales no nobles, la

vivencia del proceso artistico como obra misma).

“El término “mito” es también esencialmente vaganio incluye a los
mitos de origen como a los actuales mitos profaipslmente se refiere a la

43 Ver Garcia Canclini, Néstor. Culturas Hibridastr&egias para entrar y salir de la modernidad.
Buenos Aires, Sudamericana, 1995.
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misteriosa tarea de imaginar el sentido, y a Isafalonciencia ideoldgica; tanto
designa a un mecanismo tramposo que encubre laridistomo al deseo
ineludible de lo incondicionado; antagonista olzstm del logos, el mito es
alienacion o poesia, simbolizacién o mistificaciéscura rémora sin destino o
refugio del suefio amenazado. A veces deliberadametmas no, partimos de las
posibilidades o caemos en la trampa de sus seritidstbles. Por eso, el contexto
en que se usa es a menudo el Ginico responsabéeldacepcion concretd”.

Al reconocimiento de fundamentos mas estables del, mue surgen de la
historia pero no apuestan a ella, le sigue sufaadion: alta significacion. El arte
debe asimilar el mismo proceso que el mito porquawndo de los objetos y el
mundo de los sentidos se tocan en lo sagrado, egzréanonia y en el tiempo. De
esta manera el autor recupera la memoria desdeitel cambiando el eje del
discurso del primer mundo que en este sentidoukagoor reivindicar la produccion
en serie como propia de nuestra época. (La sextht@mbién venia a contrarrestar
la mistica del arte culto idealista, en cuanto arlginalidad de la obra) Escobar
insiste en que la produccién en serie desvirtlianf@rtancia y significacion del
arte, para ello recurre al concepto de rito comensificador de una experiencia
comunitaria que rescata la experiencia solidagargpartida de la cultura popular.
Propone de esta manera detenerse en los mecardsnatiseacion y desalineacion

de nuestro orden simbdlico.

No interesarian entonces, las asociaciones del arte utilitario, no la
dependencia del arte a lo bello “como la culturgen@dnica occidental pretendié
hacernos ver”, “hay que buscar las vivencias queesan el lenguaje” y para ello
hay que revalorizar el arte popular, para volvartigular el sentido del arte.

3.4 Lalucidez en las estrategias de inscripcion de lgsoducciones

Otra perspectiva de andlisis posible sobre lo datimericano, ofrece Justo
Pastor Mellado, en sus escritos sobre las opeaatotiratoriales de las Bienales del
Mercosur y de Sao Pablo, Brasil, como eventos das®ldusca identificar los
aspectos mas importantes de las practicas artistiedos paises que intervienen.
Apuesta a una mirada de los procesos simbélidésass de lo latinoamericano, en
este caso en Chile, desde una revision en la délealds noventa.

“en términos estrictos, la primera Bienal de Anésuales del Mercosur
provoco, para la escena plastica chilena, una racédem de las conexiones
transversales con las escenas de paises vecimmspaimente Argentina y Brasil.

“Escobar, Ticio. El mito del arte y el mito del pleeEn Colombres, Adolfo y otros. Hacia una
Teoria Latinoamericana del Artgag. 88
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Pero sobre todo, significo revisar algunos coneeptibre la configuracion de las
representaciones del arte latinoamericano operameds escena chilena, desde
1973 en adelante. No es posible sostener una godichdamentalista y unitaria.
Lo que existe es una diversidad de latinoamericames De partida, un
latinoamericanismo deudor de un sesentismo revanacista; por otra parte, un
latinoamericanismo magico- realista con fuertesr&sipnes surrealistizantes, v,
finalmente un latinoamericanismo igualmente sadtropque invirtid sus garantias
en el victimalismo erudito. Las exigencias tedrigas plante6 la primera Bienal
no permiten la reivindicacion programatica de nmmde los latinoamericanismos
nombrados, sino que apuntan a formular hilvanesudis’os que sobrepasan las
fronteras y que se legitiman a partir de compadiaies tecnoldgicas y formales,
no ya “tematicas”.

Tomaré prestado a Marcelo G. Pacheco la nocidncodeeptualismo
caliente que emplea para abordar el trabajo de Victorparipara hacerla operar
en la escena chilena y amarrar los trabajos de dwriziaz, Carlos Leppe y
Arturo Duclos, para producir efectos analiticos pamables. Esto permite, por
cierto relativizar las subordinaciones definitorissun conceptualismo “regional”
apegado a las vicisitudes del conceptualismo aagios postulando una via de
configuracién contextual auténoma, que respondeasa dxigencias formales
propias de una historia de transferencias diveesifis, combinadas y desiguales.

“En verdad, el arte del cono sur esta marcamdgdefeccion estatal
respecto a los derechos fundamentales de sus einodEl conceptualismo
caliente que cohesiona estas obras se inscribe uneestrategia de objetualidad
corporalmente sustentable que reclama, justamamteclperacion de las marcas
residuales; es decir de las obras como residuosndmarcacion que afecta la
corporeidad del sociaf®

Los espacios de movilidad entre las discusionek datinoamericano como
imagen representacional nos llevan a la conclud@nue tomar partidos absolutos
no nos conduce a desarrollar alcances significatde los asuntos, sino que por el
contrario detiene la discusion sin dejar mayoresrtap para introducir nuevas
interpretaciones. La apuesta esta planteada emtsme sentido de las practicas en

el ambito de nuestra propia vivencia de la exiséenc

Haciendo un diagndstico actual particular del carepajue opera el sistema
del arte en su pais, Chile, que creo, se puedeantipara describir la situacion
general de Latinoameérica, aun a cuenta de lasi@spires contextuales historicas
de cada uno de sus estados, Mellado plantea wazisih paradigmatica respecto de
las necesidades de reconsiderar nuestra condieidetidoamericanos en un ambito
proclive a asumir desde el costado periférico &rivacionalismo y poco preparado
para resolver las nuevas propuestas artisticagaiogica propia. Analiza entonces,

las condiciones de circulacion y validacion dedbsas actuales:

..."hoy dia, una musealidad agredida por la polidlehespectaculo, una
prensa que carece de vigilancia epistemolégicaencado de galerias que busca a

“*Mellado, Justo Pastor. Textos Estratégicos. En @uag de la Escuela de Arte VBantiago de
Chile, Publicacién de la Escuela de Arte de la ifloiat Universidad Catélica de Chile, 2000. pags.
165-167.
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duras penas ingresar a las “primeras ligas”, urecodbnismo incipiente y
sobredimensionado, junto a la aparicion de la @estultural como categoria de
intermediacion institucional, se disputan una lusbada y no menos sordida el
poder de nominacién del arte chileno.

Hoy dia ¢como luchar, desde las obras, contra dtaliflad” de la
espectacularizacién del espacio plastico?. Potogiafirmando el Gnico espacio
editorial y de productividad de obra que disefiapa®micas y sistematiza las
problematicas operacionales del campo plasticdees, aquel que, filtrandose por
los intersticios que se abren en las friccionedodeagentes antes mencionados,
apunta, anota, registra, clasifica y proyecta,ifésnsidades simbdlicas de unas
obras que al afirmar el lugar del arte, lo haceniggwlo en escena las propias
condiciones de afirmacién topograficd.”

Mellado, propone afirmar el lugar del arte desdedscritos y desde las obras
cuyo plus ponen en cuestion la discusion las cionks del lugar en que existen.
Esta quizas es una posible via de articulacionsdatido en que modernidad y

posmodernidad atraviesan nuestro espacio geografico

¢ Mellado, Justo Pastor. La novela chilena de larmrmia plastica. Catalogo El lugar sin limites,
Ministerio de Relaciones Exteriores. Santiago déeCll999, En Cuadernos de la Escuela de Arte VII,
Santiago de Chile, Publicacién de la Escuela de de la Pontificia Universidad Catélica de Chile,
2000. pags 186-188
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CAPITULO 4: Situacién en Argentina

4.1 A modo de breve resefia histérico contextual

Los procesos artisticos de contemporaneizaciérardelse dan en Argentina
con impulso cada vez mas acelerado, en los ocheudado estuvimos disponibles
para repensar los hechos politicos y socialessdgdeadas anteriores, en el marco de
un proceso de modernizacion diferente al de otaiseg. Ante la agonia de un
proceso militar y politico que marc6 profundasides en el colectivo social y por

ende fue reflejado en las artes.

En esta década se afianza la aceptacion genelad @stéticas modernistas de
las dltimas vanguardias y sus posteriores conse@gern tendencias ligadas a la
sensibilidad posmoderna, (en Buenos Aires se pasanuestras con propuestas
ligadas a la presentacion de la crisis que afemsactiterios de vanguardia y
vanguardismos y al refugio del arte en su “automdngion Guillermo Kuitka,
Alfredo Prior, Pablo Suarez, entre otros). Sin emdyatanto en instituciones de
formacion como en instituciones oficiales de valida y circulacién resurgen las
poéticas del americanismo. Alejandro Puente, Géatarnosto, Marcelo Bonevardi,

Hernan Dompé, son ejemplos claros de estas posgigstéticas.

Si la disyuntiva para las vanguardias era localssmeuropeismos, para el arte
contemporaneo sera internacionalismo acritico ecteta de lo social ideolégico
pero en el marco de los nuevos procedimientos sdraciplinarios del arte, ya

instalados.

Interesa destacar en este apartado el contexto-golitico en que se dieron
estos debates que estuvo signado por unos afositachae nos enfrentaron
rapidamente a una crisis que marco el fin de urgalatapa intervencionista del
estado en la economia, con desequilibrios a nivebeso cada vez mas acelerados y
un continuo deterioro econémico y social. Apareclkmamente algunos signos de
las marcas que los argentinos debimos enfrentarlieaar adelante los interrogantes

mas fuertes de nuestra existencia no resueltos:

- En las disponibilidades sicologicas un pasado ipolique cercenaria las
mejores disposiciones de la generacion que nos delbiernar, de las que debian dar
los ejemplos, asi como las de los que no teniareloedlaros que asumir, también

una memaoria para reconstruir.
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- En las disponibilidades politicas: fuertes enfremémtos en la forma
como debia entenderse la tarea por hacer y losomateoldgicos en que se basaban,
en especial por la supervivencia de habitos maongpeesentes en todos los partidos

politicos en mayor o menor medida.

En el paradigma de lo politico, entendido como ammiso y deber para con
nuestro territorio y comunidad, la crisis es taangle que se instaura un ambiente de
descreimiento y apatia en general, (proceso yalatki en el miedo e inseguridad

gue habia generado eficazmente la historia rectitpais).

Situando estos afios B. Sarlo, indica que lo politise vuelve cultural,
“empieza a ser definido en relacion a otros tend@sechos humanos, minorias
culturales, estrategias de la diferencia, lo paitien términos tradicionales,

simplemente se ausenta”

- En las disponibilidades econdmicas: enfrentar @sente inseguro donde
planificar la existencia, en general tarea paratdds clases comprometidas en el
proceso, dado que proyectarse a largo plazo combatban las generaciones

anteriores era imposible.

Sarlo, en este caso sefiala la hiperinflacion comépimer acto de la
posmodernidad”, en tanto instauracion desde elopdet vista del cambio en las
estructuras productivas de una “crisis de las fermla representacion politica,
desaparicion de identidades publicas, debilitarielat las relaciones sistematicas y
fortalecimiento de los lazos privados y las afidiela culturales”... “corrosion de los
lazos sociales, después de ella la sociedad nidvaliener una imagen fuerte sobre
ella misma como de manera fugaz la tuvo en los ggom afios de la transicion

democratica.”

Los medios de comunicacion audiovisuales, el esepaaitural que ellos
abarcan y su influencia arrolladora en estos desenambién son objeto de sus

reflexiones:

“La actualidad es canibalizada por un estilo taiee de choque, que
asalta a los protagonistas de las noticias y presuma reaccidn concentrada
sobre temas como la corrupcién de toda la clasiéigaglla lentitud e ineficiencia
de las instituciones, la incapacidad de la jusiigagarantizar un tramite rapido y

4'Sarlo, Beatriz. El mito nacional. En revista Lapievista Internacional de Art&d°158/159. Afio
XIX, Espafia. pag. 21
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objetivo de las grandes causas. Estos son problgueaks television digiere en un
discurso populista antiliberal.

El imaginario televisivo persuade, en un pais dgaldradicion populista,
también a los discursos intelectuales e impactal@mas propuestas estéticas. El
gusto por el kitsch (que es una tradicién cultdp yatraccién del camp de las
vedettes mediaticas, encuentra en el trabajo wépiparédico sobre la estética
audiovisual una resolucidén que marca con ciertezéugendencias plasticas y de
experimentacion teatraf®

El decenio de los noventa, con la implementaciérpolicas neoliberales
muestra profundos cambios estructurales en lo esi@mody cultural: proceso de
privatizacion de empresas estatales, plan de cinlidad, desregulaciones y
liberalizaciébn comercial, llevaron a un procesacdecentracion y centralizacion del

capital en las clases empresariales y politico esgpiales.

El ingreso masivo de capitales destinado en urcipima financiar el estado,
el consumo y asegurar el crecimiento, no prodwgcefectos deseados. Las causas de
estos hechos exceden esta tesis, pero el dinaitf,“Bcanzé también a impactar en
las instituciones oficiales de cultura y de forndagique tampoco fueron capaces de
transformarlo en productividad en los términos de ®aceres especificos, en
muchos casos por la falta de proyectos cohereggces de pensar un pais que
involucre definitivamente en sus prioridades la anigncia de las representaciones
simbdlicas del mismo. El capital econdbmico se dillacorde a las urgencias y
necesidades de quienes lo proveian, Bancos y neeffg@@hciero del exterior y

acorde a las incompetencias de quienes lo manejaban

4.2 Entre Argentinay el Interior

En este marco debieron discurrir las produccionglsrgis de artistas argentinos
gue encontraron los modos de poner en cuestidrotasadicciones con que debian

enfrentarse.

La memoria es un ejemplo claro de ello: “pero teeal cierre judicial de los
hechos, el arte puede ser una instancia de nauog&o) que se enfrenta justamente
con el dato ineliminable de esto que ha sucedig@&ta B. Sarlo la memoria es un
lugar desde donde argentina tiene mucho que dedaseartes y lo ha hecho, “como
reflexion de un conflicto todavia abierto.”

“80p cit., pag. 23
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Otro ejemplo es el caso del conceptualismo caligat@encionado de Marcelo
Pacheco:

“Grippo intenta socializar la muerte y conservamliamoria de lo vivido
desde el campo cultual del arte. Lo reprimido em@sgribiendo otro texto: entre
la parodia y la metafora, entre el conceptualisni@ practica religiosa, aparecen
tensiones ignoradas por los modelos artisticosrnatéonales. Un contexto
histérico aqui y ahora que carga el conceptualiemasu temperatura y en sus
necesidades de nombrar lo innombrable, y de esglaiv@ensura y la muerte. Un
conceptualismo caliente — ajeno y extrafio- endtohia del conceptualismo del
llamado primer mundo®®

Indica Pacheco con acierto, otras cruzadas hiagdel arte por mostrar las
problematicas graves de nuestra situacion comederiollo de Xul Xolar en los
afos veinte, el nuevo realismo en los finalesoddreinta de A. Berni, los intentos
de superar la autoreferencialidad del arte en dwstouctivismos de los cuarenta,
adelantdndose a la discusion objetualista- es@madt@osterior, las acciones de
Alberto Greco en los cincuenta y sesenta retomahdema arte vida ya planteado
en las primeras vanguardias pero dandole un impdifsvente al compromiso
existencial en la era del capitalismo, la expergede Tucuman arde en los fines de
los sesenta y el ultimo Di Tella, renovando el coonpso con lo politico en un pais

todo inmerso en la discusion del modelo politiseguir.

Los sesenta de Santantonin, con sus “cosas” samuiestra de ese intento de
superar en una alternativa diferente los probleantisticos del arte internacional,
las cosas de Santantonin, hablan desde la sedatiho desde la razén. Los
noventa del Centro Rojas, poniendo en el tapetéa destitucionalidad artistica
elitista, un espacio para presentar otras miradasgespacio de conflicto que

generara reacciones y contra reacciones al mispaciesdel arte.

Sin embargo, ha sido enunciado repetidas vecealcqarée argentino siempre
fue el arte de Buenos Aires. La relacién con Chpaaconflictiva en si misma por
varias razones, algunas variables a tener en cdené&lo, que permanecen como

constantes en la actualidad, son:

En el interior del pais, ante la falta de un fusistema de galerias y mercado
consolidado, las disyuntivas por encontrar un lagaexposicion publica e ingresar
al sistema del arte, por parte de los artistaofudsuscar la aceptaciéon de la Gran

“*pacheco, Marcelo. Vectores y vanguardias. En eevisipiz, revista Internacional de Arte.
N°158/159. Afio XIX, Espafia, pag. 35.
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Ciudad (muchas veces merced a concesiones impEstajue se mueven en el
terreno de las busquedas simbdlicas personales gfdames de triunfar), quedarse
en la ciudad de origen y operar con las coordendmeeles o probar otros
horizontes de insercién de la obra (en paisesrbfe#, o a través de los escasos
contactos posibles con el primer mundo). Siemperradtivas que los artistas en
general manejan solos, con muy poco apoyo del@stad

Las politicas culturales provinciales estan meaBagor los intereses
politicos partidarios, a veces concurrentes coredaena nacional y otras de
oposicion a ella. La alianza con el arte y la galten general se maneja en términos
de convocatorias masivas de publico y populismbsidgiema oficial privilegia los
artistas consagrados, de “mayor visibilidad meckdiadquirida fuera de su propio
contexto de produccion (Capital, y/o el extranjereh especial si hay alguna
conexiéon que enlace algin evento o mega- exposycjgsibilidad de acceder con
fondos. En otros casos, no hay disefio posible elede las estrategias politicas
oficiales que no sea mantener las coordenadasastate legitimacion del lugar
desde donde se realizan las politicas, y con gsieleentan el poder de la
legitimacion artistica. En general este campo gemanostrarse estatico y con poca
movilidad de sus agentes.

Un andlisis de la realidad actual en el interiazehRosa Olivares, a proposito

de la conformacion del campo artistico en las prags:

“Hablar de arte en Argentina es hablar de BuenossAiaunque el lugar
de origen de muchos artistas y movimientos, de&gsit sean otras ciudades. Pero
esas otras ciudades no cuentan con mercado artisticgalerias son inexistentes,
los museos sin medios y con urgente necesidad delenmizacién, no existen
medios de comunicacion entre el centro y la pesifque sean agiles y puedan
crear una cadena de agitacién creativa. Es demrafde Buenos Aires no hay
informacién ni mercado, no hay lugares en que tostas y tedricos puedan ver
las obras e intercambiar opiniones, enriquecersgeger. Y no hay tampoco
posibilidades de comunicacion con el exterior,usolcon el propio Buenos Aires,
salvo en esporadicas ocasiones facilitadas y prim@sv por instituciones
oficiales...”*

Un pais unitario que se nombra federal, es quaa&salisa mas importante de
gue esta situacion se de asi. Sin embargo unajyeatgalas condiciones actuales
provistas por la tecnologia y los medios masivoguesla informacion llega. Lo que
falta es poder apropiarla de manera coherente,maleera critica en relacion al

campo simbdlico especifico de la cultura de cadaipcia.

0 Olivares, Rosa. No mas tangos, por favor. En t@\iépiz, revista Internacional de Arfeag. 181
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Hacia fines de los afios ochenta y hasta mediaddesdeoventa se puede
observar un fendbmeno en el entramado institucial®allas artes visuales que
posibilitd la timida emergencia de un circuito altivo a Buenos Aires. Este se dio
a través de la organizacion de Salones NacionadRegmnales de gran convocatoria,
a los cuales los artistas del interior se inclinaralertados de la posibilidad de

encontrar alternativas para obtener visibilidaglezampo nacional.

En el sistema de circulacion y legitimacion de Safotuvieron incidencia las
politicas impulsadas por el gobierno nacional itedo descentralizar el pais, y la
confluencia de los intereses politicos y emprearide las provincias que buscaban
mejores condiciones de desarrollo atentos a lavasueeglas que afectaban la

estructura productiva- financiera interna del pais.

Asi es como el tradicional Salon Nacional de ARéssticas, fue variando las
sedes de exposicion en las distintas provinciassgudisputaban su organizacion
cada afio, en pos del tan mentado federalismo. Garaporté su Salén Nacional y el
Salon Pro- Arte; Rosario, Santa Fe, Tucuman, luegd®ampa, y ciudades mas
pequeiias como Azul, Villa Constitucion, entre otsassumaron al circuito. En
cuanto a los salones regionales, Mendoza, La R8ga Juan, San Luis, también

aportaron al circuito.

Se verifico en los hechos que era posible diagraover alternativa al
centralismo criptico del sistema portefio a la ez sp ex — pusieron en la vidriera
las estéticas que operaban en cada provincia asd ¢as disputas por el poder
simbdlico de ellas. El sistema permitié tambiéncman y acercarse de otra manera,
en el transcurso de pocos afos, a nuevas modaidaele hacer y fisurd las
hegemonias tradicionalistas estéticas de cada emasdorovincias, aunque no sin

agudas fricciones.

Las estéticas de lo latinoamericano vanguardis@stemporaneas, politicas,
existenciales o trascendentalistas estaban atéa vis

Hacia fines de la década de los noventa el dinamidel fendbmeno se

paralizd. Coincidieron nuevos factores para ello:

- Los artistas portefios ante la poca movilidad depsapio mercado,
influenciado por las nuevas reglas econdmicas,obeamon a los premios de los

salones del interior, (espacio que en otras citamegas no hubiera sido considerado

68



interesante), en busca de acceso a nuevas plamampiendo con su “aura”
privilegiada la escena de movilidad de un sistermaadte que no terminaba de
gestarse por completo. A lo que se suma la ratifica de su condicion de
“consagrados” por parte de los distintos agentéscaepo artistico del interior,
dispar, fragmentado y con diferentes conocimieptagmaticos del funcionamiento

del mismo.

- En este periodo se profundizan otros efectos psogéola movilidad del
sistema en lo que atafie a circulacion y validacamo son: las Ferias de Arte Ba, el
comienzo y desarrollo de las estrategias de irGseren la cultura por parte de las
empresas privadas que acceden al mercado argeaimaversiones en salones,
fundaciones y mas tarde museos, aumento del cofestio privado, emergencia de
los curadores, para ordenar y participar en larozgaion de tacticas ligadas a las
fuerzas propias de los nuevos paradigmas de idsedel arte. En los Gltimos afios
de la década noventa, el auge de las clinicasrdalbfrecidos para la actualizacién

de las practicas alternativos a la formacion acackediferente que ofrece el pais.

También se puede vislumbrar lo que seré luego uavr' sistema de salones
y accesos a lo publico pero que se movera dentroladenecesidades de
“alimentacion”, en tanto regeneracion indiscrimiaade agentes, propias de la

dinamica que exige el sistema.

En las aristas significantes de estos hechos,lserda mover los artistas tanto
del interior como de capital, con mejor o peor idid del panorama que ellos
proponian para su hacer. Algunas lecturas parcaié®ntaron a los agentes del
campo, en el marco de la contemporaneidad de las aisuales en la disyuntiva
“colonizadores” y “colonizados”, “descubridores tidentos” y “descubiertos por
talentos”. A mitad de camino entre sarcasmos Yylisihos, entre civilizacion y
barbarie, aflora un cierto modo de ciego fanatiseto, de una idiosincrasia signada
en la represion social y espiritual de las disptidddes humanas lejana al principio
de pluralidad y respeto de la diferencia. Hubo mqdso hubo también trabajo y

respeto profesional, hubo diferentes grados deieocia acerca de la existencia.
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4.3 Lo inefable del arte de los noventa en Argentina

Un muestrario de las tendencias y traslados derggea los noventa describe
Jorge Lopez Anaya:

Segun parece la época quedara caracterizada paranalispersion de
comportamientos estéticos, por una parte se adviertecuperacion del objeto;
por la otra nace una linea neoconceptual calideflgxiva, también aparece una
via interesada en el formalismo y en la subjetidjden la ironia y en el kitsh
popular. Asimismo fueron propios de esos afios,nginismo del género, el
neodecorativismo y la abstraccion pictorica por meoios citacioncita. Algunas
propuestas apuntaron a la violencia y a la abyaccio

Ademas se produjeron grandes cambios en los sspgrten los
lenguajes: a los viejos dispositivos materialeapara el registro de la imagen(
pintura y escultura), se sumaron la fotografa digjt la pantalla electronica.
Algunos artitas hicieron de estos medios un recoegaral para sus experiencias
(fotografia digitalizada, soportes virtuales, vid#gital, CD- ROM, pagina web).

Hoy resultaria extrafia su ausencia en las grandestras o en las ferias de afte.

En Capital el conflicto de los noventa, que genedyor reditualidad en
posibilidad de andlisis de las dinAmicas artistiaaaque no el unico, fue a partir de
la puesta en escena del Centro Cultural RicardasRofoco de recepciéon de los
planteamientos alternativos mas radicales. A mogl@jchplo y a propésito de él

Laura Batkis dice:

“Los canones hegemonicos del neoexpresionismo viaagsiardista de
los afios “80 dejaban poco lugar para un grupo dengs artistas que producian
sus obras al margen de lo instituido, con una ndahlcarente de solemnidad y
plena de frescura. La “estética del Rojas” gener€rejlas de posturas maniqueas
que defendian o compartian abiertamente esta dima Se acufiaron términos
como arte “ligth” para referirse a la levedad dagproducciones, y otros mas
peyorativos como arte “rosa” (maricén, gay) y “Gueyo”’ para apuntar a estas
producciones que se oponen al arte “verdadero”adargde intencionalidad
ideoldgica. El rasgo mas definitorio de esta cataess la poetizacion de lo banal
como postura estética. A partir de ese postuladeitegran ciertas caracteristicas
como la cita autorreferencial, la reflexion sohbaeidentidad del género sexual,
junto con el uso de materiales de consumo popeteno etiquetas de marcas de
perfume, canutillos, bijouterie, figuritas infaesl y objetos de uso doméstico
comprados en ferreterias y bazares de barrio, clomoartefactos de Omar
Schiliro, armados con palanganas de plasticoatestfacetados, caireles y luces
de colores™

*1 Jorge Lépez Anaya. Que quedara de los 90. En k#NaArte BA14 de junio, 2003. pag. 16-17

%2 dependiente de la Universidad de Buenos Airesgida por Jorge Gumier Mayer entre 1989 y
1996.

°% Batkis,Laura, El lenguaje de la parodia. En revisipiz, Revista Internacional de Arté?158/159.
Afio XIX, Espafa, pag. 105-107. La autora cita t@&mba Sebastian Gordillo, Marcelo Pombo y
Miguel Harte.
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Eva Grinstein se refiere a la actitud asumida pgureos artistas de desdefar
“la amenaza de lo politico que tantas veces seueaidip asimilar a la practica
artistica” y a su desinterés por limitar el arteeadorno en términos ideoldgicos, asi
como el rechazo de una “mision trascendentalistea pa arte”,...”trabajan
dominados por cierta apatia, frialdad por el recon@nto de las nitidas reglas de
funcionamiento del mercad&"Descreen de la misién trascendentalista del arte
como concepto Unico y totalizador de practicasp@@mpaquetador de discursos
manipulables por los poderes econdmicos y politiada del arte actual. Como ente

de goce para anclar las desventajas sociales degestinos.

Descreen a partir del cuestionamiento de las nesiode artista, obra,
profesion y publico ( en esto se asimilan a aotisugh iniciadas en décadas pasadas

y en presentes actualizaciones de toda la pramiitaoccidental).

Este cuestionamiento se pone en juego en Argetimanayor énfasis, a partir
del Rojas, pero también desde otros dispositivasergelos tanto por intereses
privados como el Taller de Barracas, la Beca Kud&mo desde algunos espacios
institucionales oficiales y alternativos. Siempoa ¢os correspondientes debates que

ocultan el manejo y apropiacion del poder de |asmos.

En cuanto al espectador estas practicas ponenseunsdin las lecturas de lo
artistico por parte del publico, al que interrogaacusan, pero esta vez solstg”
apatia individualista, al que ponen en evidencia,q@e enfrentan su propia
ignorancia burguesa a fuerza de juegos autorrefialen laberinticos, alejandose de
lecturas faciles para un mundo dificil de digediiin desde el estigma de la década,
caracterizada en otros sitios también como el “Teale”, y arte “ligth”. Oponen
desde el espectaculo de lo liviano y suave, la dataque primero comprende lo
violencia y sagacidad de lo pesado y duro de ladicmnes en que le toca existir al

hombre actual.

Si todo vale, recuperan la libertad, porque aun e€onesgo de no mediar
posibilidades de valoracion, nos enfrenta camaldaante la cual o Gnico posible es
una interrogacion ética personal. De alli su caoeatniento al artista, su rol, su

profesion.

®Grinstein, Eva. Hacia el siglo XXI: destellos destibordinacién. En revista Lapiz, revista
Internacional de ArteN°158/159. Afio XIX, Espafia, Pag. 115-123
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Abundan actitudes de frialdad y apatia por los rmaono sostener el campo
donde circulan las producciones, pero también smif@ poner en cuestion las
practicas de lo habitual, generando debates madtiles de las estructuras que
tienden a perpetuar lo estético por su ya consagudsagracion. Puede disfrutar de
la ironia del presente sin victimalismos depresiyqsor ello pueden interrogar la
prepotencia de la realidad desde el particularesivigmo de cada individuo.

El arte estd condenado a vivir en un lugar inestgdraddjico, en una
precariedad absoluta en funcion de su conceptaoartel contemporaneo intenta
habilitar el conocimiento, la investigaciéon, la udiibn para atrapar aquello que
escapa al propio arte.
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A MODO DE CONCLUSIONES PARCIALES SEGUNDA PARTE:
Rescates y aproximacion a posibles sentidos

Entender estos cambios en simples términos de nc@wion del
internacionalismo en lo contemporaneo es quizasadewo simplista. El arte
argentino ha demostrado en sus artistas y produegique no esta desligado de las
tensiones, lesiones y contradicciones propias des dugares, pero que puede
proponer sus propias alternativas, con distintadag de lucidez a la situacion que le

toca asumir.

Es cierto que muchas practicas artisticas no supavales de lectura basicos,
gue se mimetizan con la superficie, actitud pragain mundo donde la moda reina,
pero muchas no son todas y moda en el arte hulgpmaeen tanto esta sujeto
esencialmente al devenir de su concepto y de Io¥tes que lo ponen en practica,

como lo anotaba mas arriba.

En el pais del interior y de la capital, del node| sur, de ciudades mas o
menos pobladas, hay particularidades, modos emxjate, y la puesta en juego de
las diferentes estéticas que conllevan provocddees entre lo instituido y lo por
instituir, lo oficial y lo por oficializar. Las pddicas por idiosincrasia van a escapar a

guedar amarradas, estables, porque las realizabnrbsmo entelequias vivientes.

El grado de flexibilidad para moldear estructurstaleles del pensamiento es lo
gue se pone en juego en el arte y el arte contémeores por definicién inestable.
Es posible que por ello los tiempos de recepci@mprension sean diferentes en
las ciudades, y sus itinerarios dispares en el pais tiempos de ablandamiento
también seran diferentes, pero las generacionesnsargan de encorsetar las

frigideces y los fanatismos aun a pesar del sugpipr
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- TERCERA PARTE

El arte contemporaneo en Mendoza

- Presentacion

Los noventa representaron para algunos artistaslongos la necesidad de
indagar en los terrenos de las practicas contempasa Estas, permitian introducir
cambios en los modos de operar con la realidacestws modos la representacion
como hecho artistico se puso en discusion en ldupodon y con ello aparecieron
actitudes que derivaron en crisis para algunosresten el campo de las artes
visuales. Crisis para los artistas, para los eadeots cultos y publico en general que

parece mostrar el punto de inflexion de una pradige no esta del todo digerida.

¢, Qué situacion condiciona las producciones?, lagidace remitirse en
alguna instancia de la realidad a un espiritu logalniversal, americano u

occidental? ¢ Qué las limita y las sostiene?, ¢ &uirlpulsa, las fuerza o las frena?

Abordaré primero algunas nociones tedricas de dowgia, en especial de

Bourdieu y Canclini, necesarias para situar el pdetpartida de la investigacion.

En segundo lugar analizaré el circuito por dondeutan las producciones,
integrado por las instituciones de formacién, lasseos y salas de exposicion, la
gestion politica cultural, los salones, teniendaceanta los parametros con los que

se cualifica el arte.

Finalmente repasaré el modo, ese particular estloel que algunos artistas, a
manera de ejemplo, comenzaron a plantear nuevams$ode relacion con el hecho
artistico contemporaneo en su produccion. Tenieedocuenta ademas de las
motivaciones personales de los mismos, el gradosaecion de sus producciones en
el medio, y el estudio de los aspectos de sus gbpasducciones que afectaron las

dinamicas del campo.
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CAPITULO 1: Algunas aproximaciones de la sociologial campo del arte

1.1 Interés del aparato conceptual y metodologico de Bodieu para el

andlisis del campo artistico visual

P. Bourdieu analiza desde una posicion sociologaraonal las complicadas
relaciones entre pensamiento y realizacion, ect®@a y condiciones para llevarla a
cabo. Sus consideraciones, aportan una mirada que pe la re-lectura de
tradiciones especulativas tedricas del arte ontidigpara volver a leer el campo
artistico pero desde una contundente percepcida @alidad que pone el acento en

el interés manifiesto o encubierto de nuestraaesi.

Sefiala el autor, la nocidn de interés, como un@&ngurohibida y eliminada
con la emergencia y desarrollo de la autonomiacdehpo artistico, pero que
introduce, desde su mirada sociolégica generatdmastalandola como licita y como
variable de analisis tanto del arte, como de cuadqaractica social. ElI acto mismo
de reconocer la legitimidad del interés, es deralgmanera reconocer el lugar del
deseo natural presente en cada individuo y ponsite en la comunidad en que se

inserta.

La utilidad de su pensamiento permite una lectlterrativa a la supuesta
liquidacion del sentido en el arte contemporanesi, & valor que devuelve al
concepto de “interés” —entendidodmo motivacion, en tanto sentirse atrapado por
el juego y aceptar el juego social con sus apuestésnsecas, dignas de ser
emprendidas®™ indica una tendencia a jerarquizar el analisisade en términos de
réditos para cada agente social involucrado sebéonéexto especifico en que se
sitta.

Igualmente sucede con la nocién de inversién —didarcomo propension a
actuar, inclinacion y aptitud para participar en| piego social e histéricamente
constituido™-. La inversion seria una tendencia a la acciécaefgue interesa en la
actualidad en contraposicion a cierta tendencimmevilidad y apatia como actitud

gue surge de las actuales condiciones de existendasociedad.

! Pierre Bourdieu y Loic Wacquant. Respuestas par Antropologia ReflexivaMéxico,Grijalbo,
1995. pag. 80
2 Op cit, pag. 81
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El concepto de inversion permite comprender la sei@ disponibilidad de
una conciencia actuante; y no solo actuante, sieoagtuante con “aptitud”. Lo que
requiere habilidad para implementar las estrataggassarias para llevar adelante el

juego que implica participar de las tensiones @®giel campo.

Cobra también significatividad la nocién ldabitus que el autor concibe como
manera de construir y aprehender la practica atdage a su logica especifica. A
partir de ella define cdmo el ser humano configuraesquema de comportamiento
que le empuja a actuar, opinar y comportarse skgimfluencias que recibe de la
escuela, la tradicion, lo oido, lo escuchado y datido. Bourdieu plantea este
esquema como relacional, pero con posibilidadedoder conciencia y vencer

cualquier determinacién anterior.

Le interesa estudiar la relacion entre habitusmpees y todo lo que genera la
misma. Los habitus son sistemas perdurables y pipaitdes de esquemas de
percepcion, apreciacion y acciéon de los sujetotadores de condicionamientos y a
su vez de conocimientos (entendido este términococoomstrucciones cognitivas:
estrategias, habilidad para desarrollar disposespeentido del juego en el campo).
Los campos son sistemas de relaciones objetivapayt@n lo social en las cosas o
mecanismos que poseen casi realidad de objetosdisi

Estas relaciones le sirven para reivindicar etide particular que otorga a la
palabra arte, a la que asigna un contenido canaretacion invencion Arte es
entonces una manera de adjetivar la accion del rgreh la relacion posible con el
mundo. El habituscomo subjetividad socializadeEl habitusplantea lo individual,
lo personal y también lo subjetivo como sociasaber colectivé porque permite
atender y dar cuenta del condicionamiento entrepoayragente y la forma como se

construye el conocimiento en esta interaccion cejapl

“en Ultima instancia se puede afirmar que aqui estfundamento del
“materialismo generalizado”(Bourdieu 1980:34) quermpite la perspectiva
relacional y disposicional que Bourdieu adopta eacion al arte y la estética,
revelando, tal vez su mayor originalidad. En efelctoque permite tratar las
practicas artistico- estéticas como econdmicasseaocomo practicas orientadas
la maximizacion del lucro material y/o simbolico i(dlil974:XXXIX)- v,
consecuentemente, establecer la distincidn teéritiee mercados, derivada de la
propia division del trabajo social instaurada pemodo especifico daroduccion

% Op cit., pag 87
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material que, a su vez instituye esferas excluyentes deceanbio materiales
simbélicos.*

En los conceptos de espacio social y espacio siatbdéfine la suma de los
diferentes campos en conflicto por la lucha delgpodCampos con sus leyes
especificas, sus confrontaciones y sus competemtage los capitales econdmicos

y culturales pugnan por alcanzar supremacia yitegise.

En el espacio social estudia el sistema de relasioque habla de las
diferencias que existen en la sociedad a causa distribucion desigual de los
bienes y capitales y permite situarlas entre lagpags. Con este concepto quiere
aportar un giro a la nocién de clases socialesepeeminadas en una esencia
biologica o cultural. Alli, los gustos y preferemgide los grupos humanos son
cambiantes segun las situaciones, finalidades yeptos en comun que relacionen a
los sujetos. Advierte, de todas formas, que esioos estan predeterminados por
algunos factores, entre ellos las conductas geinesdes y la antigiedad en la

posicion de los agentes, que actian como instrselat seleccion social.

El espacio simbdlico es una especie de modalidadagume cada especie de
capital,- econdmico, social o cultural- cuandacagtada a través de las categorias

de percepcion que reconocen una ldgica especifica.

Relativamente autonomo respecto del espacio sa@sialsu conjunto se
encuentra el espacio del campo de poder, dondadiasas por obtener mayor fuerza
0 imponerse entre los diferentes capitales y lgst@si o grupos que los detentan se
dan independientemente de las grandes luchas esaclah cada campo se puede
ejercer el derecho de jugar o ser marginado y erajue el juego esta en marcha ver
cuales son las regles de cada uno.

El autor tiene predileccion por el campo artisticomo generador por
excelencia de variables para la accion, especiéotanporque en lo artistico se
visualizan de forma transparente las relacione® d®cial, a través de las fuerzas
gue se originan en dicho campo, la posicion sa@ajuienes las generan y su matriz
generativa.

“La contribucion de Bourdieu para este debate cbasi

fundamentalmente en superar la supuesta incomiibientre el universalismo
de las categorias de arte y estética -colocadda escala de la humanidad y

4 Katia Maria Pereira de Almeida, Distincién y tresdencia: la estética sociolégica de Pierre
Bourdieu, en Causas y Azaresio V, N°9, invierno 1998. pag. 72
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tenidas como etnocéntricas por definicion, en tgmmductos tedricos de una
particular experiencia historico-social- y un refismo cultural que se quiere
imparcial y las considera histéricas y socialmesigecificas.

A partir de una perspectiva tacticarehativismo sociolégicale Bourdieu
toma “cultura” y “humanidad” como categorias “nasV, y no como categorias
analiticas estratégicas. Esto permite superar aquella incompatibilidad entre
universalismo y relativismo, traducible en térmitedricos como una especie de
metaetnocentrismo, que, al afirmar la irreductilaid Gltima de estas categorias y
experiencias al universo cultural occidental, fassforma en signos —universales-
dedistincién”®

El campo artistico como el intelectual, forman subpos en el campo de
poder. Los intelectuales y artistas ocupan engdrks temporal y econdOmicamente
dominados. El pasado juega un papel fundamental joaias las practicas que se
juegan respecto de la autonomia del Campo de RrdduCultural. Este campo se

forma en la medida que se asume la historia.

Con ello se genera un movimiento de mayor refidaigk sobre los principios
y presupuestos de cada uno de los géneros quanforic@an. En la medida que el
campo artistico asume su autonomia, las expergewlgda historia de los agentes
gue lo componen, cuerpo de profesionales de hastiwl arte, exegetas, analistas,
deben ser dominadas practica y tedricamente pomnwstigador, porque los
productos de la historia del campo generan un vatamulativo que permite
percibir la l6gica de su continuidad. De esta marser perciben los posibles, como

posibilidad frente al determinismo de los agergdadps que la historia sobrevive.

La autonomia del campo artistico entendida comtwiesdel campo y sus
variantes se debe a propiedades formales y a su a@ino estructura. Parte de su
capacidad de reabsorcion de los sistemas de coieoton gusto y adaptacion al
medio social en que se explica. El autor planteaeleesidad de conocer teoria y
metodologia propias para ingresar en él.

De igual forma lo contemporaneo como actitud emréd participa de esta
disyuntiva de lo universal y lo particular de lastextos, traducible algo asi como
en un habitus artistico internacional que dialogaal habitus local de los contextos.
De alli su discusion, incorporacién y aceptacior qn cada caso se vera afectado
por las maneras de ser y darse en el campo atigtializado y las formas como los
agentes sociales involucrados son asumidos ensgarij como llegaron a ocupar

Sus posiciones, a partir de que puntos originakevgro de tal o cual espacio social.

® Op cit., pag 65-66
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Lo mismo ocurre con las caracteristicas de los tobjeen nuestro caso
artisticos. Lo que las discriminaciones y seleasosobre el consumo establecen son
los criterios socialmente constituidos del gustodgl aparato jerarquico de
apropiacion de los objetos que opera en cada satipdra marcar las relaciones
entre los seres humanos. El gusto en relacionlat da los objetos esta restringido:
SuU USO y acceso se muestra como herramienta patddanecanismos de distinciéon

social.

Que unos y otros objetos marquen una significaci@pende de como
simbolicen mejor las relaciones y valores del grgsa por su valor econémico o
por su poder social. Es mas, a medida que hay ntifyonltad de acceso para los
objetos se acuerda su poder de significacion. Elrvgue se le asigna no es una
propiedad objetiva, varia en las sociedades y ilasinstancias, es una dimension

social, fluctuante y llena de matices.

Las nociones deapital econdmico, cultural, social simbdlicoasi como su
interrelacion corhabitusy condicionamiento, con que plantea revisar la tiesdn
de lo social para definir la |6gica de su reproditcpermiten intentar un analisis de
las condiciones en que se genera el campo artigbistemporaneo en Mendoza y
como se constituye e instituye, teniendo en culentantextualizacion realizada en

el capitulo anterior.

1.2 Los aportes de la sociologia desde la mirada de $té G. Canclini

“La experiencia de la obra de arte como inmediataendotada de sentido y valor
es un efecto de la coincidencia entre las dos cdeasa misma institucion
historica, elhabitusculto y el campo artistico, que se fundamentaruaraéente:
en vista de que la obra de arte solo existe cahoes decir como objeto
simbdlico dotado de sentido y valor, si es apreltengor espectadores dotados
de la disposicion y la competencia estética qugeetdcitamente, se puede decir
gue la mirada del esteta es lo que constituye ta de arte como tal, pero a
condicidon de recordar inmediatamente que Unicamenide hacerlo en la
medida en que la mirada es fruto de una largarkstmlectiva, es decir de la
invencion progresiva del experto, e individual, decir de una prolongada
frecuentacion de la obra de arte...

...La cuestién del sentido y el valor de la obra de,acomo la cuestién de la
especificidad del juicio estético, s6lo se puedesolver dentro de una historia
social del campo asociada a una sociologia decladiciones de la constitucion
de la disposicién estética particular que sussitaada uno de sus estadbs.”

®Pierre Bourdieu. Las reglas del arte. Génesis yuasra del campo literarioBarcelona,
Anagrama,1995.pag. 425
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Néstor Garcia Canclini reconoce a la sociologiaadel, el mérito de interrogar
las préacticas artisticas en funcion de las condésoque derivan de la produccion,
circulacion y consumo de bienes y no sélo de ldistas y la sociedad como
unidades apenas conexas entre si. Por ello in@gosus estudios el eje de analisis
de la produccion simbdlica y la significacion comecanismo para relocalizar las
posiciones de socidlogos que estudian el campcenEsste sentido que tiene en

cuenta los aportes de Bourdieu cuando comenta

“Las claves sociol6gicas del objetos estéticos wulsignificacién en el
conjunto de la cultura no se encuentran en relaailada de la obra con el
contexto social; cada obra es el resultado del oaarfistico, el complejo de
personas e instituciones que condicionan la pradoade los artistas y median
entre la sociedad y la obra, entre la obra y laeglacl: los editores, marchands,
criticos, censores, muesos, galerias y por cids®artistas y el publico. Para
entender el sentido social de una obra de arteexssp entender las relaciones
entre los componentes del campo artistico, la ei@erde este campo en el
conjunto de la produccion simbolica y de la prodiresimbolica en la totalidad
social.

Adelantemos una conclusién de nuestro estudiodgueaso contribuye a
una definicién socioldgica de las vanguardias: ue ge modifica en sus rupturas
no es basicamente el estilo de las obras, sinelasiones entre artistas, publico y
de todos ellos con la estructura social. Los cami@a las obras son mas
inteligibles cuando se interpretan como parte deakformacién de las relaciones
sociales entre los miembros del campo artisticoe\idente la consecuencia que
esta afirmacién sociolégica tiene sobre la pracéidéstica: crear un nuevo arte
requiere, tanto como un conjunto de imagenes nuwists, otra manera
reproducirlas, comunicarlas y comprenderlas: gengtanuevo modo de relacion
entre los hombres’”

O cuando le reconoce junto a otros autores halfendtelas tres dificultades
de la sociologia para enfrentar una investigacivarée: -“la disposicion humanista
tradicional de los estudios artisticos, el caractanplejo y singular del fenébmeno
estético, y las limitaciones de la estructura ¢iieat de la sociologia para estudiar el
arte-®. Es interesante su objecién de que esto sin empang alcanza para dar
cuenta de la diferencia de la actividad artistinase misma de otras actividades

sociales.

G. Canclini propone abordar el enfoque basico ssonomico del marxismo
al arte, completandolo luego con el enfoque idgotbgara operar tanto a nivel de la
representacion de la realidad social e ideal del @mo a nivel del campo social
mayor en que se inscribe. Para ello se debe teneuenta el reconocimiento de

cierta autonomia relativa del campo del arte rdepele las determinaciones

" Néstor Garcia Canclini, La produccién simbélicaofia y método en sociologia del aMgxico,
Siglo XXI, 1988. pag. 37
8 Op cit, pag 40
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socioeconOmicas y su caracter dialéctico, aborddaslinstancias intermedias que
explican el pasaje material a la representaciooldgdgca.

Estudiar el campo artistico desde esta mirada @apliever razones
econdmicas, historicas y empiricas de su funcioeatmi para comprender su
organizacion. Las formas de organizacion del caagbddan como mediaciones entre
la representacion de la sociedad y el arte. Elragieesenta y realiza construcciones
sociales. Para ello parte de un estudio generl deciedad (modos de produccion,
formacion socioeconOmica, lugar asignado al arteelgcion con otras formas

sociales del mismo grupo).

Propone también estudiar el complejo en que lassidéemagenes y
procedimientos acttan como forma de persuasionciorie e inconsciente de las
sociedades, para ver el arte en tanto procestdgleo. De alli su especial interés
por las leyes que rigen los medios de comunicasamial y las imagenes mas que
los conceptos que estas contienen. Se debe tenauama las actitudes de
solidaridad grupal y de clases, la seleccion daleany mensajes coincidentes con

los intereses y valores permitidos en cada undlate g sus relaciones.

Las operaciones sociales de los discursos ideal®gieben ser abordadas
desde una concepcion del lenguaje como instrumpatcello es necesario separar la
practica convertida en obra de las declaracionéspagpio artista, porque se

inscriben de diferentes modos en la base material.

La ideologia es significacién presente en todo tipasuntos: linglisticos, no
linglisticos, de las artes visuales, cinematografienusicales, en las relaciones y
comportamientos sociales en las pautas de comperttorde los artistas. También
esta presente en lo que las imagenes dicen y laermacomo operan sus
significantes. Por ello pretende demostrar que rladyccion artistica varia de
contextos y clases sociales en el tiempo y no pueghicarse por reflexiones
ahistéricas.

Lo estético debe encontrarse en el estudio deelasiones sociales entre los
hombres y los objetos. Estas relaciones, manifeatdravés de las instituciones
reguladas por los objetivos del sistema socialrd®ten por qué algunos hombres y

objetos seran reconocidos como artisticos.
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Propone un método de investigacion para el camgotigme en cuenta: la
organizacién material- medios de produccion, recyrprocedimientos, la ubicacién
de la estructura social y la estructura del campisti@o en tanto relaciones de
produccion, proceso ideoldgico de elaboracion dégenes y condicionamientos,

elaboracion ideologica realizada en otros textosagentes y publico especializado.

Todas las relaciones que se pueden estableceraemuestigacion artistica a
partir de las propuestas de estos autores debenaancuenta la especificidad del
campo Y a la vez su dependencia de otros contdet@studio. Se trata de producir
una investigacion que reconstruya el espacio deisgmosiciones del sujeto que lo
genera, del texto, documento e imagen a interpsetde los posibles respecto del

cual se interpreta.

En palabras de Bourdieu comprender su razonrdes®ao razon de sentido,
para alcanzar la génesis social del planteamidngborizando las categorias de
pensamiento, valoracion y percepcion., dilucidaperisamiento de las condiciones
sociales del pensamiento que da a si mismo unataéberespecto de esas
condiciones. No se trata de ver reflejos del muedoel arte o de denunciar la
relatividad de las categorias estéticas occidentaimo de establecer puentes de

comunicacion, que permitan hallar las reglas eracks en ambitos dispares.
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CAPITULO 2: Mendoza a fines de los ochenta y duram los noventa y su

campo de produccion artistico visual

2.1 Aspectos técnico-estéticos que tienden a fortalecesl principio de
legitimidad de los artistas como autores absolutos

Teniendo en cuenta el estudio de las disposiciesigticas del campo artistico
visual en Mendoza, se puede decir que su emergeancisste periodo se caracteriza
por un denso entramado donde validacién y formagiéaclan por momentos sus
fines con circuitos de circulacion. Denso porgue datistas son los Unicos arbitros
posibles para otorgar legitimidad al campo. En especie de relacion incestuosa,
sin posibilidad de ser discutidos o rebatidos désdspecificidad de los intereses de

otros agentes.

Tal situacién anula las dinAmicas necesarias pata@dcerlo y se da a partir de
la falta de critica especializada, de mercado kstalbafianzado, de curadores y
expertos dedicados a ejercer su funcion de talet @mpo. Aunque vale decir, que
siempre hubo académicos y especialistas ligadosaareflexion de los hechos
artisticos, pero expresamente ligados a investigasi de difusion universitaria y no

de indole comunicativa mediatica.

Muchos artistas reconocidos, actian reiteradantem® jurados de Salones y
Concursos, oficiales y privados, y en toda accide gpquiera de seleccién previa.
Son autoridades directas de Museos, cuando nogjeoos de las autoridades a
cargo de los espacios publicos que abarcan lagidaactes de las disciplinas en
cuestion, como lo indican los catadlogos de los redode la década y las

designaciones de asesores y directores de lios sifis activos de la épota.

La legitimidad sin discusién de que gozan los @&sigsta basicamente fundada
en la “autoridad” de sus haceres y el reconocimie® sus trayectorias. Lo que
deviene un tépico delicado, teniendo en cuental@gi@spacios que se ocupan son
espacios de manejo de poder simbolico y culturdhgmovincia. Se torna necesario
en este sentido, analizar las causas de la situgeita comprender su peso en el

funcionamiento del campo, asi como la dinamicaudesovimientos.

° Salones Vendimia, Bienales provinciales, regisaBalones privados, becas, subsidios, etc.
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A partir de los aspectos estético artisticos efipesi podemos decir que
perdiendo potenciales sentidos atados a la cotistitwlel campo auténomo artistico
europeo, e incluso cuestionandolo en un princif@e, vanguardias en Mendoza,
como en otros sitios de Latinoamérica, quedan ael@g a un tratamiento donde
priman por excelencia aspectos formales y técrligasios a las posibilidades de
lectura y uso de los codigos especificos que séla disponible en su maxima

comunicabilidad para los entendidos.

En el capitulo anterior ya citaba la descontextaalon general de las
vanguardias y el olvido en el virtual traslado aé&ira, de las causas de su génesis
en Europa. Bourdieu ademas agrega, la variable rddugtores y procesos de
produccion con el consiguiente traslado de su jpesn esencialismo propio de la

actividad en si artistica. Veamos:

“...la invencién de la mirada pura se efectia em@imiento mismo del campo
hacia la autonomia. En efecto, como hemos vistfitenacion de la autonomia
de los principios de produccion y de evaluaciéadebra de arte es inseparable
de la afirmacién de la autonomia del productodezsr del campo de produccion.
La mirada pura (...) es el resultado de un procesdeg@racion. Es el producto
del verdadero analisis de esencia efectuado puistaria en el transcurso de las
revoluciones sucesivas, que, como en el campoiastigllevan cada vez a la
nueva vanguardia a oponer a la ortodoxia, en nomélreetorno al rigor de los
inicios, una definicion mas pura del género.

De forma méas general, la evolucion de los difeentampos de
produccion cultural hacia una mayor autonomia vajpacomo hemos visto, una
especie de retroceso reflexivo y critico de losdpofores sobre su propia
produccion que les lleva a esclarecer el principiopio y los presupuestos
especificos de ésta. En tanto que pone de manif@stiptura con las exigencias
externas y la voluntad de excluir a lo artistaspeobosos de obedecerles, la
afirmacién de la primacia de la forma sobre la i@mc del modo de
representacion sobre el objeto de la representaesiia expresion mas especifica
de la reivindicacion de la autonomia del campo wul@retensién de producir e
imponer ciertos principios de una legitimidad edjier tanto en el orden de la
produccion como en el orden de la recepcion debta de arte. Hacer que se
imponga la manera de decir sobre la cosas quecse shcrificar el “sujeto”,
antafio directamente subordinado la demanda, aafema de tratarlo, el juego
puro de los colores, de los valores y de las forrdablegar el lenguaje para
imponer la atencién al lenguaje, todo eso equivatedefinitiva, a afirmar la
especificidad y la insustituibillidad del producfodel productor destacando el
aspecto mas especifico y mas irremplazable deldscpyoduccion®

El siguiente comentario refuerza desde otro angubsociacion intrinseca de
magia y técnica como algo natural. La importandala técnica asociada a lo
especifico de la forma artistica como tal y suingiicacion en la estética occidental

“Bourdieu sustenta que la especificidad de arteideotal reside
justamente en ese cruzamiento entre técnica y nyagmla incorporacion por la

0 Pjerre Bourdieu._ Las reglas del arte. Génesisstyuetura del campo literarioBarcelona,
Anagrama,1995.pag. 438
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primera de la dimension ritual de la segunda. Bsrelosismo técnico, de hecho,

que hace la eficacia intrinseca de la obra deesrtgus varios contextos sociales,
tendiendo a crear asimetrias entre las cosas.n$gell no nos damos cuenta del
dominio técnico, en gran medida debido a su sicid peyorativo en nuestra
sociedad, a pesar del hecho de que ella estd carmglete apoyada sobre la
tecnologia: “esa visién distorsionada es, de heshaubproducto del status cuasi
religioso del arte en nuestra cultura y del heahquk el culto al arte, como todos
los cultos de nuestro modo general, estd basadsl enperativo de tener que

disimular sus origenes tanto como sea posible"R8R:56§"

Un ejemplo de la asociacion de las actitudes vaxgias de la época a la
técnica como factura y de la especificidad de e @omo espontaneidad personal
que solo el artista maneja es el comentario de Qussada en el catadlogo del Salén
de Ciencias EconOmicas, en 1996, al respecto dpréamios otorgados. EI mismo
aludiendo a las expresiones del jurado, todostastide reconocida trayectoria,
expresa: “lo fresco y espontaneo de la factura mapacomo un acierto el caracter
anticonvencional de la pintura joven....” Y citandalgbras de José Bermudez (otro
jurado)’no podria sacarle nada, es perfecto,...gstarmga donde el sentimiento de
lo inexplicable necesario cobra elocuencia estimabl

Se mezclan aspectos ligados a la ponderacion detjm&écnico y la vision

sobrenatural; se habla de un ritual trascendepgggudel artista idealizado.

2.2 Topografias de los espacios. Calidades insustitudgsd del sentido del

hacer en el campo.

La cuestion del modo como sentimos y nos apropiatebespacio es en el
hombre una constante permanente de refleiépacio fisico, psicolégico, politico,
social. Espacio interior, espacio exterior. El egpéue y es motivo de reflexiones

en la historia de los desplazamientos del arte.

En el contexto especifico de las practicas visualgsiales, el espacio se
expande, y son posibles nuevas categorizacionéssdmmponentes que se han de
tener en cuenta para alcanzar el sentido de lagasuestructuras artisticas. M
Heidegger, a proposito de las relaciones entresmgda@o y la escultura, descubre la
extension de su significado, partiendo del lenguapeno aquello que permite “una

apertura para acampar y habitar”, como “donaciolugiares”.

! Katia Maria Pereira de Almeida, Distincién y trasdencia: la estética socioldgica de Pierre
Bourdieu, en Causas y Azares, afio V, N°9, 1998.pag&2
12| uis Quesada. Catalogo XVI Salén Consejo Profedida Ciencias Econémicas.

85



En particular, lo piensa como un acontecer quedxal espacio técnico-
fisico. “Acontecer que consiste en permitir la apan de las cosas, a las que se ve

remitido el habitar humano”.

“El emplazar permite a las cosas, la posibilidad mplrtenecer a su
correspondiente a-donde y desde él, la posibilitaklacionarse con otras cosas. En
estas dos facetas del emplazar se da la permigidngdres. El caracter de este

acontecimiento es esa permision.”

Asi, “el lugar permite a las cosas reunirse enagpertenencia... Cada cosa se
le deja aparecer en su propio reposo...las propsascsaon los lugares y no solo que

pertenecen a un lugat”

Es en esta doble relacion del habitar y la pertgnes lugar, que el espacio
cuenta en la descripcion de las producciones yoaeside los distintos agentes del
campo. En especial, en los artistas y sus prodoesjgor aquello “del pertenecer a
un a-donde”Los artistas lo han atendido por generaciones pergientemente de

los estratos sociales de que provengan.

Un ejemplo de ello , en nuestro contexto local,lasrpalabras del literato Juan
Draghi Lucero. Nos narra su manera de sentir eha@spgmendocino en entrevista

realizada por Daniel Prieto Castillo,:

“El latinoamericano, que vive un mundo relativaneentuevo; con
presencia precolombina antiquisima, nos da dimeaside un arte que difiere de
las medidas occidentales. Nosotros tenemos unjpalsainmensidades. Nuestro
arte es dificil encontrarlo en las categorias eemepdonde todo esta hecho, todo
estd maduro y es armonico. Aqui la inmadurez @edaefio nos obliga a tratar de
redondearlo, como las piedras tobas que arrastdas {os rios, originalmente son
agudas, cortantes. El artista, como el rio, va nédado hasta llegar al
pulimento.”...**

Pulimento que constituye el lugar en las cosasadurez respecto de otras

visiones articuladas por afos de historia, pereaadn de vivencia fisica y

social de de la comunidad. Al preguntarle sobpaedaje andino, comenta:

“Si, nuestra cordillera andina de San Juan, de bEmdes terriblemente
inhdéspita, apenas hay una vegetacion miserablestazumuchisimo encontrar
poesia donde no hay vegetacion. Donde no hay vemlehay atraccion. Si
embargo, la belleza de nuestra serrania esta sentido esotérico, que al hombre
comun le cuesta mucho comprender.

3 M. Heidegger, El arte y el espacio En Toponimaho preguntas o el lugar de las explicaciones.
Catéalogo Fundacion La Caixa, Madrid, Espafa, 1p8§.39-42

!4 Daniel prieto Castillo. La memoria y el arte. Cersaciones con Juan Draghi Lucdroprenta

oficial, 1996. pag. 13
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Pero entre los serranos andicolas, vale decir lesnipue nacen, viven,
mueren en el Ande, se siente un hélito extrafiordel® esos grandes volimenes,
halito un tanto inhdspito, distinto de lo que emdiro. No olvide usted que el llano
esta dominado por la rueda y que la serrania ingidavance y sélo es apta para
la pata de la llama y si es posible de mula, deensaque hay cierta reticencia
serrana a la penetracion humana y esa reticendaia, jaicio, tiene un sentido
esotérico dificil de descubrir, es dificultosog#e a él. ...Muy dificil es encontrar
el arte en tierras inhéspitas. Sélo la grandezajddscomunal encuentra cierta
figura literaria, pero que escapa al comun serdiglda gente. Lo descomunal en
nuestras altisimas cimas es sobre todo imponetienge a acallar en el hombre
toda manifestacion. Piense en el silencio. Es mitigildllevar ese silencio al
papel.”...” he dormido noches en los cafiadones derdilos y me he sentido
encogido. He llegado la miseria organica en un duuimorganico de piedra
inerte. Lo imponente de nuestros cerros, tan inamaagate grandes, tan acallados,
tan separados del hombre, aplastandbtlo.”

Las actitudes del grupo social y del artista erraghpo propiamente dicho
pueden ser vistas también, como percepcion dehlispito, esotérico, imponente de
muchas formas de relacionarnos e incluso de rapees@naginariamente estas

relaciones.

A los efectos de posicionar el topico, el tiemponoiégico no invalida su
actualidad, es mas, la maximiza en términos deritglad. Si bien, sitta el discurso
desde una intelectualidad culta, poblada de razmmos estéticos occidentales, la
busqueda de rasgos comunes en lo inhdspito dedj@aiersiste. Incluso propone
analizar esta realidad comprendiendo que el paesjmsustituible y diferente en
cada caso en particular. Insistiendo en como étarto va elaborando, siendo

consecuente su historia y las formas que tienealgarse en ella.

Adolfo Ruiz Diaz, en el texto de su catadlogo deQl%obre la obra de Héctor

Nieto, escultor argentino, cuyano, nos dice desdedptica:

“la escultura de Nieto nos sitla en el paisajeramta lo que el paisaje en
cuanto manifestacién exhibe. Es una escultura gumleca en la intimidad total
del cual el paisaje visible e ilustrable sera uedad versiones y, desde este foco,
llega la obra sin ceder e imitar ninguna de lagiqudares manifestaciones del
proceso. Una vez mas nos ayuda en estas hondutasalgerizacion aristotélica
de de la técnica. Aristételes nos dice que la é&ceb imitacion del proceso que
cumple la naturaleza, no de sus resultados. Eic@conoce no porque ha llegado
a comprender el sentido que preside y orientadduarcion misma. Por eso puede
producir obras que la naturaleza de hecho no peodycque, sin embargo, se
integran al conjunto de lo que existe y asumenfarmsidad emparejable con la
que articula en su origen y manifestacion a laasosturales®

La retorica idealista empirista del andlisis esaglain embargo mas alla de las
posiciones filoséficas, es la realidad misma la qos interroga sobre nuestras

15 Op cit p4g.25
16 Adolfo Ruiz Diaz. Héctor Nieto escultor argenti@atalogo de exposicién. Buenos Aires. Dead
Weight.1970. pags. 16-18
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percepciones subjetivas, y es nuestro espaciodagmuestra el alcance de nuestras

preguntas.

“Nieto nos muestra, sin otra doctrina que sus gQlgas hoy por hoy,
cada escultor argentino debe mantenerse fiel artzefa de tierra argentina que la
he sido deparada. Nieto nos ofrece la montafia.aHgle preguntarse por quien o
quienes conquistaran la llanura, la mesopotamiajoele con sus bosques y
guebradas, la patagonia, el mar, los cielos. Cadade esta denominaciones no
son geografia de mapa. Son modos de vida, totaldgtie arraigan en una
unidad que todavia se nos oculta y que seria frigstulpir sin pasar antes por lo
gue empieza a hacerse accesible en nuestro contmnel contorno de cada
escultor que quiere poesia verdadera en su estutarges o Peyrou han llegado
a calar la unidad argentina diciéndola en su flexiortefia. Nieto, al modelar el
espacio viviente de la montafia. La realidad argantipues, no es una
yuxtaposicion de versiones locales, una muestrdifdesnciaciones por omision
de su fuente y motor unificador y en marcha. Uraulasra argentina equivale
hoy a este descenso a la unidad sin perder cortantta singularidad concreta.
Pero cabe preguntarnos algo mas. ¢No es esa la mdona de lo real? En los
primeros pensadores griegos hay un grito de asoalbpensar con nitidez por
primera vez que la realidad es una. La filosofiaena partir de este grito
profético. Poniendo ahora en su mayor tension i ligmos venido diciendo de
la escultura argentina y de la escultura de Nigtestras preguntas adquieren su
cariz decisivo. Se llega a una escultura argemioraobra y gracia de fidelidad
original al contorno. Pero, a su vez, esa realatgéntina, que se entrevé en las
esculturas de Nieto alude y trae a nosotros laaeim de la realidad entera: lo
qgue de ella nos cabe vislumbrar y soportar. Angigemer. Una, pavorosa y
admirable. Una escultura argentina fracasara enpgefecto si no va encauzada
en un movimiento dirigido a la realidad tod4.”

Tener en cuenta las condiciones en que surgenagstdaciones, mas alla de
las clases sociales a que pertenecen, es recoglotgyar desde donde el habitus
sélido, condicionado y condicionante actia. Estciegue el campo no esti
constituido al fin completamente, pero ello no ida el saberse reflexivo de su

propio logos.

El espacio interno —psicoldgico- y el espacio exderfisico-, conforman asi un
todo de subjetividad que a la vez se ofrece paraigelo y para ser sospecha del

afuera.

S. Rojas a proposito de los espacios establecdéaruba distincion entre los
no lugares vy los lugares, citando a Marc AYgéentifica los primeros como
producto de la sobremodernidad, espacios de toamkihde los seres humanos sélo

habitan en funciéon de su uso y los segundos comgafés de memoria”, con

" Op cit., pag.20
8 M. Augé. Los “no lugares”. Espacios de AnonimaBedisa. 1992, citado En Rojas, Sergio.
Materiales para una Historia de la Subjetividad
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historia, con cultura como medio de encuentro gid®go® Es a esta referencia a la
gue me remito en el caso del tratamiento del pesespacio en Mendoza, y lo que
recae con €l en cuanto al uso o0 no de determinesi#icas que pesan en la

provincia.

Desde el punto de vista del sistema del arte, heieacia de estar situado en
un no lugar, conlleva el peso de la exclusionnsgta ya contenida en el saberse
periférico al sistema. Bourdieu llama a esto lacgamcia de la economia de lo

cotidiano.

Desde el punto de vista de algunas de las produesicel lugar se propone
como lugar de escucha, se concreta como agenteuamoces codificado y
cualificado por el individuo que lo habita y loriggta. ES un escenario con una carga
ideologica definida por los valores de la comunidae lo usa por la forma y

finalidad de su uso.

El espacio del arte del siglo XX en Mendoza es, nealilusorio, recoge los
diferentes aspectos de la vida de la comunidadpmriexto social y funciona con
autonomia. El arte en el espacio se transformananpuogramacion con finalidad
estética de una serie de acontecimientos que afecsitiva 0 negativamente un
desarrollo espaciotemporal. Un ejemplo son laslasiones de Chalo Tulian o los

objetos de Susana Dragotta.

El espacio es el lugar donde se instituye la copl&cibn como operacion de
reconocimiento de signos y sentidos que confornramuevo sentido, el lugar de

escucha.

Espacio de comunicacion y de relacion fisica cenolojetos y en los objetos,
lugar de acontecimiento, de vivencia de la expeigene ser en el seno de una
comunidad y en tanto espacio social de problenafmade sus valores y

cosmovisiones.

“El juego mutuo del arte y el espacio deberiapmrsado a partir del
lugar y el paraje, el arte o la escultura serienkgarnacion de lugares que cuando
abren un paraje y lo custodian, mantienen lo liletenido su alrededor, prestan
perm%rgencia a cada una de esas cosas y otorganbiéhan habitar en medio de
ellas.’

¥ Op cit., pag. 374-375
2 Op cit., pag. 377
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Espacio ya no seria principalmente la diferencimeemterior y exterior. El
vacio del espacio esta hermanado también con fqd®| lugar y no seria carencia

alguna, seria un producir.

“El vacio interviene al modo de una fundacién dgahes, una fundacion

que esquematiza y busca?.”

Analizar las producciones es tener en cuenta quehosude nuestras
practicas refundan el espacio geografico y psicotdmendocino en una constante
personal muchas veces ajena a los usos y apropgscipue el arte propone en otras
sociedades. Sin embargo esta variable no es memogidora que aquellas.

2.3 Las Instituciones de formacién como acontecimientde inscripcion de

artistas y estéticas en el campo.

El lugar de la ensefianza en el sistema del aré, les clave para comprender
las conductas de los distintos actores en el aced.|Las influencias formativas que
se ejercen desde los sistemas educativos supeviicedes dan origen a muchos de
los principios de legitimacion estética y simbdlicae operaran en artistas,
especialistas y publico de la década.

Las dos instituciones de formacion oficial en lavimcia, La Escuela de Bellas
Artes y la Facultad de Artes dependiente de la éfsidad Nacional de Cuyo,
comparten en este periodo el gusto por las estétigeopeas y occidentales con su
consiguiente reivindicacion de la nocion de artkocaon que fueron concebidas
originalmente. Ambas en sus origenes fueron furglpdsa direccionar la practica
artistica hacia una conceptualizacion procliveterader el arte como instrumento de

llustracién y erudicién al estilo de las acadenfiascesas europeds.

Quedando sellada a través de los hombres queelerdh adelante y desde
entonces un pacto tacito de aceptacion de la maadésuperioridad” europea para

determinar que cosa es o deberia ser el artegen\ancia.

2L M. Heidegger, El arte y el espacio En Toponimiho preguntas o el lugar de las explicaciones.
Catalogo Fundacién La Caixa, Madrid, Espafia, 1p8§. 43

2 En la Universidad Nacional de Cuyo, se inicia coktademia Nacional de Bellas artes, destinada
la formacion de “profesionales de solida culturaggal y artistica”,junto al Conservatorio de Musica
pilares para que a partir de 1980 se funde la Eatutle Artes. La denominacion original da cuenta
del modo de concebir el arte y la ensefianza defusuiadores, educados la mayoria en centros
europeos. El primer director fue el Arquitecto MahWictor Civit.- Extraido de Catalogo “artistas
UNC en la UNSJ”, 199%&etiembre- Centro Tornambé. Facultad de Filogofiatras. UNSJ.
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En el periodo que nos ocupa la universidad, encpé&t, la Facultad de Artes,
vivio desde la vuelta a la democracia y hasta ndediae los noventa, un proceso de
renovacion que detono en la vuelta a los concysgbticos para cubrir los cargos
docentes segun lo dispuesto por la reforma uniegisi con accesos de concursos,
publicos y convocatorias abiertas. Esta situacidoioad los mecanismos de libre
discusion democratica sobre los posibles posicianesmntener en el arte, proceso
cortado en el periodo anterior, donde una Unicaduaiera lo posible para el arte, la

que lo idealiza y despolitiza ideologicamente.

Aunque no en su totalidad los docentes fueron r@thas; y ello reavivo los
cuestionamientos de las estéticas emergentes yjabkee Entre las nuevas
opciones aparecid la renovacion de las poéticas guaadistas, ahora
latinoamericanismos de fuerte raiz precolombinam@ son los objetos de Giani
Ugo, Chalo Tulian, Estela Labiano y otros.) connémeen lo magico mitico y
valoracion del dominio de la técnica, el realismgtico, o una abstraccion
comprometida con el pensamiento como directo redmvae los sentidos, por

nombrar algunos casos.

Los distintos posicionamientos aparecian comodgdas estéticas dominantes
en los talleres medulares aliados a la vez a uodatele la percepcion, con
orientacion en las inclinaciones del Bauhaus, lstéiy las teorias formalistas. Las
propuestas mas cercanas a la estética de las psimanguardias del siglo XX, en
particular, el expresionismo Yy la abstraccion,rdatizaban el academicismo de base
en los primeros afos, encajando sistematicamestiatiereses de los alumnos y las
visiones particulares en la mirada analitica, ebrapor los tecnicismos, el respeto
por el material y la factura, que un poco mas Jilieenpoco superaba visiones
cercanas a los planteos artisticos de mediadosigite XX, como el pop, por

ejemplo.

El interrogante que supone la expresion y senddliparticular no se atendia,
s6lo se presentaban y analizaban respuestas aeguatenkl, aspecto racional mejor

identificable en las producciones y de posibleuectobjetiva”.

Las cuestiones de lectura visual, el refugio dehlagrias en un esteticismo
idealizante, la descripcion factica de la historidos recorridos formalistas en el
campo de las teorias, fue asumiendo matices reamsdon los concursos y

accesos publicos de nuevas generaciones, en sturan de la década.
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Lo contemporaneo como proceso de reflexion e iiftexde las préacticas
artisticas poco frecuenta esta casa de formacitgd® caso es renovacion formal
vanguardista de corte latinoamericanista y comptiol@econ estéticas romanticas
asociadas a la poética de lo sublime telurica.l&® el refugio en los esencialismos
como salida casi tautoldgica a los posibles planfdosoficos del arte y la poca

renovacion y actualizacion de los docentes.

Sin embargo en los noventa son importantes, commepos de renovacion en
el ambito universitario, parciales e inicialment®ljematizadores del estado y
discusion del arte en términos de contemporaneldadntervenciones de artistas e
invitados extranjerd§ las de artistas de Capital y las discusiones esobr
internacionalismos y cambios operantes. Estoseyerdientre otros factores, por el
flujo de fondos que derivaban de diferentes prmgeaomo Fomec, Becas de

Cooperaciéon Espafiola y relaciones diploméaticasCidra.

No es el mismo caso para la Escuela Provincial eéa$3 Artes que debe
afrontar otras circunstancias, derivadas de lanenie renovacion de sus estudios

por la Ley Federal de Educacion.

En este contexto se presentan los referentes derdaa provincial, artistas
maestros y los referentes de los alumnos, fututtsdas del medio.

2.4 El papel de las instituciones de circulacion y valacion

Ya citaba el papel de la politica, en la era dgalrierno nacional neoliberal de
corte populista. En la provincia al principio dedécada, se observa una gestion
promotora de artistas de la provincia, gestionagiarayanizadora de la participacion
en salones. Muchos de nuestros jovenes talentosnfedegidos y seleccionados en
Salones como: Belgrano, Chandon, Nacional, Pro deteCérdoba, Santa Fe,
Tucuman, Rosario, etc., en momentos en que estomesatodavia no estaban

copados por criticos, personajes y jurados de &lapit

Las gestiones oficiales, sin embargo, abarcabaned@&nvio de las obras, en

algunos casos y proporcionaban los espacios desieikpg pero no tenian claro

%3 Las becas de Cooperacion Espafiola, AECCI, trajémeitados extranjeros que cumplieron
misiones de asesoramiento y capacitaciéon comodasgiDoctores Pedro Osakar Olaiz, Asuncion
Lozano Salieron. También se produjeron intercambims docentes de Chile, Cuba y de Capital
Federal.
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como continuar la tarea por falta de visibilidadl&spacio a ocupar y los cambios en
el propio campo - macro del arte, asi como lasabées introducidas a nivel nacional

en el mercado, o sea la circulacién y compra débitas.

A la politica general de impulsar artistas se dai@gnvitacion a artistas de
Buenos Aires o el exterior como politica de interb& sin mayores objetivos que el
intercambio mismo, sin proyeccion en el tiempo g proyectos expresos de
insercion en el mapa de la Argentina general, gioreal. La interna entre municipio
capitalino y la provincia, de distinto signo pad@j se suma a la situacion de la

época. Cada uno, pugnaba por lograr visibilidatsercion en el medio.

Un rasgo positivo de ello, derivd en que se abmiermayores espacios. Al
Museo Municipal de Arte Moderno, las Salas Prowles de Cultura, y el Museo
Fader, ya tradicionales, (el museo permanecio @erdaurante algunos afios) a lo
largo de la década se agregaron, el Almacén dartas, dependiente de la Fac. de
Artes, La Sala Sergio Sergi de Radio Nacional $déa de Arte Escorihuela. Sobre
el final la Sala Libertad (Guaymallén) y el MuseolMa Pico. Parrafo aparte para

Café, Bares y Fundaciones que hacian exposiciapesasicamente.

En especial en la primera mitad de la década, elimento artistico era
bastante rico, a los artistas ya consagrados enedio se sumaban las nuevas
generaciones y habia un clima de expectativag/idludiles de inscripcion, bastante
importante. Aparecieron también las primeras coat@m@s de Fundaciones a nivel

nacional, como Antorchas.

“Formada luego de una donacion que hiciera un grd@oempresas
industriales, mineras y comerciales, la Fundaciatofchas se maneja con capital
propio”..."aunque reciben contribuciones, sostienere qo tiene ningun tipo de
vinculos de empresarios, politicos 0 asociacioefigiosas, “somos totalmente
independientes” dice José Xavier Martini, su Diveddelegado....”el objetivo es
gue la pintura argentina contempordnea se cotice aitp”, apuntan los
funcionarios de la entidad. “Como sucede con ofnaslaciones, para nosotros
estan primero los jévenes artistas. Luego, el smae éstos al museo les dard un
cierto tinte de honor, y el museo, por su ladogtitd una buena coleccion, y
cotizada” agregaron.

El futuro de la Fundacién Antorchas es continuan @ste tipo de
programas que “no significan pintarles la casaiangs lo necesiten, sino darles el

tarro de pintura, los pinceles y ensefiarles confmse”*

Por otro lado, actuaban en el espacio cultural rengdmientos privados como,
las galerias AB, Giménez,(una de las galerias mtguas de la provincia), Daniel

24 Bettina Fallik, Fundacién Antorcha, las becas tdg$ En “LYS, La actualidad arte y cultura”,
suplemento N°8, afio XV, Buenos Aires, agosto di 1pag. 9
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Saenz, talleres privados, y otros espacios senigo@blEn general el circuito de

consumo de éstas, era local, con pocas o nulasiooes a nivel nacional.

Respecto a los circuitos de validacion de artigadps noventa, en particular
prosperan salones provinciales importantes enisagptinas tradicionales, quizas el
anico reconocimiento que desde la plastica caberhacgobierno y sus politicas
culturales, la Bienal y el Salén Vendimia, los do&s celebrados, se agregan el
Salon Barbera, (mas efimero en el tiempo de adiogcel Salon de Ciencias
Econdmicas, que hacia sus primeras armas Yy fumraénzo bastante reconocido, en
especial cuando jerarquizo los premios que estiahlecque mejor6 la receptividad

de la convocatoria.

En todos ellos, los jurados que actuaban proveefan su mayoria de
instituciones oficiales ya aludidas por lo que agdr entendido que las obras que se

consagraban en general respondian a los plarggzEes ya mencionados.

Respecto a los premios que se otorgaban en salestss se instituyen lugares
por excelencia de legitimacion donde lo que segenicuestion eran las disputas de
poder de las estéticas en el marco antes desestéficas que responden a la
perspectiva individual de los artistas jurados.elSte ambiente, no eran ajenas las
criticas de los diversos sectores, entre si, daBrdisputas del “medio” espacio de
consagracion que existia, pero eran interesantefodis maneras y marcaban

rumbos y caminos diferentes.

El campo de tensiones, nunca alcanz6 a conformamarcado de arte
profesional en nuestro medio, ya porque no hubdaitiva privada sustentable o
porque la politica cultural mendocina siempre n{salvo raras excepciones y no
constantes acciones en el tiempo, vale mencioresfeérzo de “Mendoza Exporta”,
organizado por el Museo de Arte Moderno), en pritaglar hacia afuera como
referente, por ello la apuesta fuerte era en egjprsis de consagrados foraneos o
internacionales y en segundo lugar a los artisiasagrados en pretéritas épocas del

arte mendocino.

En la segunda mitad de la década, y de forma maalkts expectativas van
decreciendo, se acentla la busqueda de salida® epeforma individual, las
respuestas que da el medio y que le damos al reedimuy parciales, las iniciativas

son sustentadas con demasiado esfuerzo, el rédimsenso.
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El ambiente social no siempre es permeable, es esmsmpermeable y
tradicionalista, no esta educado la interrogagi@sptros tampoco somos constantes,
ni permeables. (E. Hoffman, artista local que lageata consagracion internacional,

dice en un reportaje que Mendoza expulsa a sissaati

No son menos importantes los aspectos socialediticps de la década, no
somos ajenos a la situacion general del pais, glnalmanera estuvimos todos
involucrados en el espejismo de la renovacion matiomenemista, en su caida, en

los vaivenes sociales, en la paradoja globalizaci@ationalismo.

Criticos y curadores “extranjeros” tienen espa@mpmponer sus visiones en
nuestro medio pero en realidad analizan las pe&ctitlesde su propio contexto
liquidando los sentidos del nuestro. El juego deeatas del campo esta de por si
cerrado o0 es poco permeable, y son pocos losticiessmas alla de la originalidad
de cada artista — autoridad, para plantear nuepasciaciones. Mas alla del
transcurrir y discurrir propio del devenir del aete una ciudad urbana que no logra
acceder a una constitucion del campo artisticadadtjue le asegure romper la
mecanica de accion impuesta en las practicas pus, & los noventa éste es el
panorama instituido de circulacién y estos son tegorridos de validacion de la
obra de arte.

2.5 Cita a las producciones de los noventa

En el recorrido que intento, antes que agrupar efecids formales o
pertenencias a movimientos artisticos consagradesonocidos internacionalmente,

tengo en cuenta dos aspectos:

Uno concerniente, a lo generacional, a los interegemarcas ideoldgicas,
metafisicas, tecnoldgicas, que aunque se puedatramesmo antagonicas en los
artistas, anuncian una mirada del mundo, un esta#l,ey comunicarse en él, un
sentirlo y exponerloun ser en Elde una manera determinada, si se quiere,
predeterminada, por los acontecimientos y vivenqi#s nos tocaron vivir. Desde
este punto de vista la exposicion de los artistessg realizara no plantea recorridos
lineales, ni de hechos sino aportes desde swparticontexto generacional, ex -

puesto en sus obras.
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Otro que contempla la posibilidad de referirnossadiscursos de las obras, las
poéticas individuales, los intereses que rondausnsgnificantes; en otras palabras:

por donde estan las inquietudes que les provoazer baras.

Arbitrariamente me detendré en la mencion de astigtie actian en el periodo
y gue en sus obras marcaron el cambio en las gaéctel arte, a través de la

mencion de las huellas o indicios que:

- Invitan a la reconversion e incorporacion de matesi en los sentidos

apuntados a lo largo de los capitulos precedentes.
- Indagan sobre las alternativas de la técnica yotegfas

- Proponen un acto de participacion diferente al @ader, en cuanto lo
obligan a redireccionar actitudes de contemplagiéa trascienden el goce, que se
tornan en indicios de reflexion sobre los nuevgeas y simbolos que se presentan

en nuestra sociedad y sobre los sentidos posiblesimventar alrededor de ellos.

En este sentido las menciones son para obras staartque han marcado
nuevas pautas de acercamiento formal y conceptuahrta contemporaneo.

Considerando sus caracteristicas determinadas pealidad histérica que afrontan.

Cabe mencionar, antes de continuar, que cuandactesi caracter de lo
nuevo como aportes no me refiero a lo inédito, camvedad, sino a aquel sentido

que P. Oyarzun denomina,’lo esencialmente no teafag” de las producciones.

Indica el autor que la multiplicidad de sentidoslaleobra es de por si, una
condicion de su naturaleza, y que el fin posible lalecritica es acercar una
comprension entre publico y obra, que muestre ctanproduccion justamente,

tematiza lo no tematizabl&.

Otra mencion que cabe hacer es al concepto deaartigse como lo han
desarrollado muchos autores se trata de un congepten las coordenadas actuales
da por tierra con las consideraciones de genialeatspiracion romantica, y que
propone simplemente mencionar la posibilidad de bramal responsable de las

producciones.

Muchas practicas actuales cuestionan el sentidbcikbaal del concepto de

artista. En nuestra provincia este pasaje, poddaseair de artista- genio a artista-

% P, Oyarzun. Arte, Visualidad e Histar®antiago de Chile. La Blanca Montafia. 1999. pAe28
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profesional, esta en una etapa intermedia de anéptgue impide en muchos casos
la apertura a la consideracion de nuevas promi@gia no vienen de agentes

consagrados por el campo.

Las alusiones a los artistas son entonces, desdmstancia que considera las
relaciones de significacion propuestas por ellog)@relaciones complejas, donde la
interpretacion no pretende cerrar los significadois,siquiera sustituirlos, sino
comentar, teniendo en cuenta la subjetividad dentéspretes, aspectos posibles de

su modo de significar. Son comentarios sobre lgusamidad de su desafio.

2.5.1Hacia una estética no ideal de la subjetividad.
La puesta en escena del espacio interior subjeil@rtista es una constante

en algunas producciones que se desarrollaron efédada. El desarrollo de la
subjetividad, tiende a extenderse, en ampliacideediferentes modos explicativos y

descriptivos de la realidad que nos rodea.

En un plano sensorial Fernando Sepulveda plantesega partir de la
experimentacion directa de los materiales o comasascintervenciones, obras que
aluden a la huella del inconsciente, a aquellog@sp no manejables en términos

inteligibles. (1) El propio artista alude a su @®c de trabajo del siguiente modo:

“Nunca he logrado interesarme por la representaexé@rna me interesa
la vison radiogréafica donde se encuentran los ed@tes de todas las cosas. Si
se puede entender la esencia, podemos cuestioapari#ncia. Crear un canal de
comunicacién dejando de lado lo aprendido de lamidas, de lo entendible
facilmente, una linea que viaje de lo méas profutelda pintura a lo mas incierto
del espectador. O vicerversa.”

La elaboracién subjetiva se torna mas bien unanta@én de lo no visible
hacia lo visible, irrepresentable a nivel iconidéste eje intransferible de su
experiencia opera como eje del discurso proposttevéa materia, verdadero soporte
de sus obras. El aspecto simbolico se configurartir pde la integracion de la
imagen con las sensaciones que proyecta sobrepettador, sin mediaciones

posibles del lenguaje verbal.

La realidad a que aluden las obras de Sepulvedarsas una estrecha relacion

entre imaginario individual y simbolico culturaledebe establecer el espectador.

% F. Sepulveda, Catalogo de Exposiciéon Retrospeatieb futuro, Museo Municipal de Arte
Moderno-Ciclo 1996
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A partir de las cualidades intrinsecas del mategialeste caso la madera, pero
desde una reflexidbn perceptiva, que involucra apengs de yuxtaposicion,
superposicion, interconexion, los juegos laberastide Miguel Gandolfo, aluden,
desde una perspectiva analitica del codigo deltmbgeun espacio interior, en este
caso mediado por las relaciones que presentardosBtos con que construye sus
objetos.(2)

Marcelo E. Pacheco sefiala en Gandolfo una conaiduicbn la historia
iniciada en los afios cuarenta resemantizada exptapiaciones que realiza el objeto

contemporaneo.

. entre el rompecabezas tradicional y el zappiogtemporaneo,
Miguel Gandolfo, desvia nuestra atencion de lod@mio con su juegos
reiterados y numerosas piezas de madera que ax@otae las paredes, vitales
y artificiales, incontroladas y seguramente plaasaéntre los marcos certeros,
regulares, gruesos y netos y las ambigiiedadesasteon sus idas y vueltas,
flujos y reflujos reles o virtuales, sinceros esqsi sobre estas tensiones se
abren los mundos del artista, sus preguntas yuisageres”...

En el ambito de la representacion Marcelo Juryancid las cualidades
tradicionales de la pintura, ofrece una réplicackgudes artisticas tradicionales en
el género pintura, que desenmascara aspectos dealadad cotidiana popular, el
futbol, los hinchas, los personajes famosos y ntotdos paisajes. Su obra mantiene
conexiones con la tradicion pictorica que admiraféeticidad y elaboracion en la
materia pictérica, pero el caracter innovador geienite intuir, es a partir de su cita
a los modos expresionistas revalorizando el cugtitento existencial. Sus alianzas
con la cotidianeidad y la tematica popular urbao@ excusas para plantear casi
fobicamente una ambigledad entre belleza artistibealdad existencial. (3) Un

camino semejante sigue Lucia Coria a partir deasitaretratos.

El representar es representacion figurada de taobsta sicoldgica del sujeto
gue la pone en cuestion. Lo propiamente simbdlitdoehumano, son los limites
fuera de los cuales el sujeto no puede existir,ebm estan el origen de su
inconsciente, en estos casos lo simbdlico es ealior individual contextualizada

de la existencia histdrica de cada sujeto.

Las obras se tornan sintomas de su propia subjativa través de operaciones
de desplazamiento de imagenes objetuales iconidastificaciones personales,

condensacion de significados y dramatizacion esiypsie de los simbolos y

" pacheco, Marcelo. Algunos textos. 1993-1B9@nos Aires, Petorutti, 2000. Pag. 42
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materiales. Esto implica un modo ambiguo de tratarcdédigo plastico y sus

elementos referenciales tradicionales.
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Condiciones de Produccion en las Artes Plasticas Contemporaneas
en Mendoza en los Afios Noventa

Imagen 1

- Imagen 3
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Desde el lenguaje plastico tradicional se acuseibag similares de modos de
trabajar la subjetividad interior en R Caruso E)Jereb(5) y A. Mazzieri

Modesta Reboredo (6) opera con citas ligadas a wodo interior, como
dispositivos inquisidores de experiencias similages el espectador. Sus modos
recurren a cierto ingenuismo mixado con técnicéessanales y heterogéneas. Este
caso es una especial cita a la manufactura prapisdmedios disponibles en el
entorno, tanto desde el oportunismo de la técredaadlicion académica implicita en
su formacién, como desde la apropiacion de cédmades ligados a la recuperacion

y regeneracion de técnicas manuales y artesanales.

El empleo de recursos extraidos de la iconograffaular, el kitsch, que hace
Egar Murillo (7), asocia a la pintura convencionalateriales de uso cotidiano
convencional (papeles de empapelar, estampitasirassetc.) EI manejo metaforico
visual que realiza Murillo se produce una exacedmade aquello que la experiencia

directa revela como normal.

Hay una insistencia en la dimensidon sintactica lade elementos visuales
puestos en juego en las obras, evidencia de lacast significante, donde se
produce un nivel de identificaciones en primer fugae da paso aun segundo
momento de relaciones, donde juegan lo propio ynlaropio de lo percibido. Si
bien las obras mantienen un equilibrio entre ilusio realidad, se percibe un

incipiente desarrollo de recursos metonimicos.

El acto que impulsan las propuestas acentla et daenta de la interrogacion
originaria del sujeto productor transmutada gplaesata, cada vez mas creciente, por

la interrogacion de la subjetividad del espectador.
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Maria de los Angeles Forcada

Imagen 6

Imagen 7
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2.5.21 as apropiaciones de los recursos tecnolégicos.
La fotografia tradicional y digitalizada, es elghisador por excelencia para los
artistas que se interesaron por los desafios quopen las nuevas tecnologias. Su

uso y reapropiacion en nuevos sentidos, cualificaseltado final de las obras.

Es quizas uno de los soportes a los que se haitecgon mayor insistencia
en lo que se refiere a alteracion de los procesosop cuales se traduce finalmente

en obra.

J Rotella (8) propone experiencias con diferentegeles sintacticos y
variaciones semanticas. Los resultados son margjdeotro de una estética que
reditia en calidades sensitivas. Se mueve en @o liadnico semejante al manejado
en los mass media, integrando lenguajes de dity@xtracciones, como la poesiay

el disefio, para aumentar el efecto visual perdegui

Las generaciones mas jovenes se hacen cargo aidssiguientes a la década
del noventa, de los intentos de llevar los nuevoslon extraidos de la fotografia

tradicional al arte digital e incluso al disefio.

Es probable que por la falta de investigaciones ey fokrmacién en la
apropiacion de estos nuevos lenguajes, que debaomprendidos como modelo y
en su estructura especifica con sus propios readioe y no COMO recursos, se
sigan manejando en la década que nos ocupa, dassos dentro de la estética
cultual provinciana y que solo asomen como poslifdes aun no resueltas en el
contexto de sentido que las practicas contemposames solicitan, en tanto

operaciones logicas y no meras retoricas.

Méas alla de efectos esndbicos, la pertinencia deussu requiere de una
estructura conceptual que soporte su puesta emasEsta estructura debe su
consistencia a una interrogaciéon por el qué quidesir los hacedores, que aun en la

década no supera las actitudes romanticas.

Es la extension de la metafora visual en este d¢asque produce las
sensaciones, pero no la intencidén del producto, aqueo cosa, no asume aun su
génesis, su saberse objeto antes que superficgecapia de céscaras, réplica de

sucedaneos instituidos en otros contextos.

104



Maria de los Angeles Forcada

Imagen 8
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En el caso del arte digital, Jorge Crowe propdeeuna operacion que se basa

en el proceso de seleccion de micro realidades$varaolas a manera de catalogo.

“La camara digital me permitié también una aproxiida factica a los
elementos existentes en el perimetro que circlesenis actos, pensamientos y
sentimientos, con una clara vocacion de investiggde documenta todo suceso
gue se desenvuelve antes sus ojos....el camino deuld@siento las
posibilidades de la fotografia digital, y la evalut en su aplicacion,
representaron para mi un maravilloso instrumentaca®cimiento, como asi
también la herramienta perfecta para revelar semssxy pensamientos que no
encontraban aun el canal por el cual manifestassediscusion ulterior sobre si
el resultado pertenece al género artistico o no me incumbe y la dejo a
consideracion de tercerdd”.

Para el caso del uso del uso de técnicas extraidagrocedimientos del
grabado, Marcela Furlani (9), (10), propone endaadla una interesante operacion
gue redunda en desplazamientos del grabado, ¢aristes y objetosSu necesidad
de comunicacion ideologica sobre el lugar que ghas del arte tiene en la sociedad
es motivo de muchas de sus operaciones, que imaoluma incitacion al espectador
a visibilizar una conciencia de los avatares destnag realidades. Su compromiso
ideoldgico redunda en el nivel de una toma de emuga del lugar ético en que nos
encontramos. Recurre para ello a paralelos meta®0 citas literales asociadas a
nuestra vida politica y econOmica. Discurre entrbjetos, instalaciones,

intervenciones urbanas segun el esquema concepteiae origen a las propuestas.

Marcela Furlani también desplaza el concepto wndtitdel género grabado (en
tanto género con larga tradicion en nuestra pr@ajng una operacion donde lo
manual artesanal es considerado procedimientoypaaen si. De alli recupera y
hace herramienta ya no el buril sino la improntama del estampado. Como marca
o huella factible de repetirse. La idea gana terranla representacion en tanto

apariencias, aunque sigue contando con esta dtalért sus presentaciones.

“su obra conjuga variadas inquietudes, a travégrdbados, objetos,
perfomances, técnicas mixtas, Furlani, insiste mm hisqueda; la del espacio
propio como posibilidad de vida, para todos. P#leg el arte en su hacer, esta
estrechamente vinculado con la sociedad de la@mueafparte. No le preocupa
la posibilidad de ser considerada una artista réic&mo le inquieta el acecho
del probable anacronismo. Desde su lugar, inteméaapuesta contemporanea,
sabe que el encuentro con algo novedosos es etiezaf®, posiblemente un
mito...En este planteo por cotidiano puede entendansdo, que comprende
tanto la vida material, espiritual, social, pohtie intelectual; en sus diversas
manifestaciones y contextos. Este es un plantedi@nmgs decir un todo no
mesurable, inasible en sentido practico, que seterra disponible para la
artista®

28 Crowe, Jorge. Aproximaciones. Fotografia Digifaxto del artista. Mendoza, 2001
29 Furlani, Marcela. Texto Inédit@002
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En sus ultimas producciones busca plantear loipieik través de la repeticion
de un elemento, como original en tanto suspensdigelirso de la obra en serie del
grabado. Realiza entonces un mecanismo de inveesiGl uso y apropiacion de la
tecnologia o los supuestos tradicionales mecanias,pos de la funcién que el

objeto cumplird y no de la técnica que contiene.
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2.5.3Desplazamientos conceptuales.
En este apartado menciono el trayecto de artistasled el concepto opera

como fundante en las obras y deviene en modossaaibnes de las producciones.
Dos caso son tomados para ejemplificar el procesoatisformacion de las obras en

cosas.

El primer caso lo constituye Susana Dragotta,(21)X13) quién a través de
sus obras propone desplegar las variables sigmisadel objeto de uso cotidiano,
en este caso, vestimentas, en tanto acto delidatdbide un adentro y afuera de los
objetos mismos y sus ambiguedades discursivaslpsstn las transformaciones de
sus atuendos fantasticos e irreales, de superhgneexsonajes, se combinan ironia,

parodia e ingenuidad.

“La serie Corazén Maldito, Atuendos, deriva luegoet proyecto que
llame desarmable. Sin abandonar del todo la idéaedtido pero tratando de
llevarla hacia un extremo posible, desarmo, absodtuendos aplanandolos,
desplegandolos en el espacio y mostrando su interio

En este proceso me impongo ciertas reglas de coo&in que me
permitan hacer obras mas grandes pero que se pgedeatar o trasladar con
facilidad. Estos condicionamientos ( que tomo siemgomo desafio puertas
abiertas mas que como dificultades) me llevan doexp recursos técnicos
préacticos que a la vez contienen calidades ex@esiay que disefiar la manera
de construir el objeto por medio de fragmentos gdague se puedan ensamblar
y adquieran un volumen una vez suspendidos. Lstensas de cierres,
estructuras y ensambles, recrean aparejos, forroagernedoras, estuches,
envases de cuerpos y objetos imaginarios. La wolo funcional y lo intuido
se convierte en mi actual tema de trabajo del remiltan obras que parecen

utilitarias por sus sistema de ejecucion pero ques son”..*

Azul Ménde?' comenta su obra develando la posibilidad de ietarpcon la
sensibilidad y al mismo tiempo inteligencias. Hinglacro estd presente en sus
producciones en tanto discurso de la dramatizagébrescenario real del muerdo en
gue nos toca vivir y discurso del lugar en que taapias condiciones de produccion
gue debe afrontar.

% Dragotta, Susana. Texto de catalogo. Corazén kdaBiienos Aires, Centro Cultural Borges, 2002
31 Mendez, Azul, Desarmable. Texto de Catalddaseo Provincial Emiliano Guifiazl, Casa de Fader
Mendoza 2001.

109



Condiciones de Produccion en las Artes Plasticas Contemporaneas
en Mendoza en los Afios Noventa

Imagen 11

Imagen 13

110



En esta década, Héctor Romero aborda experiend@dimédnsionales. La
pintura se transformd en objeto o mejor dicho ga.dasto permitia la presentacién
de objetos tridimensionales pequefos en cada Uneomienzo, apela, a penetrar en
el espectador con una ironia aguda sobre los faatagjue pesan en nuestra vida
cotidiana. Si bien, las cajas no perdian su acpldistico. Los elementos pintados,
recubiertos de colores, texturas, y péatinas, soitn para ser vistos en la posicion

del "cuadro”. Este aspecto no escapa a la ideaoli&™ que la comunidad y la
cultura nos ha dado, como tampoco a la idea deutidar inmortalizando, las ideas

del artista. El acento fetichista del asunto né asisente. (14)

Posteriormente se liga a recursos que presentaalidad de un estado de las
cosas mas crudamente planteados, por ello recuaeremoria y el recuerdo de
cada espectador para comprometerse con la obsgnpaado lo cotidiano fuera del
contexto l6gico, como una forma de preguntarnosrcac del sentido que puedan

alcanzar fuera de su ubicacion usual.(15)

Cada parte del cuerpo tiene un significado sodsilndo, la estabilizacion de
los rasgos, las distancias que marcan las miradastituyen un elemento semantico

gue podria cambiar de significado al aislarlo.

Ser conscientes de la verdadera dimension de oumastrpo, su sentido como
parte de nuestra realidad, la actitud que asunmmeraea gesto,(como sefialar,
realizar un gesto, etc.) es la funcion que tienprépuesta a partir de un examen

atento de la dificultad de creer en la realidadh@a@na gran certeza.

La sensacién de ambigtiedad en la construcciénsdbdohos, como parte de
nuestras dudas, se trabaja a partir de la recangirude cada signo para volver a

construir una realidad ambigua.

Son el pelo y las uias, las Gnicas partes depougue subsisten a la muerte.
Y éstos son los materiales empleados especificempata responder a su
cuestionamiento. En nuestro contexto social, sotivamde culto ya que mientras

tienen vida son un rito para el individuo y sepagade él son motivo de repulsion.
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El artista nos dice:

"Buscaba la informacién genética que uno traeeebmocimiento del
pelo, del vello, que no se produce soélo por laavisho por el tacto, y buscaba
también, por qué se produce rechazo. El rostrales g parcialmente modelado.
Es un hibrido, ni hombre ni mujer. Tampoco impeitaexo, estado o raza, es un
universal intemporal. El tajo o cicatriz vertidaé hecho para dar mas sensacion
de piel. El sentimiento es interior, propio delr mumano, pero no es
transmisible, comunicable. Hay también algunasregicias reflexivas®

En las ultimas obras de la década intenta captanaglo como opera el
pensamiento. De esta manera se concentra en lgenta como actividad del
hombre, para encontrar formas representacionalesgbrirla. Sus representaciones
ideograficas en materiales refractarios y reflegivimducen al espectador a
enfrentarse ante objetos -maquinas inteligentese rgproducen la actividad
distintiva del hombre artificialmente y respondeeanteracciones. Trabaja a partir
de conceptos derivados de distintos campos ciesgifilesde la matematica, fisica,
fenomenologia, psicologia, atendiendo condiciorsantesensoriales y sociales.
(16),(17)

Romero muestra su propia logica de la realidadibexéu propia puesta entre
paréntesis de las racionalidades anteriores ada, quara describir y acentuar su
percepcion de la existencia, como si exhibierar@pip introspeccién logica del
hombre, una estructura de pensamiento que discdidoga con la anterioridad de

las cosas.

%2 Romero, Héctor. Texto inédi2002
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Imagen 16

Imagen 17
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Las producciones artisticas no son separablessdedtituciones y sociedades
que las han creado, de sus contextos y motivosragugcion. Los objetos son
portadores de identidades mediante las huellastmsadel espiritu inicial de quien
los produjo.

En la relacién entre objeto y lo que represenfaosen en jugo los sujetos que
estos encarnan y su presencia sumida en los igosigaos que ellos representan. Lo
artistico es un valor subjetivo cambiante pero merelura en la mirada de quienes lo
acogen y lo producen. Esta es quiazas la relacire guien mira y quien da a ver
una realidad.

“Si pensamos en el sujeto, en tanto que mira odgua ver una Obra de
arte , esta lo que no es visible dentro de lo Msia otra imagen detras de todo lo
que ve, alli esta el sujeto como mirada y mirafdwlo esto que podria parece un
juego de palabras alude a esta escision fundanmgumease produce entre el ver y
el mirar, la mirada como constituyente de cadadmaosotros, alli mismo donde
algo no aparece en lo que vemos (es asi como algusilisis rompe la idea de
percepcion)....

...Es un modo de hacer algo con lo perdido, con tinantonces es lo
gue aparece invisible lo que nos atrae y amamasdkzxible de lo que se dice en
el arte literario. Esto es lo que nos llevariatatdscer una relacion especial con el
arte, el artista sabe hacer con esta experiencia dérada, maniobra con ella,
introduce la otra imagen, es en lo que no se vedelosstamos, podemos
contemplarnos y vernos desde donde somos mirado®l. &#8sta el que da a ver
esta intima relacion que el sujeto tiene con laddr..Podemos concluir, que esta
forma especial de relaciéon , puede tomar diversasds , configurarse, tomar
distintas organizaciones acorde a la historia, dakuras, las localidades, y
lugares.®®

% Aguirre, Cecilia, Una mirada psicoanalitica deleATexto inédito. 2001
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A MODO DE CONCLUSIONES PARCIALES TERCERA PARTE:

Los noventa como episodio: ¢ que aislan las dinamgdel campo?

Los vaivenes analizados anteriormente, permitenvighehlizar algunos
factores que ya sea porque permanecen ocultoscemuradas o simplemente
porque pasan inadvertidos, se pueden tomar comaadwles de aspectos

cualitativos que se aislan en las diferentes dicasnielacionales del campo artistico.

El campo aisla la comprension del sentido de pfumal. Es decir, no admite la
potencialidad significativa que puede surgir dedasibilidades de encontrarse ante
opiniones diferentes de lo estético y lo artisti@mciones que por otro lado lo
interrogan o ponen a prueba en sus disponibilidaderpretativas. En este caso, es
posible analizar esta situaciéon a partir de unasidenacion social de nuestras
actuales relaciones como comunidad. La sociedaddocera no es ajena a las
actitudes propias de la ética individualista derka neoliberal. Del individualismo a
la competitividad entendida como presion o fuer@aimponer sobre el otro, como
sujeto diferente, la distancia es estrecha y w@ireEl triunfalismo entonces se
transforma en sinbnimo de éxito, glamour y tamlagrsinbnimo de poder sobre el
otro y negacion de la diferencia. Con lo que lai@pgor el pluralismo muchas

veces se transforma en fundamentalismos estéticos.

No se percibe que lo nuevo del arte es un apona geolver muchas
tensiones, ya inscritas como habitus del campajuwise generen otras nuevas, pero
gue inventan de una u otra forma aires de renérachuevas formas de aprehender
la realidad del arte en nuestro medio. Lo contedmpeEw se va agregando
paulatinamente a través de artistas aislados queenyambrados, se permiten
libertades, cambios sutiles, (aunque en muchossga®ponen una hibridacién del
género mas que concepciones nuevas), y por ldensia paulatina de las nuevas

generaciones, marcadas por habitos y formas dbexpter la realidad diferentes.

La tension de pensar una concepcion de los nudesdazamientos del arte
que desalojarian las practicas ya instaladas, emasucasiones impide una lectura
de los acontecimientos que tenga en cuenta el olewdrinseco del arte y sus
relaciones para con la sociedad. Se puede pensdnsjaambios asimilan las formas

ya dadas y generan a su vez la incomodidad de teurdgacion, poniendo en
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evidencia su poca permeabilidad. En este casoindsnicas del campo ocultan las

limitaciones de la sociedad en sus diferentes agepéra superar la propia mirada.

Se aisla, en algunos casos, lo que no asocie uéacascentrada en los
parametros de la belleza en relacion a la morali@asno es el caso de obras que

proponian estudios alternativos al tratamientoitbhabdel cuerpo human®.

Se aisla también la incorporacion al sistema emtisdle objetos y recursos
extraidos de otras formas del hacer, como lasaai®s y en menor medida el
disefio, se desconocen sus aportes especificogapagidad de pronunciarse como
objetos artisticos. Se desvalorizan sus aportesaeto capaces de asumir una
interpretaciéon simbodlica comunicativa de nuestracépa partir de la especificidad
de su lenguaje, al que se limita mayoritariamenli& iaterpretacion de su funcion
utilitaria y se les exige una competencia estétioya cuestionada desde el mismo

arte.

Los clientes del arte, operan también aislandag@djuellas producciones no
validadas por sus referentes. Mas proclives a o ya consagrado que lo por
consagrar. En este sentido se autoexcluyen en mysap valoraciones. Esta
dindmica oculta el grado de dependencia de la @piajena y la incapacidad para

imponerse a los gustos instituidos.

Poder reflexionar sobre los aspectos que se aslahcampo, puede llevarnos
a plantear, el estilo de subjetividad que asumatraueomunidad en la elaboracion
de sus representaciones artisticas, y el estitcpkar de subjetividad que asumimos
como individuos dentro de ella. La cuestion dedkntidad como sujetos historicos
que somos puede tener una variante desde estasisasélestamos dispuestos a
asumir las propias violencias y contradicciones quos infringimos a nosotros

mismos y a los que nos rodean.

% Es el caso de Héctor Romero y Osvaldo Chiavézaael primero una de sus obras fue aceptada
por el jurado del Salén de Ciencias Econémicasy pgie no pudo ser expuesta por orden de los
organizadores. En el segundo caso se suspendituestra por falta de acuerdo sobre lo que se
expondria.
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- CONCLUSIONES

La pregunta por las condiciones en que se prodlaenartes plasticas
contemporaneas, es la pregunta por el analisisi@les|lo que marca una produccion
en un contexto determinado, por el método de eapidn necesario para
desentrafiarlo. Donde comenzar, como hallar un roétted insercion valido que
ponga a disposicion del espectador de la sociedadjue se originan unas
disponibilidades de pensamiento que realmente npareentido de las mismas en

forma divergente y no lo concentren.

Qué condiciones condicionan las producciones, gsiddcen asumir un papel
o una funcién en la sociedad, qué las vuelven eapde ser captadas o valoradas en
una sociedad, qué supuestos universales o lo@adsriitan, qué la sostienen, qué

las impulsa y qué las frena.

A partir de las conclusiones presentadas en lagpaiparte, podemos decir que
el sentido de las practicas contemporaneas hadeadanstantes tradicionales de
trabajo y pensamiento del arte, ha impuesto unaanleetura que sistematiza una

renovacion del sistema completo del arte.

Dentro de este panorama, las condiciones respoadealidades sociales y
contextuales, por lo tanto responden a sistemavattdes que determinan las
apreciaciones posibles del arte en las difererdesinidades, son a la vez aspectos
gue se manifiestan en los procesos técnicos y ltaginos y sus variaciones en la
practica especifica, proponen formas de pensarfinidéas propias sociedades,
implican valoraciones del sujeto. Las condicioneplican sujetos que adoptan,
ocultan y viabilizan las leyes y formas de cumpbtas formas de pensar y el arte

pone en evidencia estas condiciones.

El arte contemporaneo como practica, asume unaetsudpd capaz de
comprender y criticar el mundo en la sociedad equkase realiza, en otras palabras
propone visualizar los cambios de mentalidad. Camtema o modelo permite
analizar el sostén imaginario del mundo, es unaagp® y toma de conciencia de
de esa operacion, asume la primacia de la ide@ilggofia de la cosas y deja a los
objetos (obras) la funcion de meros aparatos deaNimcion de esas ideas. Como
dispositivo de mirada nos plantea como espectadimede dénde mirar y no cae en

discursos armados sobre el cobmo mirar, no nosanthminos NOS propone asumir
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libremente a nosotros cual emprender para leedauna arte que da que pensar, que
incita al darse cuenta mas alla de los objetos,alté@asle la representacion misma, en
este sentido instaura el acontecimiento y porialtaura la produccion de sentidos

como eje primordial de su hacer en nuestro tiempo.

Lo hace cuestionando los conceptos tradicionalesartie y sus cddigos,
desplazando los lugares en los que acostumbramosealos, en el espacio, en la
imagen y el objeto como excusa para desmantelarsnyitverdades de nuestra
sociedad a través de su presencialidad fisica ererte, matérica o poética, su
capacidad de cita histdérica 0 su incitacion a lamorwa. En los materiales
discutiendo los valores establecidos en el arteocqractica histérica, en el
cuestionamiento de los géneros para poder accedeéardeamientos ideales o
subjetivos sin condicionamientos formales o esiihs a priori, en la incorporacion
de variables l6gicas como la serie y el modelo mseiltan de la adaptacion de
lenguajes analiticos al lenguaje visual. En la sfaua lo testimonial directo de las
acciones y el arte de comportamiento, en la reptas@n de lo individual como
modelo para observar las apariencias que denunaestras conductas. Y sobretodo
en la acentuacién y primacia de los aspectos ctralep como disparadores y
Gnicos motivos de la investigacion que los prodsieibisticos expresan o suponen.

En cuanto a los modos, las practicas recurren aampia gama de recursos
técnicos, a la apropiacion de operaciones lingigistia la resemantizacion de los
codigos visuales, a la incorporacion de técnicagndss media y proposiciones
relacionales basadas en la paradoja, el esteredtipdanal, la repeticion, la
metamorfosis, entre otras operaciones, en defnroponiendo un discurso sobre la

inestabilidad del concepto de obra.

Las funciones de estas practicas son permitir regitmas de lectura a lo
netamente apariencial, superar el fundamento estétcnico del arte en general,
proporcionar una verdadera alianza con aspectoseptirales que superen las
visiones del arte en términos de belleza, codigomdles y gustos. Plantean la
posibilidad de interesarnos en cada una de lasipeazhes, su historia, su propuesta

y su grado de lucidez para presentarlas.

Quedan como interrogantes si realmente las progmiest arte contemporaneo
liberan al arte del circulo elitista en que se sgmeo se transforman en un nuevo
dogma de elite.
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En la segunda parte analizaba como los procesosnatdernidad y su
consecuente implementacion y cruce con los planfmmsnodernos han dado
posibilidades de reflexionar sobre las cualidadeauwkstra cultura. Nacionalismos y
universalismos fueron las posturas desde las qda pansador intentd acordar
formas de proceder en el espacio simbodlico del imemnte. El proyecto
latinoamericano del nosotros en medio, sin podides de encontrar salidas que
estén mas alla de visones basadas en imperatioo®racos y que nos permitan

pensar en términos de comunidad con una identidadsumir.

Quedé al descubierto la indefension del campotiadisultural continental, asi
las nuevas reglas de consagracion cultural y desidii de las obras iniciaron un
proceso de alienacion que en algunos casos notperamcreciones significativas de
los niveles de conciencia artistica y funcién deé actual. Sélo en términos de
expansion simbdlica aparece la posibilidad de pemsa&l que somos sino el como
queremos ser, aceptando las influencias occidentdl pensamiento y los

mestizajes.

En cuanto al uso de viejas y nuevas tecnologiasntamos y reinventamos
para mejorar los dispositivos del como y no delapgué de las obras. En la
disyuntiva arte popular - arte elitista, nos plames discursos que desde cada
ambito movilizan supuestos contarios alimentandoseelitista, usando los mismos
mecanismos e instrumentos de poder a través det@eclos medios, la informacion
como manejo y puesta en marcha de sus artefatieicas asume un discurso
desde el cual operar diferente, lo importante esdlesechar los nuevos tipos de

conocimiento que ponen en juego estas estructuras.

Las tecnologias afectan también a espectadoresdifdeentes modos
provocando crisis entre publicos y hacedores, ftaesce intelectuales. Las formas
de circulacién alteraron las relaciones de recejad/y los modos de control de lo
validado y las condiciones en que se asume esé, p@p#luencia del mercado, los
intereses politicos estatales y privados influyen los modos en que los nuevos

sentidos del arte se disparan.

Las tecnologias permiten asumir también un papel ndiacion para
comunicar y muchas veces su uso material en lakipcmones pone el acento en ese

papel mediador mas alla de la materialidad quesiemi
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Los paradigmas estéticos que operan en Latinoaméado podemos decir la
critica a la historia, la critica a la derecha fcdi y la critica al mundo desde la
perspectiva individual del sujeto. La autocriticarrpanente, y los procesos de
hibridacion son caracteristicos de nuestro haceEstobar recurre al mito como
concepto mas estable en el tiempo y rescata sudadatle proporcionar alta
significacién, al operar en el mundo de lo sagrato,oposicién a la novedad y
superficialidad con que se ven algunas problengtic@ no sobrepasan del nivel de

la denuncia y la vuelven inocua en su cometido.

En cuanto a la relacion entre la capital y el ioteres complicada y confusa,
tanto en la coexistencia de distintos niveles deeptualizacién de las practicas, en
la radicalizacion de grupos con discursos progrimogide libertades diferentes, en
la autorreferencialidad como lugar del planteanadienas alla de internacionalismos,
en la aceptacion incondicional de modas en el entedefinitiva. Todos estos
elementos contribuyen a la necesidad de reformatanociones de arte, artista y

publico.

En el orden de lo imaginario social, podemos refl&s representaciones
descritas en los distintos apartados, en particeiael segundo y tercero, como
imagenes que muestran abundancia de variables eordiciones de produccién del

arte contempo raneo.

Finalmente, en la tercera parte me permitia amaliaa formas que las
condiciones de produccion del arte mendocino imigriom marcas diferentes al
hacer de una comunidad, como surgen estos plamet®] que estrategias se
articularon para velarlos y aceptarlos, que adisepresentaron estas variaciones y
que discursos sobrevuelan estas formas del ameeske sentido la palabra se
transforma en proyecto porque permite elucidadela; el porqué y el para qué de

lo que vivimos en el arte y analizar el proyectalticde esta practicas.

Desde diferentes enfoques y formas planteo queagcsistema de arte en la
provincia de Mendoza, o al menos que éste no estpleto. Las ficciones del arte
provincial consisten, en cuanto al poder de quaénréaliza, en la legitimacidon que
imparte el Unico posible entendido, el artista gtimero logré su legitimacion. La
valoracion como autoridad en el tema que éstezeeals siempre a partir del valor
que otorga a las obras desde su propio hacer g desgalabra, en definitiva desde
Su experiencia.
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Esto produce a la vez, una aparente contradicci@magonismo entre nuevas
y viejas posiciones, con mas acento en reflexiammapirico sensibles que en la
visualizacion de las condiciones en que se gerefadduccion en general de la
provincia.

El hacedor debe afrontar la escena plastica bajodadiciones estéticas que se
derivan tanto desde las ficciones de la sensibilldaderna aceptada como desde la
ficcion de la subjetividad posmoderna por acefdtpre desafia la anterior y provoca
Crisis).

En la soledad de su aislamiento del sistema delertgeneral y del campo
artistico y social en que estad inmerso, sabe dememo, que los caminos por
superarlo son casi imposibles de seguir con indleg®gro esperables positivos en
tanto retribucion de su mirada o proyeccion de ateh(entendiendo que ésta es la

principal funcion del arte en una sociedad).

Paraddjicamente, son los privilegios de esa solddadjue reditian eficacias
significativas potentes en cuanto capacidad criticgea busqueda del darse cuenta,
hacer consciente su deseo de arte. Lo real, emsardero, se torna insoportable, por

momentos intransferible, por momentos sarcastigmrynomentos una nimiedad.

Pero esos privilegios son también los que ponemat@fiesto la dinamica de
la busqueda constante, de las ganas de encorgeardal triunfar alli donde solo hay
nada, o sea por el triunfo mismo, por la necesaaduperacion como instinto de

supervivencia. En esto consiste la verdad de serhac

Digerir la informacion asimilandola a su realidadnde las condiciones
sociales, siquicas, fisicas y tecnolégicas sobegplas posibilidades de su ficcion, le
suscita e impone crear su propia ficcion pero emirlaeridad de sus intenciones,
cualquiera sean, estéticamente o poéticamentea eetdrica de su poética como

praxis de conocimiento.

El artista debe soportar, a su vez, la ficcionague el publico o espectador
instaura el arte. En tanto que para el publicoarét responde también a las
contradicciones de sus intereses sociales o cldsufdébilmente establecidos o no

establecidos definitivamente, no conscientes).

Debe soportar la ficcién de los propios artistage gn el caso de Mendoza al

menos, es mayormente fundamentalista, por la impi@ele la ignorancia respecto a
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las verdades y mentiras que propone el arte cgut€meo. Recordemos que nada
en el arte es inocente y que detrds de cada ptapaesesconde una profunda

revelacion ideoldgica.

Debe soportar la ficcion pragmatica de la expergren términos positivistas,
ya que solo se tienen en cuenta la experiencia iairaple por la propia ficcion del
intérprete: aquél que juzga con pocos espaciossgedion para el otro, el otro como

sujeto diferente.

En esta situacion, se requiere tomar conciencia decion de memoria como
ejercicio critico que no existe en la cantidad sada como para poner en juego
todos los elementos de analisis posibles. La mentorno registro de lo que existio,

como presencia de lo que somos y no como nostlgiampare el presente.

También de la necesidad de accion en tanto diasde programas o
proyectos en los que no todos encajamos, pero gukelmen aniquilarse sino dejar
existir, fluir, para poder elegir aun mejor, pa@@r crear nuevos proyectos, para

superarnos.

En términos lacanianos en el orden simbdlico sesemizan los panoramas
descritos en la presente tesis, en la nocion dacespmorfo, pero no por ello no
manejable como herramienta de autoconocimientoh&o es un esbozo de la
herramienta desde donde miramos, es el capitalddicolcon que contamos que nos

interroga por nuestra particular singularidad de@endernos.

El arte contemporaneo en tanto preocupacion filogpfcomo A. Danto
plantea, nos pone frente a esta disyuntiva, sege@ndo ficciones insostenibles, sin
ética, sin pasidrverdadera por el arte o armar ficciones que segoondan con una

ética artistica personal, sea cual fuere ella misma

A esto se refiere M. Foucault, con su nocion dedic;

“me parece que existe la posibilidad de hacer amari la ficcion en la
verdad; de inducir efectos de verdad con un discdes ficcion, y hacer de tal
suerte que el discurso de verdad suscite, “fabtiglgs que no existe todavia, es
decir, “ficciones”. Se “ficciona” una politica qu® existe todavia a partir de una
realidad histérica®,

Conjugar el desafio de la razon y la idea de lasdifia occidental con la

sapiencia de saberse magos de la propia tierrare6é sjue deciden encantarse y

! Rajchman, John. Lacan, Foucault y la cuestiéradgitaMéxico, Epeele, 2001. p4g.157-161
2 Foucault, Michel. Microfisica del podevladrid, La Piqueta, 1992. pag. 111
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encantar, con las maravillas y excrementos que pthauce) significa buscar y
develar incansablemente nuestra verdad, asumiregueambiante en distintos
procesos, lentamente; en las instituciones de ftdman tanto sean capaces de estar
atentas al cambio, en los circuitos de circulac&m tanto les demos el sitio,
sitiAindolos, acorralandolos en el espacio y funcjde les toca, en los circuitos de
legitimacion en tanto las batallas por la legalidedn asumidas en su verdadera y

polémica dimension.

En las opciones estéticas en tanto no nublen laomefjcacia del arte: su
singularidad “sujetada” en el artista. En las téogias de produccion de que el arte
mismo se sirve, en tanto no se transformen en mstfancionales a la tendencia
cultural o masiva del momento, sino en cuanto sdwrramientas de

cuestionamiento, modos nuevos en un mundo cambiante

El arte contemporaneo contempla la posibilidadabeder a lo real a través de
ficciones del sujeto que se sabe solo en su egiastepero insiste en la
comunicabilidad de su experiencia y sabe a fin WBntas de las mil razones que
hacen de su intento un intento fallido, pero apelas fisuras de la superestructura
solo para mostrarlas, con el afdn de volver a éacsg1con el hombre mismo que la

creo.

Los objetos artisticos gozan asi de cierta impuahida la cual el artista como
hacedor y generador, esta exento y alli estadaces de su realidad, en tanto
homenaje dual a la miseria y la grandeza de laesiaépaz el sujeto consigo mismo,

con sus pares y con su comunidad.

No importa el lugar, local, nacional o internaciotesde donde legitimamos a
los objetos y a los hacedores de objetos, sinadteyentes desde los cuales lo
hacemos y aun mas que los referentes, la verdadsjoe aportan a la estructura
donde estamos insertos, donde vivimos, donde acwidde alli se desprenderan las
razones para cualificar las formas como jerarquizalas formas en que circulan los

objetos de arte. El modelo de jerarquizacion deloepdir una funcion cualitativa.

El consenso en tanto cantidad es la mentira in@lide la pluralidad, que
desconoce los atajos de la individualidad paraacegra si misma y atraer a sus
oponentes. El consenso en tanto cualidad puedsoperte de autodescubrimiento

individual de nuestras posibilidades, en tanto réb®&n de mascaras:
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autoreconocimiento y en tanto manejo de ellas galoar los fines que perseguimos,
en otras palabras para acceder a la verdad deasidsseos.

El miedo a nosotros, unos con otros, a que nobater la subjetividad, es la
cuestion de la identidad pensada con matrices foadglistas. Se trata de
replantarse la identidad como posible de ser nuatih, como sustancia por esencia
cambiante, que en la medida que se conoce seae@a majestuosamente su
imagen, o0 sea hace arte de su vida, de su exste@wno los griegos o el propio

Beuys lo plantearon.

Las condiciones no son mas que variables sobreydasconstruimos esa
imagen y nada menos que la base sobre la que taaas®s. Reconocerlas es
necesario para manejar las limitaciones y potddeidés de la imagen o
representacion sobre la que edificamos nuestra,vida la suficiente suspicacia
como para poner en duda las verdades pequefiaslastipee construimos la Unica
legalidad y justicia posibles de verse. Poner esiadesa construccion a partir de

nuestra propia re invencidn como sujetos.

Tal es el sentido del arte en las actuales conwsiale produccion, que esta
tan lejos de ser publico, accesible, en sus irdsre&®mo tanto de sus condiciones de
supervivencia en sus intereses reales.( econonsicosles, creados, imaginados por
el sistema del arte mismo). Pero tan cerca deogip@ara contarle que aun a pesar
de ello, vale la pena encantarse ante una imagesvanuprendarse a su
encantamiento, maravillarse de su capacidad derogernos sobre nuestra
existencia, en cualquiera de sus formas, de irgarnms sobre nuestra ignorancia, o

nuestra adaptabilidad al sistema y sonreir ante ell

En estas condiciones el artista o se aleja decladad que le da origen, porque
no puede sentirse ni mostrarse digno en su comuini8a modo de soportar su
condicion de artista, es negando su presencia @olia comunidad que le dio
origen, para que en la dignidad de su ausenciabenen los ecos de su estampa.(al
fin de cuentas s6lo eso somos ,representaciorge ueda en la sociedad que le da

origen para morir de pie ante la indignidad ddksm.

De este concepto de digno- indigno se desprendesuyge la forma evidente
como pueden mostrarse la verdad del régimen eresizinserto. Su argumento
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ético ante la historia que lo situé como sujet@\sbciedad que lo moldeé como
persona.

"La “verdad” esta ligada circularmente a los sisssnde poder que la
producen y la mantienen, y a los efectos de podeiirgduce y que la acompafian.
“Régimen” de la verdad.

Este régimen no es simplemente ideoldgico o supactsral; ha sido
una condicién de formacion y de desarrollo del tedipmo. Y es él quien, bajo
reserva de algunas modificaciones, funciona en dyom parte de los paises
socialistas....El problema no es “cambiar la cond&nde las gentes o lo que
tienen en la cabeza, sin el régimen politico, epood, institucional de
produccion de la verdad.

No se trata de liberar la verdad de todo sistempodier —esto seria una
quimera, ya que la verdad es ella misma poder- dmaeparar el poder de la
verdad de las formas hegemaénicas, (sociales, edoasnetulturales) en el interior
de las cuales funciona por el momento.

La cuestién politica, en suma, no es el errorldaidn, la conciencia
alienada o la ideologia; es la verdad mistha.”

Respecto de la obra, ella es el Unico testigadtida realidad que le tocé vivir,
fiel y mudo. En la apertura del silencio de su pamidn, yace la productividad o
eficacia de las implicancias de su sentido. Ermdab la presencia de las obras, en
tanto presencia de objeto, presencia de imagen egepcia de concepto o0
representacion cognitiva es herramienta y a lansgrumento socioldgico- historico
de puesta a punto de la ética en tanto modos dehlesse, conectarse, modos de

preservarse, de invadirse, de cuidarse, de quapag cina comunidad.

% Op. cit., pag. 200
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