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[...] con mano firme sujeta el boligrafo y afiade una palabra
a la pagina, una palaba que el historiador no escribio, que
en nombre de la verdad histérica no podria haber escrito
nunca, la palabra No, ahora lo que el libro dice es que los
cruzados No auxiliardn a los portugueses a conquistar
Lisboa, asi estd escrito y por tanto pasd a ser verdad,
aungque diferente, lo que llamamos falso ha prevalecido
sobre lo que llamamos verdadero, ocupd su lugar, alguien

tendria que venir a contar la historia nueva, y cémo.

José Saramago, Historia del cerco de Lisboa

¢Qué puede el arte?

Suely Rolnik, Micropolitica
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del “nosotros”, con exclusién del “nosotros” mayestatico y de
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todo arte, desde la mascara sagrada a la dpera comica, es
ante todo empresa eufémica para rebelarse contra la
corrupcion de la muerte

Gilbert Durand, La imaginacion simbdlica

El afio 2006 se realizd la 27° version de la Bienal de Sao Paulo, tal vez el evento artistico de
mas relevancia de este lado del mundo. La eleccién de los artistas participantes estuvo a
cargo de la directora artistica del encuentro, Lisette Lagnado, quien por primera vez en la
historia de la Bienal asumia dicho cargo luego de un proceso democratico de eleccién. El
criterio de la muestra respondia a una pregunta precisa, rescatada de uno de los seminarios

dictados por Roland Barthes en el Collége de France: Cdmo vivir juntos.

La pregunta resultaba clave para las investigaciones que me encontraba realizando
entonces desde mi trabajo como artista visual. ¢Cédmo podia el arte convertirse en una
herramienta de accidn politica? Nada parece mas politico que las condiciones de la

convivencia, del acuerdo, de un programa para la vida.

La decision de llevar a cabo una Bienal en torno a este tema, mas ético que estético,
como acusaba la critica que se levantd desde el periddico local Folha de Sdo Paulo,
comenzaba a abrir la crisis de los espacios del arte, advirtiendo que este ultimo ya no se
bastaba a si mismo para explicarse ni era autosuficiente en su despliegue por los cuatro
muros museales que garantizan su clasificacion. El tiempo de las preguntas a si mismo
comenzaba a agotarse, y se hacia necesario salir a preguntar afuera. Una vez abierta la

discusidn, inserta la pregunta, a la versidn siguiente de la Bienal no queddé mucho mas que
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presentar el vacio’. Pensar el arte desde una perspectiva social hace imprescindible la
revision del contexto politico inmediato, y el pabellén desocupado de la Bienal de 2008 no
debe ser visto como una imposibilidad del arte frente al mundo, sino como una mirada

critica del arte institucionalizado y el desplazamiento del locus de la accidn simbdlica.

Los nexos entre arte y politica vienen siendo tema constante de la discusién académica
durante las ultimas décadas. Diferentes propuestas, conceptos y estudios han intentado
comprender la naturaleza de esta relacién. De todas ellas, las que mayor alcance consiguen
son aquellas que incorporan en la aprehensiéon de los términos la necesidad de identificar
una potencia creativa que irrumpa en el espacio publico. Resulta fundacional la vision de
Walter Benjamin: la politizacion de la estética y el arte al servicio de una causa
emancipadora resulta un punto de inicio estimulante para estas preguntas. Pero la
concepcién de un arte politico parece haberse estancado al echar mano a los habituales
pardmetros culturales instalados para el arte, convirtiendo la discusiéon en un debate en
torno a la estética y no acerca de la singularizacidon simbdlica de las condiciones de la vida,

los sistemas de produccién y la socializacion.

Pues bien, si el arte es susceptible a ser politizado —es decir, a ser modificado por la
entrada de la discusién politica—, éicomo se puede propiciar una accién artistica que

modifique las categorias sociales?

Es necesario entonces apuntar al nucleo del problema. Los motivos del arte no pueden
ser vistos sélo como contenido. Es necesario replantear la disposicion de los elementos

estéticos referenciales de la produccidn artistica. Es entonces cuando aparece la pregunta

1 . .z s 2 . , ;.

Curada por Ivo Mesquita, la 282 versidn recibié el nombre de “Em vivo contato” y desaté la polémica al ser
entendida como una “bienal sin obras”. Asi, el pabelldn del segundo piso de la muestra quedé completamente
vacio.
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por el material del arte, la definicién de esa caracteristica constitutiva que permita despejar

los arraigados preceptos de la autoria, creacidn individual, imaginacién e inspiracién magica.

Dos textos funcionan como origen de esta investigacion. Se trata de Estética Relacional,
de Nicolas Bourriaudz, y Un arte contextual: creacion artistica en medio urbano, en

situacidn, de intervencion, de participacion, de Paul Ardenne.

Del primero es de quien tomo la pregunta por el material del arte. En Estética Relacional,
Bourriaud introduce un nuevo paradigma para este arte que trata tan estrechamente con la
vida, y establece en ésta y sus condiciones de socializaciéon la fuente principal para el
material artistico. Toma como referencia el arte producido en los afios noventa, en el que
encuentra un cuerpo de obra que da respuesta a una sociedad “en la cual las relaciones
humanas ya no son ‘vividas directamente’ sino que se distancian en su representacién

3

‘espectacular’””. En estrecha relacidon con el espiritu que animaba las vanguardias, el autor
reconoce una continuacién de la voluntad de procurar mejoras en las condiciones de vida, y
pone en el centro del intersticio social a la obra de arte. En sus propias palabras, despojado
de las “ideologias totalitarias o de visiones ingenuas de la historia”, el arte de vanguardia “ya
no va abriendo caminos, la tropa se ha detenido, temerosa, alrededor de un campamento de

certezas. El arte tenia que preparar o anunciar el mundo futuro: hoy modela universos

posibles”?.

Ardenne, por su parte, responde a la interrogante acerca del material con la idea de un

arte de contexto. Siguiendo su propia definicién, este tipo de arte hace referencia al

% Teérico, curador y critico de arte, ha dirigi6 el Palais de Tokio entre los afios 2002 y 2005, fundo la revista
Documents sur I'art (1992-1997) y co-fundd la revista literaria Perpendiculaire. Como curador, destaca a su
cargo el Pabelldn francés de la Bienal de Venecia (1990).
iSigue aqui Bourriaud la idea de “sociedad del espectaculo”, de Guy Debord, Ibid., p. 8.

Ibid., p.11.
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“conjunto de las formas de expresion artistica que difieren de la obra de arte en el sentido
tradicional: arte de intervencién y arte comprometido de caracter activista (happenings en
espacio publico, “maniobras”), arte que se apodera del espacio urbano o del paisaje
(performances de calle, arte paisajistico en situacién...), estéticas llamadas participativas o

activas en el campo de la economia, de los medios de comunicacién o del espectaculo”’.

A su respuesta al material, Ardenne suma el problema en la representacion: las nuevas
estrategias artisticas prescindirian de ésta para realizar un ejercicio de “presentacién”, una
relacién directa con la realidad, sin intermediarios. Lo diferencia, en este sentido, de algunos
antecedentes histéricos: “La posicion del arte “contextual”, en resumen: poner a buena
distancia representaciones (el arte clasico), desviaciones (el arte duchampiano), perspectiva
autocritica donde el arte se considera y se diseca a si mismo, de manera tautoldgica (el arte

conceptual)”®.

Las ideas e inquietudes de esta investigacién nacen del cruce de dichas teorias con el
escenario contemporaneo en Latinoamérica, tanto artistico como politico. Pero es la
urgencia de contrarrestar las practicas abusivas del poder, la denigracién de los seres
humanos y la necesidad de vislumbrar caminos de recomposicién del lazo social roto lo que
guia estas reflexiones. En otras palabras, el contexto en el cual construimos nuestra realidad

es la principal razén para pensar las posibilidades del arte.

® Ibid., p.10.
®Ibid., p.11.
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1. La pregunta por el limite y una estética desbordada. Fundamentos.

Entrar de lleno en la cuestién de la materialidad del arte exige la descripcion de una base
conceptual que permita abordar el problema desde una perspectiva nueva. Es necesario

traer de nuevo a discusion el asunto del limite.

Tanto la practica artistica como el trabajo tedrico pueden ser vistos como una sucesiéon
de preguntas acerca de los limites. Las diferentes acepciones de estas interrogantes —
limites conceptuales, disciplinarios, fisicos, materiales e incluso éticos— van acompafiadas
por una produccién artistica fuertemente experimental, donde la ya conocida complicidad y
tensidn con los asuntos de alcance politico adquiere una renovacidn discursiva siempre en

conflicto.

En la produccién de arte desde los afios setenta en adelante, es posible observar el
desarrollo de una rama de obras que, a pesar de ser muy disimiles en cuanto a estrategia,
técnica y puntos de inflexién, tienen en comun, antes que todo, su realizacidén critica en
relaciéon con aquellos trabajos desarrollados en los espacios tradicionales de arte (museos y
galerias) y en tension constante con la cualidad visual o estética, considerada histéricamente
como requisito de una obra. Una fuerte e informal corriente de tinte en alglin sentido
iconoclasta, intimamente vinculada con el territorio en el que se desarrolla, se ha

transformado en un desborde progresivo de los contenedores de arte por excelencia.

Se presenta en este creciente grupo de obras, primero, una renuncia al arte como
disciplina auténoma, separada de las otras disciplinas, y a la figura del artista como un sujeto
aislado y capaz de abstraerse del grupo y estructura social en la que habita. En este sentido,
el segundo criterio transversal que permite la identificacion de esta sucesidon de

intervenciones artisticas tiene que ver con la directa relaciéon que estos artistas establecen
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entre su produccién y el contexto social y politico que las enmarca. No sélo esta presente la
situacion de desborde del espacio previamente mencionado, sino también la puesta en
practica de las categorias de lo efimero y de la experiencia como pilares fundamentales de
estas dimensiones simbdlicas, en cuanto actuan de la misma manera en la que actian todas

las practicas que se dan entre los seres humanos y su entorno.

No se trata de algo nuevo. Es posible encontrar esta voluntad “politica” en algunos
momentos de la Historia del Arte —como en la mdxima vanguardista de la unién de arte y
vida, o la movilizacion realista de la pintura en cuanto fue concebida como representacion
del mundo—, pero lo particular de estos antecedentes es que la mediacién de la
representacion ha sido desplazada tanto en su espacio fisico como en su caracteristica
semidtica, para promover un encuentro casi total entre el procedimiento artistico y la
realidad, obligando a actualizar la discusién sobre las categorias, tanto las del arte como las

de lo real.

De ese universo disimil y diseminado constituido por las obras que cuentan con estas
caracteristicas como elemento constituyente, pongo el foco de atencidn en el trabajo de tres
artistas actuales cuya obra se ha internacionalizado en los ultimos treinta afos. Se trata de
Alfredo Jaar (Santiago de Chile, 1956), Francis Alys (Amberes, Bélgica, 1959) y Santiago Sierra

(Madrid, Espafia, 1966).

Sus cruces biograficos con el contexto latinoamericano, como un primer pie forzado
aglutinador, tienen visibles repercusiones en su produccién de obra. Los giros territoriales
dan una muestra no sélo del desborde de la produccién y sus condiciones fisicas, sino
también de los desplazamientos geopoliticos de un arte en contacto directo con el contexto.

Mientras Jaar cambia su residencia desde Santiago de Chile a Nueva York en los afios
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ochenta, Alys y Sierra lo hacen desde el viejo continente a Ciudad de México, el primero en
la misma década que Jaar y el segundo a mediados de los noventa. Desde esas traslaciones,
las relaciones a investigar se ubican en el entramado antagdnico que forman el poder y el
margen, el primer mundo y el tercer mundo: las situaciones sociales palpables que han

guedado fuera de los discursos oficiales del progreso.

Estos tres autores tienen en el presente trabajo una funcidn bisagra: son, por un lado,
medio de investigacion —en cuanto las diferencias y coincidencias de sus procedimientos y
resultados me permitirdn presentar y analizar las distintas categorias para encarar el
problema material recién planteado— vy, por otro, objetos de estudio, una suerte de muestra
relativamente representativa del universo total —el arte indagando en sus limites— de
acontecimientos observados a la luz de la actual dificultad para establecer dicha

materialidad.

La obra de Alfredo Jaar, en términos generales, aborda el tema de las imagenes y su
papel en una cultura que se ve marcada por el consumo de éstas. El autor las toma como
elemento estructural de un procedimiento. Rescata de ellas un posible valor politico para
luego sintetizarlas, muchas veces, con su ocultamiento. Sus investigaciones abordan tanto la
contingencia internacional —por ejemplo, Proyecto Ruanda (1994-1998), acerca del
genocidio que tuvo lugar en ese pais— como la realidad de un sitio especifico, estableciendo

un nexo directo entre su trabajo y la comunidad en la cual se desarrolla.

Francis Alys, en tanto, trabaja desde una observaciéon simbdlica de las distintas
situaciones geopoliticas, particularmente en las ciudades latinoamericanas, para producir un
gesto a veces minimo que da cuenta del problema observado. Asi, desarrolla tanto

estrategias de participacion —por ejemplo la obra Cuando la fe mueve montafias— como de
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origen performatico: su obra Sometimes Making Something Leads to Nothing (1997) consiste
en un video en el que aparece el artista arrastrando por las calles de Ciudad de México un

cubo de hielo hasta su completo derretimiento.

Por ultimo, Santiago Sierra investiga las relaciones de poder que el mercado cifra sobre
los cuerpos vivos. Su obra se enmarca en lo que se ha denominado Estética Remunerada.
Generalmente con un contrato de por medio que asegura un pago dentro del margen
estipulado por la ley, Santiago Sierra convoca la participacion de personas marginadas y
pertenecientes a los grupos mas vulnerables de la sociedad (pobres, prostitutas, drogadictos,
inmigrantes) con los cuales realiza acciones que demarcan y realzan —repiten, también— las

situaciones de explotacion, injusticia o desinterés que dichas personas viven a diario.

¢Qué nuevos problemas se desprenden de las propuestas tedricas mencionadas antes y
las artisticas sefialadas ahora? ¢Por qué se hace necesario re-editar las preguntas acerca de

la materialidad del arte (o de un tipo de arte en particular)?

En primer lugar es ineludible indagar en la traduccidn realizada por parte de la institucién
—muchas veces en estrecha complicidad con los artistas— de las manifestaciones de
naturaleza efimera articuladas desde la experiencia. Los andlisis de los afios noventa, en
especial la estética relacional planteada con Bourriaud, han decantado en una réplica menor
de la estructura rigida del sistema basado en el mercado’, y es posible constatar que cierta
resistencia proveniente del arte planteada en ese contexto ha devenido en las obras de
mayor rendimiento comercial de los ultimos afios®. Asimismo, como comenta Paul Ardenne,

las obras visitadas por Bourriaud pasaron siempre por la mediacién de un espacio

7 La critica en este sentido la amplia Dominique Baqué en “L'illusion relationnelle”, en Pour un nouvel art
politique. De I'art contemporain au documentaire, Paris: Flammarion, 2006, pp. 143-173.

& Conclusiones rescatadas de la tesis doctoral Arte Contextual. Estrategias de los artistas contra el mercado del
arte contempordneo, de Amalia Mazuecos Sdnchez, Granada: Editorial de la Universidad de Granada, 2008.
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institucional para el arte, museos y galerias, siendo un renacimiento fallido de las
manifestaciones emancipatorias de los sesenta. Sin embargo, la existencia de
preocupaciones persistentes de parte de artistas y tedricos en las décadas siguientes por
esta categorizacién material de una dimensién social y politica del arte —de la que los
artistas seleccionados para esta investigacién son un ejemplo en actual desarrollo— denotan
a lo menos el sintoma de una voluntad que adn no inicia la retirada. Mas auln, el desarrollo
politico de las sociedades y las manifestaciones ciudadanas de resistencia de las que hemos
sido testigos en los ultimos afios hablan de una permeabilidad social ante estos temas. Cabe
entonces volver a revisar las condiciones del arte contemporaneo a la luz de la nueva

informacién y experiencia obtenida.
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2. ¢Es posible un arte de materialidad politica? Hipotesis y Objetivos.

La investigacidon plantea como hipétesis de trabajo que el material constitutivo de cierta
linea de manifestaciones en el arte actual —puntualizadas aqui a través del trabajo de los
artistas Alfredo Jaar, Francis Alys y Santiago Sierra— es el mismo que aquél presente en las
relaciones sociales y politicas, es decir, en las relaciones entre los seres humanos y de ellos

con el entorno y el poder.

Desde este punto es posible establecer los objetivos de esta investigacion. Tres aparecen

como objetivos principales:

Primero, y en directa relaciéon con las motivaciones de la realizaciéon de este trabajo,
busco demostrar que el arte tiene el poder de ser un actor reparador de las disfunciones
sociales, siempre y cuando su practica logre desligarse de las instituciones politicas,
culturales y econdmicas (Estados, museos y mercado, por ejemplo), y pase a instalarse como
un constante cuestionador de las dindmicas que actlan jerdrquica y opresivamente contra el

ser humano y su capacidad de construccién colectiva.

En segundo lugar, determinar los conceptos fundamentales que participan en la
mediacién entre los seres humanos, y levantar de ellos un potencial que los vuelva
materialidad para el arte. Sociedad, comunidad, cuerpo, historia y territorio son los
principales ejes de esta ruta, desde donde se espera construir un camino para un arte de

material politico.

En tercer lugar, interrogar la actividad artistica —a través de los trabajos de Jaar, Sierra 'y

Alys— buscando la inestabilidad de sus limites de manera que, a través del ejercicio critico,
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sea posible allanar un espacio en el cual el arte pueda convertirse en una herramienta

transformadora.

Una serie de ramificaciones investigativas tienen su origen en estos tres objetivos
principales. Cada una de ellas representa una busqueda particular que puede ser
puntualizada a través de diferentes objetivos secundarios: 1) explorar, a través de un analisis
tedrico, la historia del arte desde las vanguardias hasta la actualidad para conformar una
linea historiografica de la voluntad emancipadora del arte; 2) abrir las biografias y obras de
los artistas escogidos de manera que sus decisiones productivas y reflexivas sirvan de
insumo para las discusiones del limite relativo entre arte y politica; 3) proponer un mapa de
estrategias que posicionen a las ideas-fuerza de esta investigacion en el origen de posibles
nuevos escenarios para el arte contemporaneo, vulnerables a los escenarios contextuales y a
los procesos sociales de una realidad determinada; y 4) sentar las bases tedricas para

avanzar hacia la idea de un nuevo territorio simbdlico.
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3. Un camino desde la investigacion académica. Metodologia.

El desafio de la presente investigacion es ocupar los diferentes insumos del quehacer
académico y trasladarlos al terreno de la disputa. Aun cuando las herramientas tedricas
usadas no estan aqui acabadas (ni pretenden estarlo), el camino metodoldgico elegido tiene
por horizonte la actualizacion de importantes referentes del pensamiento para

contextualizarlos en el punto critico de la observacion.

He escogido tres caminos para reunir el material necesario: la revision bibliografica
(libros, catalogos, revistas, publicaciones tanto impresas como digitales y diferentes medios
de comunicacidn), el andlisis de obras y, a través de ésta, el examen de diferentes

situaciones socio-politicas.

Una fuente fundamental ha sido el registro de cada uno de los artistas. A él he podido
acceder fundamentalmente a través de sus propios sitios web. Alfredo Jaar presenta en su
sitio” un importante archivo de sus intervenciones, que cubre el periodo de produccién
comprendido entre 1995 hasta 2008, complementado con textos, fotografias y videos de sus
proyectos. Francis Alys, por su parte, mantiene en su sitio personal10 una guia de su
produccidn constituida principalmente por registros audiovisuales, muchos de ellos
habilitados para su descarga gratuita, y abarcan la obra producida entre los afios 1991 vy
2010. Santiago Sierra cuenta también con un registro online de sus obras'’. Mas que un
catdlogo, y tal como lo sefiala el académico y tedrico chileno Rodrigo Zufiga, “no constituye
sencillamente la prueba documental de los eventos realizados; pone en movimiento una

verdadera gramatica de cuerpos indistintos, cuyas variaciones particulares se adivinan con

s http://www.alfredojaar.net
10 http://www.francisalys.com/
1 http://www.santiago-sierra.com/
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dificultad en medio de los torsos indefensos, de las cabezas gachas, de los rostros

pudorosos, de las espaldas resignadas, de las contexturas domésticas”*2.

Dos conferencias sirvieron como fuente de intercambio presencial: la de Alfredo Jaar en
el Centro Cultural Gabriela Mistral, Santiago de Chile, en el mes de Agosto de 2013, y la de

Santiago Sierra en la Universidad Torcuato di Tella, Buenos Aires Argentina, en Julio de 2013.

2 zu fiiga, Rodrigo, La demarcacion de los cuerpos. Tres textos sobre arte y biopolitica. Santiago:
ediciones/metales pesados, 2008, p.98.
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4. Organizacidn de la tesis.

La tesis estd organizada en tres capitulos que describen dos instancias diferentes: los
capitulos 1y 2 estdn dedicados a la investigacion critica, histérica y filosofica, y el capitulo 3
combina los conceptos discutidos, los enfrenta, para delinear una propuesta para la

produccién artistica y politica.

El capitulo 1 esta dividido en dos grandes bloques. El primero estd dedicado a presentar
a los artistas cuyas obras serdn la puerta de entrada y terreno inicial de la discusién. Un
recorrido por ciertos aspectos de su biografia y las diferentes etapas de sus carreras trazan
las lineas del campo desde el cual se levantaran las principales interrogantes de la
investigacidon. Una breve descripcién de sus obras mas relevantes permite tener a la vista un
panorama completo de los casos de estudio de la tesis. La segunda se ocupa de situar la
pregunta por la posibilidad de un arte de material politico en diferentes relatos de la Historia
del Arte. No es una presentacion lineal ni de caracter cronoldgico, sino el trazado de un
recorrido por las inquietudes del arte, especialmente desde la vanguardia, pero a través del

analisis tedrico en el campo de la estética.

Si podemos considerar un arte cuyo material es la politica y las relaciones sociales, iqué
conceptos definen lo politico y lo social? De esta interrogante se ocupa el Capitulo 2,
recogiendo de la filosofia, la sociologia y la teoria politica los aspectos mas relevantes para
los objetivos de la investigacidn. Se detiene en cuatro puntos fundamentales: comunidad y
formas de organizacion social (es decir, el sujeto en relacion a otros); la biopolitica y sus
aportes a la comprensién del poder (el sujeto y la presencia politica del cuerpo); la fractura
histdrica (el sujeto y la historia); y las industrias culturales y capitalizaciéon del conocimiento

(el sujeto y el capitalismo).
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El capitulo 3 retoma la dimensién estética rastreada en el primer capitulo y la activa con
los conceptos definidos en el segundo. A través de este ejercicio, expone un tercer territorio,
difuminando los limites tanto del arte como de la politica. A través de la categorizacion de
procedimientos, se proponen seis estrategias: la del el artista como productor, la descripcidn
de un territorio, la experiencia y lo participativo, modelos de intervenciéon de contexto, el
registro y su dimensiéon épica, y, por ultimo, la voluntad de desplazamiento desde una

estética a una poética.

Por ultimo se presentan las conclusiones tanto generales como particulares, la
bibliografia utilizada ordenada por la naturaleza de la fuente y tres anexos, uno por cada

artista, con una lista completa de sus exposiciones y publicaciones.

25



Capitulo 1.

Vanguardia, utopia y un lugar para lo real.
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1. Biografias analiticas generales.

El objetivo de esta primera parte es realizar una presentacién biografica de los autores que
permita movilizar las ideas que esta tesis presenta. Ademas de los datos que dan a conocer
en términos generales a estos artistas (formacidn, estudios, procedimientos y obras), se
incluiran algunas reflexiones tedricas que propician la complejizacidon de estos contenidos y
gestos, siempre a la luz de la hipdtesis de investigacién, de manera que se pueda delimitar el

universo de trabajo y analisis.

En cada parte, una por artista, se dara una mirada a los contextos que marcaron
determinada forma de posicionarse en las artes visuales actuales, que determinaran
decisiones y traslados geograficos decisivos para el desarrollo del grueso del cuerpo de su
obra. Posteriormente se ahondard en las formas de proceder y entender la realidad que
cada uno propone, intentando recopilar las influencias que ellos mismos han reconocido.
Entrevistas, registros, catdlogos y conversaciones son fuente fundamental de esta
recopilacion bibliografica. Asimismo, se hard referencia a parte de la literatura existente en
torno a sus trabajos, de manera de recoger investigaciones que han contribuido a la

internacionalizacién de la produccién artistica de cada uno.

Por ultimo, se incluird un pequefio recorrido por las obras mas representativas de su

produccién.
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1.1. Alfredo Jaar.

Soy un convencido del poder de las ideas [...] Ningln tema
técnico ni doméstico ni administrativo me frena [...] tengo un
proyecto que lleva diez afios esperando que se pueda hacer
técnicamente: lo inauguramos ahora en marzo.

Alfredo Jaar, Jaar SCL 2006

Nace en 1956 en Santiago de Chile. A los cinco afios se traslada con su familia a la isla
Martinica, donde permanece durante su infancia. Retorna a Chile en la década del 70, donde
completa sus estudios secundarios. Si bien su primera intencién es ingresar a la carrera de
Medicina, el puntaje obtenido en la prueba de admisién universitaria chilena es insuficiente,
por lo que opta por la carrera de Arquitectura en la Universidad de Chile. Realiza, a la vez,
estudios de cine en el Instituto Chileno Norteamericano de Cultura de Santiago. En 1981, con

veinticinco afios de edad, deja Chile para radicarse en Nueva York, donde vive actualmente.

Su trabajo se despliega principalmente en tres instancias: intervenciones publicas,
exposiciones en galerias y museos, y la docencia. Ha ganado importantes becas vy

|ll

reconocimientos internacionales, como la beca Guggenheim (1985) el “MacArthur Genius
Award”, de la Fundacién MacArthur (2000), el “Winton Chair for Liberal Arts” de la

Universidad de Minnesota (2002-2004) y el premio “Extremadura a la Creacién”, en Espafia

(2006).

Las intervenciones publicas, realizadas en respuesta a un problema que identifica en la
particularidad politica, geogréfica, histdrica y social de un lugar determinado, han tenido
lugar en las mas diversas ciudades y realidades, entre las que se destacan Santiago de Chile;
Nueva York, Washington, San Diego y Seattle, en Estados Unidos; Toronto y Montereal en
Canad3; Tijuana, en México; Caracas, en Venezuela; Berlin, Frankfurt, Stuttgart y Leipzig, en

Alemania; Fukoroi y Niigata, en Japdn; y Ciudad del Cabo, en Sudafrica, entre otros.
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Asimismo, en referencia a la segunda corriente de su trabajo, ha recibido invitaciones
para exponer en algunas de las mas importantes muestras de arte del mundo. En 1986 se
convirtié en el primer latinoamericano invitado al Aperto de la Bienal de Venecia. Ha
participado también en la Documenta 8 y Documenta 11 (Kassel) y las bienales de Sdo Paulo,
Johannesburgo, Sydney y Estambul, entre otras®. Ha realizado exposiciones individuales en
lugares como el New Museum of Contemporary Art (Nueva York), en la Whitechapel Art
Gallery (Londres), el Museum of Contemporary Art (Chicago), el Pergamon Museum (Berlin)

y el MACRO (Roma).

En la actualidad, se desempefia como profesor invitado en el Center for Public Practice

del San Francisco Art Institute.

1.1.1. Antes de partir.

El recorrido profesional y artistico de Alfredo Jaar en suelo chileno antes de su radicacion en
Nueva York es bastante breve. Recién egresado de sus estudios de grado y justo antes de
partir a Estados Unidos, realiza la primera obra relevante de su carrera artistica, la cual titula

Estudios sobre la felicidad (1979-1981). Seguin palabras del propio artista’:

En esa obra, con mirada de arquitecto, me habia impuesto un programa. Queria explorar
de la manera mas poética posible los limites de lo que se podia hacer. Me acuerdo que
estdbamos en plena censura, y peor, en autocensura, porque habia miedo. Me propuse
jugar con eso: qué se puede decir, hasta donde se puede decir, y cual es la manera mas
poética en que lo puedo hacer. Que sea casi intocable. En ese momento estaba leyendo
a Bergson, sus estudios sobre la risa, que me gustaban mucho, y de ahi pasé a Estudios
sobre la felicidad. Pensé: “es intocable, es poético, es naif; no me van a hacer nada”. A
partir de ahi decidi el programa de siete intervenciones y me largué a hacerlo. Estaba
muy solo en el mundo del arte.

! Para un listado completo, ver Anexo 1. Alfredo Jaar: Premios, Exposiciones y Publicaciones.
% Valdés, Adriana (Ed.) (2006). “Conversaciones”, Jaar SCL 2006. Santiago: Actar.
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El programa de siete intervenciones al cual se refiere Jaar®, se convierte en un primer
ejemplo de la mitologia a la cual el autor echa mano para la resolucion de sus proyectos. Las

It

etapas consideradas giraban en torno a la pregunta “ées usted feliz?”, y se desarrollaron

como sigue4:

Primera Etapa: Consiste en una serie de encuestas realizadas en las calles de Santiago
durante los meses de julio y agosto de 1980. Estas encuestas son registradas
fotograficamente y se realiza un posterior analisis de los datos obtenidos. A la pregunta “ées

usted feliz?”, los participantes debian responder con un si o con un no.

Segunda Etapa: Consiste en la presentacion de la votacién en paneles, durante el Salén

Nacional de Grafica de la U. Catodlica, Museo Nacional de Bellas Artes, Septiembre 1980.

Tercera Etapa: Entrevistas personales (textos, registro fotografico y video). Octubre

1980.

Cuarta Etapa: Retratos de felices e infelices. 6° Concurso Colocadora Nacional de Valores,
Museo Nacional de Bellas Artes. Octubre 1980. Documentacion en video y fotografia de

entrevistas realizadas por Jaar.

Quinta Etapa: Situaciones de Confrontacion. Presentaciones Publicas de Felices e
Infelices, Instalacion Video. 2° Encuentro de Arte Joven, Instituto Cultural de Las Condes,

Noviembre 1980.

* Para un analisis completo acerca de esta obra, ver: Valdés, Adriana (1999). Alfredo Jaar: Estudios sobre la
felicidad: 1979-1981. Barcelona: Actar.

* Archivo del Museo de Arte Contemporaneo, Universidad de Chile. Disponible en
<http://www.mac.uchile.cl/educacion/coleccion arte experimental/alfredo jaar.pdf>, [consultado el
12/03/2012].
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Sexta Etapa: Intervenciones Urbanas. 7° Concurso Colocadora Nacional de Valores,
Museo Nacional de Bellas Artes, noviembre y diciembre 1981. Consiste en el registro
fotografico en blanco y negro de una serie de impresiones instaladas en distintas vallas

publicitarias con la pregunta “ées usted feliz?” impresa en letras negras sobre fondo blanco.

Séptima Etapa: Obra Abierta y de Registro Continuo. 7° Concurso Colocadora Nacional de
Valores, Museo Nacional de Bellas Artes, Noviembre y Diciembre de 1981. Instalaciones
interactivas de video, muestra de fotografias y del material conseguido a lo largo del

proyecto.

Los recursos que Jaar utiliza, asi como la forma de trabajo, son para ese momento
demasiado experimentales, y para los tedricos de entonces se presentan imposibles de
clasificar. Jaar plantea la obra de acuerdo a un programa, con diferentes etapas, con lo que
renuncia a la realizacion de un producto auténomo —un objeto de arte— para adentrarse mas
comprometidamente en el tejido complejo de las realidades sociales. La mirada del
arquitecto, en la que hace hincapié el artista a la hora de explicar sus procesos creativos, da
fe de una relacion directa con la realidad. Luego una mirada conflictiva sobre esto, la
constatacion de un asunto irresoluto, es lo que genera la implementacién de un programa
que define la realizacion del proyecto®. El trabajo no parte desde una préctica material o una

técnica particular, sino de dicha observacion, para la cual todos los medios son posibles:

Los hechos reales se plantean como “problemas” —y la obra es el resultado de una
programacion de actividades, que incluyen la investigacidén del tema en el lugar mismo y
todas las etapas de producciéon y montaje. El cémo hacer la obra depende de muchos
factores ajenos por completo al formalismo; fundamentalmente, depende de la
naturaleza del problema, del hecho que en cada caso se borda. De ahi la sorprendente
creatividad que se aprecia al recorrer su obra a través de los anos. Cada “problema”

> “No sé si serd por mi formacion, pero yo he sido incapaz de crear una sola obra de arte que no sea en
respuesta a un hecho real. No lo sé hacer. No soy artista de taller, soy artista de proyecto”, seiiala Jaar en
Valdés, Adriana (2006). “No pienses como un artista, piensa como un ser humano.” Memorias visuales. Arte
contempordneo en Chile. Santiago: ediciones/metales pesados, p.384.
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lleva a la exploracion de un formato distinto, con uso de medios diferentes, hasta los
mas avanzados tecnoldgicamente.®

El registro es para Jaar una dimensién fundamental de la definicién del problema. Los
materiales que utiliza para su trabajo, especialmente este primero, provienen de una
conciencia politica del registro. Video, fotografia, entrevistas y apuntes son al tiempo cuerpo
de obra y fuente de andlisis, dotando el trabajo de una dualidad eminentemente
politico/poética. La pregunta acerca de la felicidad de cada persona encuestada, filmada o
fotografiada pasa de la marca personal, la de la vida privada, a una publica si se considera el
contexto de la obra. Chile se encontraba entonces bajo la violenta y represiva dictadura
militar de Augusto Pinochet, y la posibilidad de opinidon estaba fuertemente vigilada vy
limitada a la voluntad y conveniencia del régimen. A través de los retratos de felices e
infelices, Jaar hace surgir desde lo oculto, desde el miedo, la interioridad del sujeto para
marcar la arena publica, evadiendo el imperante control militar que caia, pesado, no sélo
sobre las practicas cotidianas, sociales y politicas, sino también sobre las conciencias de los
chilenos de entonces. Nicole Schweizer ahonda en los analisis de Valdés referidos a esa
época, y sefiala que entonces, las personas en Chile “desaparecian” y Jaar parece hacer el
ejercicio contrario, operando desde una forma de aparicién, “como una manera de devolver

un rostro a aquellas y aquellos que lo habian perdido”’.

La utilizacion de medios vinculados tradicionalmente a la television y la publicidad —
instalaciones que simulan un estudio de TV, video-instalaciones, vallas publicitarias— es vista
por criticos y tedricos chilenos como un elemento nuevo en la escena nacional. No sélo se

destaca su utilizacidn para la subversion de sentidos, sino también como la herramienta que

6 ,

Ibid., p. 384.
7 Valdés, Adriana (Ed.) (2008). “La politica de las imagenes. Un recorrido a guisa de introduccién.” La politica de
las imdgenes. Santiago: ediciones/metales pesados.
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permite la mediacidn entre la obra y las personas que visitan la muestra (la séptima etapa de
la obra, por ejemplo), pero estos ultimos ya no como espectadores, sino como sujetos
constituyentes de aquélla. Gaspar Galaz y Milan lvelic destacan lo subversivo de estas
operaciones desde una perspectiva diferente, interrogando desde los conceptos
tradicionales de la pintura, es decir, desde la dindmica de la presencia de un modelo y de

una escena montada, controlada totalmente por el artista.

[...] Aldredo Jaar instalé un set de televisién (una silla, un micréfono conectado a una
camara de video unida a una grabadora y ésta, a su vez, conectada a un monitor de
television). El publico que concurrié al Museo Nacional de Bellas Artes podia ingresar al
set, tomar asiento frente a la camara, aparecer en pantalla y contestar la pregunta
previamente grabada que le formulaba el artista: ¢Es Ud. feliz?

El publico se transformé en modelo del artista, pero no para pintarlo o dibujarlo
manualmente, sino que para enfrentarlo a una cdmara de grabacidon que retuvo su
imagen, sin la mediacién artesanal del pintor o del dibujante. Este modelo no fue
sometido a poses determinadas, no fue controlado por el artista: sélo se le pidiéd que
contestara a la pregunta. El publico que habia concurrido al Museo a mirar pinturas y

esculturas con su proverbial pasividad se transformd, de pronto, en imagen observable

de si mismo, incitado, quizas, por el vedettismo que se produce por el hecho de “salir en

la tele”.®

Una segunda obra de este corto periodo pre-neoyorkino fue hecha publica recién el afo
2006, con motivo de la publicacidon que acompafid la primera exposiciéon de importancia que
se hizo del trabajo de Jaar en Santiago de Chile. En las primeras paginas de Jaar SCL 2006, se
ven la inéditas imagenes de Chile, 1981, antes de partir. Se trata de una intervencidn publica
en la que el artista forma una linea de banderas chilenas haciendo un corte horizontal en la
geografia del pais. De oriente a poniente, la formacién de emblemas pasa por dunas y

relieves para luego perderse en la playa, mar adentro.

8 Galaz, Gaspar; lvelic, Milan (1988). Chile Arte Actual. Valparaiso: Ediciones Universitarias de la Universidad
Catdlica de Valparaiso, pp. 242-243.
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1. Chile, 1981, antes de partir. Alfredo Jaar, 1981.

El momento politico de Chile y el personal del artista se juntan nuevamente. Como en la
obra mencionada antes, ese juego de lo politico y lo poético adquiere un espesor particular

cuando se enfrentan directamente complejisimas dimensiones del ser humano.

Las banderitas atravesando las dunas, interndndose en el mar de una larguisima playa,
son recorridas por el estremecimiento del recuerdo de los cuerpos lanzados al mar, de
los relegados y encarcelados en el paisaje de Pisagua, de tantas otras imagenes que
estaban aflorando por entonces y que luego dejarian una impronta indeleble en la
memoria nacional. Y son un testimonio conmovedor del temple de quien se aleja, de la
inscripcidn en la tierra y en el agua, en el cerro y en el mar, de un pequefio adids
flameante. Un secreto que el artista guardd hasta hoy, hasta una ocasién de
reencuentro.’

1.1.2. El contexto chileno.

Durante muchos afios se denomind apagon cultural al escenario que las artes y la cultura
experimentaron en Chile como consecuencia del largo periodo militar. La restriccién de los
horarios en que los ciudadanos podian circular por la calle, la intervencién de instituciones
publicas como las universidades, y la persecucién politica y policial hacia quienes mantenian
un discurso contrario al régimen fueron elementos que marcaron un duro golpe a la
actividad artistica. Se dio amplio apoyo y difusiéon, en cambio, a aquellas manifestaciones
qgue no significaban una amenaza al orden que desde el gobierno de facto se buscaba

instalar. Sin embargo, el término ha sido discutido posteriormente, una vez llegada la

® Valdés, op. cit., p. 19.
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democracia, pues los ejemplos de produccién creativa durante esa época marcan aun una

notoria influencia en el quehacer cultural chileno™.

Alfredo Jaar ha sido vinculado a la Escena de Avanzada, denominacién acufiada por

la

tedrica Nelly Richard en su libro Mdrgenes e instituciones: Arte en Chile desde 1973, que

hace referencia al trabajo de varios artistas contrarios al régimen imperante'’. Segun define

Richard en un texto posterior:

Recurro a la convencidon operante en Chile y ocupo el término de “avanzada” para
nombrar asi el conjunto de obras surgidas a partir de 1975 y que convergieron en
proponer, con desplazados énfasis: el desmontaje del sistema de representacion
pictérica a partir de la reformulacidon técnico-social de la imagen (principalmente
fotografica y serigrafica); la exploracidén de soportes (el cuerpo o la biografia, la ciudad,
el paisaje social) y los formatos (la performance, el environment-video, la intervencion
callejera o las instalaciones) alternativos a los reglamentados por los Standard de
consumo del arte de galerias; la puesta en discusién de los géneros y el cruce de
discursos que desbordan las fronteras separatistas del arte como manualidad expresiva,
etc. Si bien, estrictamente hablando, la “avanzada” remite al nudcleo productivo
conformado entre 1975 y 1982 por los trabajos histéricamente fundantes de Catalina
Parra, Eugenio Dittborn, Carlos Leppe, Lotty Rosenfeld, el grupo CADA, Carlos
Altamirano (y por la constelacién mas dispersa de Victor Codocedo, Mario Soro, Arturo
Duclos, Alfredo Jaar, Gonzalo Mezza, etc.) extiendo aqui esta nominacion —mas alla de
cualquier ortodoxia nominal o militancia patentada— a obras como las de Gonzalo Diaz,
Virginia Errazuriz y Francisco Brugnoli.™

Sin embargo, Jaar nunca se sintié parte de esta Escena. Sus obras no estaban presentes

ni en las muestras ni en los textos criticos, salvo un par de exposiciones internacionales en

10456 ha dicho que durante la dictadura hubo un "apagon cultural", afirmacidén que a nuestro juicio conviene
matizar. Lo que si hubo fue un férreo control del espacio publico y de los circuitos artisticos y comunicativos.
Control que tuvo, sin embargo, efectos contradictorios: por una parte, como hemos sefialado, inhibié la
creacién y la vida cultural del pais; pero, por otra (aun cuando se proponia lo contrario), la estimuld, en la
medida en que dio lugar a una imaginacidn contestataria y a un horizonte cultural de ideales democraticos y
libertarios.” Subercaseaux, Bernardo (2006). “La cultura en los gobiernos de la concertacidn.” Revista
Universum v21, n21, Talca, pp. 190-203.

" sobre el concepto de Escena de Avanzada ver: Richard, Nelly (1981). Una mirada sobre el arte en Chile.
Santiago: Autoedicidn; Richard, Nelly (1986). Margins and Institutions. Art in Chile since 1973. Melbourne:
Art&Text Editors; Richard, Nelly (1994). La insubordinacion de los signos: cambio politico, transformaciones
culturales y poética de la crisis. Santiago: Cuarto Propio.

2 Richard, Nelly (1989). “Contraoficialidad, poder y lenguaje.” La estratificacion de los Mdrgenes. Sobre arte,
cultura y politica/s. Santiago: Francisco Zegers Editor, pp. 34-59.
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las que tuvo participacion en la década del ochenta®. La visidn critica del artista frente al
escenario artistico de esos afios en Chile apunta a la forma en que se editd la produccién
cultural no-oficial y en como se definieron los criterios para dicha Escena. En una entrevista

televisada con el escritor Cristian Warnken®, Jaar sefala:

En esa época estaba surgiendo lo que se llamé la Escena de Avanzada, y esa escena era
una escena muy pequefia, muy limitada, un pequefio grupo de personas que se
apoderaron de este término y era una etiqueta que los definia. Y esta escena fue
practicamente inventada por una critica y simplemente ella ejercia un cierto poder, una
cierta autoridad sobre ese grupo, y simplemente ella decidia quién pertenecia a ese
grupo y quién no. A mi no me interesaba pertenecer a ningulin grupo, yo estaba muy feliz
desarrollando mi proyecto [...] Entonces, este grupo era un grupo excluyente, Adriana
Valdés lo ha descrito de manera magistral, sugiriendo que, en el fondo, esta estructura
anti-democratica en la cual viviamos se repetia de manera perfecta en diferentes
sectores de la sociedad.

En la misma linea, argumenta Adriana Valdés™,

En ese entonces, la represidn estaba por supuesto en el ambito publico, en la falta de
libertades ciudadanas, y en toda la ensefianza, incluso la universitaria de arte, que
ademas de restringida estaba sumamente disminuida. Pero también desde la resistencia
cultural, desde la disidencia intelectual y artistica que luego se llamé “escena de
avanzada”, se daban formas de exclusién y de autoritarismo, una ortodoxia que se
estaba volviendo asfixiante en esos afios, como lo hizo notar mas tarde Enrique Lihn. En
el caso de Alfredo, no hubo capacidad para ver su obra, para valorar su proyecto.

Con la exposicion Jaar SCL 2006, realizada en la Fundacion Telefénica y en la Galeria
Gabriela Mistral, en Santiago de Chile, se rompe ese distanciamiento entre la obra del artista
y el publico de su pais natal. Aqui se pudo ver un completo recorrido por sus trabajos mas

destacados, fotografias, registro y obras ejecutadas en diversos paises, que incluso

B Me refiero a IN/JOUT: Tour Projects by Chilean Artist, organizada por el propio Jaar, realizada entre el 18 de
Marzo y el 23 de Abril de 1983 en Washington, D.C., en la que participaban el C.A.D.A., Eugenio Dittborn, Juan
Downey y Alfredo Jaar; y a Cuatro artistas chilenos en el CAYC de Buenos Aires, con Gonzalo Diaz, Eugenio
Dittborn, Alfredo Jaar y Carlos Leppe, en Julio de 1985. Esta ultima muestra fue organizada por Nelly Richard
pero la inclusién de Jaar en ella, segun cuenta el propio artista en conversaciones con Adriana Valdés, se dio
por indicacidn de Jorge Glusberg, director del CAYC. (Ver Valdés, Adriana (1999). “Alfredo Jaar, Conversaciones
en Chile 2005.” Alfredo Jaar: Estudios sobre la felicidad: 1979-1981. Barcelona: Actar).

14 Warnken, Cristian (2006). “Alfredo Jaar. Arquitecto y Artista Visual chileno.” Una belleza nueva, Canal 13,
Santiago de Chile [en linea]. Disponible en <http://www.otrocanal.cl/?video=588>, [consultado el 15/02/2012]
(transcripcion personal).

> Valdés, Adriana (1999). Alfredo Jaar: Estudios sobre la felicidad: 1979-1981. Barcelona: Actar.
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modificaron las condiciones fisicas de los lugares de montaje. La realizaciéon de conferencias
y de una publicacién con toda su trayectoria, imagenes de obras, conversaciones,

monografias y andlisis completaron la realizacidon de esta muestra.

1.1.3. Breve resefia de sus trabajos mas destacados.

A pocos afios de trasladarse a Nueva York, el trabajo de Alfredo Jaar comienza a ser
conocido, discutido y resefado internacionalmente. En un comienzo se ha clasificado su
trabajo como neoconceptualista, y el mismo artista reconoce la influencia del arte

conceptual en cuanto responde éste a una idea mas que a una técnica®.

Algunas de las obras mas representativas de la obra de Jaar son:

Un logo para América, 1987.

2. Un logo para América. Alfredo Jaar, 1987.
Este proyecto se desarrolla en Nueva York, Estados Unidos, en respuesta a una invitacion
cursada por el grupo Public Art Found, Inc. Se trata de una animacién de 45 segundos

reproducida cada seis minutos en la pantalla luminosa de Times Square, en la que Alfredo

'8 |bid.
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Jaar pone en tensién una errénea denominacion ampliamente naturalizada: la de reconocer
como América a los Estados Unidos (y americanos a quienes nacen en dicho pais), y de
sefialar la bandera de las estrellas y las barras rojas como la bandera de América. A través de
figuras simples que retratan el contorno del territorio estadounidense, y el posterior texto
This is not America, Jaar pone en el centro del corazén de una de las ciudades mas
importantes del pais del norte una nota disonante en el paisaje, un llamado de atenciéon
sobre lo significante que se vuelve, politicamente hablando, el uso del lenguaje. Luego, se
presenta la figura de la bandera de Estados Unidos con el texto This is not America’s flag,
para completar la animacion con la palabra AMERICA junto a la figura de todo el continente

americano.

Camera Lucida, 1996.

3. Camera Lucida. Alfredo Jaar, 1996.
El encargo consistia en concebir un proyecto para inaugurar un recién construido museo en
el barrio caraquefio de Catia, en Venezuela. Al llegar, Jaar notdé la enorme resistencia que
existia entre los vecinos para con el nuevo edificio, pues lo que ellos pedian en el lugar era

una cancha de futbol. El artista, entonces, repartié camaras fotograficas desechables por las
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casas del barrio, cada una cargada con una pelicula. El acuerdo consistia en que cada familia
podia tomar con la cdmara las fotografias que quisiera. Una vez terminada la pelicula, Jaar se
comprometia a revelar las fotos y entregarselas, pidiendo a cambio una de ellas, la que cada
circunstancial fotdgrafo eligiera. Fueron esas fotografias las que inauguraron el museo,
comprometiendo al entorno humano resistente al edificio en la constitucién cultural del

mismo.

El silencio de Nduwayezu, 1997.

4. El silencio de Nduwayezu. Alfredo Jaar, 1997.
Esta obra es parte de un proyecto mayor titulado Ruanda, para el cual el artista visité dicho
pais africano dos veces por un periodo total de un mes, con el objetivo de registrar
ampliamente con su equipo las consecuencias del genocidio que ahi tuvo lugar, ante la total
indiferencia de resto del mundo y de la comunidad internacional. Se trata de una fotografia
de los ojos de Nduwayezu, un nifio tutsi que, luego de haber perdido a sus padres como
tantos otros nifios, decide no volver a hablar. La fotografia es reproducida en un millén de
diapositivas —el numero de victimas del conflicto—, las cuales son derramadas sobre una

mesa de luz. Jaar decide visibilizar el conflicto en el mundo, hacer un llamado urgente en los
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distintos paises a poner la mirada sobre Ruanda, pero sin echar mano al sensacionalismo del
material grafico con que los medios de comunicacién informan, sino rescatando pequefias
partes, detalles, que dan cuenta de la otra cara de la crueldad y la violencia con la que los

seres humanos conviven.

Luces en la ciudad, 1999.
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5. Luces en la ciudad. Alfredo Jaar, 1999.
Marché Bonsecours es un monumento histérico emplazado en Montreal, Canadd. Su cupula,
que fue foco de diversos incendios a lo largo de su historia, fue el lugar que el artista escogié
para poner aproximadamente 100.000 watts de luces rojas que se encendian y parpadeaban
a través de botones dispuestos en tres albergues para personas sin hogar situados a menos
de 500 metros del edificio. Cada persona que ingresaba a estos albergues tenia la libertad de
accionar o no el mecanismo que activaba las luces de la clipula. De esta manera se lograba
que la situacion de calle, que Jaar considera inaceptable para una de las ciudades mas ricas
de América del Norte, se hiciera visible para toda la ciudadania sin la necesidad de exponer a

estas personas publicamente, o pasar por alto su privacidad y su dignidad. Las luces
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parpadeantes son un grito de auxilio y un llamado urgente a terminar con las desigualdades

que permiten que un gran nimero de personas no tenga un lugar para vivir.

El lamento de las imdgenes, 2002.

Consiste en una instalacion compuesta, en primera instancia, por un pasillo oscuro con tres
textos en cajas de luz sobre la pared. Cada texto hace alusién a alguna situacién vinculada a
la administracién politica de las imagenes. De acuerdo a la descripcién de Sandra Accatino®’,

el primero de ellos

[...] describe el doble enceguecimiento de Nelson Mandela: deslumbrado por la luz en la
fotografia de su liberacién y cegado por el destello del sol sobre la piedra caliza en las
minas donde cumplid parte de su presidio. El siguiente texto se refiere al entierro en una
mina de piedra caliza de millones de imagenes fotograficas adquiridas por una compaiiia
de Bill Gates. Entre las fotografias que el texto menciona, se encuentra una de Mandela
en prision. El dltimo texto alude a la compra, por parte del Ministerio de Defensa de los
Estados Unidos, de los derechos de todas las imagenes satelitales de la guerra de
Afganistan. “No queda nada para ver”, concluye.

6. El lamento de las imdgenes. Alfredo Jaar, 2002.
Al final del pasillo, el espectador se encuentra con otra sala en la que solamente hay una

gran pantalla de luz blanca que enceguece momentaneamente. Jaar se pregunta, y pregunta

7 Accatino, Sandra (2006). “Estrategias de la visibilidad”, en Valdés, Adriana (Ed.) (2006) Jaar SCL 2006.
Santiago: Actar.
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al espectador, acerca de la pertinencia de la privatizacién de las imagenes, aun cuando éstas
son testimonio histdrico y politico de la humanidad; de cuanto nos han privado de ver y
cuantas realidades no hemos querido ver por nosotros mismos. Esta instalacion de dos
momentos se convierte, entonces, en “una metafora encarnada de la ausencia, la
insuficiencia y la negacién, de la fragilidad y la pérdida de valia de las imdagenes, de la
paulatina merma de su sentido, de la incapacidad de presentar a través de ellas la realidad a

la que apelan y de nuestra propia incapacidad de ver.”®

8 |bid.
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1.2. Francis Alys.

¢Puede realmente una intervencion artistica causar una nueva
forma de pensar? ¢O se trata mas bien de un problema de
crear una sensacion de ‘sinsentido’, una que muestre lo
absurdo de la situacién? ¢ Puede un acto absurdo provocar una
transgresion que nos haga abandonar la forma habitual de
asumir la causa de un conflicto? ¢ Puede una intervencién
artistica traducir las tensiones sociales a narrativas que
intervengan el imaginario de un lugar? ¢ Pueden este tipo de
actos artisticos acercar la posibilidad de un cambio? Quién
sabe, pero vale la pena intentarlo.

Francis Alys, Sometimes doing something poetic can
become political and sometimes doing something political
can become poetic.

Francis Alys nace en 1959 en Amberes, Bélgica. Es Arquitecto del Instituto Superior de
Arquitectura Saint-Luc, de la ciudad de Tournai, y es Magister en Urbanismo del Instituto

Universitario de Arquitectura de Venecia, Italia.

En 1986, a los 27 aios, se radica en Ciudad de México de forma permanente. Al inicio de
los noventa, comienza a experimentar en las artes visuales como una reaccién y una forma
de situarse en esta megalépolis, inscribiéndose en la escena artistica mexicana de la épocay

logrando notoriedad internacional desde mediados de esta década.

El trabajo de Alys es, en cierta forma, fragmentario. A través de operaciones poéticas y
alegdricas, reflexiona sobre la realidad politica y social latinoamericana, sobre los contextos
locales, lo globalizado, la ciudad y el ser humano, a través de la narracidon de episodios y
fragmentos del contexto que dan cuenta del presente. Sus trabajos nacen de caminatas y
paseos que realiza en la calle, en las que la accidn se articula a partir de un personaje abierto
que narra su historia desde un lugar que funciona para confeccionar un rumor: el hombre

que pasea un perro de juguete magnetizado por la calle (The Collector), el que empuja un
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bloque de hielo por la ciudad hasta su disolucidén (Algunas veces el hacer algo no lleva a

nada), o el que deja una linea continua tras de si (The Leak).

Desde su experiencia, el artista busca articular diferentes episodios que refieran al
presente de Latinoamérica y su historia. Las obras de Alys establecen representaciones de
situaciones ‘naturales’ de la vida en una gran ciudad latinoamericana, donde la produccién y
el progreso se imponen al desarrollo humano de la misma forma en que éste se le resiste.
Alys realiza sus obras en multiples medios, reutiliza sus nombres y repite sus procedimientos
en diferentes contextos, generando piezas que apuntan a un discurso unificado, que
pretende “que la gente sienta la posibilidad, aunque sea por unos minutos, de que es posible

un cambio. Ya sea por el absurdo, por lo poético, por lo lddico...”*

Alys ha realizado obras en paises americanos, europeos y medio orientales, las que han
sido expuestas en galerias y museos del circuito artistico mundial, como el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, el Museum of Modern Arts (MoMa), Stedelijk Museum, Museo
de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), Centre Georges Pompidou, el
Guggenheim de Berlin, TATE Modern y Martin-Gropius-Bau. Ha participado en bienales
como las de Sao Paulo, Venecia y Shanghai. También participé de “Estado de Sitio”, muestra

gue formé parte de la fallida Trienal de Chile, curada por Ticio Escobar en el afio 2010.

1.2.1. La ciudad lo hizo.

Francis de Smedt crecié en Herfelingen, un pequefio pueblo cercano a Bruselas, donde su
padre oficiaba de juez para la corte de apelaciones. Tras terminar sus estudios de posgrado

“estaba feliz viviendo en Venecia, haciendo lo necesario para sobrevivir cuando fui reclutado

19 Alys, Francis (2007). “Sometimes doing Something Poetic can Become Political and Sometimes doing
Something Political can Become Poetic.” Texto para la muestra y el catdlogo de ésta en la galeria David Zwirner,
New York.
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por el ejército belga a los 27 afios y me fui a México a las tres semanas buscando una ONG
gue me contratara para realizar el servicio civil de dos afios que me librara del deber

militar”?°

. En gran parte por casualidad, llega a Ciudad de México sélo meses después del
devastador terremoto de Septiembre de 1985 y durante dos afios se dedicé a construir
obras publicas. Al terminar el servicio civil, cambia su nombre a Francis Alys buscando evitar
gue las autoridades belgas se inmiscuyeran en su vida, ya que habia tomado la decision de

radicarse definitivamente en el DF mexicano, ciudad que ha configurado el trabajo y la

identidad de Alys como artista.

En una primera etapa, Alys realiza trabajos esporadicos como dibujante para otros
arquitectos y viaja a Europa a trabajar por cortos periodos de tiempo. Segin el mismo
artista, esta forma de sostenerse econdmicamente le permitié dedicarse a la lectura de
textos de semiologia, teoria e historia del arte, un interés naciente en ese momento de su
vida. En este periodo comienza una relacién con Melanie Smith, artista inglesa radicada en el
DF y dueiia de Mel’s Place, un café frecuentado por artistas y tedricos de la escena de la
ciudad mexicana. Asi es como Alys empieza a realizar “exposiciones de manera muy
espontanea, en la calle y en los bares, sin ningun tipo de relaciéon institucional. Habia un
campo de libertad enorme. Fue un momento importante en la escena artistica de México, en
el que muchos artistas generaban un discurso sobre la ciudad y el contexto socio-econémico

n2l

y politico del momento”“". De esta forma, Alys se aleja de la arquitectura para dedicarse

exclusivamente a las artes visuales.

2 Francis Alys en entrevista con MacAdam, Barbara (2013). “Francis Alys: Architect of the Absurd.” Art News,
Edicidn en linea, (2013). Disponible en <http://www.artnews.com/2013/07/15/architect-of-the-absurd/>,
[consultado el 10/11/2013].

*! Francis Alys en entrevista con Espejo, Bea (2010). “Con la exposicion en el MoMA ya tengo un pie en la
tumba”, en ElCultural.es, [en linea] (Diciembre 2010). Disponible en

<http://www.elcultural.es/version papel/ARTE/28336/Francis AI%EF%BF%BDs>, [consultado el 6/06/2011].
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Alys se inicia en una busqueda que no se enfoca en la produccién de objetos,
desmarcandola de los factores de mercado a pesar de que su trabajo concite alta demanda
de parte de éste. La deriva es parte fundamental de sus procesos creativos y de sus
procedimientos de trabajo; el mismo artista reconoce que rara vez comprende a priori lo
que le interesa de un proyecto dado, sino que logra dilucidarlo claramente una vez que el
proyecto ya se encuentra en marcha. Asimismo, la deriva se presenta en sus caminatas, sus
investigaciones en terreno y en la forma en que busca generar lazos con su comunidad. Mas
gue establecer un objetivo a cumplir o una hipdtesis a comprobar, el trabajo de Alys se ve
permeabilizado por su contexto y el presente, mezclando su idealismo y su pragmatismo con
la poética que caracteriza su trabajo. Su obra, cercana a los simbolos y las alegorias, apunta a
mirar profundamente lo minimo, lo cotidiano, estableciendo un cuerpo de trabajo que
consiste en una provocacion del encuentro con el espectador, una conversacién de la que el

otro es parte fundamental.

Buscando mantener la escala humana en sus procedimientos por la ciudad, Alys marca
un radio de accién de diez cuadras alrededor de su taller, una antigua casa colonial de tres
pisos cercana al Zdécalo. Alys es reconocido por sus vecinos y él los reconoce a ellos; sus
intervenciones se inscriben en la comunidad que le rodea y de la que es parte como
extranjero. Su condicién de migrante le ha provisto de la posibilidad de involucrarse desde

lejos, de librarse de su “propio y pesado bagaje cultural, o de mi deuda con este”?

y de
generar un cuerpo de trabajo que aborda las problematicas que enfrenta a través de la
generacién de momentos, de hitos dentro del estado y la estructura que alberga tales

conflictos, generando intervenciones en las que el significado se suspende para revelarnos lo

absurda de la situacién a la que nos enfrenta.

*? Francis Alys en entrevista con Ferguson, Russell (2007), Francis Alys. Londres: Phaidon.
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1.2.2. Caminar.

Como Francis Alys ha sefialado, inicialmente su trabajo nace como una reaccién a la ciudad
en la que se encontraba. En su condicidn de migrante europeo, el artista se ve inmerso en la
estructura cadtica de una megaldpolis latinoamericana como lo es Ciudad de México, donde
la configuracion de las dindmicas sociales y politicas interpelan a un Alys que, con treinta
afios, deja de lado la arquitectura y se decide a trabajar desde las artes visuales con “la

intencion de abrir nuevos puntos de vista. De ofrecer otras lecturas posibles”?.

Utilizando una operatoria de fécil representacion y que mantiene relacién con todo
ambito citadino, su obra se construye desde la caminata, estrategia que acompaiard su
trabajo a lo largo de su carrera. Sus primeras experiencias, consistentes en paseos a la deriva
por distintos lugares del centro histérico de Ciudad de México, establecian el caminar como
un experimento, una posibilidad y “—para la cultura de la velocidad de nuestra época— una

especie de resistencia”?*

. Con esta accion revela una geografia que contradice la logica
econdmica y politica imperante al avanzar sin un fin determinado, definiendo la trayectoria
en un presente que impide la certeza o la anticipacién de la orientacién que tomara el andar
del artista durante estas, sus primeras intervenciones. A medida que su carrera avanza, Alys
complejiza la caminata como una de sus herramientas de produccion, tomando recorridos
gue han sido definidos a priori, dando cuenta de un discurso especifico para el espacio. Tal

es el caso de Sometimes doing something poetic can become political and sometimes doing

something political can become poetic, donde el artista toma un hito representativo de la

2 Francis Alys en entrevista con Espejo, Bea (2010). “Con la exposicidon en el MoMA ya tengo un pie en la
tumba”, en ElCultural.es, [en linea] (Diciembre 2010). Disponible en

<http://www.elcultural.es/version papel/ARTE/28336/Francis AI%EF%BF%BDs>, [consultado el 6/06/2011].
2 Ferguson, Russell (2009), Francis Alys, politica del ensayo. Texto para catalogo de la muestra del mismo
nombre en Hammer Museum. California, Estados Unidos. Traduccién de German Gonzélez, p. 9.
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historia politica y social del lugar en el que se encuentra, realzando el aspecto relacional de

su trabajo y su repercusién en la comunidad.

En el trabajo de Alys, la ciudad es uno de los lugares desde donde se activa el caracter
politico de su obra. El artista ve la ciudad “como un lugar de sensaciones y conflictos de

#2 enmarcando

donde se extraen los materiales para crear las ficciones o los mitos urbanos
sus acciones en un contexto que se encuentra ineludiblemente ligado al otro, al ser la ciudad
un entramado de realidades, subjetividades e intereses de quienes la habitan y le dan forma
al espacio comun y publico. Asimismo, el trabajo de Alys integra pequefios guiones que se
construyen desde la anécdota, en cuanto a representacion de lo menor, lo periférico y lo
cotidiano, los cuales busca sintetizar de manera tal que sean “algo que te puedes llevar
contigo, robar y contarlo y volverlo a contar, como una historia que se puede transmitir”?®.
Es asi como Alys genera obras que operan con intervenciones en las que la relacién formal
entre la interrupcion, la repeticion y el absurdo se transforman en alegorias de las

situaciones que busca enfrentar, sintetizdndolas de manera tal que la accidn que él realiza

pueda convertirse en un rumor. Al respecto, el artista declara:

Trato siempre de mantener la trama lo suficientemente simple para que esas acciones
puedan ser imaginadas sin una referencia obligada o sin acceso a lo visual... de manera
gue la historia pueda repetirse como una anécdota, como algo que pueda ser robado, o
gue viaje oralmente y, en el mejor de los casos, que ingrese a ese territorio de los mitos
o las fabulas urbanas menores.”’

Esto lo establece como una estrategia para intervenir efectivamente el espacio en el que

|II

la obra ocurre, una de sus preocupaciones. Al “estar establecido en Ciudad de México, y

operando en Latinoamérica o en otros lugares donde uno se ve confrontado con continuos

= Ferguson (2007), 6p. cit.

% Francis Alys en entrevista con Torres, David (2000). “Francis Alys, Un paseante”, en ArtPress N°263
(Diciembre 2000). Disponible en < http://www.davidgtorres.net/spip/spip.php?article174>, [consultado el
6/06/2011].

%’ Ferguson (2007), 6p. cit.
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conflictos econdmicos, sociales, politicos o militares, el componente politico es un
ingrediente obligado para abordar esas situaciones. Pero seria muy dificil decir hasta qué
punto el acto de uno puede tener un eco real en ese tipo de situaciones, y aun mas, hasta
qué punto existe alguna relevancia para que se dé un acto poético”?®. El trabajo de Alys se
estructura desde su potencial transformador, estimulando en el imaginario colectivo la
posibilidad de cambio politico y social, develando el absurdo de las situaciones que

diagnosticamos como fuentes de estos problemas.

Debido a su metodologia de trabajo, Alys ha sido relacionado con la figura del fldneur, el
espectador que se regocija en su anonimato y observa criticamente sin involucrarse con las
masas, pero, como sefiala Russel Ferguson, caminando por la ciudad el artista se sumerge en
un espacio y en “un tiempo en el que las ideas se ponen en orden, se retnen las imagenes y
las impresiones para su posible uso, no de una manera sistematica sino como parte de una
integracion de las ideas con el entorno”?, dando cuenta de una busqueda que se establece
desde la intervencion efectiva del espacio con una accidon que trascienda al objeto y que
logre permeabilizar el imaginario del lugar. Por otra parte, la caminata que Alys propone
como metodologia para su obra, aunque pueda ser contemplativa, no es en ningln caso
pasiva ni incita la pasividad de quienes le rodean, sino que, por el contrario, busca instalarse

en el espectador abriendo la posibilidad de que éste la lea y la comunique a otros.

El trabajo de Alys encuentra mayor resonancia en el legado de la caminata presente en
las artes visuales desde el Surrealismo, con los paseos que Breton tomaba junto a sus
colegas buscando lugares que resultaran ‘inspiradores’ y motivantes para sus imaginarios. A

través de su trabajo, Alys se relaciona con ellos, con las exploraciones Dadaistas en lugares

2 |bid.
2 |bid.
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triviales de la ciudad y con la comprensidn del andar como trazo matérico presente en Fluxus
y en el Land-Art. En esta tradicion, el artista ha manifestado mayor referencia a la
Internacional Situacionista, organizacion de artistas que buscaba combatir la dominacion
capitalista a través del Situacionismo. Elementos como la reapropiacion y la deriva hacen eco
en el trabajo de Alys. A través del movimiento corporal sin propdsito o destino, el
Situacionismo buscaba subvertirse a la estructura capitalista de igual forma que la caminata,
la lentitud y el esfuerzo en las intervenciones de Alys apuntan al cuestionamiento de la vida

orientada al consumo y al lucro en la dindmica neoliberal.

Situdndose desde la horizontalidad frente a los mecanismos de la sociedad capitalista,
Alys mantiene absoluta consciencia de que el mundo no puede ser efectivamente
manipulado. El artista interviene contextos reales a través de acciones poéticas viables que,
a través de su completo registro, despiertan en el espectador la posibilidad del cambio o al
menos la pregunta por la posibilidad de éste. Es asi como el trabajo de Francis Alys, mds que

buscar representar el mundo, se preocupa de estar en él.

1.2.3. Breve resefia de sus trabajos mas destacados.

The Collector. Ciudad de México, 1991 - 2006.

Esta pieza consistié en el paseo de un perro de juguete magnetizado por la ciudad de noche.
Mientras es arrastrado por Alys, el objeto atrae hacia si diferentes trozos de metal de
pequefio tamaiio que se encontraban tirados en la calle. En su recorrido nocturno, el perro

de juguete es iluminado con una linterna que lo resalta en la caminata por la oscuridad.
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7. The Collector. Fracis Alys, 1991-2006.

El registro de esta obra y el objeto fueron exhibidos conjuntamente en la Galeria de Arte
Contempordneo de Ciudad de México en 1992. En el registro, se muestra el cruce del artista
con diferentes personas que se encontraban en la ciudad esa noche: grupos de personas del
personal de aseo de la ciudad trabajando, taxistas, borrachos, personas reunidas alrededor
de una fogata, puestos de comida rapida, musicos callejeros que entretienen a los
comensales de los restaurantes que rodean una plaza, personas que entran y salen de

cuadro y calles oscuras donde casi nadie transita.
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Lo aleatorio y lo residual se conjugan en esta obra para dar cuenta de las diferentes
ciudades que se pueden encontrar en un recorrido a pie en el contexto de Ciudad de México.
Por otra parte, esta obra temprana de Alys marca una operatoria comun en este artista: la
accion en el espacio publico de un personaje que podria protagonizar una fabula.

Algunas veces el hacer algo no lleva a nada (Paradox of Praxis 1). Ciudad de México,

1997.

Durante nueve horas, Alys arrastra un blogue de hielo por las calles de Ciudad de México
hasta su disolucion. El pesado bloque, que en un inicio requiere de todo su cuerpo para ser
desplazado, termina en un trozo de hielo que patea hasta que se diluye en un pequefio
charco de agua que el pavimento absorbe mientras un grupo de nifios lo rodean. El registro

de esta obra se condensa a cinco minutos de video que muestran la accion.

8. Algunas veces hacer algo no lleva a nada. Fracis Alys, 1997.
Esta pieza se centra en una accidn poética que busca generar “una reflexion sobre la

batalla contra las presiones para ser productivos”*’, caracterizada por la desproporcion

* Francis Alys en Medina, Cuauhtémoc (2006). “Diez cuadras alrededor del Estudio / Walking Distance From the
Studio”. Ciudad de México: Antiguo Colegio de San Idelfonso, p. 68.
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entre esfuerzo y resultado. Alys intenta reflejar esta inequidad como parte intrinseca y
comun de los sistemas econdmicos imperantes en Latinoamérica, en los que la
sobreexigencia al trabajador y su baja remuneracidon se encuentran naturalizados por un
sistema que busca asegurar el maximo de utilidades y ganancias a quienes los emplean. En
esta accion absurda, donde los resultados posibles se llevan al minimo en relacién al trabajo
intensivo que ha involucrado, el artista logra generar un episodio, una anécdota en accion
que “no necesitas presenciar [...] para imaginarla; no necesitas ver fotografias, videos o
dibujos de lo que sucedid para, mas o menos, visualizar lo que podria haber ocurrido. Este
método permite la libre circulacién del producto, es mucho mas efectivo que cualquier
imagen mas alld del hecho que vivimos en la era digital. Puedes asimilar la narrativa

»3

inmediatamente”®', generando un espacio en el que cualquiera se puede ver representado.

Por otra parte, Alys ha comentado esta obra como “un ajuste de cuentas con la escultura

minimalista”>?

, refiriendo a ella a través de la utilizacién de su imaginario formal, pero
develando el esfuerzo fisico que implica la obra, contraponiéndose, en esta forma, a esta

corriente.

Re-Enactments, 2000.

Esta pieza consiste en la proyeccién simultdnea de dos videos que registran la performance
de Alys, uno al lado del otro y aparentemente iguales. En el primero, se muestra al artista
caminado con una pistola Beretta de 9 milimetros, cargada, que acaba de comprar en una
tienda ubicada en calle La Palma, en el centro de Ciudad de México. Durante un poco mas de

doce minutos se desplaza entre otros transeuntes con la pistola en la mano, apuntando al

*! Francis Alys en entrevista con Faesler, Carla (2011). “Francis Alys by Carla Faesler.” BOMB Magazine N°116,
[en linea] (Edicidn de Verano). Disponible en <http://bombsite.com/issues/116/articles/5109>, [consultado el
30/10/2013].

3 Alys, Francis (2002). “A thousand words: Francis Alys talks about When Faith Moves Mountains.” Artforum
40, n°10 (Verano, 2002), p. 147.
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suelo, hasta que es detenido por la policia. Esta accién marca el fin del primer video. El
segundo video —que fue grabado al dia siguiente del primero y tiene la misma duracién que
éste— muestra al artista caminando por las calles del centro de Ciudad de México entre
transeuntes que fueron advertidos de la accién, llevando una réplica de la pistola Beretta en
la mano, hasta que es detenido por la policia. Para realizar esto, Alys consigue que los
policias que lo detuvieron repitan sus acciones al dia siguiente, siendo registrados por la
misma persona y en las mismas calles. La doble proyeccién de ambos registros logra que la
credibilidad de la primera acciéon se vea alterada al evidenciar la posibilidad de su
falseamiento a través de un montaje y, asimismo, establece que la repeticion no es en si

menos arriesgada como performance.

UARERD - 5T - 05
9. Re-enactments. Fracis Alys, 2000.

Con esta pieza, Alys intenta “cuestionar la relacidon que tenemos hoy con el medio del
performance, las maneras en que ha llegado a estar tan intervenido por los otros medios, el
cine y la fotografia en particular, y cdmo estos pueden distorsionar y dramatizar la realidad
inmediata del momento, cdmo pueden afectar tanto la planeacién como la lectura siguiente

de un performance. Lo que se supone que es exclusivo del performance en su condicién
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subyacente de inmediatez, el sentido inminente de riesgo y fracaso, etcétera”*?

, pero la obra
escapo a su intencidn primera y termind siendo asociada a las situaciones de violencia actual
en Meéxico, en particular, a las que guardan relacién con bandas y carteles de
narcotraficantes. Una vez fuera de México, la situacion se agravé al responder “exactamente

734 una suerte de semillero de

a la expectativa que tiene la gente sobre Ciudad de México
violencia sin sentido, control o razén. Tras la debacle, Alys diria respecto a esta obra que
“funciona a nivel de entretenimiento y como obra plastica, pero la seleccion del guién fue
equivocada. Tendria que haber elegido uno mas neutral. Me dejé seducir por un guién

equivocado”?’.

The Leak. Galeria Camargo Vilaga. Sdo Paulo, Brasil. 1995.
(Reproducida en diversas ciudades)

Tras perforar la base de un tarro de pintura azul, Alys toma el contenedor con una mano y
deja que caiga un hilo de pintura desde él. Asi, el artista sale a recorrer las calles de Sao
Paulo teniendo como punto de partida la galeria. El artista deja una delgada linea tras de si a

medida que avanza, y termina en el mismo lugar donde empezé.

A través de la huella, la accién se presenta como “una manera de convertir el acto de
caminar en algo fisico mas perdurable que la marcha misma”*°, donde el artista genera un
dibujo de su recorrido con su movimiento, interviniendo asi el espacio que atraviesa. Al
establecer el mismo punto geografico como inicio y fin del trayecto, la obra se inscribe en

una circularidad que aleja a la pieza de la narrativa lineal, dedicandola a la accién en si, a lo

33 , .

Ferguson (2007), dp. cit.
** Francis Alys en entrevista con Lorenzo, Analia, “Antologia de un ambulante.” Pocas Pulgas, [en linea] (Abril
2006). Disponible en <http://analialorenzo.blogspot.com.ar/2006/04/entrevista-con-francis-als.html>,
[consultado el 30/10/2013].
35 ,

Ibid.
36 Ferguson, Russell (2007). Francis Alys, politics of rehearsal. Texto para el catalogo de la exposicidn del mismo
nombre, realizada en el Hammer Museum, California, Estados Unidos, p. 14.
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menor y lo cotidiano que configura a este paseo. Asimismo, la intervencién realizada por el
artista presenta un misterio para el transelnte que la encuentre: desprovisto del hallazgo
del final de la linea como meta y sentido del recorrido, el espectador curioso se entrega a un
absurdo, donde su paseo por un contexto particular y los hallazgos que en él pueda o no

encontrar se convierten en su Unica recompensa, reinterpretando asi la obra de Alys.

10 The Leak. Fracis Alys, 1995

Esta operacién fue retomada en 2004 para la realizacién de la obra Sometimes doing
something poetic can become political and sometimes doing something political can become
poetic (Hay veces que hacer algo poético puede tornarse politico y otras veces hacer algo
politico se puede volver poético, 2004). En ella, Alys perford la base de un tarro de pintura
verde y, tomando el tarro con una mano, recorrié la frontera entre las secciones este y oeste
de la ciudad de Jerusalén. Ademds de marcar fisicamente la huella de su transito, la pintura

qgue cae del tarro al pavimento dibuja una linea imaginaria, conocida como ‘la linea verde’
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(nombre dado por el color de lapiz con que Moshe Dayan trazd, en 1984, la hoy inexistente
frontera en el mapa). En esta aliteracién, se materializa un cambio en la obra de Alys, quien
manifiesta haber llegado “a un punto en el que no puedo seguir ocultandome tras la
ambigliedad de las metaforas o de la licencia poética. He desarrollado una necesidad
personal de confrontar una situacién que podria haber abordado soslayadamente en el

n37

pasado””’, entregando una pieza cuyo rendimiento politico se ejerce desde un frontalidad

gue lo aleja de la alegoria, procedimiento comun en su producciéon anterior.

Cuando la fe mueve montafias. Bienal Iberoamericana de Lima, Perd. 2002.

Cuando la fe mueve montafias es un proyecto de desplazamiento geoldgico lineal. Se ha
estado formando desde la primera vez que visité Lima, con Cuauhtémoc Medina, el
critico y curador mexicano. Estuvimos alli para la ultima Bienal de Lima, en Octubre del
2000, cerca de un afio antes de que la dictadura de Fujimori finalmente colapsara. La
ciudad se encontraba alborotada. Habia enfrentamientos en las calles y los grupos de
resistencia ganaban fuerza. Era una situacion desesperada, y senti que se necesitaba una
respuesta épica, un ‘beau geste’, futil y heroico a la vez, absurdo y urgente. Insinuar una
alegoria social a esa circunstancia me parecié mas apropiado que ocuparse en algin
ejercicio escultdrico.®

A 34 kildmetros de Lima se encuentra Ventanilla, un distrito periférico sobre —y entre—
las dunas que rodean a la capital de Perd. Alli vivian, aproximadamente, setenta mil
personas en el afio 2002, las cuales no contaban con acceso a agua corriente, drenajes,
electricidad o caminos pavimentados. En su mayoria, la poblacién de Ventanilla se encuentra
formada por campesinos desplazados, inmigrantes y jornaleros. Todos ellos en medio de un

paisaje desértico.

Alys desarrolla esta obra para la Il Bienal Iberoamericana de Lima. En ella, 500

voluntarios vestidos con camisa blanca y pantaldn oscuro subieron a la parte alta de una de

37 Alys, Francis, citado en Martin Herbert, “The Distance Between: The Political Peregrinations of Francis Alys”,
Modern Painters, Marzo de 2007, p. 87.

38 Alys, Francis (2002). “A thousand words: Francis Alys talks about When Faith Moves Mountains”, en Artforum
40, n°10 (Verano, 2002), p. 147.
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las dunas de Ventanilla. En linea recta, fueron descendiendo hacia la base de esta duna de
500 metros de didmetro. Palearon la arena en conjunto con la intencién de mover la duna de

su posicién original.

11. Cuando la fe mueve montafias. Francis Alys, 2002.

Este trabajo, basado en “algo absurdo, algo que sale completo de lo racional”*® es un
“intento por crear un land-art para los sin tierra, y, con la ayuda de cientos de personas y
palas, creamos una alegoria social. Esta historia no estd validada por ningun trazo o adicidn
al paisaje. Ahora debemos dejar el cuidado de nuestra historia a la tradicién oral”®°. Es asi
como este mito colectivo propiciado por Alys es tanto la demostracion de la fuerza del
conjunto, de la base unida para lograr un objetivo comun —aunque sea gigante—, como de
que “la fe es un medio por el cual uno se resigna a si mismo al presente para invertir en la

promesa abstracta del futuro”**.

%% Testimonio de un participante, obtenido del registro de la obra (2:07)

0 Alys (2002). 6p. cit.

“! Medina, Cuauhtémoc en Alys, Francis (2002). “A thousand words: Francis Alys talks about When Faith Moves
Mountains”, en Artforum 40, n°10 (Verano, 2002), p. 147.
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1.3. Santiago Sierra.

Siempre hay un contexto y un momento actual, es el agua
contaminada en que nadamos. Toda obra de arte es producto
de su momento y la pregunta deberia hacerse a los artistas que
pretenden estar por encima de su tiempo esgrimiendo lo
innato de su genialidad u otras chorradas al uso. El poder
econémico y politico, que es quien paga, demanda productos
culturales que exalten sus virtudes o, cuando menos, que
resulten inocuos. Hacer otra cosa es algo de lo que debe darse
siempre explicaciones, aunque referirse al contexto es lo mas
normal del mundo. Nadie pregunta a un artista o a un escritor
por qué carajo no deja de sonreir a quien tiene el poder vy, si
atendemos al contexto, el poder no merece otra cosa que
desprecio. El contexto es una pesadilla colectiva guiada por la
codicia mas peligrosa de todos los tiempos.

Santiago Sierra, ElCultural.es

El artista nace en Madrid, en 1966. Cursa la carrera de Licenciatura en Bellas Artes en la
Universidad Complutense de Madrid, para posteriormente realizar estudios en la Hochschule

fiir bildende Kiinste, en Hamburgo.

En 1995 recibe una beca para la Escuela de San Carlos de la Universidad Auténoma de
México, pais donde se radica. Durante esos afios es cuando la carrera de Santiago Sierra
comienza a ser conocida en todo el mundo, y a tomar un lugar entre las discusiones de

criticos y artistas.

Su obra estd centrada principalmente en las relaciones entre el ser humano y el mundo,
fijando gran parte de la produccion de su obra en las dindmicas del trabajo y el dinero. Se
aleja de la representacién —el simulacro o la ficcidn no son en absoluto parte de su obra—
para favorecer una accion real, pactada por los mecanismos disponibles en la realidad. Sus
procedimientos se han enmarcado en la llamada estética remunerada, en donde los

participantes de la accién reciben un pago, en este caso mediado por un contrato o acuerdo
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con el artista, que actia como empleador. El dinero es el medio mediante el cual el artista
fuerza la voluntad de la persona convocada, segun dice, de la misma manera en que el

trabajo lo hace diariamente y de manera generalizada en el mundo.

Sierra ha realizado sus obras tanto en galerias como espacios publicos de Europa, Asia y
Ameérica: Espafia, Inglaterra, Alemania, México, Cuba y Chile son algunos de ellos. Especial
atencion recibié su participacion en la 50° Bienal de Venecia, en representacién del pabellén
espaiol, para la cual fue contratado por el Estado de Espafia. En 2010 recibié el Premio
Nacional de Artes, otorgado por el Ministerio de Cultura espafiol, el cual rechazé a través de
una carta, en la cual explica las razones de su decisidn. En ella critica al Estado espafiol tanto

en su papel social como internacional.

1.3.1. Outsider.

Los primeros afios de la carrera de Sierra estdn fuertemente marcados por la influencia de
cierta estética minimalista, acompafiada por recursos materiales que lo acercaban al arte

povera y al land art. Estos aspectos formales han marcado todo su cuerpo de obra:

El minimalismo consigue un efecto fuerte de presencia y evidencia. Si tu entras a una
sala y ves una sola pieza, una sola materialidad que es una forma recta, compacta como
un cubo, estas viendo una forma bien hecha, bien construida, es muy bueno
formalmente. Ellos tratan de hacer un abc pero sintactico, despreciando completamente
cualquier referencia externa, son orgullosamente arreferenciales. De ahi que pequen de
soberbia. No creo que no digan nada las formas minimalistas. El minimalismo responde
a un momento de la industria también [...], entonces el minimalismo es muy bueno para
usar, es como un frasco vacio al que le pones lo que quieras, y en mi caso lo que yo hacia
era ensuciarlo.”?

Sus primeras obras, consistentes en grandes cubos y paralelepipedos instalados en la
galeria, con las huellas del trabajo que se puso en su realizacién, son el primer giro que hace

Sierra a partir de estas formas simples. La constatacion de lo real contra lo ideal —una

42 Santiago Sierra en conversacidn con Graciela Speranza, en Julio de 2012, Universidad Torcuato Di Tella,
Buenos Aires, Argentina.
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higiene de las formas limpias, con las cuales la industria ha colmado la vida cotidiana—

incluye estas marcas de trabajo humano, quitando la ilusidn del deseo estético puro.

Segln el mismo artista, la escena espainola de entonces estaba completamente volcada a
la apreciacion pictérica, frente a lo cual su trabajo sélo podia circular en circuitos
independientes, en espacios como El Ojo Atdmico o Espacio P, de gran actividad en el

desarrollo de la cultura underground madrilefa.

Durante su estancia en Hamburgo, sigue trabajando formas cubicas, a modo de
contenedores, que muchas veces emplaza en distintos espacios, tanto galerias como talleres
de artistas. Aparece también el elemento de la serialidad, en donde la relacién con el lugar
estd determinada por la repeticién de formas, en un comienzo contenedores industriales y
luego trozos materiales de la construccion, por ejemplo: disposicién en cuadricula de trozos
de calle recortados en cuadrados de un metro de lado, o trozos de cemento parte de los

muros o el piso del lugar de exposicion.

Gradualmente, estas relaciones espaciales fueron dificultando conscientemente Ia
circulacién del espectador por la muestra. Un ejemplo de ello es la obra 2 cilindros de 250
x250 cm cada uno, compuestos de carteles arrancados43, en la cual Sierra arma sus formas
con materiales del paisaje urbano —los carteles con que se clausura un local o se delimita el
area de una obra en construccidon— para realizar en el espacio expositivo la misma labor que

realizan en el espacio publico: clausurar su acceso.

En el ultimo periodo antes de su partida a México, sus intervenciones se desplazan al
paisaje exterior. Ejercicios de mancha en terrenos inhéspitos y deshabitados, yeso vertido

sobre el asfalto de una avenida para dejar que los autos al pasar la esparzan y hagan un

s Espacio P, Madrid, Espafia, Febrero de 1994.

61



dibujo de circulacién; piezas en galeria en la que luego se deja todo el rastro material del
trabajo realizado; la mancha negra dejada por la quema de gasolina sobre un descampado a
las afueras de Madrid; son algunos de los procesos de Sierra mas ligados a esa herencia

povera, algo minimalista y de fuerte carga conceptual.

1.3.2. El catalogo de la practica social.

Segln ha sefialado el propio Sierra, el circuito espafiol le resultaba muy poco atractivo, y
pensé que salir de Madrid a una realidad distinta propiciaria su desarrollo profesional. En
primer lugar pensé en Colombia, pero finalmente y por medio de una beca llegd a

establecerse a México.

En México me adapté mucho mejor. Llegué en plena crisis, me acababa de ir de la de
Espafia y llegué a la de México y era un pais con todo un catdlogo de situaciones
delirantes [...] y habia mucho ahi, muchas cosas de mi infancia, pérdidas que seguian ahi
vivas, y me quedé ahi atrapado. Es el efecto del dngel exterminador. Mucha gente va alla
y se queda.**

A mediados de los afios noventa, Sierra traslada de escenario geopolitico sus
intervenciones. De tensionar el espacio de exhibicién —como en Fardo de 1000 x 400 x 250
cm, compuesto de pldsticos en desuso y suspendido de la fachada de un edificio sito en la
calle Isabel La Catdlica, 545, donde la forma mencionada es amarrada por innumerables
cuerdas que colmaban el interior de la sala, impidiendo la circulaciéon en ella— el artista
comienza a develar practicas normativas en el espacio publico. Es en 1998, segun indica el
catdlogo publico del artista, cuando comienza la documentacién de obras que incluyen la

remuneracion como movil de realizacién. En Linea de 30 cm tatuada sobre una persona

4 Santiago Sierra en conversacion con Graciela Speranza, en Julio de 2012, Universidad Torcuato Di Tella,
Buenos Aires, Argentina.
4 Galeria Art & Idea, México D.F., México, Abril de 1997.
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4 , . . . .,
remunerada®® se “buscé una persona sin tatuar y que no tuviese intencion de ser tatuada

pero que, haciéndole falta el dinero, consintiese a llevar una marca de por vida”*’.

La larga lista de piezas que incluyen esta dinamica remunerada y en las cuales las
variaciones de la estrategia van introduciendo cada vez mas tension en el ejercicio, ponen a
Sierra rapidamente en el escenario internacional, y acapara las miradas de criticos, artistas y
publico del mundo del arte en general, pero también y en gran medida de los medios de
prensa. La mediatizacidon provoca que su trabajo se vuelva tema de discusidon en esferas y
grupos de todo tipo. Sierra propicia en cada ejercicio una segregacidn entre las personas
participantes —que muchas veces se da por si sola— ya sea por estatus legal, raza, posicion

socio-econdmica, edad, ocupacion o sexo.

Como senala Bea Espejo, las posiciones que decide tomar ante las relaciones
interpersonales con respecto al poder “no ofrecen nunca una experiencia de empatia”*.
Para Sierra, en cambio, eso polémico de sus obras estaria en la remuneracién, una practica
aceptada ampliamente, y no en las acciones que las personas realizan a cambio. Esa es la
esencia del mundo laboral, en el que el artista ve una dictadura legalizada y donde los seres
humanos entregan todas las potencialidades que los conforman como tal (su cuerpo, su

tiempo, su inteligencia y libertad de accion) por el beneficio de un tercero, que es finalmente

el Estado.

Formalmente, sigue echando mano a las estéticas que han sido su influencia desde el

comienzo. Dice ser un minimalista con complejo de culpa. La utilizacién del mdédulo, de

“ Calle Regina, 51, México D.F. Mayo de 1998.

7 http://santiago-sierra.com, [consultado el 18/05/2010].

8 Espejo, Bea, “Mi trabajo nunca llega a ser critico. La critica la pone cada uno. Entrevista a Santiago
Sierra”, en ElCultural.es, [en linea] (Enero 2003). Disponible en
<http://salonkritik.net/08-09/2009/01/santiago sierra _sexo y poder r.php>, [consultado el 6/06/2011].
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figuras simples y basicas como la linea, habla de una economia de recursos formales que

potencia el contenido conceptual.

Santiago Sierra es, probablemente, el mas conocido de una serie de artistas que se
hallan muy préximos en cuanto a lo formal y lo ideoldgico, los mas visibles dentro del
ambito espafiol son Antonio de la Rosa y Josechu Ddvila Butrén, pero también otros
como Tania Bruguera, Regina Galindo, Francis Alys o Teresa Margolles. Todos ellos se
encontrarian en la orbita de lo que creemos acertado definir como minimalismo de
combate, caracterizado por un uso mas o menos sistematico de la expresion neutra del
minimal para acentuar el contraste producido al ponerse en paralelo con otras variables
tematicas introducidas en la obra.*

Es a la vez dicho contenido el que abre la relacién entre lo politico —en cuanto fuerzas de
poder en tensidn, en impacto directo sobre los seres humanos— en cuyo relato se hacen
presentes las caracteristicas sociales de esta época, en medio de una critica profunda al

sistema neoliberal del cual el artista no evade, sino que se sumerge.

El afio 2010 Santiago Sierra retorna a Espafia, en un cambio de residencia que marca
también un cambio en su produccién artistica. El inicio de su trabajo de registro
cinematografico No, global tour confirma la vocacién politica del trabajo de Sierra, pero esta
vez cambiando el foco de destino. Su consolidacion como uno de los artistas mds relevantes
en este tipo de arte en tensidon consigo mismo y con el contexto lo hacen en la actualidad
dejar de lado las realizaciones que incluyen a lo que el identifica como las victimas —
inmigrantes, pobres, drogadictos, prostitutas, trabajadores, etcétera— para apuntar su

retédrica a los que sefala como los victimarios, es decir, aquéllos que detentan el poder.

Como representante del pabellén espafiol en la Bienal de Venecia el afio 2003, Sierra
tapa con bolsas negras el nombre de Espaiia en la entrada, y crea un dispositivo que segrega

el ingreso a la sala, segun la certificacién de la condicién de ciudadano espaiiol.

> Moriente, David. “Santiago Sierra: Ocultar y develar. Una genealogia de la dominacién.” Asociacion
Aragonesa de Criticos de Arte, Revista n°7, [en linea] (Mayo 2009). Disponible en
<http://www.aacadigital.com/contenido.php?idarticulo=190>, [consultado el 20/07/2012].
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Posteriormente, el rechazo del artista a recibir el Premio Nacional de Artes Visuales confirma
su posicion critica para con el Estado espafol, su monarquia y sus actuaciones en el ambito
de las relaciones internacionales. Asimismo, la iglesia y los centros que simbolizan las

distintas esferas del poder son incluidas en las escenografias de No, global tour.

1.3.3. Breve resefia de sus trabajos mas destacados.

Linea de 250 cm tatuada sobre 6 personas remuneradas. Espacio Aglutinador, La

Habana, Cuba. Diciembre de 1999.

Contrata a seis hombres jovenes desempleados de La Habana para que accedan a dejarse
tatuar por la suma de 30 ddlares cada uno. Dispuestos de pie, uno al lado del otro y mirando
hacia una pared blanca, se procedid a tatuar una linea continua en sus espaldas, uniendo asi

SUs cuerpos.

-

12. Linea de 250 cm tatuada sobre seis personas remuneradas. Santiago Sierra, 1999.

Esta pieza se constituye como un espacio de reflexién critica respecto al trabajo y su
relacién con el asalariado. Al establecer la marca realizada desde el ejercicio del dolor sobre
otro cuerpo, Sierra nos obliga a enfrentarnos a una serie de sistemas de explotacién
(econdmica y social), develando su visidn del trabajo como un elemento de dominacion y
alienacion. Es a través del salario que el trabajador se entrega a disposicién de un tercero,

orden donde el abuso y la explotacién han sido naturalizados al punto de la invisibilidad. La
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"50, exhibiendo la

linea tatuada sobre las espaldas actia como “minimo gesto posible
violencia del sistema de remuneracion en el orden econémico del capitalismo del que todos

formamos parte de forma indirecta o directa.

133 personas remuneradas para tefiir su pelo de rubio. Arsenal. Venecia, Italia, Junio

de 2001.

13. 133 personas remuneradas para tefiir su pelo de rubio. Santiago Sierra, 2001.

Esta obra fue realizada en una sala cerrada del Arsenal durante la 542 Bienal de Venecia.
Para ella, Sierra requirié inmigrantes de Venecia que tuviesen el pelo oscuro para que lo
tifleran de color rubio a cambio de 60 délares. A pesar de no haber estado considerado, esta
obra debid ser realizada con las puertas del saldn cerradas debido a que llegaron demasiadas
personas que buscaban ser parte de la intervencion y recibir el pago. Esta obra, junto a Linea
de 250 cm tatuada sobre 6 personas remuneradas y 10 personas remuneradas para
masturbarse, se enmarca en el grupo de obras realizadas por Santiago Sierra conocidas
como “acciones remuneradas”, que apuntan a reflexionar sobre cdmo “las relaciones entre

sujetos, el espacio y la dignidad del propio cuerpo estan dominadas por los efectos del

0 Santiago Sierra en conversacidn con Graciela Speranza, en Julio de 2012, Universidad Torcuato Di Tella,
Buenos Aires, Argentina.
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mercado””", planteando de esta forma un reflexién hacia el espectador —en cuanto a su

reaccién— mas que a la accion realizada.

10 personas remuneradas para masturbarse. Calle Tejadillo, La Habana, Cuba.

Noviembre de 2000.

Diez hombres negros y jovenes de La Habana fueron remunerados con 20 délares para
masturbarse frente a una camara instalada en la casa de uno de ellos. Este proceso fue
realizado individualmente por cada persona, lo que marca una diferencia con otras obras
remuneradas de este artista en las que interviene los cuerpos de todos los participantes

simultaneamente.

14 10 personas remuneradas parama;turbarse. Santiago Sierra, 2000.

Manteniendo su mirada critica a la estructura salarial de nuestro sistema, ademas de
proporcionar una reflexidon respecto al trabajo sexual, Sierra relaciona las caracteristicas
raciales, econdmicas y de género de los participantes, dando cuenta de la forma en que los
cuerpos y existencia de algunos se encuentran subyugados a la mantencion y generacion del

confort de otros.

> Ruth Estévez en Pimentel, Taiyana (2006). Las implicancias de la imagen=Implications of the image. Distrito
Federal: Universidad Nacional Auténoma de México, Direccion General de Artes Visuales, Museo Universitario
de Ciencias y Arte, p. 184.
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Muro cerrando un espacio y Palabra tapada. Pabellén espaiol, Bienal de Venecia,

Venecia, Italia, Junio de 2003.

15. Muro cerrando un espacio y Palabra tapada. Santiago Sierra, 2003.
En su segunda participacion en la Bienal de Venecia, Santiago Sierra realiza esta obra como
representante del pabellén espafol. Aqui, Sierra construye una pared de ladrillos con la que
tapa la entrada principal al edificio, que mantenia los residuos del trabajo de albaileria
previamente realizado, obligando a los visitantes a acceder al espacio por la puerta trasera
de éste. El ingreso a la instalacién fue permitido Unicamente a ciudadanos espafioles,
quienes debian comprobar su nacionalidad por medio de un documento legal como su
pasaporte o DNI. Asimismo, Sierra cubre con bolsas de basura negra y cinta de embalaje

plateada la palabra Spagnia que lleva el pabelldn.

La instalacion de Santiago Sierra se inscribe como una reflexidn critica respecto a las
politicas migratorias de su pais que tienen “que ver con impedir el acceso o separar
comunidades”, donde “hay fuerzas determinadas que, para crear cierto orden, generan

fronteras que tienen que ver con la visualidad. La sociedad administra imagenes y marca la
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2 . . . .
732 v pone en entredicho el discurso nacionalista presente

senda de qué es visible y qué no
en la Bienal, apuntando al cuestionamiento de nacidon como estructura del orden para el

ejercicio del poder.

En el contexto de la bienal todos estamos jugando al orgullo nacional, y yo queria
revelar eso como el principal sistema de cada pabellén. Lo pasé bien cubriendo la
palabra Espaia en la fachada del edificio. En otras situaciones puedo jugar un poco con
las tematicas de mis trabajos, pero la pieza para la bienal ya estaba marcada: tenia que
hablar del concepto de nacién, de representar a Espafia, sobre lo que significan esos
pabellones, porque no podemos olvidar que los paises que participan en la Bienal son
los mas poderosos del mundo. Digo, no hay un pabellédn de Etiopia. Asi que el tema ya
estaba dado.”®

245 m3. Sinagoga de Stommeln, Pulheim, Alemania. Marzo de 2006.

Esta pieza fue desarrollada por Santiago Sierra en la antigua sinagoga de Stommeln. Este
edificio no tiene uso religioso desde que, finalizada la Segunda Guerra Mundial, la poblacién
judia en la zona se volviera insuficiente como para sustentarlo. Invitado por el ayuntamiento
de Pulheim a realizar una obra en este lugar que sirve como memorial a las victimas del
genocidio, Sierra interviene la sinagoga con mangueras que conducen el mondxido de
carbono emitido por seis autos desde sus tubos de escape al interior del espacio. La cantidad
de mondxido que se logra concentrar alli es suficiente para matar a una persona en media
hora por lo que el ingreso a la obra sélo es permitido de una persona a la vez y por no mas
de cinco minutos, teniendo que entrar acompafados por un técnico de seguridad vy
utilizando una mascara antigases. El texto de introduccién a la muestra aclaraba la voluntad

del artista

de honrar a los judios asesinados para robar sus bienes durante el pasado siglo y
dedicaba 245m3 a todas y cada una de las victimas del Estado y el Capital consciente de
que el exterminio masivo de personas no termind con la Segunda Guerra Mundial y que

> Santiago Sierra en conversacidn con Teresa Margolles en “Santiago Sierra by Teresa Margolles”, para revista
BOMB N° 86, Edicién de Invierno 2004, [en linea] Disponible en
<http://bombsite.com/issues/86/articles/2606>, [consultado el 18/10/2013].
53 ,

Ibid.
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tampoco se han dejado de proponer y probar innovaciones tecnoldgicas para llevarlo a
la practica con una mayor efectividad.>

=

16. 245 m.3. S.antiago Sierra, 2006.

Esta obra causé alto revuelo en los medios de comunicacion, generando una amplia
reacciéon de la prensa, donde se calificd la pieza como provocadora e insultante. Esta
situacién termind por provocar la respuesta de la comunidad judia alemana exigiendo el
cierre de la exposicidon, a lo que Sierra y el equipo del Proyecto artistico de la Sinagoga de

Stommeln accedieron. Esta pieza sélo pudo ser visitada el 12 de Marzo de 2006.

La trampa. Matucana 100, Santiago de Chile, diciembre de 2007.

En esta obra, Santiago Sierra construye un largo pasillo con maderas y clavos, siguiendo la
forma de construcciéon precaria de las viviendas de las villas y poblaciones que son
construidas por sus propios habitantes. Ese estrecho corredor que atravesaba todo el centro
cultural, giraba al final para dar a una ventana colocada sobre el escenario del auditorio del
lugar, en cuyas butacas se ubicaban 186 inmigrantes peruanos a los cuales se les pago para

permanecer sentados con mirada severa dirigida hacia el escenario. Al intentar volver, el

> Santiago Sierra en 245 m3 [en linea] Disponible en http://www.santiago-sierra.com/200603 1024.php,
[consultado el 15/10/2013].
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participante se encontraba con que el pasillo habia sido modificado, y sélo tenia una salida al

estacionamiento, en donde se daba por terminada su participacion.

17. La trampa. Santiago Sierra, 2007.

Esta obra no fue abierta al publico, sino que fueron invitadas personas escogidas,
personalidades de la vida publica chilena: del ambiente académico, artistico, politico y
autoridades de gobierno. La conformacidn de esta lista recibid varias criticas de parte de
algunos participantes: “No todos los invitados pueden ser situados en el mismo plano
funcional ni funcionario como para ser considerados en un mismo saco politico. Esta accidn

fue la primera agresién.”>

No, global tour. Diversas locaciones. Comienzo Lucca, Italia, Julio de 2009.

La economia de recursos conceptuales y la figura del antagonismo como resistencia son los

principales elementos de esta obra, en la cual Santiago Sierra interviene con la palabra NO,

>* Uno de los invitados fue el critico de arte y curador chileno Justo Pastor Mellado, quien en su blog se
extiende en el andlisis de la obra desde su experiencia, la cual define como una serie de agresiones. Mellado
denuncia la anulacién de cualquier subjetividad del invitado, pues “en dicha operacion, Matucana 100 produjo
mi reduccion subjetiva y redoblé la hostilidad de la mirada de los concurrentes, al registrar la accion sin mi
autorizacion expresa. Tengo el derecho, pues, de impedir legalmente el empleo editorial del registro de mi
persona y solicitar su “congelamiento”. Esta es una posibilidad que debiera estar contemplada en el propio
trabajo de Sierra.” Ver: “IV Accién Matucana.” Disponible en http://www.justopastormellado.cl/niued/?p=657,
[consultado el 31/07/2012].
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convertida en una enorme escultura de color negro, diversos escenarios en el primer
mundo. El poder politico y econdmico se convierten en la postal precisa para un NO. La
estructura, montada sobre un camidn, es captada en movimiento o detenida frente a algun
lugar particular, y se convierte en protagonista de la pelicula que reune los diferentes

recorridos, filmada en blanco y negro, y estrenada el afio 2011 en Espafia.
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2. Categorias de la historia del arte. La huellas de lo real.

La dificil clasificacion de las obras descritas en el primer capitulo, hace necesaria la
identificacion de los elementos tanto formales como conceptuales, de estrategias vy
materiales, que hacen posible desplazar a un lugar limitrofe las condiciones que establece

una obra al configurarse como tal.

Desde las repercusiones de las preocupaciones del realismo pictdrico del siglo XIX como
cuestionamiento del ideal en la representacién, anclado en una vocacién por lo real sin
embellecimiento, hasta las cldusulas del movimiento cinematografico Dogma 95°%: o la linea
que se puede trazar desde las maximas vanguardistas de unién del arte con la vida hasta la
aparicion de la estética remunerada; o las conexiones dadas por el papel de la experiencia en
manifestaciones como el situacionismo, los happenings y la obra Ddndose, de Marcel
Duchamp, los lazos del arte con la realidad estan en constante tensidén. Se busca en este
capitulo establecer un relato de las historias del arte que dan un lugar especifico y funcionan

como antecedentes a las correlaciones entre arte, politica y sociedad.

Como hilo conductor de la investigacidn se fija la pregunta de la hipdtesis, aquélla que
interroga sobre el material del arte contemporaneo, estableciendo un didlogo en cada punto
con un elemento constructivo de cardcter tedrico. De esta manera, se propondra primero
una relacién con lo real, indagando en la vanguardia y la neovanguardia y siguiendo los

desarrollos de autores como Peter Birger, Hal Foster y Susan Buck-Morss, entre otros. Del

*® EI movimiento Dogma 95, aunque ajeno a las experiencias que conciernen a esta investigacion, representa
un ejemplo contemporaneo de esta preocupacién artistica por la realidad. Si bien corresponde a una iniciativa
gue apunta exclusivamente a la realizacidn cinematografica, al instaurarse desde la figura de un manifiesto se
introduce directamente en lo que puede ser identificado como un movimiento heredero de la vanguardia. La
variedad de sus contenidos lo convirtieron con el tiempo en una opcidn estilistica mas que experimental, y sus
preceptos perdieron fuerza. Aun asi, su aparicién significéd una tensién inevitable en la discusion de los limites
de la representacion, sobre todo considerando que nacia en el corazén de una industria masiva como es el
cine.
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mismo modo, se identificardn ciertos elementos estratégicos constitutivos de las obras de

caracter vanguardista que tienen un lugar importante en el trabajo de Jaar, Alys y Sierra.

En segundo lugar, se construird un relato acerca del arte conceptual atravesando
diferentes momentos y obras no necesariamente vinculadas con este movimiento artistico
de la década de los sesenta. Mdas que una relacidn historiografica lineal, en esta parte se
ubicaran los trabajos de los tres artistas como actualizaciones de una dimensién del arte,
presente en diferentes momentos de su historia, que pone especial énfasis en la proyeccién

de una idea, haciendo variables las condiciones materiales.

Por ultimo, se analizaran aquellos puntos Utiles para los contextos de esta investigacion,
presentes en tres teorias acerca de cierto cuerpo de obra en el arte contemporaneo
aparecidas en los ultimos afios: la Estética Relacional, propuesta por el teérico francés
Nicolas Bourriaud; el Arte Contextual, abordado por el investigador Paul Ardenne; y la
Estética de la Emergencia, contenida en la publicacion del mismo nombre del argentino

Reinaldo Laddaga.
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2.1. Cruces vanguardistas.

Aqui se busca establecer una ruta vanguardista de la cual el grupo de obras escogidas para
esta investigacidn se hacen herederas; relatos y fragmentos que arman una nueva linea en la

gue el arte, particularmente en Jaar, Alys y Sierra, vuelve a preguntar por su material.

En este camino, se abordard en primera instancia el asunto tedrico referente a la
vanguardia, sus discusiones y categorias principales, ocupando como estructura la teoria de
los retornos de Hal Foster y su relacién con la Teoria de la Vanguardia de Peter Biirger,
nutriendo el analisis con algunas visiones mas recientes. De los aspectos que se presentan
como mas relevantes y que posibilitan la observacidon de ciertas practicas en el arte de hoy,
se pasara en las secciones siguientes a revisar las aplicaciones concretas que estas categorias
encuentran en el trabajo de los artistas mencionados. La vanguardia como momento
precisamente politico de ruptura y construccién a la vez, se convierte en un antecedente
obligatorio y particularmente productivo para la investigacion de los cuerpos de obra que

esta tesis aborda.

2.1.1. El retorno de un arte/vida.

Mi explicacion del retorno del readymade dadaista y la
estructura constructivista no resultara una sorpresa. Por mas
que estética y politicamente diferentes, ambas practicas
combaten los principios burgueses del arte auténomo y el
artista expresivo, la primera mediante la aceptacion de los
objetos cotidianos y una pose de indiferencia estética, y la
segunda mediante el empleo de materiales industriales y las
transformacion de la funcién del artista.

Hal Foster, El retorno de lo Real. La Vanguardia a Finales del Siglo.

La discusion acerca de las vanguardias puede verse, historiograficamente, como la

disposicidn categorial y critica de la trama que puede tejer el cruce entre arte y politica,
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considerando esta ultima como la irrupcién de la sociedad y sus practicas como agente
productor y tedrico de la practica artistica. Ha sido vista, a través de una estructura causa y

efecto, como un rechazo a la autonomia modernista burguesa57.

Desde una primera y mas comun referencia a conceptos como “utopia vanguardista” y
“unién del arte con la vida”, hasta las actuales teorias acerca del arte de posguerra en
Norteamérica y Europa —las llamadas neovanguardias—, pasando por una necesaria revision
de las posiciones criticas del arte frente a sus propios dispositivos de produccién vy
exhibicion, el alcance de los conceptos puestos en valor por la vanguardia son tema y fuente

de continuas investigaciones.

La aparicién de manifestaciones de este tipo en Latinoamérica genera una vertiente
especial para estas disposiciones. Al igual que en las referencias a la neovanguardia, es
necesario pensar en la posibilidad que tienen estos acontecimientos de suceder
nuevamente, en otro contexto geografico y en otro tiempo, como una renovacién de esas

tensiones que el arte genera en su friccidn con la realidad.

Vale volver a la pregunta: ¢ Consisten en una mera repeticion? Los grandes sucesos de la
historia suceden dos veces, la primera como tragedia y la segunda como farsa, parafrasea
Foster a Marx en su critica a la Teoria de la Vanguardia, de Peter Biirger>®. El autor aleman,
responsable de una de las teorias mds importantes y discutidas acerca de estas cuestiones,

esboza la imposibilidad de una repeticidn verdadera de la vanguardia histdrica, cuyo fracaso

> Mientras la vanguardia seria ese combate con los principios del arte auténomo, la neovanguardia lo seria con
respecto al artista expresivo. Ver: Foster, Hal (2008). El retorno de lo Real. La Vanguardia a Finales del Siglo.
Traduccidn de Alfredo Brotons Mufioz. Madrid: Ediciones Akal, p. 6.

> Burger, Peter (1987). Teoria de la Vanguardia. Traduccidn de Jorge Garcia. Barcelona: Peninsula.
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seria para Birger de caracter heroico, tragico®. Lo que se estd repitiendo en la
neovanguardia es el fracaso de la vanguardia histérica, pero sin el heroismo de ésta. Como
explican los investigadores Ana Longoni y Fernando Davis en su analisis de las teorias acerca
de las vanguardias®, “la neovanguardia es, desde el punto de vista de Biirger, inauténtica. Si
los movimientos histéricos de vanguardia de entreguerras fracasaron, cualquier intento de

. ;s . s sas 1
emularlos esta condenado a ser réplica fallida, gesto inttil o apenas una farsa.” ©

Las discusiones acerca de esta teoria desarrollada por Blrger varian desde la
constatacion de ciertas inexactitudes descriptivas hasta la critica por su definicion
demasiado selectiva, pues se “concentra en los primeros readymades de Duchamp, los
primeros experimentos de azar de André Breton y Louis Aragon y los fotomontajes iniciales
de John Heartfield”®?, sin embargo, Foster centra su critica en las cuestiones histéricas que
fundamentan la visién del autor aleman. El diagnéstico del fracaso atiende a una concepcién
de los efectos como vdlidos Unicamente cuanto coinciden en tiempo y lugar con el
acontecimiento, cancelando la posibilidad de ser apropiados y productivizados en algin
ejercicio de desplazamiento, ya sea éste temporal o espacial. La estructura de causa-

consecuencia de la que parte Birger, en virtud de una mirada marxista, ignora, por ejemplo,

*° Para Blrger, fracasaron “los dadaistas en destruir las categorias artisticas tradicionales, los surrealistas en
reconocer la transgresion subjetiva y la revolucidn social, los constructivistas en hacer colectivos los medios
culturales de produccion”. Foster, 6p. cit., p.15.

60 Longoni, Ana; Davis, Fernando (2009). “Las vanguardias, neovanguardias, posvanguardias: cartografias de un
debate” en Katatay, n?7, La Plata, pp. 6-11.

® Las condiciones que fija Blrger para el acontecimiento de la vanguardia, y con las cuales mide su fracaso, son
resumidos por Longoni y Davis de la siguiente manera: Son tres las condiciones definitorias de la restringida
definicidn de vanguardia que propone: “Primera, la antiinstitucionalidad, entendida como la rebelién contra la
Institucion Arte (esto es: no sdlo las instituciones sino también las ideas que sobre el arte dominan una época
dada). Segunda, la ruptura absoluta con la tradicidn. Tercera, al plantearse reinscribir el arte en la praxis vital y
superar su condicion escindida del resto de la experiencia, la vanguardia verifica una autocritica del estatuto de
autonomia del arte. Asi, se trata, en el programa biirgeriano, de superar la carencia de funcién social a la que
estd sometido el arte burgués desde el esteticismo.” Ibid.

62 Foster, 6p. cit., p.10.
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el estatus retroactivo alcanzado por obras como el Urinario de Marcel Duchamp o Les

Demoiselles d’Avignon de Pablo Picasso.

Como resultado, Unicamente puede ver la neovanguardia in toto como inutil y
degenerada en relacion romdntica con la vanguardia histérica, sobre la cual en
consecuencia proyecta él no sélo una eficacia magica, sino una autenticidad pristina.
Aqui, pese a que parte de Benjamin, Birger afirma los mismos valores de autenticidad,
originalidad y singularidad que Benjamin puso bajo sospecha.®®

Las definiciones de Biirger descartarian cualquier escenario para la aparicion de nuevas
rupturas o avanzadas®, no sélo en referencia a la neovanguardia, sino también a la
vanguardia latinoamericana o la posibilidad de un rendimiento social y politico en las
practicas de limite que los tres artistas que se estudian en la presente investigacién
practican. En Latinoamérica, tal como la vanguardia soviética, el arte de vanguardia no
rechaza la institucion del arte, sino que se convierte en agente de su formulacidn, al

contrario del futurismo y el dadaismo.

Foster apuesta entonces, en su mirada a la neovanguardia, por definir los procesos
artisticos como una conciencia critica de la historia (destaca la aparicidon del graduado en
Bellas Artes en la década del 60, conocedor universitario de la Historia del Arte) que revisa la
vanguardia histérica no sélo para interrogar procedimientos propios del arte, sino para
intervenir el entramado social. Evita el cierre tanto teérico como productivo de las lecturas

histéricas, y permite dibujar un contexto para el encuentro limitrofe —biopolitico,

% Ibid., p.13.

® Ana Longoni y Fernando Davis identifican dos versiones de la vanguardia, una como ruptura y otra como
avanzada: “Los alcances de la nocidn de vanguardia en el ambito artistico han suscitado versiones muy diversas
entre los historiadores, criticos y tedricos del arte y la literatura, las que basicamente oscilan entre dos grandes
posiciones. La primera retoma la etimologia del término, que abreva en la vieja metafora militar de “avanzada
de un ejército” y entiende los fendmenos vanguardistas como adelantados de la sensibilidad de su época, que
producen las obras que llegaran a imponerse (y entenderse) en el futuro. La segunda posicion entiende la
vanguardia como ruptura, en tanto sus intervenciones implican un quiebre, una rebelién contra las formas
artisticas dominantes, las instituciones, las tradiciones y el gusto hegemodnicos.” Ante esto, proponen una
lectura para la vanguardia Latinoamericana que acepta la tensién de estas dos versiones, e interroga a la
vanguardia como portador de un papel dual.
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geopolitico, ético, utdpico— de algunas de las obras de artistas contempordneos como
Santiago Sierra, Alfredo Jaar y Fracis Alys. En este sentido, los espacios tedricos e histdricos
gue Foster establece para pensar la neovanguardia, se vuelven aplicables a la linea de

produccidn de arte contemporaneo que a esta investigacion interesa:

Foster reconoce en el retorno a las vanguardias de los afios 50 y 60, encarnado por las
practicas neovanguardistas en el marco de la potente conmocién social, politica y
cultural de entonces, la aspiracion de una conciencia critica similar a la existente en las
vanguardias del primer cuarto del siglo XX, tanto en cuanto a las convenciones artisticas
como a las condiciones histdricas. Foster piensa las neovanguardias en términos de
retorno autoconsciente (y no repeticion) al proyecto histérico de las vanguardias, pero
no para completarlo, sino para comprenderlo por vez primera.®

Desplazando esto ultimo al escenario contemporaneo —la referencia a la comprension—
podriamos hablar de un arte que revisita la vanguardia bien desde una nueva comprension o
como la vez primera de la comprensién de la neovanguardia como acontecimiento de

aprehensidn critica de la historia.

En estos sentidos, los retornos de ciertas practicas orientadas a la interaccion formal y
conceptual con el entramado formado por las relaciones sociales no pueden ser evaluados
en su efecto por la presencia de caracteristicas épicas, como infiere Biirger; una evaluacién
pertinente considera el hecho que ciertas practicas, al irrumpir en lo real®, estructuran un
sistema critico en relaciéon a las construcciones sociales, aun cuando éste esté propuesto de
manera simbdlica en cada obra. Se trata de una dimensién micropolitica de los

procedimientos. Para Suely Rolnik,

[...] la operacién propia de la accidn artistica, con su potencia micropolitica, interviene
en la tension de la dindmica paraddjica ubicada entre la cartografia dominante, con su
relativa estabilidad de un lado, y del otro la realidad sensible en permanente cambio,
producto de la presencia viva de la alteridad que no cesa de afectar nuestros cuerpos.

65 . . . .

Longoni; Davis (2009), ép. cit.
66 .z . . , . s

Foster hace alusidn a lo real en sentido lacaniano, en términos de lo traumatico. El trauma es un encuentro
fallido con lo real, por lo cual no puede ser representado, Unicamente puede —y debe— ser repetido.
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Tales cambios tensan la cartografia en curso, cosa que termina por provocar colapsos de
. 67
sentido.

Una distincion entre aquello artistico y aquello politico podria completar esta nocién
dual de la vanguardia, denotando estos procesos dispares de ruptura y avanzada. Susan
Buck-Morss®® se vale de una distincion idiomatica permitida por el alemén y el inglés para
diferenciar avant-garde y vanguard. La primera haria referencia a la vanguardia artistica,
mientras que la segunda se relacionaria con la vanguardia politica. Particularmente en el
analisis del papel de las vanguardias soviéticas en la revolucién, Buck-Morss plantea la
cuestion temporal de cada una de estas versiones vanguardistas, dimensidon en la cual se
vuelven contradictorias: el tiempo de la avant-garde es de determinacidon destructiva, que
busca interrumpir procesos y romper con lo establecido; por otra parte, el tiempo de la
vanguard es “el de la vocacién constructiva, el de la aceleraciéon de la historia y el

progreso"eg.

La interrogacion a los limites no es solamente un asunto productivo o de lenguaje, es
decir, no hace referencia Unicamente a las condiciones materiales, formales o estéticas de la
obra (¢a qué llamamos arte?, équé caracteristicas objetuales debe cumplir una obra para ser
catalogada como tal?), sino que dicha interrogacion se concreta con la irrupcién inestable de
las condiciones sociales. El retorno como conciencia critica importa en cuanto resignificacién
de los materiales y la funcién del artista. De igual manera, como se detallard mas adelante,
estos retornos responden a la incesante observacién de nuevas situaciones sociales y

politicas a la cuales la actividad artistica se permeabiliza, realizando una doble interrogacion:

67 Rolnik, Suely, (2007). “La memoria del cuerpo contamina el museo”, Brumaria, n° 8: 99-114.

%8 Buck-Morss, Susan (2004). Mundo sofiado y catdstrofe. La desaparicion de la utopia de masas en el Este y el
Oeste. Madrid: La balsa de la Medusa.

69 Longoni; Davis (2009), ép. cit.
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por un lado a los pardametros normativos habituales del arte y por otro al propio tejido social

atravesado por las relaciones de poder.

¢Como se producen estos desplazamientos matérico-funcionales en las estrategias
simbdlicas de los proyectos que llevan a cabo los artistas que me propongo situar en esta
investigacion? Pasaré ahora a proponer un cruce entre las categorias recientemente

expuestas y las obras en cuestion.

2.1.2. Estrategias vanguardistas. Relaciones del arte con la vida.

Se puede pensar en un material formal comun en estos artistas. Se trata de una utilizacién
técnica funcional a lo expositivo, ya sea en forma de montaje o de registro, para la cual se
valen principalmente del video y la fotografia. Para Jaar estos medios son también una
herramienta de investigacién en cada uno de sus proyectos, por ejemplo en el Proyecto
Ruanda sobre la guerra en ese pais, o en Gold in the morning, sobre la situacién de los
mineros en Serra Pelada, Brasil. El artista chileno y su equipo de trabajo generan extensos
archivos, registros sostenidos de los cuales, producto de una dedicada edicion, emergera el
resultado del proyecto. En el caso particular del mencionado Proyecto Ruanda, la crudeza
del material recopilado y la intuicién de la pérdida de sentido que experimentan los reportes
graficos de las tragedias humanas, llevé a Jaar a recortar —reencuadrar— los contenidos
visuales y asi productivizar el resultado simbdlico. El silencio de Nduwayezu (1997), obra en
la cual Jaar repite en diapositiva la mirada de un nifio tutsi que ha dejado de hablar,
reproduciendo la imagen en igual nimero que la cantidad de victimas del conflicto, es una
muestra de esta ediciéon del archivo adquirido, y su utilizacion como herramienta

investigativa mas que material de obra.
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Para Sierra y Alys, en cambio, los medios técnicos se convierten en un testimonio
dinamico de sus acciones. De las obras del espafiol sélo queda dicho registro, que se
comporta como un testigo neutral, un clasificador de experiencias coordinadas. No existe
una narrativa particular. La cdmara, ya sea de video o de fotografia, mantiene su tarea

descriptiva de la accion.

Esta aparente frialdad del registro, carente de intenciones melodramaticas, se ve
contrarrestado por la utilizacién del blanco y negro de las fotografias. No se trata de un
tratamiento romantico o nostdlgico, como de quien busca presentarlo como un documento
del pasado, sino mas bien una reafirmacion del archivo en su presentacién mas clasica,
austera; evita cualquier atisbo de belleza del color o la profundidad de campo, para limitarse
a lo netamente descriptivo, como pueden ser las fotografias de reporteros graficos previos a
la era World Press Photo’. Segtin lo que el mismo artista asegura’?, su estrategia de registro
es bastante intencionada: busca el momento mas crudo de la accién (por ejemplo, el
instante en que un tatuador dibuja una linea sobre la espalda de una prostituta adicta a la
heroina, lo que seria el momento preciso en que el dolor fisico impone su presencia en la
obra), en una decisién consciente por realzar la parte mas publicamente provocativa de la

accion.

Alys, por su parte, muestra una especial tendencia al trabajo videografico, del cual surge
un lenguaje que determina el procedimiento de la obra. Cuando realiza la accién de pasearse

con un arma por la ciudad, establece dos momentos: uno netamente experimental (salir con

7® Desde la aparicién de dicha organizacion y su concurso anual para premiar a las fotografias de prensa mas
destacadas, el canon de este tipo de fotografia ha tomado un giro hacia una estetizacion creciente, donde el
dramatismo y la narrativa de un conflicto particular deben quedar plasmados con claridad y creatividad en la
fotografia.

& Santiago Sierra en conversacidn con Graciela Speranza, en Julio de 2012, Universidad Torcuato Di Tella,
Buenos Aires, Argentina.
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el arma cargada y pasear libremente por la ciudad) y luego la repeticion concertada,

coordinada, repetida como farsa y, como tal, registrada.

Pero, mas alld de estas formas, los materiales con los que estos artistas trabajan (y con
los cuales ponen en crisis los estatutos del arte) radican en una serie de condiciones sociales
en las que el ser humano ocupa el lugar de la tensién maxima. Si en la composicién de la
pintura tradicional, tal como se ensefia en las academias, las lineas horizontales y verticales
determinan un peso visual calmo, y las diagonales, las inestabilidades necesarias para el
dinamismo del cuadro; en estas manifestaciones la figura humana se convierte en la

diagonalidad total de un escenario tentativamente falto de horizontales y verticales.

Esta dimensidén, la que incorpora el cuerpo y sus dinamicas, inserto en una estructura
determinada —la dimensidon biopolitica, que sera abordada con detalle en el capitulo
siguiente— insinla una nueva materialidad para la ejecuciéon de obra. Como sucedié con la
utilizacién de la performance’, el cuerpo en accién reaparece en estos trabajos
concentrando una densidad particular para una simbolizaciéon social. Es decir, la mencionada
diagonalidad que dibuja como tension, se produce precisamente por fijar y hacer recaer

cierta problematica politica en una dimension sensible —vulnerable al dafio— vy discreta.

Este papel preponderante de la presencia del cuerpo puede ser visto como una primera
pista de como la realidad irrumpe, tal como se establecid antes en la vanguardia y la

neovanguardia, en el trabajo de estos artistas. Sin embargo, las condiciones contextuales de

”la performance, aunque no exclusiva de las artes visuales (también ha sido utilizada en otras disciplinas
como la danza y la musica), comienza a ser recurrente justamente durante las vanguardias, en algunas obras
inscritas en contextos artisticos como el futurismo, el surrealismo y el dadaismo. Marcel Duchamp, por
ejemplo, juega una partida de ajedrez con una mujer desnuda en 1963. Fue retomada con fuerza durante la
neovanguardia, investigando diferentes connotaciones del cuerpo: el sometimiento al dolor (accionismo), su
caracteristica de objeto (Yves Klain), o cierto caracter absurdista (Fluxus). Para una revisidn bibliografica
completa acerca de la performance, revisar Aliga, Juan Vicene (2006), “La elocuencia politica del cuerpo.
Bibliografia sobre Performance.” Exitbook: revista de libros de arte y cultura visual, n°5, pp. 60-75.
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esta irrupcidn cambian en el trabajo de cada uno. El cuerpo como agente se convierte en un
dispositivo retérico —-metonimico— de una narrativa. Esa suerte de texto inscrito en cada obra
es no sélo determinante del cuerpo de obra desarrollado por cada artista, sino también una

nueva instancia de conexion mas o menos directa con lo real.

En el trabajo de Alfredo Jaar se lee una constatacion de las condiciones de vida de los
seres humanos en un conflicto politico o social particular. Sea la vida condicionada por la
guerra, la violencia, las condiciones de trabajo o la marginalidad en la urbe, Jaar proyecta su
trabajo como un ejercicio que tiene por objetivo develar una realidad determinada. Se aleja
voluntariamente de los registros explicitos, favorecer un reencuadre y un develamiento

simbdlico.

Jaar, en vez de dirigirse a la imagen o lo que ésta muestra, crea ambientes y encuentros
para los espectadores. Mediante performances o instalaciones que combinan una
coreografia arquitecténica y una durée cinematografica, explora lo que pueden
hacernos las imagenes, de modo de enfrentarnos tanto a la visibilidad como a la
invisibilidad en calidad de signos de cémo conocemos o dejamos de conocer el
sufrimiento —la vida y la muerte— de los demas|...].”*

Estas estrategias de caracter dialéctico dan una pista sobre los materiales conceptuales
de la obra de Jaar. Africa ha sido un punto de atencién de particular importancia para el
artista, y el centro de varios de sus proyectos de mayor envergadura. Las dinamicas de
inestabilidad sociales de ese continente son una fuente constante de preocupaciones para
Jaar, que entiende el motor de su obra como la pregunta de “qué puede hacer el arte ante

situaciones tan extremas como el genocidio y tan extendidas como la hambruna, la guerra

73 pollock, Griselda (2008), “Sin olvidar Africa: Dialécticas de atender/desatender, de ver/negar, de
saber/entender en la posicion del espectador ante la obra de Alfredo Jaar”, en Valdés, Adriana (Ed.), La politica
de las imdgenes. Santiago: ediciones/metales pesados, p. 93.
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civil, el post-colonialismo y la indiferencia ante la vida ajena, todo ello en una zona del

mundo, Africa, que concita persistentemente su atencion”’®,

Siguiendo la linea de desarrollo de Griselda Pollock, detras de todos estos hechos
contingentes que atraen la mirada de Jaar —podria pensarse incluso en la existencia de un
compromiso ético superior en la realizacion de su trabajo— existe una inversidon de las
relaciones estéticas directas, cuyas direcciones simbdlicas coinciden con el contenido de las
imdagenes, para desarrollar una poética fragmentada del sufrimiento. Seria éste el camino
despejado que encuentra lo real para adentrarse con propiedad en los montajes del artista

chileno.

Mas adelante, en el capitulo que sigue, se buscard sentar las condiciones tedricas
necesarias para pensar en la historia y el trauma como fragmento politico, susceptible por lo

tanto a la reflexidn estética.

Para Alys, en cambio, la observacidn de la realidad a través de las condiciones de vida se
focaliza en la experimentacién inserta en los flujos de las ciudades. La urbe. Esta se configura
como el espacio de la tensién y la interaccidn politica, y establece a través de su actividad
diaria los estatutos territoriales en los que tiene lugar la vida. En este sentido, los flujos de la
ciudad son para Alys una definicion de territorio, y el ser humano es una particula
descriptiva, temporal y espacial, mediante la cual se introducen pequeiias y sutiles

anomalias al paisaje habitual.

En Sometimes making something leads to nothing’®, obra en la que Aljs se pasea por la

ciudad empujando un cubo de hielo hasta que éste se desintegra completamente; o en The

™ Ibid., p. 92.
7> Obra realizada en Ciudad de Meéxico, 1997.
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leak’, en la cual realiza un paseo por la ciudad desde el Museo, acompafiado por un bote
agujereado de pintura con el cual va dejando una huella que le permite encontrar el camino
de regreso; o la caminata por la Habana con zapatos imantados que atraen todos los metales
del camino’’, las intervenciones del paisaje de las obras de Alys poseen una escala que le
aseguran, al menos en un primer momento, una total libertad de accién aun cuando ciertas
normas de la convivencia —establecidas por ley o por acuerdo tacito— estan siendo

invisiblemente vulneradas.

Se trata, entonces, de una realidad contextual que actia como disparador de la
dimensiéon simbdlica, espacio en el que se produce todo el espesor del rendimiento de la
obra. El desplazamiento propio de la performance’® —una suerte de caminante sin destino
aparente— se despliega también en un sentido conceptual, conjugandose el espacio y el

hombre en una relacién de escala y de impacto.

En Santiago Sierra, la problematica que actua como puerta de entrada del componente
real son las situaciones laborales como brazo eficaz del sistema para el condicionamiento
social, del cual el autor es critico. Las condiciones impuestas, la explotacion laboral y la
marginalidad social aparecen como los temas constituyentes de su trabajo, en los cuales la
poética no consiste tanto en ocultar significados como en visibilizarlos. El artista espaiol no
inserta en su obra una figura retdrica para las estrategias que marcan la realizacion del
trabajo en las sociedades actuales, sino que reproduce estos mecanismos tal y cual como

suceden en los marcos legales existentes.

7 Paris, 2003.

7 Zapatos Mdgicos, La Habana, 1994.

78 El movimiento conocido como Situacionismo aparece como conceptualmente cercano a estas estrategias
experimentales, no tan claramente como manifiesto politico, pero si como un recurso de procedimiento. De la
misma forma, se presenta el asunto de la deriva, que seran desarrollado en profundidad en el segundo capitulo
de la presente tesis.
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En 1998, lleva a cabo su obra Linea de 30 cm tatuada sobre persona remunerada, en la
cual paga $50 a una persona a cambio de poder tatuar en su espalda una linea vertical.
Recordemos las condiciones que el artista estipuld para la eleccion de dicha persona: que no
hubiese sido tatuada previamente y que no tuviera intencién de hacerlo, pero que por falta

de dinero accediera a la accion del artista.

Esta obra marcaria el punto de partida de una serie de acciones realizadas por Sierra
hasta la actualidad, en la que utiliza el pago y una suerte de contrato laboral para lograr que
diferentes personas concreten una accién determinada o consientan una intervencion en su
cuerpo. Los escogidos voluntaria o involuntariamente por Sierra para estas obras son
diferentes personas cuya condicidn social marginal los haria susceptibles: inmigrantes,

drogadictos, prostitutas, personas de raza negra, entre otros.

El artista organiza sus proyectos partiendo de la observacién de una situacién social
puntual: el pago minimo legal que puede recibir un trabajador por jornada de trabajo. A
través de un aviso publico en algun diario o utilizando una agencia de empleos, consigue a
los trabajadores que participaran en la obra. Se produce aqui la primera dualidad: Sierra
pasa de su papel de artista a un papel de empleador y la obra abandona esta categoria para
adquirir las caracteristicas propias de un empleo. La funcionalidad de la obra anula las
dimensiones de la representacién ya que no se presenta como una réplica mas o menos

exacta de las condiciones del sistema, sino que es el sistema mismo.

De esta forma, el retorno del trabajo de Sierra a lo real se produce de manera doble: a la
inclusién del cuerpo y su trabajo como centro de la obra se agrega la utilizacién del dinero

como factor significante y posibilitador de la estrategia total.
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2.1.3. Arte e institucionalidad. Construccion y ruptura.

Como se establecié antes, la vanguardia ha sido estudiada en doble relacion con la figura de
la institucidn. La ruptura con ésta o la vision de un trabajo conjunto hacia nuevas
construcciones son escenarios disimiles y moviles para el trabajo de estos artistas.
Independiente de la relacion ideolégica que cada uno teje con los estatutos del arte, y la
mayor o menor lejania que ante el ejercicio de ese poder manifiestan, el concepto general
de institucion, artistica o politica, tiene un importante lugar en el cuerpo de obra de Jaar,

Alys y Sierra.

La revision de este elemento se hace necesaria en cuanto se busca en esta parte
actualizar de la manera mas completa posible la herencia de la vanguardia en un arte capaz
de desbordarse a si mismo e interrogar tanto las estructuras artisticas como las sociales. Los
espacios de arte, los circuitos comerciales y de difusién, los premios y reconocimientos, son
fijados aqui como los elementos visibles de dicha institucionalidad que, oficial o no,
interroga la posiciéon de los artistas frente a las relaciones de poder, dibujando los

movimientos de éstos entre una actualizada version de la vanguard o la avant-garde.

Los tres artistas han estado presentes en diversas muestras de importancia mundial, y en
ese sentido no rechazan de plano la institucion, sino que la utilizan a favor de su obra.
Alfredo Jaar muestra una temprana ruptura, mas concretamente con el circuito de arte que
se desarrollaba en Chile al momento de su partida, aun cuando éste no correspondia al
oficial, desmantelado por el poder politico de facto de esos afos. Una vez en Estados Unidos,
intentd inutilmente mover su trabajo por las diferentes galerias, situacién que lo impulsa a
realizar proyectos de manera independiente. Una vez llegado el reconocimiento

internacional de su trabajo, Jaar rechaza la produccién de arte en la linea del coleccionismo
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o del mercado, y privilegia una relacidon con el espacio establecido —ya sean museos o
galerias— como una alternativa paralela a sus obras realizadas in situ. No se trata de una
experiencia s6lo museografica. Si bien Jaar presenta montajes con curatorias pensadas
especificamente para tal o cual centro de arte, se encarga también de crear ahi dentro una
experiencia con el espectador. No es la simple muestra de un trabajo realizado con
anterioridad, en un tiempo pasado, sino la presentacidon de un mecanismo que permite vivir

la obra al tiempo de la misma.

Podria hablarse de una flexibilizacién del espacio de muestra y, por lo tanto, de las

condiciones de ésta, en un afan de apertura mas que de clausura.

La completa exposicion que Alys realiza en el MoMA significa para él mismo un momento
anémalo’®, de cuya relevancia desconfia. Aunque en ella fue posible ordenar y editar toda su
produccidn, no parece significar para las obras un estatus indispensable. Muestra de ello es
que en el sitio web del artista®® es posible no sélo revisar sus trabajos en orden cronoldgico y
de manera abierta, sino que ademas muchos de ellos estan disponibles para la descarga
gratuita. Se abre, por tanto, la opcién de pensar en cierta indiferencia hacia el espacio
institucional para la realizacién de obra, y tanto el medio digital como el espacio fisico son

alternativas paralelas y no excluyentes en la difusiéon y la circulacién.

Tal vez el mas radical en esta relacion obra/espacio de arte es Sierra. A través del pago a
personas para que realicen tal o cual actividad en el espacio de muestra —a veces nada mas
que estar ahi sin moverse—, crea una experiencia en el espacio expositivo que tiene su eco

directo en el espectador. Esta estrategia similar a la descrita en relacién a algunas obras de

7 Espejo, Bea, “Con la exposicidon en el MoMA ya tengo un pie en la tumba. Entrevista a Francis

Alys”, en ElCultural.es, [en linea] (Diciembre 2010). Disponible en

<http://www.elcultural.es/version papel/ARTE/28336/Francis AI%EF%BF%BDs>, [consultado el 6/06/2011].
# http://www.francisalys.com/
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Jaar en cuanto a presentar una experiencia, se ve radicalizada a través de dos elementos: su

finitud y su contenido.

Las obras de Sierra desplegadas tanto en museos como galerias tienen un caracter
particularmente performatico y, como tal, su duraciéon estd asociada a un tiempo
determinado. Mas aun, estd mediada por una herramienta semejante a un contrato laboral
—a veces formal, otras veces informal— que indica con claridad el momento en que finaliza.
En este sentido, la museografia es cancelada en sus posibilidades materiales, pero por sobre
todo, en sus alcances éticos, pues son personas las que conforman la obra. Es este segundo
factor, el de contenido, con el que Sierra clausura la posibilidad ética del espacio, ya sea con
un recurso fisico explicito (las personas remuneradas para bloguear una sala de exposicion)

o uno metaférico (por ejemplo en la obra La trampa®).

Este cuestionamiento critico del espacio de exhibicién se hace ain mas evidente en otras
obras realizadas por el artista, en las que elabora un dispositivo a la vez mecdnico vy
simbdlico para denegar la entrada. Un ejemplo de esto es Los adultos®, obra en la cual se
instalan parlantes tanto dentro de la galeria como fuera de ella. Estos parlantes emiten una
frecuencia de sonido inaudible para las personas adultas, y altamente molesto para los
menores de 25 afos. Este sistema, derivado de los mecanismos para el tratamiento de
plagas de ratas, es utilizado en algunos centros comerciales del Reino Unido con el objetivo
de alejar a jovenes cuya presencia es indeseable. De esta manera, Sierra filtra el publico de la
muestra, construyendo una metdfora de las practicas sociales y especificamente de los

espacios de arte.

&1 Santiago de Chile, 2007.
82 Santiago de Chile, 2007.
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Tal vez los dos ejemplos mas claros de esta funcidn critica que el artista ve en la relacién
del arte y la institucionalidad —politica y artistica— y los complejos entramados que teje es,
por un lado, el rechazo de Sierra al Premio Nacional de Artes Plasticas de Espafia, concedido
a través del Ministerio de Cultura de dicho pais el afio 2010 vy, por otro, la participacién del

artista, siete afios antes, en el pabelldn espafiol de la Bienal de Venecia.

Las razones esgrimidas por el ente estatal para otorgar por unanimidad del jurado el
premio consistente en 30.000 euros al controvertido artista consideran la realizaciéon de una
“obra critica, que reflexiona sobre la explotacién y la exclusidn de las personas”. La negativa
del galardonado se materializé a través de una carta a la Ministra y un mensaje escrito en su

blog, en el que sefala:

Es mi deseo manifestar en este momento que el arte me ha otorgado una libertad a la
gue no estoy dispuesto a renunciar. Consecuentemente, mi sentido comun me obliga a
rechazar este premio. Este premio instrumentaliza en beneficio del estado el prestigio
del premiado. Un estado que pide a gritos legitimacidon ante un desacato sobre el
mandato de trabajar por el bien comun sin importar qué partido ocupe el puesto. Un
estado que participa en guerras dementes alineado con un imperio criminal. Un estado
que dona alegremente el dinero comin a la banca. Un estado empefiado en el
desmontaje del estado de bienestar en beneficio de una minoria internacional y local. ®

Sin embargo, el afio 2003, durante la mencionada participacion de Sierra en la Bienal
mas importante del mundo, la posicion de rechazo parecia tener algunos matices, y el
patrocinio estatal era utilizado a favor de las lineas discursivas del artista. En esa ocasion,
Sierra levanté una pared que tapaba la entrada al pabelldn espafiol, y en la parte posterior
colocé una puerta de servicio controlada por un guardia, por la cual se permitia solamente la
entrada de personas que documentaran su nacionalidad espafiola. Se tratd de una critica a

las politicas de inmigracién del gobierno espafiol, pero con el auspicio del mismo. Este giro

8 vVer: <http://www.contraindicaciones.net/2010/11/santiago-sierra-dice-no-al-premio-nacional-de-artes-
plasticas.html>, [consultado el 10/01/2011].
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estratégico y metodoldgico le trajo varios cuestionamientos®, pues fue leido por algunos
sectores como una colaboracién, consciente o no, con una intencion de blanqueamiento del

gobierno espaiol liderado en ese entonces por José Maria Aznar.

Como se esbozd en un principio, los giros de la vanguardia y la neovanguardia en relacion
a lo real bajo la propuesta de Hal Foster, tendrian un despliegue material y uno funcional, en
cuanto consideran el desplazamiento del papel que ejerce el artista. Las connotaciones
politicas de estos desplazamientos seran desarrollados con profundidad en el tercer
capitulo, una vez establecidos los conceptos que enmarcan las definiciones de lo politico y lo
social. Sin embargo, es necesario apuntar aqui brevemente algunos de estos movimientos,
pues encuentran precisamente en la vanguardia sus fundaciones discursivas y representan, a
la vez, una tension en las funciones determinadas y validadas por los circuitos artisticos

institucionalizados.

Ampliamente visitada, comentada, revisada y discutida ha sido la influencia de Marcel
Duchamp en la produccidon de arte desde la aparicion de Fuente, en la primera parte del siglo
pasado. Desde ahi es posible rastrear una suerte de tradicién para la movilidad del artista,
que deja de ser un iluminado por el talento técnico para convertirse en un estratega mental.
Todas estas ideas que luego darian pie al nacimiento del arte llamado conceptual,

experimentan numerosas versiones que determinan ciertas épocas de la historia del arte.

Como se ha intentado establecer, las obras de los artistas estudiados se muestran
permeables al ingreso de la realidad, incluso hasta definirlas completamente. Lo que queda

por analizar es como se produce la injerencia en el sentido contrario, es decir, cdmo las

8 Ver: Ruiz-Rivas, Tomds, “Artista rojo remunerado por gobierno facha por efectuar una operacién de mejora
de imagen durante 143 dias. Un comentario sobre la obra de Santiago Sierra en la Bienal de Venecia.”
Réplica21, [en linea] (Agosto 2003). Disponible en

<http://replica21.com/archivo/articulos/g r/308 ruiz venecia.html>, [consultado el 15/06/2012].
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instancias de estas obras se encuentran con una realidad permeable a ellas, permitiendo un

atisbo de simetria en el intercambio limitrofe que tiene lugar en ésta.

Estos autores se adentran en la realidad dejando de lado, al menos en lo inmediato, la
funcidn tradicional del artista. Para Jaar, su trabajo esta directamente determinado por su
formacion de arquitecto, y reconoce organizar sus obras como la proyeccién de un trabajo
arquitecténico. La utilizacion de etapas, reconocimiento de terreno, documentacion vy
registro, responden a este modo de organizar el trabajo. Sin embargo, segln explica Adriana
Valdés®®, su evasiva mas importante a la figura del artista se orienta en direccién al potencial
de la empatia humana como visién. Como sefiala la autora, “desenmarcarse del mundo del

arte es, entonces, atraer hacia ese mundo lo que no estd en é178®

, ¥y en ese sentido Alfredo
Jaar se convierte en un proyectista y en un coordinador de recursos materiales y simbdlicos.
En otros trabajos, la investigacion previa de Jaar consiste en entrevistas, recopilacion,
encuestas y analisis de datos, un trabajo mds cercano a la sociologia, cuyos resultados son
luego productivizados en un rendimiento simbdlico y estético. De igual manera, Francis Alys
cambia su funcién pero esta vez desde el estudio a la experiencia directa y cotidiana del
mundo cuyo registro es garante de una conciencia a la vez poética y politica. Las
observaciones del belga son realizadas y anotadas mediante la practica de la vida y luego

visibilizadas, en una accién que comparte con los procedimientos de Jaar, a través de la

edicion y del montaje.

El papel que Sierra adquiere es ain mas determinado y preciso: en la gran mayoria de
sus obras, el artista se convierte en un empleador. Busca trabajadores, firma contratos, paga

salarios de acuerdo a la ley y realiza seleccién de personal. La particularidad de esta doble

% vValdés, Adriana (2006). “No pienses como un artista, piensa como un ser humano. Apuntes para una poética
de Alfredo Jaar.” Jaar SCL 2006. Santiago: Actar.
86 ,

Ibid., p.50.
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actividad es que Sierra, lejos de ocupar el lugar que éticamente le corresponderia por
ideologia, actua del otro lado de la transaccién construyendo un escenario completo de las
fuerzas de poder de la elite. Sin atenerse exclusivamente a la legalidad existente, en otras
ocasiones —como en el caso de Linea de 160 cm tatuada sobre 4 personas®’—, el papel de
artista es matizado con una mezcla de dealer y cliente: a cambio de que se dejen tatuar,
paga a cuatro prostitutas adictas a la heroina una dosis de esa droga, cuyo precio seria entre

cuatro y cinco y veces lo que ellas cobran por sexo oral.

87 Salamanca, Espafia, 2000.
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2.2. Ideas-fuerzay arte del concepto.

De la misma forma en que lo real es un vehiculo que permite relacionar directamente estas
obras de contexto con la vanguardia, las propiedades inmateriales —o de materialidad no
tradicional— de las mismas nos remiten fuertemente a la herencia del arte conceptual en la
produccién de arte contemporaneo. Asi como la neovanguardia viene a reeditar un espiritu
vanguardista en el arte, el neoconceptualismo hace lo propio con su referente original, tan

ligado a su vez a la intervencién duchampiana en la historia.

Ill

Como apunta Robert Morgan, el “objeto artistico, e incluso los materiales, eran algo

secundario respecto a la idea planteada. En lo que se refiere a la recepcidn de la obra de
arte, el lenguaje se convirtié en algo mas importante que el puro efecto en la retina”®,

fijando entonces la cuestién material como punto critico para el arte, y estableciendo un

pliegue entre lo visible y lo invisible.

En medio de esta revalidacion, la relacion concepto-idea de los primeros trabajos
definidos como conceptuales habria tomado, en la década de los ochenta, un giro hacia un
eje que considera el concepto y la mercancia®. La potencia de la idea como protagonista de
la obra establece en si misma una mirada critica y desconfiada a las propiedades materiales
de ésta, y al volcarse en la accidn de los mercados, sus alcances se vuelven hacia la cultura
capitalista y los lugares impensados que ha logrado normar. Asi, el corpus de obra de Jaar,
Alys y Sierra —en cuanto a posicidn critica y tensidn material—, puede ser visto en relacion a

estas formas de construccion de obra.

88 Morgan, Robert (2003). Del arte a la idea. Ensayos sobre arte conceptual. Madrid: Akal Ediciones, p.12.
¥ Guasch, Anna Maria (2000). £/ arte dltimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural. Madrid:
Alianza.
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2.2.1. Sentido y légica. Del texto al contexto.

En primer lugar salta a la vista el trabajo que el arte de concepto ha realizado en torno al
lenguaje. Visto bajo el prisma modernista de la separacion de las disciplinas, el arte se
interrogd a si mismo a través de obras fuertemente ligadas a las teorias de la semidtica.
Joseph Kosuth, uno de los mds importantes artistas conceptuales de los sesenta, afirmaba

%0 | a obra convertida en

que la tarea del artista “era investigar la naturaleza misma del arte
texto devela la construccidn simbdlica interna de si misma, acercando la presentacién a la
pregunta sobre la representacion. Textual, como muchas de las obras de ese periodo, el

trabajo de Kosuth hace una teoria critica de cada una de las dimensiones con que el lenguaje

construye la obra, recurriendo a un elemento légico imperativo: la tautologia.

Estas acciones de sentido, todas apuntando al mismo lugar, forman una serialidad por
repeticion. Una y tres sillas es tal vez su obra mas emblematica al respecto, en donde estas

coincidencias de sentido desmaterializan cualquier protagonismo estético.

Dicha desmaterializacion por concepto —como se ha dicho, tema transversal de esta
investigacion— viene dada en los trabajos de Jaar, Alys y Sierra por un giro del lenguaje, que
de textual se vuelve contextual. Santiago Sierra, por ejemplo, relne a once mujeres indias
tzotziles, que no hablan una sola palabra de espafiol, y les paga para que aprendan una frase

79 La lectura

en espanol: “Estoy siendo remunerado para decir algo cuyo significado ignoro
de una situacion social se convierte textualmente en una reflexion del papel del lenguaje, ya

no como medio para conocer la naturaleza del arte, sino como signo de la interaccion socio-

cultural.

% Kosuth, Joseph (1972). “Art alter philosophy” en Meyer, Ursula, Conceptual art. Nueva York: E.P. Dutton, pp.
155-170.
11 personas remuneradas para aprender una frase. Zinacatan, México, Marzo de 2001.
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Muchas de las acciones que realiza Alys pueden entrar en esta misma reflexion, como
por ejemplo el paseo por la ciudad con un arma (y repetida para las cdmaras), y la realizacién
de una actividad que reafirma la légica imposibilidad de la misma. Jaar, por su parte,
introduce el giro de texto/contexto en su emblematica obra en la pantalla de Times Square
de Nueva York. La frase “This is not America”, sefialando el mapa de los Estados Unidos,
retoma la linea conceptual que René Magritte introdujo en la representacidn, mas
especificamente en la pintura. El texto nuevamente protagdnico no deja de hacer referencia
a los simbolos. “Esto no es una pipa” se adentra en las mismas cuestiones de la semiologia
gue la silla de Kosuth, y es a la vez una estrategia conocida por Jaar; sin embargo, este
ultimo atraviesa esas relaciones con las tensiones del lenguaje social que, desplegado en lo

largo y ancho de la cultura en globalizacién, adquiere un valor altamente politico.

Si suponemos por un momento que existe una relacidn inversamente proporcional entre
el contenido conceptual y material de una obra, podriamos adivinar un desvanecimiento
parcial de las condiciones fisicas en que estas obras se desarrollan y, por lo tanto, de su
rendimiento estético en términos modernistas. Pensemos, por ejemplo, que una obra se
compone de tres dimensiones: simbdlica, conceptual y estilistica. Consideramos la primera
como el texto abierto, dinamico e implicito; la segunda como el contenido ldgico, la
proposicion de la idea; y el tercero como el contenedor formal que responde a algunos de
los modos en que el arte puede catalogarse como tal en el espacio que ha ganado en la
cultura. Se trataria de una ecuacién susceptible de someter a prueba, una estructuracién
matematica para la maxima del menos es mas que, desde la ruta de un arte de las ideas,

cobra especial relevancia para situar el arte contemporaneo en una vertiente contextual.
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2.2.2. Luminico-publicitario.

Es tal vez Alfredo Jaar el que mas se acerca a esta estrategia de apropiacion del codigo de la
publicidad, que fuera una de las caracteristicas del arte conceptual de mayor contenido
ideoldgico. “This is not an advertisement”, escribié en el mismo Time Square el artista
espafiol Antoni Muntadas en 1985, en una deconstruccion del lenguaje publicitario desde el
espacio fisico en que se despliega, dibujando en su obra una interrogacién continua a los
contextos de produccion artistica. Muntadas ya habia indagado en estos soportes en
Exhibition (Exit Art, Nueva York, 1987), una instalacion de dispositivos fisicos habituales en la
publicidad exterior o en el cédigo cultural de las exposiciones de arte (barreras publicitarias,
marcos de fotografias, etc.) que sin embargo no contenian imagen alguna. Como sefala
Morgan, no se trataria de una opcidon minimalista, de formas basicas y formalidad austera;
no se trata de una opcién para “escapar de los términos estéticos del arte; mas bien lo que
pretende es poner de manifiesto el sistema de codificacion inherente que la cultura

792 la ausencia de

occidental a lo largo de su historia ha proporcionado para ver el arte
imagen, que Muntadas ubica en relacién a determinados cddigos culturales como la
institucion del arte y la publicidad, adquiere un nuevo sentido en la obra de Jaar. Tanto en E/
lamento de las imdgenes como en Epilogue esta presente el tema de esta disolucidn visual:

en la primera como contenido y en la segunda como forma, pero en ambas ejerciendo una

postura critica frente a una disfuncién politico-social.

En El lamento de las imdgenes, Jaar propone un recorrido que contrasta oscuridad y luz
enceguecedora para abrir el debate acerca del uso politico de las imagenes y su creciente
privatizacién, articulando una reaccidn a dos hechos de alta envergadura politica: la compra

por parte de una compaiiia de Bill Gates de mas de 65 millones de imagenes de la coleccién

% Morgan, 6p. cit., p. 103.
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Bettman, y su posterior congelamiento y entierro en una mina; por otro lado, la adquisicion
por parte del Ministerio de Defensa de los Estados Unidos de todas las imdgenes satelitales
de la guerra de Afganistan. Uno de los textos de la instalacidon de Jaar remata con la frase “Ya

no queda nada para ver”.

En la segunda obra, en cambio, la desaparicién de la imagen es explicita. Se trata de un
rostro desvaneciéndose en un fondo blanco, simbolo de la forma en que los medios de
comunicacion, y la comunidad internacional en general, abordaron el conflicto en Ruanda,
una invisibilizacion total del genocidio que ahi tenia lugar. De la reflexidon formal, y una
estética luminica muy emparentable con la utilizada tanto por Muntadas como por varios de
los artistas conceptuales de los sesenta y los setenta, Jaar da un paso mdas mediante el cual
se sumerge por completo en las circunstancias humanas que ciertas determinaciones

politicas globales definen.

Vale la pena detenerse en esta apropiacion de los formatos publicitarios. La fotografia y
el disefio, herramientas recurrentes entre los artistas conceptuales, permiten establecer
nexos entre el trabajo de Alfredo Jaar y el de artistas como Barbara Kruger y Jenny Holzer. La
trilogia texto-disefio-mensaje contemplan una funcidon comunicativa que puede ser leida
como una estrategia de distanciamiento del artista de la realidad inmediata para constatar
un fendmeno de alguna naturaleza particular: econdmica, cultural, social. En este
movimiento, es posible advertir —al igual que en la publicidad— un afan informativo e incluso

formativo.

La publicidad tiene una caracteristica que la hace particularmente interesante: su
importante llegada masiva responde no sélo a la apropiacion de tal o cual estética emanada

de algun momento de la historia del arte, sino también a su dominio absoluto del espacio
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publico. En este sentido, son los mensajes publicitarios y las agencias de marketing quienes
mas pueden conocer las formas en que los seres humanos interactian con las imagenes y
comprenden mejor que nadie cdmo el deseo es el primero en atender a estos llamados
visuales. Esta formula que es tanto contenido y forma en la obra de Holzer y Kruger,
adquiere matices especiales en el trabajo del artista chileno. La forma publicitaria (aquella
gue incluye luces y gigantografias) esta naturalizada por la percepciéon humana actual, y su
contenido grafico se ha vuelto en muchos casos predecible; el asunto del contenido
subvierte la accion del deseo para dar espacio a una nocidn poética de la imagen, que a la

vez se hace cargo de su dimension politica.

Tanto Jaar como Santiago Sierra creen que su trabajo consiste en generar una idea. La
ejecucion fisica de la obra o del dispositivo queda en manos de personas especialistas en
esas construcciones singulares. Sierra, sin embargo, agrega a la preponderancia de la idea las
huellas de este trabajo realizado por especialistas en tal o cual oficio, sumando como
elemento critico las circunstancias de fuerza de trabajo que una obra contiene. Esto influye
en el cambio de sentido que el arte realiza en relacidn a la estrategia publicitaria, en donde
la pulcritud vy, al final, la invisibilizacion del proceso técnico, aseguran la eficacia y la

unidireccionalidad del mensaje.
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2.3. Investigaciones de limites. Estética relacional, Arte contextual, Estética de la

emergencia. Los vinculos con lo Real.

El objetivo central de esta tesis es establecer un contexto para pensar algunos
procedimientos presentes en el arte contemporaneo en relacién directa con las dindmicas
gue se dan en las sociedades y en la relacién de éstas con las diferentes modalidades del
ejercicio del poder, es decir, en el entramado que conforma la esfera publica y la interaccién

entre las personas.

La preocupacion de artistas y tedricos por la entrada de estos nuevos significados en las
esferas de la creacién, particularmente en las artes visuales, han dado paso a renovados
cuestionamientos. Se trata de revisiones de la historia del arte orientadas a indagar en
antecedentes, pistas, desde donde sea posible entender este desplazamiento —material y
conceptual— en el cual una comunidad de personas se convierte en factor constitutivo de la
obra, especialmente en el arte de los noventa en adelante. En esta parte, quisiera analizar
tres entregas intimamente ligadas a dichas practicas, con el fin de rescatar aquellos andlisis
que dibujan de manera efectiva estos paisajes, el modo en que pueden dialogar entre ellos y

los espacios que dejan para seguir indagando.

La pregunta acerca del asunto material de la obra de arte es abordado por el tedrico
francés Nicolas Bourriaud®. El nuevo paradigma que el autor propone hace referencia
principalmente a un grupo de obras en las cuales predomina la presencia de la interaccion
social, y pone ese elemento en el centro de la pregunta por la materialidad. Para Bourriaud,
esta escena del arte, obras que aparecen en los afios noventa, viene a ser una respuesta al

caracter enajenante de la realidad, la cual se caracteriza por constituirse como un

% Bourriaud, Nicolas (2006). Estética Relacional. Traduccién de Cecilia Becerro y Sergio Delgado. Buenos Aires:
Adriana Hidalgo Editora.
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espectdculo al cual el sujeto asiste como espectador. En estrecha relacion con el espiritu que
animaba las vanguardias, el autor reconoce una continuacién de la voluntad de procurar
mejoras en las condiciones de vida, y pone en el centro del intersticio social a la obra de arte.
En sus propias palabras, despojada de las “ideologias totalitarias o de visiones ingenuas de la
historia”, el arte de vanguardia “ya no va abriendo caminos, la tropa se ha detenido,
temerosa, alrededor de un campamento de certezas. El arte tenia que preparar o anunciar el

. . 4
mundo futuro: hoy modela universos posibles”®*.

Otro autor pertinente a estas reflexiones es Paul Ardenne, quien fija también la
materialidad de las obras en una relacién con la realidad. El critico francés, escritor, curador,
y profesor de historia de la Universidad de Amiens, desarrolla dos importantes
investigaciones en torno a la materia. En Contemporary Practices: Art As Experiences‘r’, el
autor revela una necesidad actual de los artistas alejada de la nocidn de creacidon de mundos
planteada por Nelson Goodman, y mds cercana a la intervencidn de escenarios y mundos
disponibles. En este sentido, se vincula conceptualmente a Postproduccién®, otra
investigacion de Nicolas Bourriaud, en la que plantea el escenario actual de creacién como
un ejercicio de montaje de materiales a disposicion, una actualizacién del ready-made
duchampiano, que hace del artista un montajista cuya figura mas cercana es la del dj. Sin
embargo, la obra de Ardenne que mas relevancia tiene para la presente investigacion es

aquélla en que define estas obras en tensidn con los estatutos tradicionales artisticos como

**Ibid., p.11

% Ardenne, Paul (2001). Contemporary Practices: Art As Experiencie. Paris: Dis-Voir.

% Bourriaud, Nicolas (2004), Postproduccion. Traduccion de Silvio Matdn. Buenos Aires: Adriana Hidalgo
Editora.
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arte contextual® . Vale la pena recordar la definicion que hace el propio autor de este tipo de

arte, citada en la introduccion:

[...] conjunto de las formas de expresidn artistica que difieren de la obra de arte en el
sentido tradicional: arte de intervencidén y arte comprometido de caracter activista
(happenings en espacio publico, “maniobras”), arte que se apodera del espacio urbano o
del paisaje (performances de calle, arte paisajistico en situacidn...), estéticas llamadas
participativas o activas en el campo de la economia, de los medios de comunicacién o
del espectaculo.®®

Las nuevas estrategias artisticas se alejan de la representacidon para dar paso a un
ejercicio de “presentaciéon”. El contacto directo con la realidad seria la principal diferencia
con otros referentes histéricos, que Ardenne puntualiza en el arte clasico como hito de
representacién, las desviaciones de la realidad en el arte duchampiano, y la tautologia

autocritica del arte conceptual.

Por ultimo, incluyo aqui las ideas desplegadas por el tedérico argentino Reinaldo Laddaga
(Rosario, 1963) en su trabajo Estética de la emergencia™. El autor, profesor en la Universidad
de Pennsylvania y anteriormente de la Pontificia Universidad Catdlica de Rio de Janeiro y de
la Universidad de Rosario, pone atencién en ciertos cambios observables tanto en las artes
visuales como en la literatura. Serian comparables a las condiciones del inicio de Ia
modernidad, cuyos conceptos de capitalismo industrial y Estado nacional entraron en crisis
al final de las vanguardias. Bajo estos preceptos, recorre una serie de obras mediante las
cuales los artistas reaccionan al paradigma moderno pero considerando insuficientes las

respuestas posmodernas.

97 Ardenne, Paul (2006), Un arte contextual. Creacion artistica en medio urbano, en situacion, de intervencion,
de participacion. Traduccidn de Frangoise Mallier. Murcia: Cendeac.

% |bid., p.10.

% Laddaga, Reinaldo (2006). Estética de la Emergencia. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora.
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Se trata de obras “de las cuales es dificil decidir a qué tradicién nacional o continental
pertenecen [..] y donde sin embargo, se interroga la relaciéon entre la produccién de
representaciones y de imagenes y las formas de la ciudadania, sélo que ahora en mas de una

lengua, en mas de una tradicidn, en mds de un sitio” %

. La representacién seria la creacion
de estructuras empiricas para una comunidad artificial, formada sin embargo, por personas

reales.

Los proyectos que me interesan, en cambio, son constructivistas; se proponen la
generacién de “modos de vida artificial”, lo que no significa que no se realicen a través
de la interaccién de personas reales: significa que sus puntos de partida son arreglos en
apariencia —y desde la perspectiva de los saberes comunes en la situacién en que
aparecen— improbables. Y que dan lugar al despliegue de comunidades experimentales,
en tanto tienen como punto de partida acciones voluntarias, que vienen a reorganizar
los datos de la situacidon en que acontecen de maneras imprevisibles, y también en
cuanto a través de su despliegue se pretende averiguar cosas mas generales respecto a
las condiciones de la vida social en el presente.’™

Entre consideraciones sobre la modernidad, la globalizacidon y la influencia de la realidad
en la concepcién de un arte de especiales caracteristicas, estas lecturas tienen la
particularidad de establecer un relato desde el cual se hace prudente pensar las diferentes
intervenciones artisticas aqui tratadas como una nueva arista, posible disparador para releer
la problematica de la definicién de las artes visuales como disciplina —el problema de los

limites—, por un lado, y la pregunta material que acompana a esta discusién, por otro.

En esta parte y a través de las investigaciones sefialadas, se abordaran tres aspectos
considerados relevantes y pertinentes al trabajo de los artistas de esta investigacion.
Primero, se enfrentaran los antecedentes que cada autor encuentra para establecer la
aparicién de nuevas metodologias para el arte; en segundo lugar, se hard referencia al papel

de la experiencia en la configuracidn de obra y cdmo ésta se convierte en un mecanismo de

1% 1hid., p.11.
%% 1bid., p.15.
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participaciéon y de presencia colectiva, pensadas ambas instancias como factores tanto
metodoldgicas como conceptuales; en tercer lugar, se presentaran relaciones entre los tres
textos destinadas al estudio de los lugares tanto fisicos como simbélicos, pensados como un
locus particular para este tipo de trabajos; se agrega, asimismo, una reflexién acerca de las

transformaciones del lenguaje provocadas por los mencionados desplazamientos.

Las obras que los autores recientemente mencionados proponen para iniciar la reflexion
y el desarrollo de sus ideas no incluyen a los tres artistas de esta tesis, por lo que se hace
necesario abordar estas problematicas teniendo en vista el trabajo de Jaar, Sierra y Alys que,
si bien coinciden en algunos aspectos con los trabajos mencionados en estas investigaciones,

ofrecen una perspectiva nueva de lectura y relacion tedrica.

2.3.1. Contextos para un nuevo paradigma.

Bourriaud plantea la necesidad de buscar formas de lecturas para estos nuevos enfoques
gue aparecen en los noventa, referentes a la pregunta material sobre las obras de arte, sin

”102, evitando asi la referencia

“esconderse detras de la historia del arte de los afos sesenta
inmediata a la neovanguardia. Prefiere en cambio buscar directamente en la modernidad, de
la cual la accidn vanguardista seria el punto de expresion maxima de una idea particular de
cultura. Asume el término de una utopia, pero no el fin de la presencia de ciertas
voluntades: “Cierto aspecto de la modernidad estd ya totalmente acabado pero no asi el

1 . .
7103 | os aspectos que para Bourriaud han desaparecido

espiritu que lo animaba
corresponden a una orientacidn particular, una versidon de esta modernidad, aquélla que se

manifestaba de manera idealista y teleoldgica, pero siguen en pie las preocupaciones por

mejorar las condiciones de vida y de trabajo, no desechables por el “fracaso de sus
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Bourriaud (2006), 6p. cit. p. 6.
% bid., p. 9.
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tentativas concretas de realizacion cargadas de ideologias totalitarias o de visiones ingenuas

de la historia”**,

Lo que se llamaba vanguardia se desarrollé a partir del baio ideoldgico que brindaba el
racionalismo moderno; pero se reconstituye ahora a partir de presupuestos filosdficos,
culturales y sociales totalmente diferentes. Esta claro que el arte de hoy continta ese
combate, proponiendo modelos perceptivos, experimentales, criticos, participativos, en
la direccion indicada por los filésofos del Siglo de las Luces, por Proudhon, Marx, los
dadaistas o Mondrian. Si la critica tiene dificultad para reconocer la legitimidad o el
interés de estas experiencias es porque no aparecen ya como los fendmenos
precursores de la evolucidn histdrica ineluctable: por el contrario, libres del peso de una
ideologia, se presentan fragmentarias, aisladas, desprovistas de una vision global del
mundo.'®

Y agrega:

[...] las obras ya no tienen como meta formar realidades imaginarias o utdpicas, sino
constituir modos de existencia o modelos de acciéon dentro de lo real ya existente,
cualquiera que fuera la escala elegida por el artista.'®®

Serian, sin embargo, ciertas continuidades modernas hasta nuestros dias, pero
fuertemente dominantes hasta hace tres décadas, las que marcarian cierto agotamiento de
la cultura, frente al cual el arte se manifiesta. Estos “signos de obsolescencia” de una
tradicidn cultural —como los nombra Laddaga haciendo a su vez una lectura de Barthes—
tienen que ver tanto con las entidades artisticas como con las contextuales del sujeto y su

o

socializacion'®. Laddaga sostiene que “el individuo moderno, se suponia, definia su
identidad por su pertenencia a una familia, su inscripcién en una comunidad nacional, su

participacién en una profesién”, pero se pregunta, {como mantener la vigencia de esas

%% 1bid., p. 11.

% |bid.

1% |pid., p. 12.

107 Siguiendo a Anthony Giddens, Laddaga sefiala que “la modernidad se habria caracterizado por la promocion
de una nueva disposicion reflexiva en lo que respecta a las evidencias recibidas; reflexividad destinada a
“erosionar la certidumbre del conocimiento”: toda posicion establecida debe darse como a priori, susceptible
de revision. De ahi una relacion con la contingencia: que la modernidad puede caracterizarse por una creciente
“individualizacién” en el nivel de las formas de subjetividad, junto con una creciente inestabilidad, revisabilidad
y en ultimas instancias ambigiiedad de las formas de socializacién”. Laddaga, 6p. cit., p. 55.
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categorias con las complejas formas (familiares, geopoliticas, etc.) que en la actualidad se

tejen al respecto?, y seiala:

No es que las formas de pertenencia familiar, de afiliacién profesional o de la ciudadania
gue la modernidad habia situado en el centro de la vida social desaparezcan, sino que se
vuelven menos capaces de capturar las trayectorias crecientemente individualizadas en
colectividades crecientemente pluralizadas como aquellas que tendian hace un par de
décadas a imperar en los sitios donde tienen lugar los proyectos que analizaremos.*®

intimamente ligado con la insuficiencia de un modelo cultural que comienza a entrar en
crisis, los autores identifican también elementos de ella en las relaciones hasta entonces
habituales en los circuitos de las artes. Las obras de arte presentan una dimensién
particularmente objetual, y en esa condicidén se convierten en el fin de todo el arte; “es que

el arte —asi se supondria en el contexto de esta cultura— estd destinado a culminar en

obras”'®

Desde esta mirada, dichas obras deben cargar con la condicién de singularidad con
respecto al mundo que la origina. Ladagga explica, siguiendo a Ranciére, que el arte es una

singularizacion desprovista de “toda regla especifica, de toda jerarquia de los sujetos, los

7110

géneros y las artes””, pues su proclama es no sélo la de la autonomia, como disciplina y

lenguaje, sino también la de la autosuficiencia en la formacidn de la vida.

[...]Jel artista supone que el espectador sabe que solamente en virtud de su singularidad
la cosa que compone puede aspirar a mostrar una importancia general. Porque el arte
es importante. Tal vez ningun presupuesto sea tan central a la cultura moderna de las
artes como la creencia en una importancia propia de la practica artistica. Y esa
importancia esta vinculada a la creencia en que alli tiene lugar la exposicién de una
cierta verdad general de los individuos o las comunidades tal como puede manifestarse
en forma singular."!
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Laddaga, 6p. cit., p. 50.
%9 bid., p. 34.

"9 bid., p. 33.
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Las instituciones, garantes por excelencia de este orden en que el arte se presenta, se
despliegan como una conciencia politica, en cuanto fijan las condiciones del intercambio

publico frente a las creaciones artisticas, y sus limites serian objetivo de desborde para el

Ill

artista contextual —comenta Ardenne—, que va progresivamente alejandose del “mundo del

arte”, el mismo que en su versién moderna afirmaba su total autonomia, por considerar que

la galeria, el museo, el mercado, la coleccidon se han convertido en un espacio “demasiado

estrecho, demasiado circunscrito, por lo que es un impedimento para la creatividad”'*?.

Incluso mas, el critico francés identifica la museologia con un juego encubierto de
dominacién, escondido bajo la aparente generosidad en la oferta de exposiciones.
Justamente entre estas entidades, el espacio y el mercado, se forjarian las complicidades
qgue marcan la transformacion de las dindmicas modernas de circulacion de arte. La irrupcién
de dos tipos de mercado, uno de bienes y otro de servicios, traeria como consecuencia una
asociacion nueva entre arte y turismo (las bienales en distintas ciudades del mundo, por

ejemplo) y la apertura de nuevos espacios en disputa.

Es que en las ultimas décadas ha seguido desplegandose (y alcanzando nuevas alturas)
un mercado del arte que se centra en la piezas de los grandes maestros, desde Paul
Cézanne a Jasper Johns, mercado de mercancias de un tipo particular (objetos dotados
de la connotacién de “formas Unicas de conciencia incorporada, interioridad
concentrada y maestria consumada”, como escribe el historiador Thomas Crow, que era
como el signo de la modernidad, pero ha estado articuldandose también otro mercado
que ha tomado forma —como Crow lo formula— de una economia de servicios mas que
de bienes: las galerias del Soho (y luego Chelsea), en Nueva York, comenzarian, a partir
de los afios 70, a ofrecer a sus clientes menos el valor que se deriva de poseer un objeto
Unico, que el valor de participacién y reconocimiento como miembro de una escena
prestigiosa: los placeres del acceso mas que los de la posesidn, que serian centrales en
ese “arte de vivir yuppie” (como lo llamaba Pierre Bourdieu) que por entonces se
expandia. Al mismo tiempo, otro proceso se expandia en el universo de las artes: una
explosién de las grandes exhibiciones, que tendian a seguir el modelo Documenta, en
Kassel, de las bienales de Sao Paulo o de Venecia, y que tienen lugar ahora en Sudafrica,
en Turquia, en Surcorea.'®®

12 Ardenne, 6p. cit., p.15.

Laddaga, 6p. cit., p. 46-47.
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La formacidn de las conexiones que asegurarian una idea internacional del arte, en el
cual las obras son capaces de acomodarse a un escenario universal, estd muy ligada a la
aparicion del fenémeno de la globalizaciéon'**, una “segunda modernidad”, caracterizada por
la multiplicidad de formas de comprensidn del espacio y del tiempo y por el incremento de
las comunicaciones. Este factor se volveria determinante en un cambio de las practicas
sociales y los habitos de relacidon entre los seres humanos, en la que tendria un papel
preponderante la masificacién de Internet. De ser parte de una “sociedad del espectaculo”,
el individuo se transforma en un figurante'®, un paso desde la observacion al protagonismo
de la accidn que dicho espectdculo dirige, en el cual los espacios de interaccion humana son
controlados como productos diferenciados y como la “ilusion de una democracia

7116

interactiva””~". La Red y el “desarrollo mds general de formas de produccidon y difusién de

textos, sonidos o imagenes en medios digitales, o del facilitamiento, la extensién, la

"7 serfan un signo de doble efecto: por un lado una

reduccion del costo de los transportes
ampliacidn de las posibilidades de vinculo y por otro el desvanecimiento de las formas que la

modernidad fortalecia a mediados del siglo XX.

114 . . .z . .
Laddaga define la globalizacidn como “un conjunto de procesos que convergen a partir de ese momento de

inflexién terminal que es la primera mitad de la década de 1970. Un conjunto de procesos de conexién y
desconexién que desbordan y descomponen las formas de vida que habian sido garantizadas, aceptadas,
promovidas por lo que Etienne Balibar llama los “Estados nacionales-sociales”, que se habian vuelto la forma
normal en esa Europa y esa América durante la parte media del siglo pasado. Estos procesos son de varios
6rdenes: econdmicos, politicos, tecnoldgicos, culturales...”. Laddaga, 6p. cit., p. 49.

1> segiin Bourriaud, “la sociedad del espectaculo ha sido definida por Guy Debord como el momento histérico
en que la mercancia llega a la “ocupacidn total de la vida social” y el capital, “a un grado tal de acumulacion”
que se convierte en imagen. Estamos ahora en el estadio posterior de este desarrollo espectacular: el individuo
pasé de un estatuto pasivo, puramente receptivo, a actividades dictadas por imperativos mercantiles. [...]
Estamos invitados a convertirnos en figurantes del espectaculo, después de haber sido considerados como sus
consumidores.” Para el autor, esta transicion tiene su origen en una situacién histérica que se remonta a la
caida del bloque soviético, hecho que determinaria una total libertad del capitalismo para intervenir las
sociedades. “Disponiendo de la totalidad del campo social, pude permitirse incitar a los individuos a retozar en
los espacios de libertad que él mismo definid. Vemos asi asomar, después de la sociedad de consumo, la
sociedad de los figurantes donde el individuo se mueve como un trabajador temporario de la libertad, un
figurante del espacio publico que trabaja por bolos.” Bourriaud, ép. cit., pp. 142-143.

116 Bourriaud, 6p. cit., p. 28.

Laddaga, 6p. cit., p. 52.
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2.3.2. Experienciay participacidon. Desplazamientos y espacios.

Una de las caracteristicas mas llamativas de estas nuevas formas, es la consideracion de
varios planos de desplazamiento: el artista se desplaza, fisicamente primero, a una situaciéon
ajena a la que tradicionalmente ha constituido su trabajo; desplaza también su posicién
funcional, convirtiéndose en coordinador, empleador, productor, un profesional o técnico de
cualquier otra actividad, segun el requerimiento de la obra. Los proyectos, por su parte,
sufren a la vez un cambio en las condiciones de contexto en que se despliegan, asumiendo y
explorando nuevas potencialidades del espacio tradicional de arte —el museo, la galeria— o
definitivamente abandondndolo, en pos del contacto directo de la obra con /o real, como

asume Ardenne.

Bourriaud habla de lo transitivo, en relacién a una serie de desplazamientos de sentido
desde la literalidad de un objeto hacia su poder simbdlico, en lo cual identifica una cualidad
fundamental de las obras. “Sin ella, la obra no seria nada mas que un objeto muerto,
aplastado por la contemplacién.”**® Significa esto que el arte, como disciplina de espacios
delimitados y establecidos, niega la existencia especifica de éstos apostando a una
diseminacion. Y esta operacidén tiene un doble sentido, pues —en el caso de la teoria
desarrollada por Bourriaud— no necesariamente se trata de salir del museo, sino de
intervenir las dindmicas que en él tienen lugar. Las exposiciones dejan de ser ese lugar de la
contemplacién y se convierten en una suerte de evento: comidas, invitaciones, contratos se

119

vuelven protagonistas del momento en que sucede la obra™. La obra pasa de una situacién

espacial a una temporal.

18 Bourriaud, op. cit. p. 28.

Bourriaud menciona, entre otros, el trabajo del artista Rirkrit Tiravanija y sus cenas; agrega que la
inauguracion en la galeria y el museo “forma parte a menudo del dispositivo de la exposiciéon, un modelo de
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Dicho de otra manera, no se puede considerar a la obra contemporanea como un
espacio por recorrer (donde el visitante es un coleccionista). La obra se presenta ahora como
una duracién por experimentar, como una apertura posible hacia un intercambio ilimitado.
La ciudad permitié y generalizé la experiencia de la proximidad: es el simbolo tangible y el
marco histérico del estado de sociedad, ese “estado de encuentro que se le impone a los
hombres”, segun la expresidn de Althusser, opuesto a esta jungla densa y “sin historias” que
era el estado de la naturaleza de Jean-Jacques Rousseau, una jungla que impedia todo tipo

de encuentro'®.

Estas situaciones tienen un rendimiento politico. Para Bourriaud, las obras se liberan asi
de un destino privado, ocupar un lugar en una casa para dar un prestigio social a su

propietario, para experimentar una urbanizacioén, convertirse en un lugar de encuentro.

Para referirse a ese lugar, retoma de Marx el término de intersticio social, orientado a
definir comunidades de intercambio alejadas de aquéllas presentes en la economia
capitalista destinadas a la obtencién de ganancias, signando los espacios como un lugar de
encuentro alternativo a los impuestos. Se trata de la definicion del arte en referencia a la

economiay, por lo tanto, la instauracion de un valor politico de las acciones.

Ardenne, por su parte, va mas alld de las puertas de la galeria. La “calle y, de manera mas
amplia, el espacio urbano, pero también la empresa, los medios de comunicacidn, Internet”
son sélo una parte de los nuevos lugares disponibles para la experiencia. En este sentido, se
reafirma la dimension politica del desplazamiento, pues esa experiencia de naturaleza

estética —segln apunta Ardenne— es una forma emocional de vivir el espacio y, por tanto,

circulacién ideal del publico”. El arte deja de mostrarse en la galeria y pasa a hacerse en ella. Otros artistas
destacados por el autor son Félix Gonzélez-Torres, Pierre Joseph y Maurizio Cattelan.
120 ,

Ibid. p.14.
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independiente de toda directriz. No se trataria, como en el caso de los trabajos que sefiala
Bourriaud, de la realidad propiciada en un contexto artistico, sino de la ocupacién de la vida

cotidiana.

La exposicion de estos espacios, su disposicidon a la circulacién y a albergar actividades
usuales y ordinarias de la vida de una comunidad, recorridos e intercambios, en los cuales el
artista establece y planifica un acto de presencia, sin necesariamente estar éste cargado de
algun afan provocador, producird una interpretaciéon propiamente tal en cuanto convierte

este tipo de arte en un arte publico.

Lo provocativo de esta accidn estd ligado a un choque de poderes que inciden sobre una

ocupacion determinada del espacio publico:

Aunque se vaya generalizando poco a poco, el re-posicionamiento del artista en el
espacio publico, sin embargo, nunca es obvio. Autoritario (es el artista quien decide el
lugar en el que instala su obra), esta confrontado, inmediatamente, con otra autoridad,
la del poder publico instituido (el poder politico detentador del poder cultural y el tUnico
que puede decidir sobre los lugares donde exponer las obras de arte).***

El rendimiento de esta suerte de enfrentamiento en el cual el poder es ciertamente
asimétrico se ve minimizado por la creciente recurrencia con que se es utilizado. La
formacion de un lugar comun para estas practicas, aceptadas ya como parte de la industria
cultural, repercuten en que “nada realmente critico, sedicioso o incluso transformador

ocurre en la mayoria de los casos”*?

. El arte de contexto que Ardenne estudia, entonces,
reformula esta ocupacion del espacio publico abandonando la idea de una direccidn

predefinida para privilegiar un espacio de recorrido aleatorio y susceptible al cambio —

2! Ardenne, Op. cit. p. 54.

Ibid. p. 57.
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precisamente, abierto a la experiencia’®-, en el cual la ciudad deja de contar con una
representacién racional predispuesta. Es decir, no se reduce a la idea que un mapa puede
dar de ella, sino que, como contenedora de una situacién de experiencia, se ofrece como un

espacio en el cual perderse.

La ciudad es el lugar privilegiado para eso, pues “ofrece todo lo que el artista ferviente
del contexto real puede desear: unos temas y unos lugares, unas posibilidades de
desplazamiento, de estacidn, de encuentro, de confrontacidon o de evasion, sin olvidar los
innumerables habitantes”***, descripciéon dentro de la cual podriamos contextualizar la
esencia de los trabajos se Francis Alys, por ejemplo. Al contrario de buscar una idea de
representacion de la ciudad o su problematica simbdlica, este tipo de artista utiliza la ciudad

como material de trabajo.

Las aperturas fisicas, geogréficas y conceptuales de estos giros generan un cambio en la
administracién de la proxémica, provocando variaciones en las habituales distancias entre
obra y espectador, el que podria incluso ser llamado a ser parte de la realizacién de esta

experiencia. En la Estética Relacional, la obra es el mecanismo que permite los encuentros,

123 . . . . . . . . , .
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experiri, “hacer la prueba de”, una prueba llevada a cabo de manera voluntaria y en una perspectiva
exploratoria, cuya finalidad es una “ampliacidén o un enriquecimiento del conocimiento, del saber, de las
aptitudes”. Porque es una prueba, la experiencia tiene como naturaleza dinamizar la creacion. Recurrir a ella
permite aferrarse a fendmenos inéditos que el artista provoca y precipita, esperando de su desarrollo un
aumento de expresion, una mejor comprension del mundo y una posibilidad de habitarlo mejor. En esto la
experiencia no deja de postular que la realidad, suma de hechos, de manera de ser y de representaciones, es
menos un espacio conocido que un conjunto complejo y parcialmente inexplorado: conjunto para sentir, para
recorrer, para visitar y re-visitar, confrontdndose de manera repetida con un contexto en apariencia conocido,
pero soélo en apariencia. Cualquier posicién en un contexto dado deriva de un conocimiento y es este
conocimiento, esta petrificacion de la posicion mantenida, lo que la experiencia que funda el arte contextual
quiere trastocar, recalificar, imponiendo confrontarse con un devenir con el que, por naturaleza, no se ha
enfrentado todavia. Toda experiencia tiene algo de provocacion. Y viene a provocar l