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RESUMEN

En esta investigacion se propone un andlisis de la relacion entre las artes visuales
y el contexto socio-historico y politico de Uruguay, Argentina y Chile durante los
afios setenta y ochenta del siglo pasado. A través de un estudio sobre las practicas
artisticas contemporaneas que surgieron en la region, se indagé en los modos
estratégicos de expresion y de resistencia critica en el marco de las dictaduras
civico-militares de los paises sefialados. Como objetivo se busco examinar cuales
son las tensiones existentes entre arte y politica en ese contexto. Con este
propdsito se exploro en las potencialidades del arte colectivo y conceptual y en el
uso de la metafora como recurso estratégico. En el presente trabajo se tratara la
metafora como un modo de expresar lo indecible ante la imposibilidad de

representacion explicita de situaciones de violencia y censura.

Este texto trata, en primer lugar, sobre las caracteristicas de la relacion arte/
politica con el fin de dilucidar sus tensiones e identificar algunos momentos
historicos; en segundo lugar, se examinan las definiciones de arte contemporaneo
segun la concepcion posmoderna; se seguira con una mirada al arte
latinoamericano, luego se analiza el uso de la metafora en contextos de dictaduras
y se describen los casos propuestos, estos son: los grupos artisticos de Uruguay;
Octaedro, Los Otros y Axioma, la accion El Siluetazo de Argentina y el Colectivo
Acciones de Arte de Chile, lo que conducira por Gltimo a una reflexion en torno a

lo estudiado.

Palabras clave: arte y politica, metafora, conceptualismos, dictaduras

latinoamericanas



ABSTRACT

This research proposes an analysis of the relationship between the visual arts and
the socio-historical and political context of Uruguay, Argentina and Chile during
the 1970s and 1980s. Through a study of the contemporary artistic practices that
emerged in the region, the strategic modes of expression and critical resistance
were investigated within the framework of the civic-military dictatorships of these
countries. The aim was to examine the tensions between art and politics in this
context. For this, we explored the potentialities of collective and conceptual art
and the use of metaphor as a strategic resource. In the present work the metaphor
will be treated as a way of expressing the unspeakable before the impossibility of

explicit representation of situations of violence and censorship.

First, this text deals with the characteristics of the art/politics relationship in order
to elucidate their tensions and to identify some historical moments. Secondly, the
definitions of contemporary art are examined according to the postmodern
conception. It will be followed with a look at Latin American art, then the use of
metaphor in contexts of dictatorships is analyzed and the proposed cases are
described, these are: the artistic groups of Uruguay; Octaedro, Los Otros and
Axioma, the action EIl Siluetazo from Argentina and the Collective of Chilean Art
Actions, which will lead finally to a reflection on what has been studied.

Key words: art and politics, metaphor, conceptualisms, Latin American

dictatorships



INTRODUCCION

Mi acercamiento a una reflexion sobre los aspectos politicos del arte
contemporaneo se produce cuando hace unos afios comienzo a indagar lo
sucedido en Uruguay durante la dictadura civico-militar en relacién a las artes
visuales y especialmente las practicas artisticas contemporaneas que surgieron en
esas condiciones socio-historicas particulares. Examinar esa historia poco
conocida y a su vez reciente, o dicho de otra manera; retomar el pasado para
provocar nuevos enfoques, en términos de Walter Benjamin implica transformarse
en un trapero de la memoria, ya que debemos ir en busca de aquellos retazos y
desechos que dejaron huellas y escombros en los pedazos rescatados del tiempo
pasado. Espacio, tiempo, imagen, memoria, fragmentos y fisuras, son conceptos
extraidos de este pensador y utilizados como sutiles mecanismos para reconstruir
y comprender una realidad. Asi, realicé una revision sobre el arte uruguayo que se
fue asomando desde las memorias y esbozos de un pais que permanecio durante

doce afos en dictadura.

Con la conviccion de que lo vivido en esa época fue muy significativo y
fundacional, me dediqué a releer y reconstruir una parte del arte uruguayo
contemporaneo. El propésito fue investigar sobre las précticas colectivas de tipo
conceptualistas surgidas en un clima particular del pais. Poco a poco se fue
armando el mapa; recolectando nombres, recorriendo lugares, uniendo relatos y
escuchando la voz de aquellos que habian sido jovenes artistas en esos tiempos,
cuyos archivos personales, a punto de quedar en el olvido fueron abiertos
generosamente. Los tres grupos que formaron parte de esa indagacion fueron:
Octaedro, Los Otros y Axioma, conformados por artistas que permanecieron en el
pais durante la dictadura, cuyo denominador comdn fue la resistencia cultural y
una propuesta de estrategia creativa y estética diferente a los modos tradicionales

de las artes visuales. Lo novedoso fue la incursion en ciertas practicas artisticas y



colectivas que se relacionan al arte conceptual extendido internacionalmente y a

su vez se manifiestan en tensién con este ultimo.

El interés por abordar la relacion entre arte y politica se fue ampliando
hasta llegar a considerar un panorama regional, puesto que varios paises
latinoamericanos vivieron situaciones similares y suponiendo que la reflexion
sobre el vinculo entre arte y politica pone en cuestion aspectos de la filosofia del
arte, esto me estimul6 a trabajar en la presente tesis sobre algunos fenémenos

locales.

El objeto de esta investigacion, enmarcada en la Maestria en Filosofia
Contemporanea, tiene como fuente el analisis de las practicas artisticas colectivas
de los grupos uruguayos Octaedro, Los Otros y Axioma, sumandose a este trabajo
una seleccion de obras del Colectivo Acciones de Arte de Chile y la accion
denominada El Siluetazo de Argentina. Utilizo acé el principio de montaje de
Benjamin, lo que me permite incorporar en una primera etapa pequefias piezas de
la historia y construir un momento singular. Estas practicas artisticas, situadas en
el contexto de los regimenes dictatoriales instaurados en Uruguay de 1973 a 1985,
en Argentina de 1976 a 1983 y en Chile de 1973 a 1990, se vinculan en este
trabajo considerandolas como préacticas estético-politicas. El recorte temporal esta
situado entre las décadas del setenta y ochenta debido a los momentos en que se
concentra la produccion artistica de estos colectivos.

Dichos colectivos artisticos son revisitados desde esa perspectiva con una
mirada critica con el propdsito de analizar los vinculos existentes entre arte y
politica, y especificamente con el objetivo de examinar las repercusiones que las
dictaduras tuvieron en la produccion de arte contemporaneo. Se abordara el
estudio de estas practicas artisticas desde la consideracion de un arte critico y de
resistencia. En ese marco y teniendo en cuenta los conceptos de Jacques Ranciere,
se hablara de un arte que tiene como caracteristica hacer visible lo que esta

silenciado y oculto, ademas de renovar los cédigos de interpretacion.



En cuanto a los antecedentes del tema; el estudio sobre la memoria del
pasado reciente en la region y los temas relacionados con la vida social, politica y
cultural en los periodos dictatoriales, ha ido aumentando en las Gltimas décadas.
Las investigaciones académicas comenzaron en el periodo de salida de las
dictaduras, pero no en el momento inmediato. El analisis de la produccidn artistica
durante la represion y las que aluden a la memoria de ese periodo, tienen un
importante empuje a partir de las investigaciones de las argentinas Andrea Giunta,
Elizabeth Jelin, Ana Longoni y la chilena Nelly Richard® y también de los
investigadores de la Red Conceptualismos del Sur?, asi como de otros actores. De
modo que se estd conformando de manera continua un vasto repertorio tedrico, en
el que se pretende traer el pasado al presente como forma de evitar la clausura de
lo sucedido en esos afios y su reflexion, lo cual permite comprender un periodo
convulsionado de nuestra historia y entender sus consecuencias. Esta historia es
comun en cuanto a las modalidades represivas de varios paises latinoamericanos.
Es posible entonces que existan conexiones y afinidades en los modos de

resistencia cultural, lo que sera indagado en este trabajo.
Objetivos y metodologia
Esta investigacion buscara responder las siguientes preguntas: ¢cuales

fueron los modos de expresion artistica surgidas en el contexto de las dictaduras

latinoamericanas? ¢Se encuentran en estos modos caracteristicas particulares en

' Estas referencias son parciales ya que este trabajo no trata de realizar un estudio
exhaustivo sobre el campo de investigaciones. Se mencionan a modo de ejemplo y como
impulsores del presente trabajo.

? La Red Conceptualismos del Sur es una plataforma internacional de investigacion,
discusion y toma de posicion colectiva desde América Latina que reine mas de cincuenta
adherentes con el fin de generar investigaciones sobre las practicas conceptuales que
tuvieron lugar en Latinoamérica a partir de las década de los sesenta. Fue fundada a
finales de 2007 por un grupo de investigadores, historiadores y artistas entre los que se
encuentran: Ana Longoni, Suely Rolnik, Cristina Freire, Jaime Vindel, Graciela
Carnevale, Clemente Padin, etc. Mi incorporacion desde el 2013 ha sido muy fructifera y
fundamental en el didlogo e intercambio intelectual, marcando una linea de trabajo
importante.



funcion de la relacion arte/politica? ¢En qué condiciones aparece la metafora

COMO recurso estratégico y estético?.

Objetivo general:

o ldentificar la relacion arte y politica en las manifestaciones artisticas de
resistencia critica surgidas en Uruguay, Argentina y Chile durante el

periodo de dictaduras de los afios setenta.

Objetivos especificos:

e Describir las préacticas artisticas colectivas de los grupos Los Otros,
Octaedro, Axioma, CADA y la accion callejera El Siluetazo.

e Examinar la relacion arte/politica en las practicas artisticas de los grupos

mencionados.

e Analizar el uso de la metafora en las producciones de los grupos sefialados

y realizar una comparacion.

En cuanto a los aspectos metodoldgicos, este trabajo se enmarca en una
metodologia cualitativa en la que se tomaron elementos del tipo de investigacion
biografico-narrativa, sumandose a la recolecciébn de datos y el analisis
bibliografico. Se entiende por investigacion biografico-narrativa aquella que tiene
como fuentes la memoria de quienes relatan sus experiencias. Algunas veces
puede tratarse de relatos que entran en conflicto entre si, de modo que a través de
lo que se cuenta se construyen multiples miradas de la realidad. Considerando el
relato como un modo de construir la realidad y de comprenderla, el interés se
centra en lo testimonial como método principal de la investigacion. Por lo tanto

las historias particulares de los entrevistados son los medios privilegiados de



conocimiento y constituyen el material que ordena y da sentido al andlisis, desde
la perspectiva de la investigacion.

Para esta investigacion se realizaron entrevistas semi-estructuradas a
informantes calificados. Esta eleccién de la metodologia biogréafico-narrativa se
debi6 a la inexistente sistematizacion de material de algunos casos estudiados,
especialmente los referidos a Uruguay. La combinacion de este modo y la
recoleccion de datos, fueron los métodos elegidos para el abordaje del tema a

investigar.

La recoleccion de datos se realizé a través de documentos del siguiente
tipo: catalogos de exposiciones, manifiestos, cuaderno de notas, fotografias de
obras, articulos de prensa, archivos, revision y andlisis bibliografico y

relevamiento de trabajos de investigacion referidos al tema en cuestion.

El trabajo se divide en dos partes. Una primera parte, conformada por los
capitulos 1y 2, esta dedicada a enmarcar e introducir los conceptos utilizados en
esta investigacion, estos son: los vinculos entre arte y politica, las caracteristicas

de la modernidad y la posmodernidad y una definicion del arte contemporaneo.

La segunda parte (capitulos 3 y 4) profundiza en los principales aspectos a
desarrollar sobre el arte en Latinoamérica en los afios setenta y ochenta, y en el
tema de la metafora como estrategia creativa, continuando con una descripcion y
analisis de obras de los casos presentados. Finalmente se realiza un comentario a

modo de reflexion de la investigacion.



Capitulo 1. Estéticay politica. Una revision del vinculo arte/politica.

El presente capitulo tiene como proposito realizar un analisis de la relacion
entre el arte y la politica, para esto se hara una introduccién al tema a partir de la
aclaracion de algunos conceptos. Estos serdn utilizados en el desarrollo de la

investigacién por lo tanto considero necesario esta aproximacion.

Comenzaré por puntualizar algunas nociones sobre el término politica y a
continuacidén describiré como este se articuld con las distintas concepciones sobre

el arte, las cuales se construyeron en periodos importantes de la historia moderna.

Mas adelante en este capitulo se tomaran en cuenta las ideas de Walter
Benjamin, quien ofrece una mirada clave para examinar la relacion entre arte y
politica en el siglo XX a partir de los avances tecnoldgicos y los modos de

utilizacion de los mismos.

Luego de comentar las ideas de este autor, surge un apartado dedicado a
las vanguardias artisticas europeas, que se consideran relevantes al marcar un
interés por reintegrar el arte a la vida cotidiana como principal funcion del arte,

incidiendo sobre el periodo posterior.

Finalmente se hara mencidn a una concepcion actual del arte politico a
partir de las ideas de autores como Hal Foster y Jacques Ranciere, junto con los
aportes de Lucy Lippard, Chantall Mouffe y Nelly Richard. Esto permitira
establecer visiones complejas y ampliar la discusion y reflexion sobre el tema en

cuestion.



1.1. Apuntes preliminares

El origen del término politica se remite a la palabra griega: moiic que se
traduce como: polis y significa ciudad. La ciudad entendida como espacio publico

y como organizacion politica, es decir, un Estado autbnomo.

Los antiguos griegos se referian a lo politico utilizando varias palabras
derivadas del término polis. Por ejemplo: moAttikdg: que se traduce como politica
y significa: “de los ciudadanos”. Por lo tanto se puede decir que politica es todo
aquello relativo a la vida en la po6lis. Lo publico y lo politico se comportan como
sinénimos. Los filésofos Platon y Aristételes utilizaron estos conceptos en sus
escritos: La Republica o Politeia de Platdn, y La Politica de Aristoteles. Estos
autores reflexionaron profundamente sobre la importancia del arte y trataron la
mimesis —copia de la realidad, como se entendia la finalidad del arte en esa época-
en la polis, o lo que es lo mismo; en la vida ciudadana, anticipando la relevancia

de esta relacion.

En espafiol el término politica o politico viene del latin politicus —derivada
de la palabra griega sefialada mas arriba- y en este sentido remite a aquello
concerniente a una actividad relativa al gobierno, al estado, a la sociedad y los

asuntos publicos.

Luego, los usos del lenguaje, el paso del tiempo, las traducciones, etc., han
influido para que en el presente existan distintos significados atribuidos a la
palabra politica, la cual si se articula a la idea generalizada que tenemos del arte,

tenemos el siguiente derrotero.

En el siglo XVIII la Estética como disciplina filosofica, ademas de indagar
sobre la naturaleza del arte, se preguntaba por su funcién politica y social en las
condiciones de la modernidad. Mientras que la funcion religiosa ya estaba

claramente descartada desde el fin de la Edad Media.



Asimismo, obras de arte que hacen referencia a sucesos politicos y sociales
han existido desde los origenes del arte occidental a través de la representacion de
caracter mimético. Al mismo tiempo el arte también ha sido un medio para la

representacion del poder desde tiempos remotos.

Lo que se establece en el siglo XVIII, cuando se consolida la disciplina
sobre lo bello y en momentos en que la sociedad moderna se torna protagonista,
es una pregunta filoséfica que comienza por una tension entre la relacion de lo
estético y lo politico. Las concepciones de racionalidad de la Modernidad no le
otorgaban al arte una funcién especifica, la cual suponia una posicién donde el
arte se encontraba al margen de la vida social, es decir, en una esfera autbnoma
distanciada del mundo, puesto que se entendia que lo artistico respondia mas bien
a los sentimientos y la emocion. Este aspecto se relaciona con el inicio de una
ciencia del conocimiento sensible que da cuenta de ese fendmeno: la Estética,
fundada en 1750 con la publicacion del tratado de Alexander Gottlieb Baumgarten
titulado Aesthetica®. En este texto fundacional el autor consideré que el
conocimiento sensible es un tipo especial de conocimiento y elaborando una
respuesta a la funcion que ejerce en el sistema del saber, definié y fundamentd un
campo tedrico autébnomo. El objeto de esta disciplina, producto de la llustracion,
atendera durante los siglos venideros a las reflexiones sobre el arte y la belleza a
través de distintos pensadores y sistemas filosoficos.

A fines del siglo XVIII y comienzos del siglo XIX, la sociedad occidental
se encontraba en la busqueda de un orden social y politico, mientras que el arte
era considerado un instrumento para la transmision de una idea absoluta de

belleza.

® Bayer, R., Historia de la Estética, México: Fondo de Cultura Econémica, 2003
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En este discurrir se debe considerar que durante gran parte del siglo XIX

fue fundamental la imposicion que tuvo “el arte por el arte™

, 0 lo que es lo
mismo, la idea de un arte puro. Esto fue criticado posteriormente porgue significo
que el arte no sélo esta al servicio del puro goce estético, sino que la experiencia
estética se fundamenta en la contemplacion de la obra de arte por parte de los
espectadores que, a traves de ese rasgo caracteristico lograrian desconectarse de la
vida cotidiana. Estas posiciones, que llevadas a su extremo rechazan cualquier
funcién social del arte, estuvieron sustentadas por una estética idealista que
respalda lo inmutable y lo permanente del concepto de belleza. De esta manera se
establece la autonomia del arte, es decir, la independencia del arte respecto a la
sociedad, una distancia de los asuntos politicos, econémicos y sociales que
culmina con una crisis sin precedentes a fines del siglo XIX. Al decir de José
Jiménez:

Las modificaciones sociales ocasionadas por la formacion y desarrollo del

proletariado industrial moderno, suponen, a su vez, una puesta en cuestion de la

funcion social tradicional del arte: se cuestiona la restriccion elitista en la
recepcion y disfrute de las obras. (Jiménez, J., 1998: 205)

El compromiso explicito del artista ante los conflictos y transformaciones
sociales de su época, se inicia en la segunda mitad del siglo XIX con la
Revolucion Industrial y el advenimiento de la clase burguesa. Los artistas
reaccionaron a estos cambios alternando sus actividades entre ser pintores
representando las luchas de la época y ser revolucionarios participando
activamente de las revueltas. Estos artistas se diferenciaban de la academia de arte
oficial negandose a la produccion mecanizada y también oponiéndose al mercado

del arte.

* Expresion conocida como [’art pour I’art, la cual refleja una postura que considera al
arte un fin en si mismo, lejos de toda finalidad politica, social o moral. Se encuentran
comprendidos en esta expresion: el simbolismo, el esteticismo y el art nouveau.
(Huyssen, 2002)
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Con los movimientos vanguardistas de principios del siglo XX se da lo que
el filosofo Marc Jiménez llama “el giro politico de la estética” (Jiménez, M. 1999:
231), a través del surgimiento de teorias que perciben las rupturas de la
modernidad en un clima social y cultural contradictorio y traumatico. Por un lado
Europa enfrentaba muchos cambios después de la Primera Guerra Mundial,
marcados por la ascension del fascismo y la revolucion soviética. Mientras que
entre los intelectuales y artistas de la época se adopté una posicion critica ante la
realidad y el mundo moderno, pero en muchos casos con la esperanza de

transformarlo. Segun dice Jiménez:

Este diagnostico amargo y desencantado sobre el estado del mundo acarrea por
lo menos dos consecuencias. Por una parte, incita a algunos pensadores a
adherirse a teorias que devuelven la esperanza al individuo llevado a la perdicion
y prometen un destino mejor para la colectividad. (...) Por otra parte ese mismo
diagnostico sobre el declive de la civilizacion da lugar a evaluaciones
diferenciadas respecto de la significacion del arte moderno y sobre el papel de
las vanguardias. (Jiménez, M., 1999: 232).

El interés por unir la vida cotidiana y el arte, como reflejo de esas
preocupaciones, es lo que marca numerosas ideas que se desarrollaran durante el
siglo XX. Pensadores como Walter Benjamin hicieron su aporte a este tipo de
reflexiones, quienes consideran al sujeto inmerso en la esfera de lo publico, las
relaciones sociales y las infraestructuras de su tiempo. Esto significo una
importante contribucion a la relacion entre arte y politica, ya que se produjo una
mirada mas profunda y critica a partir de la primera mitad del siglo XX, lo cual
forjo un antecedente significativo hacia las reflexiones actuales en relacion a esos

vinculos.

1.2. La politizacion del arte y la estetizacion de la politica en Walter

Benjamin

Walter Benjamin (1892-1940) es considerado un referente del pensamiento

de la modernidad y es uno de los autores que pone en duda el paradigma
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tradicional del arte. Este filsofo aleméan® vive en un contexto de ascenso del
nacionalsocialismo y de revolucién social, estd afin a la revolucion del
proletariado, repiensa la modernidad y da cuenta de los sentimientos ambiguos y
contradictorios provocados por la situacion de crisis que se arrastra desde fines del
siglo X1X y las innovaciones surgidas en el comienzo del siglo XX. Dicho autor
realiza una reflexion sobre la estética y la politica en su ensayo titulado “La obra
de arte en la época de su reproductibilidad técnica” publicado en 1936, entre otras

obras dedicadas a la literatura modernista.

Las transformaciones tecnicas marcaron para Benjamin un camino
irreversible y una nueva configuracién en la relacion del arte moderno y la
politica. Por un lado estos avances facilitaron el acceso masivo a las
reproducciones de las obras originales, tanto de las artes visuales como de la
masica. Por otro lado las nuevas formas, como la fotografia y el cine, se someten
al medio técnico de la reproduccién modificando asi la representaciéon y la
recepcion del arte. De este modo el arte se aleja de las categorias estéticas
tradicionales, sintetizadas en la valoracion de la singularidad, originalidad y
permanencia de la obra. Esto Gltimo constituye el caracter “auratico” del arte

tradicional que, segin Benjamin, se pierde con esas nuevas manifestaciones.

Para este autor, el arte basado en el ritual —como distingue al arte sacro y al
arte autébnomo de la sociedad burguesa- es sustituido por el arte basado en la

politica. Segun dice Susan Buck-Morss:

Benjamin crefa que el potencial revolucionario de la produccion artistica incluia
—en verdad, estaba fundamentalmente centrado en- su industrializacion técnica.
(...) la produccion y reproduccion tecnologica compelian a la socializacion del
arte y la cultura, socavando la importancia de la “posesion” exclusiva, la
separacion entre el valor estético y el valor de uso, y la distincion entre artista y
publico, como asi también la que existia entre artista y técnico. (Buck-Morss,
2005: 38)

5 Buck-Morss, S., Walter Benjamin. Escritor Revolucionario, Buenos Aires: Interzona,
2005. Buchenhorst, R., prefacio en: Benjamin, W., Estética y politica, Buenos Aires: Las
cuarenta, 2009.
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Segln Benjamin la politizacion del arte se produce porque al acercarse el
arte a las masas, este se convierte en un instrumento de emancipacién que permite
instaurar una sociedad igualitaria y posibilita una actitud critica del puablico
masivo, aunque el autor previene sobre la utilizacion de las técnicas de
reproduccion masiva con fines de dominacion. En este caso se trataria de una
politica camuflada estéticamente, lo que el autor llama: estetizacion de la politica®,
llevada a cabo por el fascismo. Existe una representacion de caracter estético y
formal de la figura del gobernante que proporciona un atractivo fulminante y
conduce a las masas inadvertidas y anestesiadas a su manipulacién’. De esto se
desprende la contraposicion que plantea este autor entre la estetizacion de la
politica y la politizacién del arte. Asimismo, cabe mencionar que Benjamin critica

firmemente el culto a la guerra que hacfan los futuristas®, quienes incorporaban un

® Es importante precisar que el término “estetizaciéon” es utilizado por Benjamin en el
sentido original de la palabra “estética”. Etimologicamente significa “sensacion” y Su USO
refiere a la percepcién a través de los sentidos. La educacion de los sentidos es todo un
tema de la era moderna en cuanto a la preocupacion por el entrenamiento hacia un
refinamiento del gusto, por eso es tan importante la sensibilidad para las normas
culturales de la belleza. En tiempos de Benjamin el término “estética” es aplicado a
aquello relativo a lo artistico. Buck-Morss, S., Walter Benjamin. Escritor Revolucionario,
Buenos Aires: Interzona, 2005.

’ Seglin Susan Buck-Morss, Benjamin conocia el film de Leni Riefenstahl “El triunfo de
la voluntad” de 1935, encargado por Adolf Hitler, en el cual “las masas movilizadas
cubren el campo del estadio de Nuremberg y la pantalla de cine, de tal manera que las
figuras en la superficie proporcionan un dibujo placentero de todo, permiten al espectador
olvidar el propdsito de la exhibicién: la militarizacion de la sociedad para la teleologia de
hacer la guerra. La estética permite anestesiar la recepcion, “contemplar” la escena con
placer desinteresado, incluso cuando esa escena es la preparacion ritual de toda una
sociedad para un sacrificio ciego y, en ultima instancia, para la destruccion, el asesinato y
la muerte”. Ibid, p. 218.

8 El futurismo fue un movimiento polémico que se fundé en Italia en 1909 entre artistas
anarquistas, anarcosindicalistas y también comunistas, incluso algunos procedian de las
filas del nacionalismo. Rechazaban todas las tradiciones, valores e instituciones. Se le
atribuye al poeta Filippo Tommaso Marinetti la autoria de los primeros manifiestos.
Benjamin en “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” cita parte de
estos manifiestos donde Marinetti declara que: “La guerra es bella, ya que gracias a las
méscaras de gas, al horroroso megafono, a los lanzallamas y a las tanquetas, se
fundamenta el dominio del hombre sobre la maquina sometida. La guerra es bella, porque
inaugura el suefio de blindar el cuerpo humano. La guerra es bella, porque enriquece una
pradera florida alrededor de las orquideas de fuego de las ametralladoras. La guerra es
bella porque une, en una sinfonia, el fuego de los fusiles, los cafioneos, las pausas del

14



valor estético a lo bélico, transformando la guerra en una especie de espectaculo
estetizado. Los integrantes del movimiento futuristas también admiraban todo lo
referente al progreso; las maquinas, la velocidad y las ciudades modernas, de un

modo muy distinto a lo planteado por Benjamin.

En el pensamiento de Benjamin hay una comprension critica de la idea de
progreso como modo de evolucion de la sociedad moderna, cuestiona el progreso
entendido como la creencia en el dominio de la naturaleza y que esta pretension
proporcionard bienestar al ser humano en un futuro mejor. Segin Benjamin el
concepto de progreso supone también pensar la historia como catéastrofe e
“interpretar los signos que ella revela” (Benjamin, 2009: 29), es lo que se propone
resaltar y analizar, es decir, detenerse en las consecuencias de esa catastrofe. Esto
ultimo se relaciona con su interpretacion sobre la recepcion del arte mediante
técnicas reproducibles y las posibilidades emancipatorias, que seria la manera de
encontrar sentido a esa historia, y por otro lado examina las motivaciones oscuras

del fascismo y la utilizacion de esos medios técnicos.

En resumen, este autor con su teoria encontré un modo de provocar una
atenta mirada a los cambios de su época y ademas para el pensamiento
contemporaneo dej6 un aporte importante; el hecho de considerar que las obras de
arte no influyen por si mismas, sino que su efecto estd determinado por el

contexto en el que se mueven.
1.3. Las vanguardias artisticas europeas
En este marco de sucesos relevantes que se dan en la primera mitad del

siglo XX y en lo que atafie a la reflexion que se busca con este trabajo sobre la

relacién entre el arte y la politica, es necesario tener en cuenta el surgimiento de

fuego, los perfumes y las aromas de la putrefaccion. (...) jPoetas y artistas futuristas...
recordad estos principios fundamentales de una estética de la guerra para que vuestras
luchas sean iluminadas por una nueva poesia y una nueva plastica!”. (Benjamin, 2009, p.
132)
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las vanguardias artisticas y sus principales caracteristicas. A través del analisis
que propuso Benjamin, expresado mas arriba, las vanguardias se consideraran un
impulso emancipador, sobre todo las que funcionaron como manifestaciones de su
tiempo y critica de la sociedad. Esto ultimo sera relevante para las influencias

posteriores.

De la crisis de una unidad politica, histérica y cultural, centrada en la
Europa del siglo XIX, nace el arte de vanguardia. No es facil definir una nocion
de Vanguardia de manera univoca, pero se puede decir que en el intento de
comprender su existencia por parte de los tedricos, segun afirma Jaime Brihuega,
es clara “la necesidad de proyectar determinadas formas de reflexion genérica
sobre un conjunto de ideas y hechos artisticos que se muestran vinculables por

una misma logica™®, y agrega:

En sus aspectos mas visibles, los rasgos diferenciales entre unas y otras
vanguardias histéricas se manifiestan a través de su posicion en esa gran
revolucion de los lenguajes plasticos que habria de interrumpir abruptamente, el
proceso de comunicacion y expresion figurativa edificado a partir del
Renacimiento. También es evidente que la construccion de cada uno de esos
nuevos lenguajes se verifica bajo el marco de radicales transformaciones en sus
presupuestos teéricos.*®

Entonces, por un lado se pueden sefialar comportamientos comunes y por
otro lado también habria que atender las diversidades, ya que cada movimiento
propuso la experimentacién de un lenguaje artistico' distinto y un discurso
tedrico nuevo. Estos discursos quedaron plasmados en los escritos conocidos
como: manifiestos vanguardistas, cargados de ideas y compromisos muchas veces
no asimilables entre unos y otros. La busqueda de la novedad constituyd la fuerza
de ruptura de las vanguardias con el pasado. A pesar que se las identifica con el

proyecto moderno —no hay que olvidar que surgen de alli-, por ejemplo en lo que

% Brihuega, J., “Las vanguardias artisticas: teorias y estrategias”. En: Bozal, V. (ed.),
Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contemporéneas, Madrid: La
balsa de la Medusa, 1996, p. 127

' Ibid, p.128

" Por “lenguaje artistico” se entiende los medios expresivos propios de las artes plésticas
y visuales.
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respecta a la critica al pasado y una propuesta de cambio con una mirada optimista
del futuro, sin embargo no son lo mismo, ya que las vanguardias confrontaron de
manera radical algunos de los postulados heredados de la modernidad, sobre todo

los que se referian a los cimientos de la cultura burguesa.

El término “vanguardia” (en francés avant-garde: avanzada) proviene del
vocabulario militar y alude a la avanzada o el adelantarse de una parte del ejército
que se moviliza y abre camino al resto cuando se realiza un ataque. En términos
culturales designa a los movimientos adelantados y precursores que marcan el

camino en una batalla contra la tradicion y las convenciones (Richard, 2011).

Los movimientos histéricos de vanguardia son aquellos que surgieron
entre los primeros afios del siglo XX y la Segunda Guerra Mundial. Estos
respondian a grupos minoritarios que cuestionaron los principios que regian la
cultura y el arte de la época y confirmaron una ruptura con la tradicion,
rechazando toda herencia cultural del pasado. La caracteristica de estos
movimientos se fundamenta en la respuesta critica y desprecio al esteticismo de la
sociedad burguesa y un fuerte ataque al funcionamiento del arte. Promovieron la
libertad del artista y formularon nuevas posturas en relacion al arte y la sociedad,
a través de la renovacion de lenguajes visuales y modificando radicalmente la
naturaleza de la préctica artistica. Muchos de estos movimientos se dirigieron
contra la institucion arte, esta entendida como “el aparato de produccion y de
distribucion del arte”, y también “las ideas que sobre el arte dominan en una época
dada y que determinan esencialmente la recepcion de las obras” (Blrger, 1987:
62). Atacar y transformar la institucion arte burguesa significd, por parte de los
vanguardistas, un profundo cuestionamiento hacia el modo en que el arte era

producido y divulgado.

Segun Peter Burger —autor que acufd el término “vanguardia historica”-,

entre los movimientos de vanguardia se encuentran: el dadaismo, el surrealismo,
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la vanguardia rusa, el cubismo, el futurismo italiano y el expresionismo aleméan™.
En esta proliferacion y coexistencia de “ismos”, este autor destaca que los
movimientos se diferenciaron entre si en muchos aspectos, aunque a su vez define
una intencion compartida entre los vanguardistas como “el intento de devolver a
la préctica la experiencia estética, opuesta a la praxis vital que cred el
esteticismo”. (Biirger, 1987: 81)

Los vanguardistas persiguieron firmemente la meta de reintegrar el arte a
la vida cotidiana, recuperando la funcion social del arte y de los artistas, cuestion
que se habia perdido con el esteticismo del siglo anterior derivado del concepto de
autonomia como condicion del arte, que, segin se menciond mas arriba, intent6
desvincular el arte de la vida practica convirtiéndolo en algo restrictivo y
especializado. Por el contrario, las vanguardias promovieron la accién
transformadora de la préctica artistica y asumieron una actitud revolucionaria en
términos de cambio absoluto. Para algunos artistas el compromiso llegaba a la
militancia politica, que implicaba la participacién en actividades partidarias o
asumiendo un activismo artistico, el cual promovia la toma de conciencia y el
rechazo de asuntos como la guerra, el poder politico, las injusticias sociales, etc.
Lo fundamental fue el convencimiento que estos artistas transmitian en relacion al
poder gue tiene el arte de transformar la vida de todos los seres humanos, a traves
de la capacidad de proponer otra mirada del mundo. Esta mirada, con

caracteristica esperanzadora, fue cuestionada afios despues.

Finalmente algunos historiadores, como Eric Hobsbawn® admitieron que
el objetivo planteado por el proyecto de las vanguardias, no se alcanzo. Hobsbawn

afirma que el fracaso se debid, entre otras cosas, a que las artes visuales

'2 Biirger, P., Teoria de la vanguardia, Barcelona: Peninsula, 1987. En esto no difiere con
lo planteado por Mario De Micheli que enumera al expresionismo, el dadaismo, el
surrealismo, el cubismo, el futurismo y el abstractismo o abstraccionismo como los
movimientos que constituyen la historia de las vanguardias artisticas europeas. De
Micheli, M., Las vanguardias artisticas del siglo XX, Madrid: Alianza, 1999

¥ Hobsbawn, E., A la zaga: decadencia y fracaso de las vanguardias del S.XX,
Barcelona: Critica, 1999
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especialmente la pintura llevada a cabo por los vanguardistas, no se adaptaron a
los cambios tecnoldgicos —destacados positivamente por Benjamin- y se continud
considerando a las obras de arte irrepetibles y Unicas, valorizandose por encima de
todo la figura del artista que garantizaba la calidad de las obras con su firma.
Ademas, este autor agrega que las vanguardias no tuvieron una comprension
inmediata del gran publico. También el teérico Eduardo Subirats™ se refiere a un
desgaste historico e incluso una involucion de las propuestas utdpicas de las
vanguardias que se convirtieron en producto de consumo cultural y comercial,
llegando a un resultado trivial, lo cual marcé su definitiva liquidacién y por
consiguiente su descrédito. Esto ultimo se relaciona con la crisis del proyecto
moderno en su totalidad debido a los cambios culturales, sociales y econdmicos y
la anunciacién de una época posmoderna, tema que sera tratado en el capitulo 2 de
este trabajo. Antes se realizara una puntualizacién sobre el vinculo entre arte y

politica en el presente, citando para esto, a algunos pensadores contemporaneos.
1.4. Consideraciones actuales en torno a un arte politico

De lo hasta acd expresado se desprende que el nexo entre la actividad
artistica y el mundo de la vida social y politica, no es una conexién que se haya
dado de forma Unica y constante, tampoco se trata de cuestiones que se encuentran

claramente separadas en la historia de las culturas.

Si se promueve la existencia de un arte politico como categoria, se reduce
su concepcion a una adjetivacion del arte, esto es cuando el arte se diferencia y
queda sometido a una forma para divulgar un contenido de interés politico y se
transforma en un instrumento de difusion y propaganda o también cuando hay una
pretension de incidencia real en lo social, es decir, el arte utilizado como

mecanismo de cambio™. En este sentido “lo politico aparece entonces como una

' Subirats, E., El final de las vanguardias, Barcelona: Anthropos, 1989
® En este sentido se usan términos como arte y propaganda, a la manera del “realismo
socialista” de la ex Union Soviética, asociado con el estado y las estructuras de poder del
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exterioridad a la que la voluntad del artista apelaria para manifestar su
compromiso con la esfera social” (Vindel, 2010: 19). Esta concepcién ha sido
discutida y reconsiderada criticamente a partir de la irrupcion de una cultura
contemporanea que se caracteriza por nuevas formas de vida, resumidas en las
condiciones reales que repercuten en la sociedad como el consumo y el poder del

capitalismo mundial.

Dicha perspectiva, que surge en la segunda mitad del siglo XX, supone
una nueva relacion de la obra, el artista y el espectador. Esta relacion se
manifiesta de manera mas compleja y provoca, por ejemplo, la apariciéon de
mensajes ambiguos. A partir de esto ya no es posible concebir el arte como
portador de un mensaje representativo de una clase social, ni tampoco como
instrumento de cambio, segln lo planteado por las vanguardias, como fue tratado
mas arriba, donde la tarea del artista consistia en resistirse a la cultura burguesa y
modificar la sociedad. Segtn Hal Foster’®, la existencia de condiciones nuevas
hace necesario reescribir el proyecto del arte politico de acuerdo a la coyuntura
del presente, en un tiempo donde el poder ya no se ejerce a través de un control
especifico.

La incidencia de los importantes cambios producidos durante el siglo XX
demuestran que los contenidos del arte, asi como su definicion, varian segin las

diferentes condiciones de produccién, circulacién y recepcion de la obra de arte,

partido y también con “el arte del Tercer Reich” que promovia la imagen de una
Alemania joven y fuerte. Ambos desarrollaron un estilo realista y naturalista. En: Maquet,
J. La experiencia estética, Madrid: Celeste, 1999, p. 261-275. Se puede mencionar
ademas el caso del muralismo mexicano de los afios del veinte al cuarenta del siglo XX,
que se desarroll6 como instrumento educativo y militante. Las pinturas realistas narraban
historias revolucionarias de la nacién mexicana, imagenes de las tradiciones populares,
etc., y buscaban educar politicamente a las masas. En cambio, la expresion arte y
resistencia se utiliza para referirse a aquellos grupos que no han sido incluidos en la
historia oficial, que buscan modos alternativos para manifestar sus discrepancias y
mantienen la lucha frente al poder represivo a través de la denuncia propagandistica, entre
otras formas.

® Foster, H., “Recodificaciones: hacia una nocién de lo politico en el arte
contemporaneo”. En: Paloma, B. [et al.]. Modos de hacer. Arte critico, esfera publica y
accién directa, Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, 2003
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por lo tanto las categorias de analisis también deberian cambiar, o por lo menos
ponerse en cuestion. Desde ese punto de vista se puede hablar de una nocién de
arte situado en contextos histéricos y sociales particulares, lo que permite estudiar
el arte, no desde el producto en si, sino desde sus préacticas de produccion visual y
cultural en las diversas modalidades en que se manifiesta, tal cual fue planteado
por Walter Benjamin y ya sefialado en este trabajo. Esta concepcion se alejaria de
la idea objetualista del arte que concibe su historia “como una sucesion de objetos
geniales y exclusivos” (Acha, 2004: 27), la cual se aparta también de las posibles

definiciones esencialistas.

Las nuevas condiciones suponen otros cddigos culturales de
representacion, lo que llevaria a reconsiderar qué se entiende por arte politico de
acuerdo a ese contexto y a un modelo posmodernista de la cultura®’. En la
actualidad el arte politico es considerado como un modo de critica a los sistemas
de representacion social, esto significa una préctica de resistencia o interferencia,
que se opone al poder y pone en evidencia las operaciones de vigilancia y control
0 también se interroga sobre los contextos (Foster, 2003). Se podria decir que se
pas6 de un modelo de transgresién vanguardista a uno de resistencia critica, donde
la cultura es considerada como lugar de conflicto. De manera que al referirnos a
un tipo de arte politico se sugiere una tarea que consistiria en hacer evidente
distorsiones concernientes a la esfera de lo publico y lo politico, no como un mero
tema adosado al arte, sino como una practica inmersa en las relaciones y
conflictos de lo social. Por lo tanto esto implicaria no establecer la relacion entre
arte y politica como dos esferas constituidas por separado —el arte por un lado y la
politica por otro-, siendo necesario en ese caso definir cuando y de qué manera se

acomparian.

Al decir de Lucy Lippard:

" Un diagnostico mas detallado de este panorama se desarrollaré en el capitulo siguiente.
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Esta claro que hoy dia todo, incluso el arte, existe en una situacion politica. No
quiero decir que el propio arte tenga que verse en términos politicos o parecer
politico, sino que el modo en que los artistas manejan su arte, dénde lo hacen, los
riesgos que corren para hacerlo, la manera de divulgarlo y a quién va dirigido,
todo ello forma parte de un estilo de vida y una situacién politica. (Lippard,
2004: 38)

Con estas palabras, la autora propone un enfoque que sugiere la inmersién
del arte en lo politico como algo habitual, permitiendo distinguir caracteristicas
que tienen que ver con los procedimientos, como la toma de decisiones en

relacién a distintas situaciones que forman parte del arte y del artista.

Chantall Mouffe, una politéloga belga que hace referencia a las practicas
artisticas en sus analisis politicos, identifica a un arte critico como el que
“fomenta el disenso, el que vuelve visible lo que el consenso dominante suele
oscurecer y borrar. Esta constituido por una diversidad de practicas artisticas
encaminadas a dar voz a todos los silenciados en el marco de la hegemonia
existente” (Mouffe, 2007: 67) y agrega que: “En la actualidad los artistas ya no
pueden aspirar a constituir una vanguardia que ofrezca una critica radical, pero esa

no es una razén para proclamar que su papel politico se ha acabado” (Ibid, p. 69).

Esta postura se encuentra en linea con el pensamiento del filésofo Jacques
Ranciére®®, quien afirma que existe una nueva relacion entre arte y politica a partir
de la cual propone dejar atras el fracaso del proyecto de emancipacién del arte
moderno y elabora un nuevo discurso, definiendo asi un arte que construye y
fomenta espacios donde se hace visible o decible aquello que se oculta o silencia.
Al reinventar y renovar el lenguaje, este autor identifica ese espacio como un
espacio de disenso y sostiene que alli donde operan rupturas de las referencias
sensibles, dislocaciones de sus modos de representacion e interpretacion, surgen
nuevas maneras de relacion de los sujetos. De este modo se refiere a la creacion
de una situacion, que puede ser efimera, donde por ejemplo, el espectador es un

receptor que pasa a ser actor de dicha situacion. De acuerdo a este planteo, ese

18 Rancieére, J., El espectador emancipado, Buenos Aires: Manantial, 2010, y Ranciére,
J., Sobre politicas estéticas, Barcelona: MACBA, 2005
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seria un desplazamiento de la percepcién, en donde el espectador, ademaés, se

volveria consciente de la transformacion y de su involucramiento.

Para hablar del vinculo entre estética y politica, segun este filésofo, hay
que identificar la relacion entre la estética de la politica y la politica de la estética,
que a su vez se entrelazan. Hay una estética de la politica, afirma Ranciére, “en el
sentido en que los actos de subjetivacion politica redefinen lo que es visible, lo
que se puede decir de ello y qué sujetos son capaces de hacerlo.” (Ranciére, 2010:
65). La politica de la estética seria “la manera en que las practicas y las formas de
visibilidad del arte intervienen en la division de lo sensible y en su
reconfiguracion, en el que recorta espacios y tiempos, sujetos y objetos, lo comun
y lo particular”, y agrega que “la politica del arte consiste en interrumpir las
coordenadas normales de la experiencia sensorial” (Ranciére, 2005: 15). En este
caso la politica existe cuando hay rupturas en el sistema del arte, independiente de
las intenciones del artista o los contenidos de la obra. Lo que antiguamente esta
establecido se conforma con el tipo de coordenadas normales o estructuras por las
cuales el arte es percibido y pensado como tal, por ejemplo la aceptacion y
reconocimiento del arte mimético como el patron Unico de representacion es una
de ellas. Por otro lado la experiencia estética -que no se asemeja a ninguna
concepcidn esteticista- es la experiencia del disenso, donde se fractura y se
multiplica lo real, es decir, una experiencia que provoque relaciones nuevas entre

la apariencia y la realidad, produciéndose algo polisémico y discrepante.

Ranciére se refiere también a la politica de la estética cuando los artistas
utilizan ciertas estrategias para modificar las referencias de lo que es visible y
enunciable, y ponen en relacion “aquello que no estaba, con el objetivo de
producir rupturas en el tejido sensible de las percepciones y en la dinamica de los
afectos” (Ranciére, 2010: 66). Cuando el autor introduce la idea de “creacion de
disensos” no lo relaciona con el conflicto de intereses, sino que habla de un tipo
de desacuerdo que lo identifica con las diferentes percepciones que pueden existir

sobre los datos de la realidad. Esto supone desviar aquellas coordenadas que se
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mencionaron mas arriba, las cuales responden a modelos estéticos clasicos

enraizados en la cultura occidental, para llegar asi a cuestionar su eficacia.

Por altimo Ranciere sostiene que no necesariamente existira una relacion
directa de los espectadores con la obra de arte critico que produzca el efecto de
transformar el mundo. En relacién a esto, afirma que “no se pasa de la vision de
un espectaculo a una comprension del mundo, y de una comprension intelectual a
una decision de accion” (Ranciére, 2010: 69). En este sentido compartimos lo
dicho por la tedrica Nelly Richard quien sostiene que una obra de arte no es

politica o critica en si misma:

Lo politico-critico es asunto de contextualidad y emplazamientos, de marcos y
fronteras, de limitaciones y de cruces de los limites. Por lo mismo, lo que es
politico critico en Nueva York o en Kassel puede no serlo en Santiago de Chile y
viceversa. Los horizontes de lo critico y lo politico dependen de la contingente
trama de relacionalidades en la que se ubica la obra para mover ciertas fronteras
de restriccion o control, presionar contra ciertos marcos de vigilancia, hacer
estallar ciertos sistemas de prescripciones e imposiciones, descentrar los lugares
comunes de lo oficialmente consensuado. (Richard, 2011: 5)

De este modo el arte buscaria actuar criticamente en las maneras de ser y
en las formas de hacer como una préactica incorporada a la vida social, pero esto
sera efectivo si se tiene en cuenta los diferentes modos de recepcion y percepcion

que estan relacionados a un sistema de significados (econémico, social y cultural).

Los conceptos indicados permiten revisar la nocion de arte politico que
muchas veces se utiliza para identificar y generalizar ciertas practicas sin tener en
cuenta sus variantes. A través de estas visiones mas complejas se puede establecer
cuéles son las tensiones que se manifiestan en los diferentes cruces y encuentros
entre el arte y la politica. Con esto se muestra cual es el camino que se tomara
para el analisis de las practicas artistico-politicas que se estudian en el presente

trabajo.
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Capitulo 2. Arte y Estética contemporanea.

Este capitulo trata sobre el arte contemporaneo. Se intentard conformar
una definicion a través de la puntualizacién de como y cuando surge el arte
contemporaneo y cudles fueron las modificaciones producidas tanto en la préctica

como en la teoria del arte.

Comenzaré presentado las ideas que formaron parte de la modernidad
como proyecto, centrandome en la crisis que Supuso una ruptura y una nueva
vision en el paradigma posmoderno. Se intentara sefialar de que manera estas
transformaciones atravesaron al arte y sus teorias, proponiendo una
conceptualizacién del arte posmoderno y sus problematicas. Finalmente mostraré
como estas transformaciones se ven reflejadas en la pluralizacion y la

fragmentacion como lugares del cambio profundo.

A continuacién se buscard dilucidar qué se entiende por arte
contemporaneo desde la perspectiva de algunos teoricos del arte. Se introducira la
nocion de lo contemporaneo del filésofo Giorgio Agamben como forma de

enmarcar el enfoque.

El capitulo finaliza con una caracterizacion del arte conceptual a partir de
la nocién de la desmaterializacion de la obra de arte y por ultimo se definen las
instalaciones, las performances y las intervenciones urbanas, como medios
expresivos del arte contemporaneo. Estas descripciones seran utilizadas como

categorias en relacion a los casos estudiados en el presente trabajo.
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2.1. La crisis del proyecto moderno

Hay un cuadro de Klee Ilamado Angelus Novus. En él se representa a un angel que
pareceria estar a punto de alejarse de algo que lo aterroriza. Sus 0jos y su boca estan
abiertos de forma exagerada y sus alas, extendidas. Este debe ser el aspecto del angel de
la historia. Es el &ngel que ha vuelto el rostro hacia el pasado. Donde a nosotros se nos
aparece una cadena de acontecimientos, él ve una Unica catastrofe que constantemente
amontona ruinas sobre ruinas, arrojandolas a sus pies. Este angel querria detenerse,
despertar a los muertos y reunir lo destrozado. Pero desde el Paraiso sopla un huracén
gue, como se envuelve en sus alas, no le dejaréa plegarlas otra vez. Esta tempestad
arrastra el angel irresistiblemente hacia el futuro, que le da la espalda, mientras el
cumulo de ruinas crece ante él de la tierra hasta el cielo. Este huracén es lo que nosotros
Ilamamos progreso.

Walter Benjamin, Tesis sobre el concepto de historia, 1940

Durante el siglo XVI1II, conocido como la llustracion o Siglo de las Luces,
se forjé un ideal de cultura comprendido por tres esferas: la ciencia, la moral y el
arte. Estos aspectos de la vida humana se fundamentaban en conceptos como la
verdad, el deber y la belleza, respectivamente, y confluian orientdndose por el
ideal de progreso. Este ideal sustent6 la construccién de la modernidad como un
movimiento histérico-cultural de Occidente cuyos origenes se sitan en el siglo
XVI1 consolidandose en el siglo XVIII, y caracterizado por la unidad del
desarrollo social, tecnolégico y econémico. Sin entrar en un analisis muy
detallado vy siguiendo a Esther Diaz*® se puede mencionar al filésofo Emmanuel
Kant como uno de los grandes pensadores de estos ideales, que “concibié una
ciencia, una ética y un arte racionales atravesados por la flecha implacable del
progreso. Todo apuntaba a la utopia, al no lugar en el que los sujetos seremos
razonables, justos y estéticos” (Diaz, 2005: 18). La Razdn, es decir, aquello que
supone leyes universales, necesarias y a priori, se instaura como unico modelo
portador de un futuro mejor. Todo se rige de esa manera, lo que interesa es el
bienestar del ser humano y esa es la via para el desarrollo universal. Asi, se puede
sefialar que la nocion de progreso se fundamenta en el convencimiento del

beneficio de la humanidad que se dirige a su perfeccionamiento.

¥ Diaz, E., Posmodernidad, Buenos Aires: Biblos, 2005
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En la ciencia se establece que lo ideal es progresar hasta conocer y
dominar los secretos de la naturaleza, con esto se pretende la objetividad absoluta
y unidad metodoldgica. En la esfera de lo ético y lo politico el fin consiste en
llegar a la justicia y al “deber ser” a través de la racionalidad, y en el arte se
considera su autonomia donde lo méximo alcanzable es la obra racionalizada, la
cual es posible que se convierta en objeto de estudio a través del convencimiento
de la existencia de una logica interna. Esto forma parte del discurso de la
modernidad que se convierte en proyecto, el cual se basa en leyes universales que
constituyen y explican la realidad como unidad Unica.

El proyecto de la modernidad, firmemente constituido a través del discurso
de los valores de la cultura occidental, comenz a agotarse hasta llegar a su agonia
a mediados del siglo XX. Los cambios desencadenados en las areas mencionadas
(ciencia, moral y arte) se suscitaron a partir de la segunda mitad del siglo XIX
llegando a su extremo con la Segunda Guerra Mundial, a través de crisis
mundiales que permitieron la deconstruccion del discurso hegemdnico del
progreso. Este agotamiento es el que se alude en el paradigma posmoderno. En las
ciencias la teoria de la relatividad, la biologia evolucionista, los desarrollos en
biogenética, las geometrias no euclidianas, etc., pusieron en tela de juicio los
paradigmas del pasado. En las areas ético-politicas, a partir de las consecuencias
de la Segunda Guerra Mundial se constato el fracaso de aquellos ideales. Los
cuestionamientos se resumen en las siguientes preguntas: ¢coémo seguir creyendo
en el progreso si persisten los enfrentamientos y las guerras, se apuesta al uso de
armas bioldgicas y ocurren los desastres ecoldgicos? ;Como sostener la idea que
puede existir un desarrollo beneficioso para la humanidad en su totalidad?. Al

respecto sostiene Diaz:

El gran relato pierde credibilidad. La ciencia entra en crisis interna y externa. Se
conmueven las leyes inmutables y deterministas sobre las que la ciencia
pretendié apoyarse, por su parte, y se deteriora su imagen de salvadora absoluta
de la sociedad, por la otra (...). El conflicto externo se origina en la
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comprobacion de que la ciencia, a través de sus aplicaciones tecnoldgicas,
produce bienestar, pero también produce destruccion. (Diaz, 2005: 25)

Para Gianni Vattimo® el fin de la modernidad supone el fin de una época y
de una manera de pensar. Esta manera refiere a la forma moderna de vivir la
historia y el tiempo, como algo progresivo y utopico, que conduce a un futuro
mejor. La idea de progreso, como se mencioné mas arriba, representa la
concepcion de que la historia tiene un solo curso, una Unica mirada interpretativa
y es considerada como un proceso de superacion de épocas pasadas. Esa vision de
unidad es totalizadora e implica un centro desde el cual se ordena y explican los
acontecimientos como las guerras, enfrentamientos, crisis, migraciones, etc., y
dan lugar al curso de la historia que avanza hacia un fin. Se trata de la
consideracién de la historia humana como un proceso progresivo de
emancipacién. El progreso supone una idea de civilizacion, que se traduce en la
conquista de la figura del hombre moderno europeo por sobre todo. Se persigue
una nocién universal del ser humano a partir del cual se promueve ciertas mejoras
en todos los ambitos de la vida. Estos ideales se proyectaron a través de diversas
ideologias (marxismo, liberalismo, etc.). Dice Vattimo que cuando ya no es
posible hablar de la historia como algo unitario, la modernidad se acaba como
proyecto. Es el fin de los grandes relatos o los metarrelatos, como los [lamé Jean
Francois Lyotard®!, puesto que si existiera esa unidad en el relato de la historia
supone la presencia de un narrador que, desde esa perspectiva moderna, no seria
posible cuestionar. Se habla entonces del final de la creencia en el ser como algo
unico, objetivo, ahistérico. Es por esto que Vattimo, siguiendo a Martin
Heidegger, habla del “debilitamiento del ser” como el debilitamiento de ciertos

rasgos esenciales del ser que se diluyen.

Esa imagen de fe en el progreso, resefiada sucintamente, entra en crisis y
es cuestionada desde distintas esferas del pensamiento. En resumen, la crisis de la

modernidad se refleja en la desintegracion de aquella unidad ética, estética y

20 \/attimo, G., El fin de la modernidad, Barcelona: Paidés, 2007
2! Lyotard, J.F., La condicién posmoderna, Madrid: Catedra, 1987
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cientifica. Aun asi hay que decir que no por esto la modernidad dejo de existir, el
pensamiento como pensamiento moderno puede continuar vivo, por ejemplo para
el filésofo Jirgen Habermas persistimos en la modernidad aunque esté inconclusa
(Diaz, 2005: 16).

En el campo del arte, el descreimiento en las vanguardias histdricas dio
lugar a un tipo de arte donde ya no se busco la novedad ni la originalidad de la
obra. Como dice Simén Marchan Fiz, el final de las vanguardias sucedi6 debido al
“fracaso en sus desmedidas e ingenuas pretensiones de reorganizar, a partir del
arte, la vida cotidiana” (Marchan Fiz, 2001: 302). EI modernismo, como se
conoce a estos movimientos culturales vanguardistas de los cuales se hablo en el
capitulo anterior, nace como lo opuesto a lo tradicional y maéas tarde se
transformaron en una fusion con el pasado. Luego de la basqueda desenfrenada
por renovar todo, se comienza a retomar la idea de que el pasado puede tener algo

interesante para rescatar y de esta manera se mezcla con el presente.

La idea de una historia progresiva del arte moderno deja de ser un discurso
fuerte y aparecen las multiplicidades, donde se reconocen y utilizan estilos
anteriores sin prejuicios. En el arte posmoderno el pasado es incorporado como
ironia, 0 como rescate de la historia devolviendo otros significados. El
apropiacionismo, es decir, la autoapropiacion del arte del pasado, permite pensar
al artista como un descubridor de lo que todavia no ha sido visto.

Asi pues en la produccién del arte posmoderno prevalece la mezcla, el
collage, la recopilacion, apropiacion, etc., sin la pretension de marcar las
diferencias entre el arte culto y el popular. Lo que surge es un despliegue de
maultiples estrategias artisticas fusionadas y también se produce la extension de las

practicas artisticas a otros espacios, como se vera a continuacion.

En definitiva, a partir de un profundo descreimiento en la idea de progreso,

aparece una tendencia que se identifico como “el pensamiento posmoderno”, en el
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cual se distinguen posturas criticas y no tan criticas, que llegan a la actualidad

como parte de un mosaico donde no existen jerarquias visibles.

2.2. Posmodernidad, pluralizacion y fragmentacion

El término posmodernidad®® se usa para designar profundos cambios
culturales que se sucedieron en la sociedad postindustrial a partir de la segunda
mitad del siglo XX. Si bien no existe una definicion Unica y unanime, por un lado
hay pensadores que la describen como algo destructivo, mientras que otros
celebran la condicién posmoderna con entusiasmo®. Segin Fredric Jameson
“habra tantas formas diferentes de posmodernismo como de altos modernismos,
dado que las primeras son, al menos en su inicio, reacciones especificas y locales
contra esos modelos” (Jameson, 2002: 16). Por lo tanto no es posible describir la

posmodernidad como algo generalizado.

En cuanto a identificar a la posmodernidad con un proyecto, se puede decir
que se trata de un nuevo paradigma que propone una revision critica a los
postulados filosoficos de la llustracion, principalmente a la idea de progreso. Se
apunta asi a sefialar el agotamiento del proyecto de la modernidad, sobre todo en
su discursividad sobre la Razén como solucion hegemoénica y sus ideas

civilizatorias.

?2 En la década del cincuenta aparece por primera vez el término “posmodernismo” en la
critica literaria con Irving Howe y Harry Levin, quienes lo utilizaron para lamentarse de
la decadencia del movimiento moderno que ya no se regia por conceptos como el género,
es decir, por un estilo claramente diferenciado. Recién en los afios setenta el uso del
término se generalizé haciendo referencia a las rupturas manifestadas en la arquitectura,
luego en la danza, el teatro, la pintura, el cine y la masica. Huyssen, A., “Guia del
posmodernismo”. En: Casullo, N. (comp.), El debate modernidad-posmodernidad,
Buenos Aires: El cielo por asalto, 1993)

2 Estan los que reconocen la ruptura —y dentro de esta postura se encuentran las
posiciones pro-modernistas y las pro-posmodernistas- y por otro lado los que rechazan la
concepcién de una ruptura historica y se refieren a una evolucion positiva o negativa de la
historia. Para una descripcion mas completa de los distintos puntos de vista véase:
Jameson, F., El giro cultural. Escritos seleccionados sobre el posmodernismo 1983-1998,
Buenos Aires: Manantial, 2002

30



La posmodernidad refiere a cambios, pero como dice Jameson** se puede
hablar de una ruptura pero que no implicaria un cambio total o radical, sino méas
bien lo que sucede es una reestructuracion de lo ya dado. Ademas de sefialar las
barbaries producidas por la Segunda Guerra Mundial, este cambio se describe a
partir de la sociedad del consumo y de la comunicacion generalizada, donde la
presencia de los medios de comunicacion de masas (mass-media) son

determinantes.

Volviendo al discurso de la modernidad, este es cuestionado en cuanto a su
concepcion relativa a avances positivos en la cultura y la sociedad. Pensadores
como Lyotard rechazan la idea de la vision de la historia construida por
metanarrativas, es decir, narraciones de la historia como funcién legitimante y con
un sentido teleoldgico, como por ejemplo la aplicacion de las ideas de Marx con
su lucha de clases y la emancipacion del proletariado. En palabras de Lyotard:

Los “metarrelatos” son aquellos que han marcado la modernidad: emancipacion
progresiva de la razon y de la libertad, emancipacion progresiva o catastréfica
del trabajo (fuente de valor alienado en el capitalismo), enriquecimiento de toda
la humanidad a través del progreso de la tecnociencia capitalista, e incluso, si se
cuenta al cristianismo dentro de la modernidad. (Lyotard, 1995: 29)

La posmodernidad representa la incredulidad en los metarrelatos puesto
que se derrumban las certidumbres que los sostenian. No quiere decir con esto que
no existan otros relatos, ya que se propone sustituir las grandes narraciones por los
“pequeiios relatos” y por una multiplicidad de juegos de lenguaje. Esto da lugar a
la importancia de la pluralidad, que se refleja en la diversidad como apologia y en

el discurso de las minorias.

Segn Andreas Huyssen® a partir de los afios setenta se puede hablar de
una cultura posmoderna. En el arte se percibia que los afios sesenta habian

concluido, aunque fue mas complicado describir la escena cultural emergente.

24 |he
Ibid.

% Huyssen, A., “Discurso artistico y posmodernidad”. En: Picé, J. (comp.), Modernidad y

postmodernidad, Madrid: Alianza, 1988
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Para Jameson en el momento que la estética del modernismo qued6 establecida
dentro de la academia es cuando se fija la ruptura entre los periodos (Jameson,
2002). Las batallas contra las presiones normativas del modernismo habian tenido
éxito y se hablaba de la posvanguardia o transvanguardia. En Estados Unidos el
arte pop marco el terreno para que la nocion de posmodernidad se expandiera. El
pop con su desafio al arte culto y tradicional, se habia planteado la ruptura con el
canon de la pintura modernista de élite -que habia llegado a un extremo en su

reduccionismo formal- y su aversién hacia la cultura de masas.

Mientras que el arte de los afios sesenta puede ser descrito en términos de
una secuencia de ciertos estilos (pop, cinético, minimalista, etc.) tales
ordenamientos perdian efectividad en los afios setenta donde la situacion parece
caracterizarse por una gran dispersion y propagacion de las practicas artisticas. En
las artes visuales la desaparicion de patrones estilisticos comunes a todo el mundo
del arte constituye un rasgo caracteristico que se refleja en la pérdida de fe y
continuidad en las corrientes estilisticas que proponian un progresivo avance. La
posmodernidad en el arte supone una crisis de la representacion —es decir, de los
modelos realista, simboélico o abstracto- o bien propone una vuelta a ella con una
mirada irénica o critica hacia el pasado. Se pone en cuestion la originalidad, la
novedad, la individualidad del artista y el valor de la belleza. Marchan Fiz
enumera estas transformaciones refiriéndose al “desmoronamiento del progreso en
las artes, la pérdida de entusiasmo por lo novedoso, el quebrantamiento del

experimentalismo y el cambio de paradigma estético” (Marchan Fiz, 2001: 305).

Suzi Gablik?® afirma que la comunidad del arte se vio confundida en un
periodo de indefinicion. Se habla de la “sensibilidad posmoderna” que, segun
Marchan Fiz*’ es una sensacion que invade a la escena artistica alrededor de los
anos setenta luego del naufragio de los vanguardismos. Este autor no se refiere a

esta sensacion como un corte o negacion radical con lo moderno sino como una

% Gablik, S., ¢Ha muerto el arte moderno?, Madrid: Hermann Blume, 1987
2" Marchan Fiz, S., Del arte objetual al arte de concepto. Madrid: Akal, 2001
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contestacion o més bien, una deconstruccién®® de lo moderno pero que “no abarca
un conjunto de actividades artisticas homogéneas, ni segrega teoria unificada
alguna”?. El futuro ya no resuelve nada ni se lo ve como un horizonte unitario, en
si la mirada se vuelve hacia el pasado para aprovechar todo lo que esta alli.
Marchan Fiz sostiene que el artista transita a través de la historia artistica como un
errante; revisita el pasado del arte desde la fragmentacion y el eclecticismo. Al
hablar de fragmentacion quiere decir que el artista elige y recorta segun su deseo,
abandona un estilo permanente y recorre diferentes estilos en una misma obra,
donde se superponen deconstrucciones de la tradicion entremezclando iméagenes
de la cultura popular y de los mass-media. Los artistas viven un clima donde se
“renuncia a los optimismos artisticos € impulsan un reciclaje hacia el interior de
las practicas artisticas” (Marchan Fiz, 2001: 304), y se expresan con frases como:
“no creo en el pasado veo fragmentos y creo en esos fragmentos” (Marchéan Fiz,
2001: 336). El eclecticismo se entiende como una combinacion de estilos en
ausencia de jerarquias o normas establecidas, permitiendo la libertad total del

artista.

La idea de pluralismo se relaciona con la posibilidad de lecturas maltiples,
esto quiere decir que una obra de arte admite interpretaciones tan disimiles como
observadores exista. Los espectadores “se convierten en artistas al recrear la obra
en el acto mismo de entenderla” (Efland, Freedman, Stuhr, 2003: 74). En el arte
posmoderno lo que importa es la interpretacion plural, es decir, el caracter
hermenéutico de la obra. El espectador adquiere un lugar protagonico
completando la obra, dandole sentido. Ya no se trata de descubrir una supuesta

verdad objetiva que puede ocultar la obra de arte.

28 «“E] término deconstruccion fue acufiado por el filésofo del lenguaje Jacques Derrida
para describir un método de lectura en el que los elementos conflictivos de un texto son
expuestos para contradecir y socavar cualquier interpretacion fija”. Efland, A., Freedman,
K., Stuhr, P.; La educacion en el arte posmoderno. Barcelona: Paidds, 2003, p.177

% Marchan Fiz, S. Op. cit., p. 293
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Para Efland, Freedman y Stuhr®® en la posmodernidad los discursos se
centran en los conflictos que desafian elementos de la modernidad, por eso se
requiere del publico una buena dosis de tolerancia y sentido de la contradiccion.
En este contexto los intereses de los artistas pueden resumirse segun el siguiente
detalle:

-uso del arte como critica cultural y social.

-concebir el arte como comentario a las ideologias y a las formas de

representacion dominantes.

-preocupacion por el entorno.

-ataque a las nociones de autoexpresion, originalidad y propiedad.

-rechazo a las ideas modernas sobre composicion y unidad orgéanica de la

obra de arte.

-desafio al mito del genio individual.

-recurrir a la ironia, la ambigtiedad, la contradiccion y la metéafora.

-relacionar el pasado y el presente, reinterpretar la tradicion.

El concepto de pluralismo es fundamental para entender la propuesta de
estas précticas artisticas centradas en la importancia de la alteridad, asi como en
las tradiciones y valores locales en el arte, donde se aceptan las diferentes formas
de vida y no hay razones basicas que justifiquen ser de un modo o de otro. Se
relativizan los conceptos como “buena” estética y “buen” disefio, se le da
relevancia a la cultura popular y esto se ve en la apropiacion y el uso de las
imagenes por parte de los artistas posmodernos. La desaparicion del limite entre

cultura superior y cultura popular es un rasgo de la posmodernidad.

Otra caracteristica que se puede sefialar de este periodo es el
multiculturalismo, que se relaciona con la nocion de pluralismo y supone que toda
produccién cultural debe entenderse en el contexto de su cultura de origen. Se

trata de ver un conglomerado de diferentes representaciones de la realidad en

% Efland, A., Freedman, K., y Stuhr, P., La educacion en el arte posmoderno, Barcelona:
Paidos, 2003
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todas sus manifestaciones. El uso de categorias como “arte folclorico”, “arte
primitivo” o “arte tribal” implica su marginacion si se las clasifica aisladamente.
El arte de las minorias étnicas y otros colectivos se incorporan como una
manifestacion cultural mas y se desplaza lo que antes era dominante (Efland,
Freedman y Stuhr, 2003).

Finalmente se puede decir que entramos en un cambio cultural donde el
curso de estilos, desde el impresionismo hasta el expresionismo abstracto y el
minimalismo®, es cuestionado, lo cual ha llevado a crear algunas
discontinuidades en la historia del arte. La bdsqueda de lo nuevo como valor ya
no supone ninguna clase de progreso, en la medida en que cualquier cosa es
considerada arte, la innovacion ya no es valida. Las inquietudes propias de la
modernidad, como lo eran la originalidad y el estilo, se acabaron y se pronosticd
la muerte del arte -con esto se debe entender que lo que muere es una

interpretacion basada en el avance progresivo del arte.

El critico y filésofo Arthur Danto sostiene que la transformaciéon que se
produce a mediados de los sesenta es tan profunda que el arte tal y como habia
sido comprendido llegd a su fin. Se comienza a especular sobre la indefinibilidad

del arte en una frenética busqueda por su especificidad.

Esta situacion también se refleja en la Estética®* contemporéanea, que a
partir de sus teorias manifiesta un estado de incertidumbre, como se vera a
continuacion. Por un lado, se continu6 con la afioranza de articular un paradigma
que este en condiciones de establecer criterios y abarcar las creaciones artisticas

contemporaneas, pero ciertamente esto no sucedio.

3! Esto también puede ser considerado como un gran estilo que se desarrollé entre 1880 y
1960 denominado “el modernismo”.

%2 Me refiero acd a la disciplina filoséfica: Estética o Teoria del Arte, es decir, el discurso
filoséfico sobre el arte.
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El panorama del presente parece un mosaico, donde la cultura puede verse
como “un conjunto de fragmentos yuxtapuestos donde nada es necesariamente
universal” (Marchan Fiz, 1987: 246) y esto ha invadido a la teoria del arte. Los
clasicos tratados sobre arte se disiparon en una diversidad de ensayos. De todas
maneras, como se sefiald mas arriba, persiste la ilusion de una teoria unificada de
la Estética y esto da lugar a una tension entre una categoria universalista y la
disipacion del saber. El pluralismo, una vez mas, es la caracteristica mas comun
de los distintos paradigmas, donde no aparece la referencia a una estética en
particular sino que a partir de ahora se habla de: estéticas. Como dice Marchan
Fiz®, la disolucién de una magna aesthetica se confirma en concordancia con el
pluralismo y con la fragilidad de ese conjunto de fragmentos. Es asi que la
imposibilidad de una estética mayor deja lugar a las estéticas menores, donde “ese
pluralismo esencial de la cartografia de estrategias parece ser el horizonte
epistemologico sobre el que se proyectan los saberes estéticos en nuestros dias”

(Marchan Fiz, 1987: 248).

Para Marc Jiménez**: “Las primeras teorias del arte moderno no son
elaboradas de modo coherente y sistematico sino a partir de la década del 60”
(Jiménez, 1999: 11). Teniendo en cuenta el arte moderno de comienzos del siglo
XX, afirma que “raros son los estéticos que entre 1910 y la Segunda guerra
mundial, se arriesgan a interpretar, de forma tedrica y filoséfica los primeros
ready-made de Marcel Duchamp, las provocaciones del movimiento dadaista, los
cuadros cubistas de Picasso (...) o el programa surrealista de André Breton.”®

Segun este autor el arte contemporaneo atraviesa una crisis de legitimaciéon que

afecta al arte en su esencia.

Para analizar un poco mas de cerca estos conflictos dedicamos a

continuacion una seccion al arte contemporaneo vy a la Estética del siglo XX.

% Marchan Fiz, S., La Estética en la cultura moderna, Madrid: Alianza, 1987
% Jiménez, M., ¢Qué es la estética?, Barcelona: ldea Books, 1999
* Ibid, p. 11
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2.3. De qué hablamos cuando decimos arte contemporaneo

Para hablar de la contemporaneidad, es decir, establecer una posicion
respecto de la actualidad, Giorgio Agamben® dice que primero hay que
desconectarse de eso que llamamos presente y describe al ser contemporaneo con

estas palabras:

Pertenece en verdad a su tiempo, es en verdad contemporaneo, aquel que no
coincide a la perfeccion con este ni se adecua a sus pretensiones, y entonces, en
este sentido, es inactual; pero, justamente por esto, a partir de ese alejamiento y
ese anacronismo, es mas capaz que los otros de percibir y aferrar su tiempo.
(Agamben, 2011: 18).

Segun el autor, se trata de tomar una distancia para poder reflexionar y ver
qué cosas estan ocultas en este tiempo del que hablamos. Agamben propone una
segunda definicion: “contemporaneo es aquel que mantiene la mirada fija en su
tiempo, para percibir, no sus luces, sino su oscuridad” (Agamben, 2011: 21).
Distinguir las sombras de la contemporaneidad implica una actividad particular
que lleva a descubrir un punto de ruptura, y esto esta en aquello que nos interpela
de nuestro tiempo y que se relaciona con el pasado. Cuando el presente se pone en
relacién con otros tiempos, nos encontramos préximos al origen, y alli estd la
clave oculta de lo contemporéneo. Es asi que “la via de acceso al presente
necesariamente tiene la forma de una arqueologia” (Agamben, 2011: 27). De
manera similar Benjamin escribia que los objetos culturales sobrevivian cuando
sus “pulsaciones eran perceptibles hasta en el presente” (Buck-Morss, 2005: 21) y
para él, percibir esta conexion entre pasado y presente se da fugazmente, en un
instante iluminador, donde las imagenes del pasado aparecen en el tejido del

presente sin que eso implique directamente un nexo causal.

% Agamben, G., “;Qué es ser contemporaneo?”, traduccion de Cristina Sardoy. En:
Agamben, G., Desnudez, Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2011
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Por eso, siguiendo a Benjamin, no hay nada necesariamente légico en el
progreso cultural. Capturar esas imagenes y reconstruir sus hilos con la trama del
pasado, hacer montajes en la historia, puede constituir un camino para pensar

sobre lo contemporaneo (Benjamin, 2005).

A continuacion me referiré al arte contemporaneo incorporando ese

enfoque.

En una primera definicion y de acuerdo con lo planteado por Andrea
Giunta®, se identifica al arte contemporaneo como aquel que surge en un
momento en el que el arte deja de evolucionar e incorpora elementos de la
cotidianidad como: cuerpos reales, sonidos e imagenes de la cultura popular, se
desarrolla en espacios no convencionales o extra-institucionales, y las
colaboraciones multidisciplinares se hacen mas frecuentes. Mientras que el arte
moderno avanzaba hacia la conquista de la autonomia del arte en un camino
evolutivo donde cada transformacion del lenguaje artistico le sucedia otro, el arte
contemporaneo no tiene un lenguaje especifico y los medios de creacion se
superponen (Giunta, 2014). Esto Gltimo amplid las posibilidades expresivas y a su

vez se produjo la coexistencia o simultaneidad histérica.

Cuando se habla de arte contemporaneo no se esta haciendo una referencia
necesariamente al arte actual o al arte emergente, sino que de esa manera se
designa a ciertas préacticas artisticas que se producen desde los afios sesenta a
partir de la ruptura con la modernidad. Dichas practicas tienen una determinada
estructura diferente de lo anterior y ademas adoptan las siguientes caracteristicas
conceptuales: promueven una mirada critica, incorporan los contextos y son
dirigidas a la provocacion reflexiva. Si tradicionalmente el placer estético estaba
unido a la sensacion, inducido expresamente por la visualidad de la obra, con el

arte contemporaneo el placer estético paso a un plano teorico. Asi determinados

¥ Giunta, A., ¢{Cuéndo empieza el arte contemporaneo?, Buenos Aires: Fundacién
ArteBA, 2014
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fendmenos artisticos superan el ambito de lo sensible y en ellos sobresale el
concepto. Las producciones artisticas reemplazan a la obra tradicional en
dispositivos y procedimientos que generan una experiencia estética de forma tal
que se acercan mas a una experiencia intelectual que a una experiencia

contemplativa (Oliveras, 2006).

Por lo tanto se entiende lo contemporaneo, no como sinénimo de
actualidad, sino como una determinada y singular cualidad reflexiva del fendbmeno
artistico y cultural. De la misma manera tampoco el concepto “moderno” refiere a
algo temporal que identifiqgue lo mas reciente, ni “contemporaneo” significa
cualquier cosa que esté en el presente. Ademas puede decirse que dentro del estilo
del modernismo continudé produciendose arte sin que se lo considere arte
contemporaneo. Arthur Danto se referirse a esa caracteristica confirmando lo

siguiente:

Asi como “moderno” simplemente ha llegado a denotar un estilo y un periodo, y
no tan simplemente un arte reciente, “contemporaneo” ha llegado a designar algo
mas que simplemente el arte moderno presente. En mi opinién designa menos un
periodo que lo que pasa después de terminados los periodos de una narrativa
maestra del arte y menos adn un estilo de arte que un estilo de utilizar estilos.
(Danto, 1999: 32)

Lo que sucedio alrededor de los afios sesenta y setenta no fue un cambio
de estilo sino una transformacion mas profunda de valores que supuso la ruptura
con la narrativa del arte moderno. ;Qué pasé en el arte y con los artistas para que
eso ocurriera? Se puede responder a esto sintetizando que en los ultimos estertores
de la modernidad el arte quedd reducido a una estética formal de un arte abstracto.
Se abandond la funcién social del arte y al no tener ninguna finalidad elevada su
significado se centré en la estética formalista y las obras se vieron reducidas al
estatuto de mercancia. Su principal defensor fue el critico norteamericano
Clement Greenberg, que valoré el arte como forma pura® considerando el aspecto

visual como lo mas relevante y apreciando a los pintores norteamericanos que se

% Danto, A., Después del fin del arte, Barcelona: Paidds, 1999
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dedicaban a pintar la superficie de cuadros como grandes “campos de color” en
una estética sin pretensiones revolucionarias. Decia Greenberg: “el sujeto de la
pintura fue la pintura” (Danto, 1999: 85). Hasta que surgié una respuesta
contundente a esa postura y aparecié un arte que ataco los valores estéticos y
formalistas, incluso se puso énfasis en que el arte debia tener un mensaje. Como

sefiala Lucy Lippard:

A finales de los afios 60, tras un periodo en el que el arte de vanguardia estuvo,
en su mayor parte, drasticamente apartado de los problemas y situaciones
sociales muchos artistas empezaron a decepcionarse ante el sistema de
protagonismo Yy estrechez de miradas de los movimientos formales. Empezaron
asi a plantearse temas mas amplios. Cuando alzaban la vista del lienzo o del
bronc3%, veian a su alrededor el mundo de la politica, la naturaleza, la historia y el
mito.

También se defendié la idea que todo puede ser arte y que cualquiera
puede ser artista. Esto produjo tal desconcierto que llevd a la pregunta por el
propio arte y la institucion arte, de manera que nos aproximamos al campo de la

filosofia.

En definitiva para caracterizar el arte contemporaneo hace falta una mirada

amplia que no reduzca el arte a lo formal, como dice Ticio Escobar:

El arte contemporaneo apuesta menos a las virtudes totalizadoras del simbolo
que al talante diseminador de la alegoria. Se interesa mas por la suerte de lo
extraestético que por el encanto de la belleza; més por las condiciones y los
efectos del discurso que por la coherencia del lenguaje. El arte contemporaneo es
antiformalista. Privilegia el concepto y la narracion, en desmedro de los recursos
formales. (Escobar, 2004: 147)

Estas primeras observaciones invitan a referirnos a los “objetos de
ansiedad”, llamados asi por el critico Harold Rosenberg quien describié de esa
manera a un tipo de arte que desconcierta al espectador y lo hace dudar de si
realmente estd frente a una obra de arte. Rosenberg afirmaba que: “Un objeto de

ansiedad suele ser un reto que puede desconcertarnos, trastornarnos, confundirnos,

39Lippard, L., citada en: Gablik, S., ;Ha muerto el arte moderno?, Madrid: Hermann
Blume, 1987, p. 25-26
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enfadarnos o sencillamente aburrirnos” (Gablik, 1987: 35). La dificultad esta en
discernir si eso es arte, ya que esos objetos se encuentran al limite, mas alla de la
frontera de lo aceptado. Se trata de objetos que no se dirigen a la percepcion
visual sino a la interpretacion intelectual. Esto es parte de lo que identifica al arte

contemporaneo.

Existe un antecedente sefialado como el primer objeto de ansiedad: la obra
“Fuente” del artista Marcel Duchamp®® con la cual puso a prueba la idea que se
tiene del arte. La pregunta de Duchamp fue la siguiente; ¢se puede hacer una obra
que no sea una obra de arte?. Para él la intencion del artista es lo que define a una
obra y el espectador tiene la tarea de darle sentido. Se abre asi un camino para
suponer que “no hay ninguna propiedad o funcién especifica que haga de un
objeto una obra de arte, excepto nuestra actitud hacia él y nuestra voluntad de
aceptarlo como arte” (Gablik, 1987: 37). Si bien las intenciones de Duchamp
difieren de las obras de arte contemporaneo, los ready-mades provocan una
inquietud en el espectador, lo colocan ante profundos interrogantes y a la dificil
situacion de decidir por €l mismo si es arte 0 no. Cabe sefialar que este artista
realiz6 un gran aporte a la reflexion sobre el arte, ya que cuestion6 el aspecto
retiniano o visual de la obra ademéas de su cardcter manual (el hacer arte se
identificaba con la fabricacion manual de un objeto) y propuso valorar el arte por

sus aspectos conceptuales. Esto permitié ampliar los limites prefijados del arte.

En este marco la Estética contemporanea, sobre todo la Estética analitica,

se orientd por la busqueda de respuestas acerca de las nuevas visiones que

0 En 1917 Duchamp eligi6 un urinario de los que se utilizan en los bafios publicos y se
producen industrialmente, le puso el nombre Fontaine (Fuente) y lo presenté en el Salén
de la Sociedad de Artistas Independientes en Nueva York con el seudénimo R. Mutt. Para
él esta accion fue una provocacion contra el concepto del arte burgués y justamente es ese
gesto el que se considera revolucionario ya que es entendido como metafora conceptual.
El artista es conocido por los ready-mades, estos son objetos “ya hechos”, cotidianos y
ordinarios que se transforman en obra de arte. “Al eliminar la finalidad practica o material
de los objetos, al sacarlos de su contexto habitual, se propicia la consideracion estética de
los mismos, no en un sentido ornamental o sensible, sino en un sentido basicamente
conceptual”. Jiménez, J., Teoria del Arte, Madrid: Tecnos/Alianza, 2010, p. 32.
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suponen las neovanguardias de la segunda mitad del siglo XX. Los teoricos
también se preguntaron si eso que se estaba produciendo era arte 0 no, y buscaron
diferentes criterios para validar sus respuestas. A partir de los afios sesenta y
setenta surgen reflexiones que realizan una critica a algunos planteamientos de la
etapa inicial de la Estética analitica preocupada méas que nada en el lenguaje, pero
centrada en la pregunta que contintia siendo el hilo conductor de la polémica: qué
es el arte. Se denomina analitico a un cierto estilo de discurso filosofico, mas que
a una escuela y un método concretos. Dicho estilo se establece con una exposicion
clara de una argumentacion, es decir, una exposicion filosofica donde los
argumentos -defendidos o atacados- resulten claramente identificables, asi como
los pasos del proceso de argumentacion. En este caso se otorga una especial
relevancia a la aclaracién de los presupuestos conceptuales y metodoldgicos

implicitos en la propia argumentacion y en los términos empleados en ella.

Con esto se retomO la importancia de la teoria filosdfica que habia
guedado algo ausente en las primeras décadas del siglo XX. No es la meta de este
trabajo realizar una exhaustiva recopilacion de esas teorias, pero si remarcar que
no se ha llegado a construir un Unico sistema, segun lo que veiamos cuando se

habl6 de la pluralidad de las estéticas en la contemporaneidad.

Se puede decir que el arte contemporaneo en la actualidad es considerado
como produccién cultural, con todo lo que esto abarca. Por ejemplo, Catherine
David curadora y directora artistica de la “Documenta 10” de Kassel*, en 1997
presentd una exposicion como acontecimiento o evento cultural en el que el arte
contemporaneo aparece de forma diversa, se reivindicaba la historia y se propuso
una evaluacion critica de los temas politicos, sociales, economicos y culturales del
mundo globalizado. La curadora utilizo el término “practicas estéticas

contemporaneas” en lugar de “arte contemporaneo” porque sostenia que el

* La “Documenta Kassel” es una de las exposiciones mas importantes de arte
contemporédneo que se realiza cada cinco afios en Alemania desde 1955. Fuente:
www.documenta.de [fecha de consulta: 27 de setiembre de 2016]
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término arte ya no era adecuado para asumir los métodos artisticos heterogéneos
de estos tiempos y también porque identificd la nocidn de arte contemporaneo con
fines institucionales, puesto que este estaba siendo captado por la industria de la
comunicacion. La heterogeneidad de lugares que propuso para esta exhibicién no
solo consistié en los espacios fisicos, que incluian la ciudad, sino espacios
destinados a la problematizacion tedrica, comentados en el catadlogo de la
exposicion y en los foros de debates que se realizaron durante la exposicion sobre
aspectos de la cultura global, ademas del sitio web con informacién. Para David
es necesario generar una multiplicidad de espacios donde existan posibilidades de
investigacion, de debate y de pensamiento como forma de presentar y comprender
el arte contemporaneo. Esto también se relaciona con la idea que el objeto esta en
crisis, cuestionando si la expresion artistica debe estar condicionada por una
forma delimitada y perceptible de encuentro directo del espectador con la obra de
arte del tipo: sujeto-objeto. Uno de los criticos de la época se refiere a la propuesta

de la curadora con la siguiente expresion:

Su posicion fue voluntariamente anacronica. David planted, en sus propios
términos, una “retro-perspectiva” y entendié que solo es contemporaneo aquél
que es anacronico, porque solo el que se sita fuera de su tiempo lo puede
contemplar. De ahi que el peso de su relato recayese en la generacién de autores
que durante las décadas de los sesenta y setenta cambiaron nuestro modo de
entender el arte®.

Para un debate o comentario en torno al arte contemporaneo es
imprescindible analizar el proceso de aspectos sociales, culturales y filoséficos
que forman parte de su entendimiento. Una vez comprendidas las posturas y

perspectivas anteriores proponemos adoptar la siguiente definicion:

Se entiende por arte contemporaneo un tipo de modalidad, es decir, un
modo de hacer arte que retoma la pérdida de los limites como legado de algunos

artistas vanguardistas y propone cuestionamientos y pensamientos criticos sobre

*2 Borja-Villel, M., La tltima Documenta del siglo XX, El Cultural, [en linea]. 30 de julio
de 2010. [fecha de consulta: 30 de setiembre de 2016] Disponible en:
http://www.elcultural.com/revista/arte/La-ultima-Documenta-del-siglo-XX/27694
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el propio arte y sobre el universo politico, social y cultural en el que se inscribe.
Se puede hablar de un arte inclasificable e hibrido donde se reconoce una
produccién procesual y performética, que relativiza la autoria y lo original.
Algunos medios expresivos utilizados por los artistas son: ambientaciones,
trabajos en la naturaleza, nuevas tecnologias, acciones, etc., sin ningun sistema
preestablecido. Esto nos conduce a definir el arte conceptual en sus distintas
manifestaciones: arte de la idea, instalaciones, performances, intervenciones

urbanas, entre otras.

2.4. Desmaterializacibn de la obra: arte conceptual, instalaciones,

performances, intervenciones urbanas.

Traeremos aca la nocion de desmaterializacion de la obra, a partir de lo
expresado por Lucy Lippard en su libro “Seis afios: La desmaterializacion del
objeto artistico de 1966 a 1972”*. La autora escribié y documenté sobre un tipo
de produccidn artistica que durante ese periodo se desarroll6 en Europa y Estados
Unidos bajo la inscripcion de “arte conceptual”. Este tipo de arte intentod
desprenderse de ciertas caracteristicas tradicionales como la valoracion del estatus
del objeto en sus aspectos visuales y la mercancia de la obra de arte, disolviendo
los limites reconocidos y orientado a criticar lo institucional del mundo del arte.
También se le llamo arte de la informacion o arte de la idea y esta autora lo define
de la siguiente manera: el arte conceptual significa una obra en que la idea tiene
suma importancia y la forma material es secundaria, de poca entidad, efimera,
barata, sin pretensiones y/o desmaterializada” (Lippard, 2004: 8). Para ella esta
nocion surge a partir del minimalismo** con referencias al arte de la tierra, el arte
procesual y la antiforma, es decir, un tipo de arte no-objetual que implica que las

obras no pueden ser compradas y vendidas facilmente, ni expuestas de manera

43 Lippard, L., Seis afos: La desmaterializacion del objeto artistico de 1966 a 1972,
Madrid: Akal, 2004

* EI minimalismo es una tendencia escultdrica que nace en Estados Unidos y tiene como
principio la economia de medios derivada de la propuesta del arquitecto Mies van der
Rohe “menos es mas”.
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tradicional. En esta caracterizacion la relacién de la obra con el espacio comienza

a ser fundamental.

El arte desmaterializado se puede clasificar segiin dos caminos que tomo el
arte conceptual de esa época y Lippard los identificd de la siguiente manera: el
arte como idea y el arte como accién. La caracteristica principal de ambos, como
se menciond anteriormente, fue dejar de lado la produccién de objetos,
desmitificar el arte en relacion a la figura de genio que identificaba al artista y a la
concepcion del hacer a partir de las manos con una determinada habilidad sobre el
material. La desmaterializacién del objeto artistico significd una “retirada del
énfasis sobre los aspectos materiales (singularidad, permanencia, atractivo
decorativo)” (Lippard, 2004: 33) que, segun aclara la autora, no se refiere a cuanta
materialidad tiene una obra sino qué hace el artista con ella. Como dice José
Jiménez se trata de la aparicion de nuevas formas de materialidad (Jiménez,
2010). Los medios utilizados por los artistas conceptuales podian incluir textos

impresos, libros, peliculas e instalaciones de objetos, entre otros.

La integracion del arte de las vanguardias al mercado del arte y su
incorporacion a las instituciones, dio como resultado el surgimiento de este tipo
de arte que renunciaba a la creacion de un objeto vendible y que redefinio el papel
del espectador en rechazo a esa situacion. De modo que se considerd a un
espectador activo que se lo involucra tanto en los procesos de la obra como en la

creacion del sentido de la misma.

En los comienzos existio un arte conceptual que se consideré como el méas
puro y fue apolitico en términos de relacionarlo directamente con una protesta
social, aunque lo dicho anteriormente, en cuanto a las rupturas que provoco este
arte, también puede entenderse como una postura politica. Lippard
especificamente hace referencia a una época donde algunos artistas
norteamericanos se organizaban para protestar contra la guerra de Vietnam y

mezclaban arte y politica, entre los que se encontraban artistas conceptuales. El
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arte activista de fines de los afios setenta y de la década del ochenta tiene una
marcada orientacion conceptual donde los artistas asumen un rol testimonial y
activo frente a las contradicciones y conflictos de la sociedad. La autora sefiala un
acontecimiento importante, que para ella formd parte de su discursividad en torno
a este arte; en 1968 conoce a un grupo de artistas argentinos que entremezclan las
ideas politicas y conceptuales, se trataba de un grupo rosarino que produjo un

evento artistico-politico que se conocié como Tucuman Arde®.

Para Robert C. Morgan®® los artistas conceptuales de fines de los afios
sesenta no tenian como tema de preocupacion los asuntos del arte y la politica. El
autor hace referencia al arte conceptual puro y dice que el arte pasd a ser
considerado un sistema de pensamiento y el medio para expresar las ideas era el
lenguaje. Morgan habla de un origen del arte conceptual situado en Nueva York y
referido a los artistas que insistian en la funcion linglistico-estructural del arte. Al
respecto el artista Joseph Kosuth definia el caracter autorreferencial del arte con la
siguiente afirmacion: “Una obra de arte es una tautologia en la medida en que es
una presentacion de la intencion del artista; es decir, el artista afirma que esa obra
de arte en particular es arte, o lo que es lo mismo, es una definicion de arte”*’. De
este modo también se lo considerd analitico y tautologico. El propio Kosuth,
manifestd que el arte tiene un comportamiento similar a las proposiciones

analiticas y afirmo:

** En 1968 un grupo de artistas, periodistas y sociélogos de Buenos Aires y de Rosario
realizaron una serie de acciones artisticas radicales, dando lugar a la ruptura explicita con
las instituciones artisticas modernas y las formas establecidas de concebir el arte.
Vinculados a sectores del sindicalismo pusieron en marcha un proyecto para investigar
las consecuencias de las medidas econémicas introducidas en la provincia de Tucuman,
como los cierres de las compafiias azucareras. El proyecto culminé con la obra “Tucuman
Arde” que se exhibid en la sede del sindicato de trabajadores; la Confederacion General
del Trabajo. También se realizé una campana de propaganda con el titulo “Primera Bienal
de Arte de Vanguardia”. En: Longoni, A., y Mestman, M., Del Di Tella a “Tucuman
Arde”. Vanguardia artistica y politica en el 68 argentino. Buenos Aires: Eudeba, 2008

*® Morgan, R.C., Del arte a la idea. Ensayos sobre arte conceptual, Madrid: Akal, 2003
4" Kosuth, J., citado en: Buchloh, B.H.D., Formalismo e historicidad. Modelos y métodos
en el arte del siglo XX, Madrid: Akal, 2004, p. 185
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Las obras de arte son proposiciones analiticas. Es decir, si se las contempla en su
contexto —en tanto que arte- no proporcionan informacion acerca de ningin
hecho (...) Las obras de arte que intentan decirnos algo acerca del mundo estan
condenadas al fracaso (...) La ausencia de realidad constituye precisamente la
realidad del arte.*®

Segn Marchan Fiz* a partir de la década del sesenta las artes plasticas
abandonan el informalismo de los afios anteriores y con esto definitivamente se
alejan de los modelos decimondnicos de indole romantico-idealista. Con la crisis
de los lenguajes artisticos tradicionales el arte conceptual pasa a ser la
culminacion de la estética procesual, cuya caracteristica fundamental es el
desplazamiento del objeto fisico tradicional hacia la idea. Marchan Fiz agrupa la
tendencia del arte conceptual en: linguistica, empirico-medial y agrega el
conceptualismo ideoldgico. La tendencia lingiiistica ha sido considerada como “la
faceta conceptual por antonomasia, para algunos la Unica. (...) Es la vertiente que
mas ha acentuado la eliminacion del objeto, confiriendo una prioridad casi
absoluta a la idea sobre la realizacion” (Marchan Fiz, 2001: 253). Esta se dirige a
la investigacion sobre la naturaleza del concepto de arte y recurre al lenguaje
como materia del arte, como se vio en el parrafo anterior con la clasificacion del
artista Kosuth. La vertiente empirico-medial reivindica la imagen y la percepcion
como formas de conocimiento en su dimension semiética y no se opone a la
materializacion de la obra, aunque muchas veces el aspecto formal sea secundario

0 de tipo documental.

Finalmente este autor sugiere la aparicion de un conceptualismo
ideoldgico, ya que sostiene que en diversos paises como Argentina y Espafia no se
adopt6 directamente el caracter tautoldgico del modelo maés purista y este estuvo
sometido a tensiones de indole social donde aparecen practicas conceptuales con
un compromiso politico. El conceptualismo asi definido supone que “La
autorreflexion no se satisface en la tautologia, sino que se ocupa de las propias

condiciones productivas especificas, de sus consecuencias en el proceso de

* Ibid, p.185
* Marchan Fiz, S., Del arte objetual al arte de concepto, Madrid: Akal, 2001
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apropiacion y configuracion transformadora activa del mundo desde el terreno
especifico de su actividad” (Marchéan Fiz, 2001: 269). Esto refiere es un tipo de
autorreflexion critica que se desarrolla de forma distinta en las diversas

condiciones donde se produce. VVolveré sobre este punto en el proximo capitulo.

Anna Maria Guasch sefiala los inicios de la posmodernidad como fecha
clave para entender el surgimiento del arte conceptual y propone fijar el simbolico
afio 1968 cuando en Estados Unidos se ponia fin al dogma formalista y en Europa
se vivia la eclosion de una revolucion sociocultural. Esta autora analiza en su libro
“El arte Oltimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural™®, un
conjunto de manifestaciones artisticas del periodo documentado por Lippard que
“desarrollaron el embrion procesual germinado en el seno del propio minimalismo
y supusieron el desplazamiento del interés de realizacion del objeto hacia el

proyecto operativo de éste” (Guasch, 2000: 19-20).

Como se ha visto, es bastante amplio el sentido que abarca la definicién
acerca del arte conceptual. Luego de su surgimiento a fines de los afios sesenta, se
puede encontrar una variedad de manifestaciones que aparecen en diferentes
puntos geogréaficos, algunas similares entre si. El término conceptualismo se
utilizé para describir muchas formas de arte hasta el presente que mantienen el

énfasis en la idea o concepto.

Para finalizar este capitulo se mencionan a continuacién algunos de los
medios utilizados por los artistas conceptuales como: las instalaciones, las
performances y las intervenciones urbanas. Estas descripciones son parte de las

categorias utilizadas en el presente trabajo.

% Guasch, A. M., El arte Gltimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural,
Madrid: Alianza, 2000
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Instalaciones

A partir de la década del sesenta y en el contexto analizado anteriormente,
se comienza a plantear el tema de la relacion entre la obra y el ambiente fisico que
la rodea. La escultura ya habia dejado de producirse como un objeto aislado del
medio dentro del cual se presentaba, como se hacia tradicionalmente. La
indagacion y experimentacion en torno al espacio y a la obra tomé el nombre de
environment, que significa “ambiente” y consiste en la transformacion de un
espacio que envuelve al espectador a través del cual puede trasladarse. En
castellano prevalecio el uso del término “instalacion” y designa una obra artistica
que se adapta al espacio de exposicion o crea nuevos espacios. Esta obra es de
caracter efimero y se puede utilizar todo tipo de materiales, formas y procesos.
Casi siempre se trata de organizar objetos teniendo en cuenta el lugar donde se
colocan y permite la incorporacién de pinturas, videos, dibujos, collages, objetos
encontrados, etc. La instalacion puede ser construida en cualquier parte, sin

limitarse a los lugares convencionales de exposicion.

Performances

La performance es una variante del happening (acontecimiento) y también
se identifica como arte de accién o arte vivo, realizado por los propios artistas que
proponen la exploracién del cuerpo como un elemento del espacio o trabajan con
el cuerpo como objeto. Consiste en una serie de gestos realizados por el artista
con o sin un guion preparado, quien habitualmente no representa un personaje.
Una performance es un acontecimiento efimero que estd constituido por las
acciones de un individuo o un grupo de personas que pueden no ser artistas, en un
lugar determinado y durante un tiempo concreto. Es una situacion que involucra:
espacio, tiempo, el cuerpo del artista y la relacion de este con el publico.
Generalmente se trata de presentaciones inesperadas y nada convencionales. La

performance se convirtio en la ejecucion de las ideas de los artistas conceptuales
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que apelan a un publico amplio y que muchas veces se involucra al espectador en

la accion.

Intervenciones urbanas

La combinacion de instalaciones efimeras y acciones o performances en el
espacio publico, ademas de los murales, graffitis, arte callejero, etc., se conoce
con el nombre de intervenciones urbanas. Estas intervenciones modifican una o
varias propiedades del espacio al ser ocupado por la propuesta artistica. El
transelunte se transforma en espectador de forma espontdnea, a quien

habitualmente va dirigida la provocacion reflexiva de la obra.
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Capitulo 3. Arte latinoamericano.

En este capitulo se realizara un acercamiento al arte latinoamericano
siguiendo las reflexiones de Andrea Giunta, quien investiga el arte contemporaneo
desde América Latina y propone estudiar las obras de arte en sus contextos y
situaciones particulares, es decir, dando cuenta de los procesos histéricos y

ambitos culturales en que se articularon.

El objetivo sera delimitar el tema en cuestion, a partir del cual se podra
interpretar un enfoque para tratar el arte contemporaneo en América Latina a

partir de los afios sesenta.

Para finalizar se incluye en este capitulo la descripcién del conceptualismo

latinoamericano.

3.1. Una teoria en construccion.

La autora Andrea Giunta®® sostiene que: “La nueva historia del arte desde
América Latina se centra en las nociones y conceptos que elaboran los artistas y
los criticos en sus situaciones creativas especificas” (Giunta, 2014: 22), y en
relacion a los cambios y transformaciones que ha tenido el arte latinoamericano
menciona como efectos importantes en esta contextualizacion histérica; el proceso
de radicalizacion politica del arte de los afios sesenta y la violencia represiva de
las dictaduras en America Latina. Con esta perspectiva se aparta de la idea que las

obras de arte se explican a partir de los estilos universales.

L En relacion a lo contemporaneo Giunta toma los conceptos del filésofo Giorgio
Agamben, que fueron descriptos en el capitulo anterior. Giunta. A., Op. cit., p. 7.
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Cabe sefialar que centrarse en el aspecto contextual del arte
latinoamericano no ha sido lo mas frecuente, méas bien es algo que comenzo a
tenerse en cuenta a partir de la segunda mitad del siglo pasado cuando se empezé
a hablar de la identidad latinoamericana como un devenir y se pensd en la
construccion de una teoria americana del arte®. En este sentido no se habla de un

) ) ) L 53
arte latinoamericano sino de “arte de las Américas”

, puesto que para los tedricos
que defienden esa postura es muy importante visualizar las diferencias estéticas y
culturales de los diversos paises que forman el continente y por eso es inviable
referirse a un arte latinoamericano de manera global. A partir de esta
problematizacion, la critica Nelly Richard se refiere a la situacion de
Latinoamérica y afirma que nuestras culturas han sido culturas del recorte en las
cuales las obras artisticas aparecen “fraccionadas por el dispositivo fotografico de
seleccion de la imagen” y ademas “se nos presentan -en el extracto- ya cortadas de
su red situacional”™. De esta manera las obras de arte podrian ser consideradas
como réplicas de las formas internacionalizadas sin tener en cuenta su enlace
contextual. La autora profundiza en este aspecto y propone ver una escena del arte
latinoamericano donde se produce un modo propio de significados a través de
ciertos mecanismos de apropiacion, combatiendo la hegemonia que ejerce Europa
y Estados Unidos en las culturas latinoamericanas. Por eso afirma que las técnicas

del fragmento y del ensamblaje posibilitan la resignificacion y formulan

*2 Los tedricos Juan Acha, Adolfo Colombres y Ticio Escobar en su libro “Hacia una
teoria americana del arte” procuran encontrar un discurso propio que de cuenta de la
produccion visual latinoamericana y tratan, en sus reflexiones, de no reducir el arte a los
meros objetos sino de comprenderlo como fendémeno socio-cultural. Por lo tanto estos
autores proponen hablar del arte de América del Sur desde un contexto cultural que le
confiere sentido y sostienen que referirse a “lo propio” no se trataria de una esencia
metafisica sino un producto histérico y dialéctico, es decir, mutable. Agregan que este
pensamiento propio tampoco es posible pensarlo sin tener en cuenta los canones
generados en la historia del arte occidental como algo que ha sido impuesto y a su vez
que se ha resignificado a través de una necesidad de redefinir el arte en las ultimas
décadas. Acha, J., Colombres, A., y Escobar, T., Hacia una teoria americana del arte,
Buenos Aires: Del Sol, 2004

%3 Jiménez, J. y Castro, F. (ed.), Horizontes del arte latinoamericano, Madrid: Tecnos,
1999

% Richard, N., “Culturas latinoamericanas: ¢eulturas de la repeticion o culturas de la
diferencia?”, En: arte & textos [en linea]. Diciembre de 1983, n°11: 1-5. [fecha de
consulta: 10 de diciembre de 2015;.
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repertorios diferentes a los impuestos. Al referirse a esta condicion la autora

sostiene que:

Todo pais involucrado en un proceso de colonizacidn, se define por lo parchado
de su indumentaria, por lo residual de su tradicion: la memoria de su pasado esta
compuesta por retazos de historias otras, formada de restos hibridos, de
sedimentaciones varias y depositos de lenguajes ya petrificados. (Richard, 1983:
3).

Por lo tanto la tarea de localizar esos intersticios de la memoria no es un
trabajo de facil acceso y el encuentro con las producciones artisticas tampoco es
directo.

Estas cuestiones que aparecen en torno al arte latinoamericano se plantean
como consecuencia de la critica a los discursos modernistas y a los procesos de la
modernidad en el siglo XX que incluyen los debates posmodernos. En la
expansion economica y cultural global el discurso impuesto es el de
generalizacion de la cultura occidental que se considera a si mismo como
universal. Surge entonces la preocupacion por definir “el arte de las periferias”
confrontandolo a los movimientos artisticos y culturales surgidos en el “centro”.
Dicho centro esta identificado con Europa y Estados Unidos, donde se ha
subordinado la historia del arte occidental como Unico origen de sentido a traves

de criterios y parametros prefijados por la experiencia artistica europea.

Si bien en ese enfrentamiento se cuestiona la mirada global de la historia,
por otra parte se puede decir que existen fisuras en el planteamiento, ya que al
reproducir el modelo centro/periferia se vuelve a una dicotomia propia del
discurso modernizador. Esto a su vez deriva en la tarea de construir un
reconocimiento de esos relatos periféricos y terminan transformandose en “lo

otro”.

Ante esta complicacion es posible proponer un enfoque para abordar la

produccion del arte contemporaneo en América Latina, donde la relacion con el

53



arte internacional no se trate por analogias o antagonismos, sino a través de la idea
de montaje y de apropiacién de sentidos diferentes. Cuando se expande una
cultura, los receptores pueden apropiarse de esta en un proceso de transformacion
y resignificacion que da lugar a una nueva creacion de sentido. El critico Ticio
Escobar®™, en linea con lo dicho por Richard, se refiere a esos procesos y a las
rupturas de la cultura contemporéanea, comprendidos en la posmodernidad y dice
que esta cultura es como un mosaico de fragmentos a los que llama “residuos
simbolicos de la catastrofe” o “narraciones incompletas”, capaces de desafiar el

orden establecido.

La interrogante puede resumirse del siguiente modo: si el llamado arte
latinoamericano responde a contextos propios donde en cada region se produce lo
artistico desde diferentes horizontes culturales y simbdlicos o se estructura de
acuerdo a un marco referencial universalista que contiene los conceptos de
modernidad, vanguardia, progreso, etc. Por lo general esta cuestion se ha tratado
de manera algo acotada, donde se pregunta si hubo o no influencias de las
vanguardias historicas europeas o si simplemente se trat6 de una apropiacion

formal de los lenguajes foraneos en términos de neovanguardismos.

Después de la caida de las vanguardias y la desaparicion de modelos a
imitar, como rasgos de la posmodernidad se puede encontrar ciertas tensiones y
matices que no se rednen en un Unico discurso. Por lo tanto es posible hablar de
una practica artistica en Ameérica Latina teniendo en cuenta su heterogeneidad y
asi se consideran los proyectos de las vanguardias desde la permeabilidad y las
interconexiones con otros circuitos culturales. Al decir de Ana Longoni y Mariano

Mestman®®, refiriéndose al arte argentino de los afios sesenta y setenta:

% Escobar, T., El arte fuera de si, Asuncion: Centro de Artes Visuales-Museo del Barro,
Fondec, 2004

% Longoni, A., y Mestman, M., Del Di Tella a “Tucumdn Arde”, Vanguardia artistica y
politica en el 68 argentino, Buenos Aires: Eudeba, 2008
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No puede negarse que en nuestro campo artistico repercutian las tendencias
neovanguardistas vigentes en las grandes metropolis. Pero aqui los planteos
estéticos vinculados a variantes del pop y al imaginario de la cultura de masas
alcanzaron un desarrollo propio, en medio de condiciones muy distintas de
produccion, circulacidn y recepcion de las obras, de otro estado de conformacion
de los sujetos y de la estructura del campo, de otras formas de relacién con el
poder politico. (Longoni y Mestman, 2008: 55)

El desafio consiste en reconstruir esos contextos tan diversos y
fragmentados del continente latinoamericano y poder darles un sentido posible.
En esa linea de pensamiento se propone una interpretacion de los procesos
artisticos como parte de los mapas politicos, sociales y culturales locales. De este
modo tiene sentido el decir que los artistas contemporaneos mas que describir

contextos, producen desde los contextos.

En relacion al arte contemporaneo, se puede mencionar que a partir de los
afios sesenta surge en paises de Latinoamérica un conceptualismo que se
diferencia del arte conceptual de Estados Unidos y Europa. Con esto refiero a la
irrupcion de un conceptualismo estratégico utilizado como instrumento que se
relaciona con el contexto local y se aleja de la historia del arte conceptual
internacional. Se trata de précticas artisticas que fueron mas alld del sentido
autorreflexivo del arte conceptual mas puro, involucrandose con los conflictos
politicos y sociales tanto en sus temas como en sus practicas. Es decir, un
conceptualismo politico-ideoldgico entendido como una estrategia y no como un
estilo, basado en la utilizacién de objetos y acciones concretas en un escenario
distinto. El estilo estaria marcado por el centro, identificado principalmente con

Nueva York de fines de los afios sesenta. Segun sefiala Luis Camnitzer:

a la periferia no le importaba las cuestiones estilisticas, por lo tanto, produjo
estrategias conceptualistas que subrayaban la comunicacion. La comunicacion
siempre es de algo. Estas estrategias eran abiertas en lo que respecta a la forma, y
tendian a ser interdisciplinarias para permitir que ese algo fuera comunicable.
(Camnitzer, 2008: 14)

De manera que se pone en cuestion el orden hegemédnico de la

historiografia del arte pero no se deja de lado el impacto provocado por las

55



tendencias internacionales que son reproducidas muchas veces con sentido critico

o utilizadas para comunicar algo especifico en relacion al contexto.

Las transformaciones sobre esta forma de hacer arte se visibilizan en el
arte occidental en las décadas del sesenta y setenta a partir del giro conceptual.
Esto sucedié en diferentes escenas artisticas, inclusive en América Latina®’,

utilizando estrategias comparables.

Cabe agregar que tras la problematica que conlleva establecer la categoria
de “conceptualismo ideologico” y teniendo en cuenta los cruces entre arte y
politica, se puede desarmar la idea desde la cual se entiende el arte como una
forma utilizada para difundir un contenido de interés politico o con una pretension
de incidencia en lo social sometiendo lo estético a lo politico. De este modo se
busca cuestionar esos sentidos y sobre todo situarse en los procesos politico-
sociales y culturales que hacen posible pensar un vinculo mas bien incierto y

conflictivo con el arte.

En el caso de los paises de la region, Uruguay, Argentina y Chile, estos
atravesaron por un proceso similar vinculado a la instauracion de regimenes
militares a partir de los golpes de Estado de las décadas del setenta. Dichos
regimenes dejaron huellas y fracturas significativas en la sociedad y la cultura. La
sobrevivencia de las artes visuales bajo el terrorismo de Estado en los paises del

" La autora Mari Carmen Ramirez distingue tres momentos importantes de las
actividades conceptuales surgidas en el continente: el primer periodo abarca los afios
1960 y 1974; Brasil y Argentina serian los lugares donde se produjeron obras con cierta
densidad conceptual, “cimentadas tedrica e ideoldgicamente dentro de movimientos de
vanguardia radical identificados con sociedades en lucha contra regimenes autoritarios”.
Luego menciona una etapa entre 1975 y 1980 con la aparicién de muchos artistas
conceptuales en Chile, Colombia, Venezuela y México, este momento coincide con la
explosion generalizada del conceptualismo a nivel mundial. Por Gltimo la etapa entre el
final de los afios ochenta y comienzo de los noventa que, segin Ramirez corresponde a la
institucionalizacion del conceptualismo derivado en las practicas neoconceptuales. En:
Ramirez, M.C., “Tacticas para vivir de sentido: caracter precursor del
conceptualismo en América Latina”. En: Heterotropias. Medio siglo sin lugar:
1918-1968, Madrid: Museo de Arte Contemporaneo Reina Sofia, 2001
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Cono Sur, gener6 la aparicion de una estrategia de resistencia que se manifesté a
través de diferentes producciones artisticas con repertorios y caracteristicas
particulares. Asimismo estas practicas artisticas pertenecen a categorias del arte
contemporaneo como son: la instalacién, la intervencion urbana y la accién
(performance), entre otras. Ademas dentro de las caracteristicas del arte
contemporaneo surgieron diferentes grupos de artistas que promovieron las

practicas colectivas diluyendo asi la autoria unica de la obra.

Estos cambios en la practica artistica no suceden de un momento a otro,
sus antecedentes se encuentran en las problematizaciones de indole estético-
formales presentadas por las vanguardias de principios del siglo XX -como se vio
en el capitulo anterior-, que también influyeron en Latinoamérica y dieron lugar a
las posvanguardias. Estas cuestiones resultan de la crisis de la representacion,
cuando esta deja de considerarse la verdad en el arte, derivando en temas como la
indefinicion del arte, la desmaterializacion de la obra artistica, el nuevo rol del
espectador, el juicio de valor, la institucionalidad, etc. En resumen, la busqueda de
nuevos lenguajes significd un quiebre con los modos de representacion

establecidos.

En cuanto a la idea mencionada anteriormente sobre la existencia de un
conceptualismo latinoamericano que surge alrededor de los afios sesenta y setenta,
se lo diferencia del arte conceptual inglés y norteamericano debido a que este
ultimo tuvo una busqueda mas relacionada con la devaluacion del objeto desde el
interés en lo linguistico y lo analitico, desplazando asi la materialidad de la obra
unica a los conceptos y procesos. Mientras que en paises de América Latina
surgen, mas o menos en la misma época, ciertas practicas artisticas utilizadas
como instrumentos para cuestionar y comunicar ideas relacionadas con un
contexto politico particular y que en muchos casos se buscé incidir en la realidad
social. Segun Mari Carmen Ramirez la herencia conceptual les ha permitido a los

artistas latinoamericanos “una via de acceso para reflexionar sobre estrategias de
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»%  Las estrategias

sobrevivencia e incursiéon en las arenas social y politica
conceptualistas estdn mas relacionadas al contexto en el cual se produce el hecho
artistico y de que manera se dice lo inexpresable, ya que si bien contienen algunos
aspectos del arte conceptual, surgen de la necesidad de expresar el presente a
través de nuevos codigos, por lo tanto la comunicacion es entre el artista y el

espectador que entiende esos cadigos actuales.

Al buscar desvios y formas de expresion ante el clima de represion, se
encuentran las posibilidades metaféricas en el conceptualismo. Como dice
Richard: “La necesidad de despistar a la censura hizo que las obras (...) se
volvieran expertas en travestimientos de lenguajes, en imagenes disfrazadas de
elipsis y metaforas” (Richard, 2007: 22)

También Ticio Escobar, refiriéndose al arte en el contexto de las dictaduras

latinoamericanas, sostiene que:

Al margen de la cultura hegemodnica y a contrapelo del sentido tinico por ella
marcado, ciertas practicas y discursos lograron constituirse en una alternativa
contestataria importante. Y lo hicieron no tanto mediante proclamas y denuncias
cuanto a través de la puesta en escena del conflicto y la diferencia. El hecho
mismo de que, para burlar la censura y nombrar lo silenciado, los artistas
tuvieran que recurrir a figuras oscuras y lenguajes cifrados promovié la
emergencia de metaforas cuyo devenir retorcido remitia a lecturas complejas.

Por lo tanto, la irrupcion de las formas de representacion en los lenguajes
contemporaneos produjo nuevas interpretaciones de sentido, sugeridas a través de

metaforas. Asunto que nos lleva al proximo capitulo.

%8 Ramirez, M.C., “Contexturas: lo global a partir de lo local”. En: Jiménez, J., y Castro,
F., op. cit. p. 73

> Escobar, T., “Memoria insumisa”. En: Jelin, E., y Langoni, A., (comps.) Escrituras,
imagenes y escenarios ante la represion, Madrid: Siglo XXI, 2005, p.4
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Capitulo 4. Cuerpos presentes/cuerpos ausentes

El ultimo capitulo de esta investigacion esta dedicado en primer lugar a
mencionar la metafora y luego a introducirla como recurso estratégico de la
produccion artistica contemporanea en el contexto de las dictaduras

latinoamericanas.

En segundo lugar se describen y analizan los casos elegidos. Las practicas
artisticas que se examinan en este capitulo, pertenecen a un contexto regional
desde el cual se tratan las obras de los grupos: Octaedro, Los Otros y Axioma, de
Uruguay, luego se expone la realizacion de la accién El Siluetazo en Argentina, y
por ultimo se hace una resefia de lo que se llamo Escena de Avanzada en Chile y

se analiza una de las obras del Colectivo Acciones de Arte.

Con el propésito de encontrar los vinculos entre las obras artisticas, el

titulo de este capitulo resume el sentido que le daré a las metaforas estudiadas.

4.1. La metafora en los limites de la representacion

¢ Qué seria pues, un volumen que mostrara la pérdida de un cuerpo? ¢Qué es un volumen
portador, mostrador de vacio? ¢Como mostrar un vacio? ¢Y cdmo hacer de este acto una
forma —una forma que nos mira?

George Didi-Huberman, Lo que vemos, lo que nos mira, 1997

La metéfora, tanto verbal como visual, es un tipo de lenguaje distinto al
lenguaje literal. No se trata de una semejanza sino que la metafora crea
semejanzas, se puede decir que aporta un conocimiento, ya que hay algo que

pierde o se desdibuja su significado exacto o de uso corriente para tomar otro
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nuevo. Si se traduce la metéfora a un lenguaje literal se la convierte en una
comparacion y esto llevaria a descubrir la similitud entre dos relaciones. Dice
Elena Oliveras que es propio de la metafora “permitirnos ver una cosa en otra (...)
la metafora corresponde al arte del buen decir, torna méas llamativo al lenguaje y
permite que espontdneamente nazcan iméagenes en la mente del receptor, capaces
de captar las nuevas situaciones”®. La metéafora consiste en decir una cosa a
través de otra. De acuerdo con el significado primario del término, la palabra
metafora refiere a algo que puede transportarnos de un lugar a otro, quiere decir

que se define como un tipo de desplazamiento.

La metafora supone una conceptualizacion donde un objeto o una idea se
ligan a la imagen de otro objeto por alguna caracteristica, pero que estaban
desvinculados con anterioridad. Segun sostiene Oliveras la imagen metaférica es
producto de un pensamiento sobre el objeto y supone “la presencia de un sujeto

»81 Por lo tanto se

capaz de resaltar algunas cualidades a expensas de otras
requiere una interpretacion capaz de construir determinados significados. No se
busca una semejanza directa entre el objeto y la imagen que produce, sino que la
relacion que se establece entre ambos surge como una tercera nociéon que en
definitiva compone la metafora. En la metafora encontramos dos elementos: el
asunto del que se habla y lo que se dice de ese asunto, que aparentemente no
tienen relacién. Crear la relacion entre ambos elementos es lo que hace de la

metafora algo poético.

La metafora visual es considerada un modelo perceptivo visual donde las
imagenes son percibidas y no s6lo imaginadas -a diferencia de la metafora verbal.
Esto quiere decir que la metafora visual no solo hace que surjan imagenes en la

mente del receptor, ella es imagen.

% Qliveras, E., La metafora en el arte. Retérica y filosofia de la imagen, Buenos Aires:
Emecé, 2006, p. 19

* Ibid., p. 105
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En las artes visuales se ha mantenido por muchos siglos una norma de la
representacion, fundada en la mimesis o copia de la realidad. Cuando los artistas
recurren a modos de expresion diferentes a los tradicionales, se produce una
ruptura de esa norma, esto es cuando existe independencia del orden exterior. La
metafora aparece como lugar comun del arte contemporaneo cuando se considera
que hay una imposibilidad de representacién de lo real y dificultad en establecer
sus limites. Por ejemplo, en la representacion metaforica de la violencia algunos
artistas evitan elementos figurativos en sus obras como imagenes de cuerpos
sufrientes o carne desgarrada. Ante la dificil representacién de la muerte o la
violencia, surge la metafora como recurso viable o disponible. El pensamiento
metaforico se convierte en una necesidad que impulsa a ir mas alla de los
conceptos aceptados, como dice Oliveras, “el lenguaje metaférico es fluido,
abierto a significados plurales. Y esto es asi porque inscribe el impulso de la
imaginacion en un ‘pensar mas’ a nivel del concepto” (Oliveras, 2006: 194). Al
ponerse en cuestion la representacion de la realidad como copia, se busca que el
sentido sea construido por el espectador, lo que da lugar a la polisemia. Con

respecto a esto la autora agrega:

No existe para el arte, esencialmente metaférico, ninguna “esperanza” de ver
completados sus significados. Si hay algo de lo que no podemos dudar es de su
apertura, consecuente con el caracter escurridizo de lo “real” que en él se
manifiesta. (Oliveras, 2006: 195)

Eduardo Griiner en su libro “El sitio de la mirada”®

se pregunta: ¢coémo
representar lo irrepresentable sin caer en la estetizacion del horror? Este autor
sefiala que en la produccion reciente del arte latinoamericano los intentos de
representacion de lo que ha sido violentado -cuerpos que han sido desaparecidos-
se encuentran en la metafora de la desaparicion y trae la nocion de arte auratico de
Walter Benjamin en la idea de fascinacion del vacio. Lo cierto es que en el
contexto latinoamericano las estrategias de representacién han sido complejas y

disimiles en los modos de hacer visible lo que no esta presente. Esto discurre a

%2 Griiner, E., El sitio de la mirada, Buenos Aires: Grupo Editorial Norma, 2001
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través de una préctica fragmentaria que surge en condiciones donde el vinculo
entre arte y politica es repensado en correlato con el orden politico represivo que
se impuso en distintos paises de la region. En funcién de estos conceptos se
expone a continuacion una variedad de producciones artisticas, que se retnen en

este trabajo considerandolas como manifestaciones artistico-politicas.

Las obras seleccionadas para esta investigacion pertenecen a diferentes
colectivos artisticos de paises cercanos (Uruguay, Argentina y Chile). Estos
grupos generaron nuevas formas de expresion y versan sobre el cuerpo, no de
manera figurativa o ilustrativa, sino que el cuerpo aparece como proyeccion de
situaciones de represion, violencia, desapariciones, exilios y censuras, lo que
permite identificar ciertas metaforas. Para nombrar esta representacion referiré a
la metafora sobre el cuerpo en las obras que se estudiaran, de la siguiente manera:

cuerpos presentes/cuerpos ausentes.

4.2. Las estrategias conceptualistas en el Uruguay

Los casos de Uruguay que se indagan en esta investigacion son tres grupos
llamados Octaedro, Los Otros y Axioma que se formaron en Montevideo a fines
de los anos setenta. Las condiciones de produccion y difusion de estos colectivos
tuvieron lugar durante la dictadura civico-militar, instaurada con el golpe de
Estado a partir del 27 de junio de 1973 y se extendid hasta el 1° marzo de 1985
cuando asume Julio Maria Sanguinetti como el primer presidente democratico

post-dictadura.

Estos grupos tenian escasas referencias y marcadas interrupciones con el
pasado, sin embargo introdujeron nuevas formas artisticas diferentes a los modos
tradicionales conocidos en las artes visuales. Lo novedoso para el medio fue la
incursion en ciertas practicas colectivas que se relacionaron a un conceptualismo
de tipo estratégico en tension con la teoria hegemonica del arte conceptual, ya que

no se tratd de una mera traduccion de lo conocido internacionalmente. Estas
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maneras de hacer, que pueden llamarse “practicas conceptuales” o “estrategias
conceptuales”, no se presentan fuera de la trama en la cual surgieron, es decir que
estos grupos buscaron maneras estratégicas de representar una realidad en
conflicto, las cuales significaron modos de relecturas y de reelaboracion critica del
arte contemporaneo. Ademas se recurre a una interpretacion de las nociones de
tiempo y espacio donde las obras se presentan como producciones efimeras y
haciendo énfasis en lo procesual. Como se vera mas adelante, algunas de las obras
muestran los procesos y los recursos que se emplearon para llegar a esos

resultados, ya que no se tratd de exponer un objeto en si.

Cabe sefialar que no es tarea facil reconstruir lo realizado en el arte durante
el periodo de dictadura teniendo en cuenta la fractura social y cultural que se
produjo en esos afios. De las entrevistas realizadas para la investigacion surgieron
comentarios sobre lo que pasé en esa época donde se afirma que en el Uruguay se
rompid el entramado, que de ahi no se vuelve y hay que volver a construirse. Al
decir de Nelly Richard, quien ha reflexionado sobre la situacion similar de Chile,
“una vez desarticulada la historia y rota la organicidad social de su sujeto, todo
debera ser reinventado, comenzando por la textura intercomunicativa del lenguaje
que, habiendo sobrevivido a la catastrofe, ya no sabe como nombrar los restos”
(Richard, 2007: 15). Por lo tanto, no hay que asombrarse al encontrarnos con la
idea de que no pudo pasar nada importante en el ambito del arte y la cultura en
esos afos de dictadura, como si en el pais se hubiera cancelado toda posibilidad
de creacion, y esto lo vemos por los escasos estudios que se han realizado sobre el
tema, sobre todo en artes visuales. Si bien es cierto que la cultura fue un campo
marcado por la censura y el estancamiento, también es importante resaltar que a
partir de cierto momento se produjo lo que podriamos llamar una red cultural
alternativa del insilio, que contd con una estrategia muy singular de autogestion y
sobrevivencia. A su vez esto permitid el surgimiento de ciertos procesos creativos
que se volcaron a aprendizajes colaborativos y que sin duda forman parte de

nuestra matriz cultural.
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A continuacion se haré un breve repaso de la situacion del Uruguay en el
contexto en que esta situado este trabajo. En cuanto a la educacion, a partir del
golpe militar de 1973, existio una concepcion autoritaria que tendié a eliminar las
areas humanisticas y a uniformizar a través del control y la represion. La
Universidad fue intervenida y se crearon cupos y exdmenes de ingreso. La Escuela
Nacional de Bellas Artes se clausuré y se desmantel6 por completo. Lo que se
mantuvo mas o menos constante fue la actividad de talleres particulares para la
formacion artistica, como por ejemplo los talleres de Guillermo Fernandez, Ruben
Zina Fernandez y Miguel Angel Pareja, entre otros. Ademas, estaba el Club de
Grabado de Montevideo que funcionaba desde la década de los cincuenta y el
Centro de Expresiones Artisticas fundado por Nelson Ramos en 1971. En el afio
1972 se conoci6 un movimiento titulado “el dibujazo”, nombrado asi por la critica
de arte Maria Luisa Torrens e integrado, entre otros, por Haroldo Gonzalez, Aldo
Peralta y Hermenegildo Sébat. En cuanto a otras practicas artisticas relacionadas a
diferentes medios y lenguajes contemporaneos se destaca la actividad que llevo
adelante Clemente Padin desde fines de los afios sesenta con el arte-correo, la
performance y la poesia visual, de manera ininterrumpida. También hay que
mencionar el aporte que realizd Teresa Vila a fines de los afios sesenta y
comienzos de los afios setenta con sus happenings. Mas adelante, en la década del
ochenta se conocen las performances de Mercedes Sayagués, las instalaciones de
Nelbia Romero y las experimentaciones en video de Fernando Alvarez Cozzi y
Eduardo Acosta Bentos, entre otros.

Los afios 1975 y 1976 son considerados como el pico mas alto de
represion en todos los aspectos. Poco tiempo después y en ese contexto, surgen los
grupos Octaedro, Los Otros y Axioma. Los tres colectivos se crearon casi
simultdneamente como un fendmeno particular que no durd mucho tiempo, al
retornar la democracia en 1985 los grupos se habian disuelto. Realizaron
instalaciones y ambientaciones en lugares emergentes fuera de los circuitos
establecidos del arte. Estos espacios alternativos se encontraban en: la sala de

exposiciones de Cinemateca Uruguaya (una conocida asociacion civil para el
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desarrollo de la cultura cinematografica); la Galeria del Notariado (un centro
comercial que cuenta con sala teatral y un espacio para exposiciones gestionado
por la Asociacion de Escribanos del Uruguay); institutos extranjeros como la
Alianza Cultural Uruguay-Estados Unidos y la Alianza Francesa, el Espacio
Universitario, ademas del taller particular de Ruben Zina Ferndndez y otros

lugares de uso esporadico como ferias, sindicatos y cooperativas de vivienda.

Estos grupos provocaron una ruptura con los géneros tradicionales en el
arte; realizaron diferentes obras efimeras y trabajaron colectivamente
cuestionando el estatuto de autoria y de obra Unica. También propusieron una
nueva relacion entre la obra y el espectador, inscribiéndose entre los modos del
arte contemporaneo que, entre otras cosas, consideran al espectador como
participe de la creacion. Cada uno de estos tres colectivos se plantearon abordajes
y practicas diferentes dentro de lo que se puede llamar: estrategias conceptuales.
Esto se produce en un momento donde no solo operaba la censura dictatorial, sino
que también habia que imponerse frente a los circulos culturales mas tradicionales
y resistentes a las nuevas propuestas estéticas. Al mismo tiempo, el panorama del
arte local estaba marcado por el rechazo de muchos artistas a presentarse a los
concursos oficiales y por el cuestionamiento a un tipo de arte para galerias
exclusivo para la venta. Lo cierto es que se traté de un empuje renovador que se
manifestd a través de distintos proyectos creados desde la incertidumbre, los

cuales no se vincularon con casi ningun codigo de lo anterior.

Es comun para estos artistas referirse a esos afios como una época de
“desmantelamiento cultural” y de “solitarios modos de conducirse en la eleccion
estética”®, fruto de una orfandad de referentes y de la escasa existencia de
espacios de formacion para los jovenes. Como recuerda uno de los entrevistados:

“La dictadura producia desapariciones a todo nivel, creando vacios culturales,

% Seveso, C., [entrevista]. Entrevista realizada por: May Puchet. 20 de julio de 2011.
Comunicacion personal.
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64
™" Es en ese contexto

sociales y humanos. Una dictadura es siempre la anticultura
que surge la necesidad de integrarse en pequefios grupos ya que muchos se
sintieron enfrentados a una situacion a la que era dificil de responder
individualmente. En este trabajo se estudiard como estos grupos proponen un
modo de hacer en el arte, desde el cual surge un discurso ético y estético

particular.

4.2.1. Grupo Octaedro

A comienzos de 1979 se reunieron los artistas Carlos Barea (1954),
Fernando Alvarez Cozzi (1953), Gabriel Galli (1958), Juan Carlos Iglesias (1945),
Miguel Lussheimer (1961), Carlos Rodriguez (1951), Abel Rezzano (1936) y
Carlos Aramburu (1951) y crearon el grupo Octaedro en respuesta a un ambiente
oprimido, aquietado y conservador. La mayoria eran muy jovenes y se vincularon
a través del Taller de Nelson Ramos donde concurrian a tomar clases. Algunos
eran estudiantes de psicologia y de la UTU (Escuela de Artes y Artesanias Dr.
Pedro Figari) y otros trabajaban en disefio grafico. Tomaron el nombre Octaedro
en alusion a la figura geométrica y al titulo del libro de Julio Cortazar. Los artistas
recuerdan que comenzaron por cuestionar el arte tradicional y sus limites como
tema de interés. Si bien es cierto que encontraron escasa informacién sobre
artistas contemporaneos, ya que era de dificil acceso para ellos, si pudieron
acceder a algunos libros sobre arte conceptual, ademas de participar en las charlas
que se daban en el Taller de Ramos, espacio que ellos consideraban muy

estimulante y vital para la reflexion sobre el arte.

El objetivo del grupo era posicionarse desde un trabajo colectivo intenso
que provocara maltiples interpretaciones y no en un “conceptualismo duro”, que
ellos lo relacionaban con la trasmision de un Unico concepto. Segun afirma Galli

“estaba el deseo de interactuar, intercambiar ideas, producir colectivamente. Era

* Galli, G., [entrevista]. Entrevista realizada por: May Puchet. 10 de octubre de 2012.
Comunicacion personal.
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un movimiento de busqueda, de cooperacion, de entusiasmo compartido. Fue un
momento muy dificil, no era facil vivir, no era facil hacer nada, entonces el grupo
de algin modo era también una cosa de sobrevivencia, no de sobrevivencia fisica

sino de sobrevivencia mental y creativa”®.

Las referencias artisticas citadas en las entrevistas son de algunas
propuestas conceptuales ocurridas antes del golpe de Estado, como la de los
uruguayos Clemente Padin, Luis Camnitzer y Teresa Vila, de las cuales les llegan
mas que nada relatos y muy poca obra concreta. Es decir que, desprovistos de la
posibilidad de una continuidad directa con las practicas contemporaneas fueron
tomando decisiones y creando a medida que trabajaban, ya que a su vez tuvieron
que inventar un modo de hacer colectivamente. Con relacion a esto Rezzano

% ‘mientras que Alvarez Cozzi

recuerda: “salimos un poco al toro, como se dice
comenta que se propusieron “retomar lo que se cort6™’ y afirma que lo hicieron

de la manera que les fue posible.

En cuanto a las exposiciones, la primera se inaugur6 el 15 de mayo de
1979 en la galeria de Cinemateca Uruguaya en la calle Lorenzo Carnelli 1311. Las
obras consistieron en instalaciones, collages y objetos, y fueron realizadas en
forma individual pero apoyandose grupalmente con un montaje general. Una de
las instalaciones, con referencia a la nostalgia, se trataba de un collage con fotos
antiguas dispuestas en la pared, modificadas con recortes de imagenes y dibujos,
acompariadas de un texto escrito con letra manuscrita que no llegaba a leerse
completamente. Sobre un escritorio se encontraba un album de fotos viejas que la
gente podia manipular y observar. En otra pared, con cuerdas y plomadas
colgaban unas finas maderas creando una tension con la idea de evadirse del

marco del cuadro. Por otro lado habia una cantidad de sobres que contenian fotos

% Tdem.

% Rezzano, A., [entrevista]. Entrevista realizada por: May Puchet. 26 de noviembre de
2012.Comunicacién personal.

%" Alvarez Cozzi, F., [entrevista]. Entrevista realizada por: May Puchet. 5 de mayo de
2011y 4 de diciembre de 2012. Comunicacion personal.
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y en algunos asomaba la imagen de un paisaje uruguayo, de modo que se
desplegaba un juego de lo visible y lo invisible de la imagen. Ademas se instalo
una especie de biombo con figuras populares como: un manisero, un personaje de
carnaval y una prostituta. La exposicion se completaba con collages realizados en
hilo y papel, y otros ensamblajes colocados en paneles de carton y madera. En
esta primera exposicion el grupo fue imponiendo el tipo de obras que le interesaba

mostrar, marcando una ruptura con lo tradicional.

La prensa de la época menciona la importancia del surgimiento del grupo
pues abrié un nuevo horizonte para el arte uruguayo en el cual se sentia la
carencia de algun tipo de vanguardia y se remarca por otro lado la ausencia de
espacios para el estimulo del arte uruguayo. Maria Luisa Torrens escribe que “la
aparicion de Octaedro marca un viraje de 180 grados en el arte nacional”® y hace
referencia al arte conceptual que “obliga al espectador a concluir con su
imaginacion lo que esta alli dicho a medias”, agregando que la exposicion por la
disposicion de las obras, funciona como una totalidad. Por su lado el critico
Carlos Caffera afirma que “el grupo expositor merece la necesaria y debida
atencion (...) que con la presente exhibicion se coloca en situacién de real
jerarquia dentro del arte nacional”, subrayando ademas que “la muestra viene a ser
un removedor para el sereno e imperturbable panorama artistico de nuestra

capital”.69

Para conocer la postura inaugural del grupo se puede leer en el catalogo™

de esta primera exposicién el siguiente texto firmado por el colectivo:

% Torrens, M.L., Octaedro. El surgimiento de la vanguardia. El Pais: Montevideo, 30 de
mayo de 1979.

%9 Caffera, C., Nuevo grupo de arte. Noticias: Montevideo, junio de 1979.

" De acé en adelante se le dice “catilogo” a un material impreso disefiado por el grupo,
entregado al publico que contiene informacién de los integrantes, posturas teéricas y
también datos de las exposiciones. La utilizacion del catdlogo como informacion es
caracteristico del arte conceptual y considerado una obra mas. En 1969 Seth Siegelaub
organiz6 una exposicion en Nueva York reuniendo a cuatro artistas y utilizé el catdlogo
como centro de la exposicion. No habia en este material ninguna justificacion critica de la
exposicion. Los artistas hacian una breve declaracion de su postura critica en un modesto
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La union hace la fuerza. Se crea el grupo para facilitar la labor de presentar
nuestros trabajos al publico. No se pretende formar una escuela, sino fomentar
entre nosotros un sentido de blsqueda de nuevos caminos. Es esto lo que nos
lleva a unirnos y es aqui donde radica la coherencia de nuestros trabajos
individuales, més que la existencia de una linea similar. Nuestras reuniones traen
aparejadas un intercambio de ideas, que esclarecen y enriquecen la labor
individual de los integrantes. Esto tiende a lograr una maduracién grupal que nos
llevaria a realizar, en un futuro préximo, trabajos en conjuntos, en una linea de
experimentacion. La individualidad no estd en peligro. Lejos de estarlo, se
aproxima a ser incrementada inusitadamente, a enriquecerse con los aportes de
los demas. Todo vale. No nos interesa definir ‘pintura’ o ‘dibujo’ y trabajar
dentro de los limites de la definicion. Nos interesa el arte. Nos interesa crear arte
sea como sea, siempre que se investigue, siempre que se deje el esfuerzo Gltimo
en cada trabajo. (...) Somos jovenes pero no inmaduroS, N0 SOMOS Promesas,
somos hoy."

Ese mismo afio, en 1979, el grupo realiz6 un dibujo colectivo que fue
enviado al Premio de Dibujo “Joan Mir6” en Barcelona. Para su realizacion
discutieron el modo de hacer un dibujo de esas caracteristicas y crearon un
método para llegar a una unidad que consistia en un sistema de cuadriculado en el
que cada dibujo personal se comunicaba con el de al lado segin consignas que
sefialaban lugares de entrada y salida a través de las diagonales. El interés en

disolver una autoria unica estaba presente.

La segunda exposicion se inaugura el 5 de junio de 1980 en la sala de la
Alianza Cultural Uruguay-Estados Unidos en la calle Paraguay 1217. Se traté de
una instalacion que ocup6 toda la sala y consistié en delimitar un espacio con
moédulos donde se colocaron cuatro mufiecos de tamafio natural fabricados con
hule blanco y rellenos de material polyfon. Un dispositivo colgaba del techo
donde habia cuatro carruseles con diapositivas que funcionaban simultdneamente
y proyectaban sobre los rostros blancos de las figuras humanas distintos simbolos,

dibujos y caras anonimas.

catdlogo impreso que contenia ademas algunas fotografias. La exposicion se tituld
January 5-31, 1969. (Morgan, 2003, p.34)

™ Octaedro, catalogo de exposicion “Expone grupo Octaedro”, Montevideo, 15 de mayo
de 1979, en la galeria de Cinemateca Uruguaya.
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Fig. 1. Octaedro, Vista de la instalacion, junio de 1980. Sala de la Alianza Cultural
Uruguay-Estados Unidos. Foto cedida por los artistas.

Ademas se instal6 en la sala un gran panel con elementos que formaban
parte del registro del proceso de la obra: el molde de la silueta recortada, otros

dibujos, comentarios, apuntes y citas de frases filosoficas.
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Fig. 2. Octaedro, Vista de la instalacidn, junio de 1980. Sala de la Alianza Cultural Uruguay-
Estados Unidos. Foto cedida de los artistas.
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Los registros colocados en el panel se completaban con las fotos de
intervenciones de tipo performéticas que se realizaron en otro momento previo a
la exposicion, donde aparecia un mufieco acompafiado con integrantes del

colectivo en situaciones cotidianas y en lugares puablicos de Montevideo.

Fig. 3. Octaedro, Registro de mufieco en la calle, Montevideo, 1980. Foto cedida por los
artistas.

Segun dicen los integrantes de Octaedro, para esta obra se trabajé sobre un
texto del filosofo Sgren Kierkegaard que reproducen en el catalogo: “Sabiendo
minuciosamente cdmo van las cosas en este mundo, un hombre se olvida de si
mismo... encuentra demasiado aventurado pensar, ser ¢l mismo y mucho mas
facil y seguro ser como los demas, convertirse en una imitacion, en un nimero, en
una cifra de la multitud”’®. Barea comenta al respecto que la “alienacion del
hombre disgregandose en la masa es una manera de autoeliminacion también sin
llegar a lo fisico, es decir, una manera de disolver la singularidad y la
individualidad” y agrega: “a nosotros nos habian obligado a disolverla pero de

. 7
alguna manera seguiamos creyendo en eso”"”.

"2 Octaedro, catalogo de exposicion “Octaedro expone”, Montevideo, 5 de junio de 1980,
en la Alianza Cultural Uruguay-Estados Unidos.

® Barea, C., [entrevista]. Entrevista realizada por: May Puchet. 16 de mayo de 2012.
Comunicacion personal.
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Fig. 4. Octaedro, Registro de mufieco en la calle, Plaza de Cagancha, Montevideo, 1980. Foto
cedida por los artistas.

En esta instalacion, se preocuparon especialmente por la relacion de la
obra con el espacio y con el espectador, ya que este tenia que hacer un recorrido

por toda la sala para completar el sentido.

En la serie de fotos que se exhibia en el panel, habia algunas que segun
recuerdan los artistas, mostraba “la silueta dibujada en el suelo con tiza como si el
mufieco hubiera muerto, y la fecha de la muerte era el dia y la hora de la
inauguracion, como que habia sido todo reciente, al mufieco se lo habian llevado,
aparte el mufieco era un desaparecido total porque no se sabia quien era.”’* Barea
recuerda que la gente entraba a la exposicion y “sentia un silencio tremendo, era
un lugar que te daba un poco de recogimiento, estaba todo muy ahi, muy abierta la
herida, no era cosa del pasado, era del momento, no sabias si ibas a salir y te iban

Jo . . 7
a agarrar los milicos, entonces la gente iba con miedo al lugar” °,

™ idem.
™ fdem.
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No se encuentran resefias ni criticas en la prensa sobre esta exposicion, que
para los integrantes del grupo fue la méas lograda, ademéas muy concurrida por el
publico y por los criticos también. Segun los artistas, creen que los criticos tenian

miedo de hablar o no estaban preparados para hablar de la obra.

Fig. 5. Octaedro, Registro de mufieco en la ciudad, Parque Rodd, Montevideo, 1980. Foto cedida
por los artistas.

Esta fue una obra polisémica que permitié a los espectadores identificar la
figura del preso politico-desaparecido con los cuerpos y personajes an6nimos.
Segun dicen los artistas “el que queria ver en eso una cuestion sobre los

76 .
”'" y también recuerdan que “todo el mundo pensaba

desaparecidos lo podia ver
inmediatamente en los desaparecidos, en la tortura y en la dictadura. Veniamos de
ser anonimos y en esta obra se trataba de superficies de proyeccion, y todos

. 77
proyectabamos™"".

Esta instalacion reune varios aspectos que interesan considerar en este
trabajo. La metafora de la desaparicion como tema esta en el recorrido propuesto
por la instalacion y la posibilidad de interpretaciones que fue provocada por la

’® Alvarez Cozzi, F., Op. cit.
" Galli, G., Op cit.
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utilizacion de los cuerpos anonimos colocados en diferentes situaciones. Los
mufiecos sin rostros, la proyeccion de imagenes sobre ellos, dibujos y fotos de los
cuerpos entreverados entre la gente en espacios publicos, la evocacion de un
presente compartido, son elementos que permiten darle sentido a la representacion
del conflicto vivido en esa época. Siendo un periodo en el cual era dificil y hasta
peligroso referirse a los cuerpos ausentes y a las identidades anuladas, con la

presencia de los murfiecos se creo la idea de la ausencia.

El grupo realizd dos exposiciones mas, en noviembre de 1980 y en junio
de 1981 en la galeria Cinemateca Uruguaya. Con otra tematica la instalacion
“Octaedro encuesta” tuvo la intencion de indagar sobre cudl era el vinculo que la
gente tenia con la obra de arte y de acuerdo a los resultados de una encuesta que
realizaron a mas de cien personas sobre sus gustos y preferencias, el grupo
elabordé una pintura al 6leo de un paisaje de campo al estilo impresionista con
paleta alta y marco dorado. Instalaron el cuadro junto a un panel donde habian
colocado las papeletas de las encuestas, de manera que todo el proceso era
exhibido.

La dltima exposicion del grupo se realizé sin la participacion de todos sus
integrantes. Alli se exhibieron fotos, textos, documentos y objetos. La prensa
nuevamente confirma las implicancias del grupo en el contexto artistico uruguayo
a partir de comentarios donde se afirma que el colectivo dinamiza el medio
artistico nacional que estaba estancado y desde su creacion incursiona seriamente
en formas experimentales, consideradas las mas atractivas de los Gltimos afios.
Para Torrens esta muestra, “trae una vez mas una brisa renovadora, a un medio
plastico como el uruguayo, quietista y conservador como pocos en el resto del
continente” y menciona que, aunque el grupo se redujo no perdi6 vigencia. A esto
agrega sobre la exposicion: “El soporte no es la obra Sino que esta ultima consiste

en una propuesta en el desafio a cuestionar lo establecido™’®, desorientando e

® Torrens, M.L., Vanguardia, su impulso y su freno. El Pais: Montevideo, 20 de junio de
1981.
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incitando al observador a la reflexién. Pero, por otro lado, se dice que en esta
exposicion no se obtiene el mismo resultado que en las anteriores. Roberto de
Espada escribe este tipo de sentencia: “Sera que el empinado ‘conceptualismo’ ya
no les rinde los mismos dividendos (y ademas estamos un afio mas viejos, el
conceptualismo y nosotros)”’®. En el caso del critico Eduardo Vernazza, éste
considera que “no se puede exigir del publico la aceptacion tacita de obras en las
que de por si, no den una clara explicacion técnica y conceptual a la medida de
una realizacion total”.® Estos Gltimos comentarios parecen reflejar un rechazo a la

propuesta del arte conceptual en general.

Octaedro elabord y conservd bastante material escrito en el que decian
que sus intenciones eran cambiar las convenciones existentes porque ya dentro de
ellas no podian realizar obras que reflejaran su presente. De manera que intentaron
trabajar con un tipo de lenguaje que fuera mas Util. Sobre esto, en uno de los

catalogos sefialan que:

las nuevas corrientes provienen en su mayoria de los centros de irradiacion
cultural de los cuales Montevideo no forma parte. Ello no impide que por una
razén de contemporaneidad surjan casi al mismo tiempo y sin tener
conocimiento, corrientes paralelas en las zonas subdesarrolladas. (...) Nuestra
intencidn no es ser originales sino lograr una reactivacion del hecho artistico en
nuestro medio mediante la aplicacion de nuevas convenciones (aungue sean poco
originales), pero que nos mantienen a salvo de la decadencia en que cayo el arte
sujeto a antiguas convenciones.®

Otros textos con posiciones similares y acompafiados de dibujos y citas de
frases, fueron enviados a personas conocidas, a modo de arte-correo, en sobres

especialmente disefiados donde aparece la inscripcion “Octaedro Informa”.

¥ De Espada, R., J6venes en Cinemateca. El Dia: Montevideo, 13 de junio de 1981. (En
seccion: suplemento La Semana).

% Vernazza, E., Octaedro: la investigacion en arte. EI Dia: Montevideo, 20 de junio de
1981.

81 Octaedro, catalogo de exposicion “Octaedro expone”, Montevideo, 4 de junio de 1981,
en la galeria de Cinemateca Uruguaya.
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No hubo un motivo puntual por el cual el grupo se disolvio. Por lo dicho
por los artistas, el motivo fue que se cumpli6é un proceso, es decir, el ciclo vital de

un grupo.
4.2.2. Grupo Los Otros

Entre los afios 1977 y 1978 Carlos Musso (1954), Carlos Seveso (1954) y
Eduardo Miranda (1956) se retnen en un taller de serigrafia llamado “El
Adoquin”. Este sitio se transformd en un lugar de encuentro cotidiano para
experimentar en sus primeras creaciones y donde conformar el grupo humano.
Segun ellos recuerdan fue un espacio de “nucleamiento”, donde podian hablar de
los temas que los unia, el arte, exposiciones, libros, etc. Los tres se sentian
atraidos por lo matérico y por el arte povera® y desarrollaron lo que llamaron “un
arte impuro”, el cual para ellos se encontraba mas alla del cuadro o de la escultura.
Como una forma de ruptura con el arte academicista e iniciando una bdsqueda
personal, trabajaron con la técnica del collage y muchas veces recorrian la ciudad
juntando desechos que luego se transformaban en objetos y en pequefias
esculturas con nuevos soportes. Constantemente buscaban cosas para reciclar, lo
que posteriormente dio lugar a las instalaciones. Aungue no tenian mucho acceso
a la obra del aleman Joseph Beuys reconocen alguna influencia en sus creaciones.
Seveso senala la necesidad que tuvieron de “encontrar en cierto instalacionismo
austero algo que pudiera ser comparable o pudiera ser comido para digerirlo y
producir algo en respuesta a la situacion cultural y artistica del pais”®. Segln
recuerdan, se expresaban sin pretender éxito alguno en el ambito artistico y lo
hacian buscando una empatia. Para ellos la gente entendia y comentan al respecto
que el vinculo se daba porque habia una necesidad de oportunidad y de encuentro

% El arte “povera” tuvo origen en Italia hacia fines de los sesenta y comienzos de los
setenta. El término “povera” se refiere al uso frecuente de materiales humildes y pobres,
los cuales son los protagonistas de las obras y pueden ser de diversas procedencias: tierra,
troncos, cuerdas, lona, papeles de desperdicio, cera, etc. (Marchéan Fiz, 2001, p. 211)

% Seveso, C., Op cit.
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en esa red que comenz6 a armarse paulatinamente de modo alternativo en la

cultura.

Los integrantes del grupo relatan que el nombre surgié de la situacién de
sentirse “los otros” ya que no estaban identificados con ninguna bandera politica
ni con un estilo particular en arte, segun ellos se encontraban fuera de todo
sistema. En cuanto a las ideas del grupo con relacion a generar un quiebre posible

con lo establecido, en uno de los catalogos se puede leer lo siguiente:

No somos de una sola forma, ya que las posibilidades de ver son varias, no hay
una estética ni un método que haga posible plasmar en un espacio todo lo que se
quiere. Todos somos individuos y como tales las cosas, si bien tienen su cariz
propio, nosotros lo percibimos de distintas maneras. No pretendemos con esto
elaborar una teoria, s6lo queremos mostrar que mas alla de perseguir ideales de
vanguardia plastica estamos convencidos que el arte tiene que interesar al
cerebro, que estamos cansados de ver las cosas siempre de la misma manera con
sus ya légicos resultados. (...) Que lo gestual y espontaneo encontrara por ahi la
mejor forma de aflorar y construir de a poco un lenguaje propio y coherente es
algo de lo que estamos plenamente convencidos y como tal nos une como grupo.
(...) El realismo actual en sus mas variados matices se torna cada vez mas, en
una absurda subestimacion hacia el publico y paralelamente, sintoma de

Lo . . e 84
profundas limitaciones en lo que concierne al realizador especificamente.

Invitados por la Alianza Francesa, el 28 de agosto de 1979 inauguraron la
primera exposicion en la sala de la calle Soriano 1180. Si bien se presentaron
como el grupo Los Otros, realizaron obras individualmente. La muestra se
conformd en el espacio de la sala con la instalacion de esculturas de pequefio
formato realizadas con chatarra, hierro y alambre. Ademas habia pinturas
matéricas y collages en los que utilizaron materiales como cartones, piolas, suelas
de zapatos y botellas. EI montaje vinculaba las obras en un soporte con maderas
corroidas y despintadas. En esto habia una relacién visual con muros. Segun
recuerda Musso “estaba el espiritu de Tapies presente con la pintura de los muros
y una historia que de alguna manera trataba de recrear los muros de Barcelona y

de la guerra civil, eran los vinculos que habia entre la época y las historias de

8 Los Otros, catalogo de exposicion “Los Otros 2”, Montevideo, 7 de octubre de 1980, en
el taller de Zina Fernandez.
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Uruguay y Espaiia”®. Una de las obras, realizada por Seveso, consisti en una
pequefa escultura de un rostro en madera en la que utilizé un trozo de alambre de
pla incrustado en la frente, y segun él recuerda esto fue a modo de linea de
horizonte que se vinculaba a la imagen de pais encarcelado. Los artistas
manifestaron a la prensa de la época que el uso del material fue el fruto de una
busqueda para salir de los canones. La critica Elisa Roubaud presenté al grupo de
la siguiente manera: “son los distintos, los rebeldes, los que se atreven” y agrega
en su articulo sobre la primera exposicion que “la utilizaciéon de materiales
anticonvencionales es el denominador comtin de los tres artistas”.®® Para el critico
Carlos Caffera esta primera muestra del grupo se traté de una exposicion dentro
del llamado “arte otro” del informalismo. Este escribe que “lo presentado
desborda la clasica exhibicion de las galerias de arte, rebosa los tradicionales
limites del cuadro enmarcado y sin caer en inadecuado despropoésito incide y
sacude a este tranquilo observador acostumbrado a las convencionales muestras
de arte”®’. Para él, con esta propuesta el grupo retomaba lo realizado por Antonio
Tapies, Karl Appel y Alberto Burri y por los uruguayos Juan Ventayol, Américo
Sposito y Washington Barcarla. En otra de las criticas se puede leer a Eduardo
Vernazza sosteniendo que “en esta muestra no trascienden valores

88 resaltando que luego de superado el “género” o “tendencia” de

significativos
utilizar cosas “inservibles” para convertirlos en arte, esto se convirtid en “pop
art”. El sentido que subyace a esta tltima apreciacion es un ejemplo del modo de
entender el arte como un camino progresivo que supera etapas o estilos, mientras
que los demas criticos conectaban la parte formal de las obras con otros artistas

reconocidos.

Luego de esta exposicion surge la idea de hacer una instalacion colectiva,

es decir, una sola obra realizada por el grupo, la cual se concreta el 7 de octubre

% Musso, C., [entrevista]. Entrevista realizada por: May Puchet. 17 de diciembre de 2012.
Comunicacion personal.

% Roubaud, E., Materiales olvidados. Mundocolor: Montevideo, 10 de setiembre de 1979.
87 Caffera, C., El informalismo, Noticias: Montevideo, 5 de setiembre de 1979.

8 \/ernazza, E., Una exposicion de Deshecho. El Dia: Montevideo, setiembre de 1979.
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de 1980 en el taller de Ruben Zina Fernandez. Esta obra se llamo “Ambientacion
con zapatos” y se desarrolldé en distintos momentos con varias ambientaciones
efimeras en diferentes espacios, por ejemplo en el balcén de una casa vieja de la
esquina de Nueva York y Yaguarén y en un salén para exposiciones del taller de
Zina en la calle Julio Herrera y Obes 1208. Se tratdé de una ambientacion en una
pequefia habitacion donde los artistas pintaron el piso de blanco y colocaron
cuatro velas delimitando una zona rectangular. Se podia transitar por el espacio
reducido sobre los bordes en donde el espectador se encontraba con una serie de
zapatos viejos amontonados en el centro del rectdngulo. Segun afirma Musso “con
poquitos zapatos se logré la idea de una gigantesca montafia de zapatos™. Se
trataba de varios zapatos usados, quemados y pintados con una mezcla de cal,

arena y yeso.

L I; ; 9
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Fig. 6. Los Otros, Instalacion “Ambientacién con zapatos”, octubre de 1980. Taller de Zina
Fernandez. Foto cedida por los artistas.

% Musso, C., Op cit.
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Con esta obra se aludia a las iméagenes de los campos de concentracion
nazis y también habia una referencia a las ausencias y a los desaparecidos en
relacién a la situacion politica que se vivia en Uruguay. Al decir de Seveso: “lo
que queda son los zapatos, las valijas, el pelo de la gente como evidencias de un

- 5,90
campo de concentraciéon™".

Por su parte Miranda vincula la obra con el
sentimiento que se vivia en la dictadura uruguaya afirmando que “se traté méas que
nada de sacarse algo de adentro mas que de denunciarlo”, y recuerda que en esta

obra habfa “un simbolismo afinado y feroz muy impactante”

. Los zapatos
remiten a la evidencia de los cuerpos ausentes, los restos sugieren la presencia de
cuerpos que no estan. La metéfora surge a través de la sensacion de vacio que crea
la acumulacion de los zapatos y la sugerencia de la existencia de muchos cuerpos
a los que pertenecian esos zapatos, ahora abandonados y hasta ordenados

minuciosamente.

La ultima obra que realizd el grupo fue en diciembre del afio 1982,
también en el taller de Zina Fernandez y consistio en una ambientacion en la que
utilizaron frazadas ordinarias y otros materiales precarios. En el piso se
extendieron unas frazadas y por arriba habia otras dispuestas de manera que se
asemejaban a una persona durmiendo. Por encima de eso colocaron capas de
gasas, cortinas y mosquiteros viejos, generando un efecto de neblina que no
permitia la visualizacién clara de lo instalado. Todo estaba atravesado por un tubo
de nylon de mas de diez metros de largo en cuyo extremo habia un
turbocirculador de aire que se prendia y se apagaba. El uso de este material —
frazadas ordinarias- fue propuesto por Seveso, se trato de frazadas similares a las
que se usaban en los cuarteles de reclusion de presos politicos y las que utilizaban
las personas que comenzaban a verse durmiendo en la calle. Musso recuerda que

en ocasiones se sacaban los zapatos y se metian adentro de la instalacién, creando

% Seveso, C., Op. cit.
8 Miranda, E., [entrevista]. Entrevista realizada por: May Puchet. 5 de diciembre de
2012. Comunicacion personal.
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asi ciertas acciones performaticas. En el catidlogo dejaron establecido que para

ellos:

los medios expresivos ‘alternativos’ (para este medio), como la performance y
las ambientaciones, surgen con posibilidades mayores de propuesta para el
particular momento plastico, que por ejemplo un grabado o un dibujo. Esta
creencia, paralela a la obra individual, nos reline como grupo y nos permite otra
forma de incidencia y de resolucion del hecho plastico. (...) La independencia
sensible del espectador es la finalidad de este trabajo: es hacia alli que va
dirigido el posible mensaje de cualquier obra de arte. En el instante de la
percepcion, nada interesa la personalidad del artista, solo el espectador cuenta: él
es el creador. Es hora de dar al pdblico la libertad de verse a si mismo en el

arte.92

Es notoria la importancia que el grupo le da a la destruccién del concepto
de obra de arte tradicional proponiendo un giro hacia lo conceptual y al modo en
que la obra es completada e interpretada por el espectador. Sugieren ademas la
disolucién de la nocion de autoria y la eleccién de un lenguaje adecuado a la

situacion actual.

En la prensa del momento se puede detectar cierta expectativa que habia
para con el grupo y su trabajo, si bien la critica no cubrié con la misma intensidad
todas las exposiciones realizadas. Roberto de Espada coment6 en relacion a la
exposicion “Ambientacion con frazada” que la reunion de Musso y Seveso “ya es
garantia de creatividad que no se expide por los senderos de la conformidad” y
agrega que “el afiche que presenta la exposicion mostraba en sus textos un
saludable intento de sacudir la rutina y el conformismo que puede ahogar buena
parte del ambiente artistico. Sus rasgos de humor, aunque algo ingenuos, por lo
menos se lanzaban a cuestionar lo institucionalizado con cierto ingenio y con
alguna dosis de acidez que nunca estd de mas”.> Este critico agrega en la misma
nota que “la presente ambientacion defraud6 la esperanza de encontrar algo

realmente provocador”. Cabe destacar que la mayoria de las criticas de la prensa

% 1,0s Otros, catalogo de exposicion “Ambientacion con frazadas”, Montevideo, 17 de
diciembre de 1982, en el taller de Zina Fernandez.

% De Espada, R., Las mejores intenciones. El Dia: Montevideo, 24 de diciembre de 1982.
(En seccion: suplemento La Semana).
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se dedicaban a desarrollar una descripcion formal de las obras preocupandose, por
ejemplo, por definir si lo que hacia el grupo era una ambientacion o una escultura
con resonancias del minimalismo y en ningun momento se profundiza sobre lo
que las mismas enunciaban o proponian conceptualmente, también se reprochaba
que la idea no se entendia claramente. Para Mercedes Sayagués “cuando se trata
de implantar un trabajo de arte contempordneo en un medio reacio hay que ser
ultra-cuidadoso, no se puede descuidar ningun aspecto. Cualquier fisura aporta
argumentos para la reaccion e incide negativamente sobre futuros trabajos”, sefiala
ademds que “con mas tiempo de preparacion esta ambientacion podria haber
alcanzado otra complejidad material, otro vuelo plastico, otra resonancia
conceptual”, aunque “la idea funciona, la organica pulsacion es eficaz y
fundamental, los materiales sugerentes, los juegos con la transparencia, el reflejo,
la luz y la exquisita gasa torturada interesantes”. Y agrega: “Consideracion aparte
merece el catdlogo: evita el formato y el texto tradicional, problematiza la idea
misma de catdlogo y se inserta agresivamente en el conjunto de catalogos

nacionales”.%*

Casi no hay registros fotograficos de las obras del grupo. Los artistas
manifiestan que “no habia costumbre de guardar ni de registrar, la idea era
siempre despojarse de todo, ya que se cargaba con un sentido clandestino que no
dejara rastros”®. Lo que puede apreciarse en los documentos que se recuperaron
es la importancia que le otorgaron a la realizacion grafica de los afiches,
invitaciones y catalogos que, segun ellos también cumplian la funcién de obra en

si mismos.

A continuacion se analizara la fotografia que este grupo incluye en el
catalogo de la exposicion “Ambientacion con frazadas”, realizada en diciembre de

1982. La foto forma parte del catdlogo como una obra mas y no tiene relacion

% Sayagués, M., Ambientacion con una frazada. Opinar: Montevideo, 23 de diciembre de
1982.
% Musso, C., Op. cit.
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directa con lo que se expuso en la sala, ya que se traté de una instalacion que,
como se menciono anteriormente, producia la percepcion de cuerpos tapados con

frazadas.

Fig. 7. Los Otros, Catdlogo exposicion “Ambientacion con frazadas”, diciembre de 1982. Foto
cedida por de los artistas.

Las imagenes del catdlogo mencionado remiten al documento fotografico
de la cédula de identidad y también al registro de las personas presas, estas son
dos maneras de disciplinamiento que el Estado impone a los cuerpos. La
fotografia como control es aquella que se toma para identificar al que comete un
delito cuando es apresado por la policia y asi pasa a formar parte de un archivo
policial. Durante la dictadura al fotografiar de esa manera al detenido por razones
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de persecucion politica, este se convierte en un preso comuan, es decir, un

delincuente.

Esta imagen que los artistas presentan en el catalogo puede ser considerada
como una foto-performance y su contenido permite ser analizado como una

evidencia.

El colectivo artistico para tomar esta serie de fotos debid realizar un tipo
de accién vy registrarla. La accion fue la de colocarse en situacion fisica de
detenido (frente y perfil) y fotografiarse, luego, en el disefio grafico del catalogo
se agrega una serie de nimeros que aparentemente no significan nada, junto al
apellido de cada artista. Este tipo de registros es propio del arte conceptual donde
la obra muchas veces es efimera y necesita de un documento para que el publico
la conozca y perdure en el tiempo. Pero en este caso tiene un doble sentido, el
registro de la performance se convierte en imagen que circula a través de un
catalogo y tiene un significado como fotografia en si misma. Su contenido nos
muestra al artista que se pone en el lugar del preso y la imagen se transforma en
denuncia que puede ser comprendida sin que aparezca ningun texto, es decir, no

hay ninguna otra referencia mas que lo visual.

El lugar del espectador-receptor es muy importante. Existe una
complicidad con el publico que le da sentido a la imagen. Es un publico que se
encuentra en un lugar silenciado debido a la censura de la época. El tema de los
presos politicos y los desaparecidos fue una cuestion muy dificil de denunciar y
hasta de mencionar en ambitos publicos. Por ejemplo, cuando se recupera la
democracia en el afio 1985, algunos ciudadanos ignoraban que muchos uruguayos
habian pasado afios en la carcel y que otros habian muerto como consecuencia de

las torturas.

Para finalizar, se destaca en la imagen citada algo peculiar en las

posiciones en que se encuentra cada cuerpo; la plantilla no es homogénea ya que

84



hay ciertos quiebres en la unidad de la imagen, en relacion a como se presenta el
frente y el perfil de los rostros; no todos miran hacia el mismo sentido, ni todos
los frentes estan en el mismo lateral de la imagen. Esto puede relacionarse con la
posibilidad de libertad que encontraban esos artistas en la creacion y a la
propuesta del arte conceptual, que no estaba adoptado por la cultura oficial, por lo
tanto menos asimilado por las autoridades y con menos posibilidades de ser
censurado. Ademas los artistas proponen una mirada distinta a lo que
acostumbramos a relacionar con las imagenes mas conocidas del archivo policial,

se trata en este caso de una invitacion a detenernos, a mirar y a pensar.

Los artistas dicen en las entrevistas que existia una empatia con el publico
gue concurria a sus exposiciones, las obras se comprendian porque se compartia
un lenguaje, lo no-dicho se proyectaba a través del arte y el espectador se
identificaba porque los temas abordados formaban parte de su realidad. Segun los
integrantes del grupo la gente entendia y el vinculo se daba porque habia una
necesidad de comunicacion. Esto fue muy importante en el momento de
considerar lo metaférico en las obras, ya que estas contaban con caracteristicas del
arte conceptual y requieren del espectador para ser culminadas, es decir, se apela a

la capacidad del espectador para comprender una obra que es polisémica.

4.2.3. Grupo Axioma

El grupo Axioma se fundod el 18 de julio de 1980 y estaba integrado por
Alvaro Cérmenes (1954), Gerardo Farber (1958), Angel Fernandez (1942),
Alfredo Torres (1941) y José Onir da Rosa (1955). La mayoria de ellos
frecuentaba el Club de Grabado de Montevideo y comenzaron a reunirse con la
intencion de cuestionar varias situaciones del arte local, proponiéndose romper
con el predominio de los géneros tradicionales y buscar modos expresivos
colectivos que les permitieran referirse a temas propios y actuales. Axioma se
establece con una estructura clara de funcionamiento, segun aparece en las notas

de trabajo del grupo, tenian un estatuto, registro de reuniones, sistema de votos,
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etc. Se reunian para leer, comentar exposiciones y proponer intercambios con
otros artistas y criticos de arte. Este colectivo se preocupd por definirse a si
mismo buscando diferenciarse de otras propuestas conceptualistas que, segun
afirman, estaban fundamentadas por los caminos artisticos surgidos en la década
del setenta, marcados por Estados Unidos y Europa y correspondian a una cultura
distinta. No se dedicaron a repetir ese tipo de conceptualismo internacional, si
bien influyé en el grupo, sino que pretendian retomarlo de manera critica
“transformandolo como mecanismo expresivo para adaptarlo a nuestra realidad.
En especial, en una de sus vertientes, que procura un enfoque de tipo social”.*®
Como latinoamericanos se sentian mas atentos a su entorno, por lo tanto no se
consideraban “conceptualistas puros”, pues para ellos habia que hablar de y desde
Uruguay. Hasta se plantearon una discusion sobre las posibilidades de una

“estética del subdesarrollo”.

Estos artistas intentaron hacer algo diferente, alejandose del arte
tradicional identificado con la pintura y la escultura de herencia renacentista,
utilizaron diferentes herramientas y segun declara Carmenes “buscando a través
del grupo mecanismos expresivos que reflejen una realidad socio-cultural que nos
rodea (...) han comenzado a delinearse los presupuestos para un modo de
expresion propio del grupo”.97 Fernandez agrega al respecto que “nuestro camino
seria entonces la busqueda que nos permita encontrar un lenguaje que nos
identifiqgue —no importa qué debamos a quien- pero si importa que corresponda
con nuestro tiempo, sin encuadrarnos en escuelas o0 normas que congelan por sus
mismas definiciones, buscando, finalmente ser testigos y reflejo de nuestra
situacion y nuestro momento historico”.*® Entendian que en lo que hacian se
reflejaria el medio social, cultural e historico que les era propio, tanto del artista
como del espectador, acercandolos a ambos. Ademas, segun ellos recuerdan,

Axioma no fue solo un grupo artistico, sino también humano, en el cual se

% Rodriguez Maglio, Y., Grupo Axioma: la revisién constante de los recursos creativos.
Cuadernos de Granaldea (Afio I, N° 5), 39-43: Montevideo, julio de 1982.

*" Ibid.

* Ibid.
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discutia bastante de politica y de cultura. En uno de los apuntes que se conserva
en el cuaderno de registros, dejaron establecido que:

detestamos las torres de cristal, los titulos de ‘maestro’ y el individualismo
exacerbado y confiamos sobre todo en el trabajo colectivo para resolver todos los
problemas humanos, creemos que la obra de un artista debe ser la resultante de
un trabajador consciente, responsable, comprometido, informado y con una gran
dosis de humor que ayuda a bajar del caballo, pisar tierra y llegar a la feria del
barrio a comprobar como subi¢ la papa.*®

Para llegar a ese discurso el grupo tuvo un largo proceso, durante mas de
un afo estuvieron en reuniones de investigacion, discusion e intercambio de ideas.
Inicialmente proponian obras individuales que se conversaban en grupo, se
generaba una discusion colectiva de la teméatica y de la elaboracion o de los
elementos formales, ya que les preocupaba el “qué decir” y el “cémo decirlo”.
Segun recuerda Carmenes: “era un momento muy particular, en el cual todavia no
se podia hablar de muchas cosas, donde estaba la autocensura en primer lugar,

/4 r 1
después la censura, y a veces la autocensura era mas fuerte que la censura” 00,

El 24 de abril de 1981 inauguran la primera exposicion titulada
“Situaciones I”” en la Galeria del Notariado, la cual constd de varias instalaciones
con dibujos, volimenes y objetos. Este espacio sito en el Edificio del Notariado
(18 de Julio 1730 y entrada por Guayabo 1723) era gestionado por Nancy Bacelo,
asesora cultural de la Caja Notarial y directora de la Galeria desde 1975. Para los
integrantes del grupo esta galeria era considerada como uno de los “lugares de
proteccion” ya que podian recurrir ahi con sus propuestas artisticas sintiéndose

amparados por su directora.

En esta primera exposicion presentaron obras individuales previa discusion
colectiva sobre la tematica que abordaron. Los temas que aludian las obras tenian

que ver con el exilio, la espera, las ausencias, lo cotidiano, el entorno urbano y la

% Axioma, Cuaderno de Notas, registro conservado por los artistas.
1% carmenes, A., [entrevista]. Entrevista realizada por: May Puchet. 2 de mayo de 2011y
19 de diciembre de 2012. Comunicacion personal.
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identidad social. Los integrantes de Axioma afirman que era un momento en el
que no se podia hablar de muchas cosas a causa de la censura y la autocensura y
recuerdan que “lo que queriamos era utilizar metaforas que nos permitieran hablar
de aquellas cosas que no se podia hablar. La cuestion es que nosotros tocamos sin
tocar cinco temas que era imposible tocar; el exilio, que segin los militares no
habia exilio, la especulacion inmobiliaria, la indefension de los nifios en la calle,
la desaparicion de las clases sociales y los muertos en los accidentes de
trabajo”*®. Segin los artistas en sus obras habfa una referencia importante a los
desaparecidos: “no directamente sino indirectamente, por mas que a veces nos
sorprendiamos que no nos cerraran la exposicion, el tema de los desaparecidos,

59102

ese estaba presente en la primera exposicion Para ellos existi6 una

“coherencia ideologica” en el planteo de los temas, asi como también un
determinado “clima poético”, que le dio unidad a la muestra. Segun registraron en
su cuaderno de notas la opiniéon de otros artistas fue “negativa y de rechazo,
algunas opiniones resaltaron falta de rigor formal y otras un descuido en el
planteo” (Axioma, n.d.), a su vez resaltan que la critica los ignord, aunque si hubo
gran receptividad del pablico, lo que los llevo a dirigir sus intereses precisamente
hacia el espectador sin tener en cuenta la critica especializada para futuras

realizaciones.

En el catalogo de la exposicion se pueden leer las siguientes reflexiones:

Sentimos la necesidad de desmitificar la tradicion romantica sobre el valor
individual de la creacion. Esto no implica la aspiracion sistematica por la obra
colectiva y nada méas. Como resulta evidente en esta exhibicion, creemos
igualmente vélida la obra individual; pero procesada por mecanismos distintos
de los habituales, donde todo, idea, elaboracion y resultado final, son
responsabilidad Unica y exclusiva del autor. Nos importa aclarar que estos dos
criterios que son la esencia fermental para el accionar del grupo, excluyen toda
voluntad vanguardizante; porque la antojadiza paradoja que implica el pretender
hacer vanguardia excluye, llegado el caso, la continua renovacion, la empecinada
experimentacion que implica el pretender hacer a secas. También excluye toda
voluntad revulsionante, alteradora; porque si algo tenemos claro es que en

% Torres, A., [entrevista]. Entrevista realizada por: May Puchet. 22 de octubre de 2012.
Comunicacion personal.
192 Carmenes, A., Op. cit.
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procesos culturales como el nuestro, el arte se desarrolla en dos niveles tan
diferenciados como indiferentes entre si. Un arte aceptado, seguro, que responde
en la mayoria de los casos a un mercado reducido, pero mercado al fin; y un arte
polémico, inconformista, que responde a la necesidad instintiva de todo creador
que sollcgs es tal, cuando jamas se siente definitivamente satisfecho consigo
mismo.

En un espacio de la exposicion el espectador se encontraba con una silla
vacia y al lado un mate y un termo -tipicos objetos uruguayo de uso cotidiano.
Dice Torres que con esos elementos se intentd sugerir una espera de alguien que
se habia ido. El artista recuerda que un dia se encuentra a una mujer sentada en la
silla, tenia los ojos llorosos y él le comenta amablemente que esta sentada en la
obra, le pregunt6 si entendid lo que se quiso decir y ella respondio6: “cualquier

.. e . 104
madre que tenga un hijo en el exilio lo entiende”.'
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Fig. 8. Axioma, Vista de la instalacion “Situaciones I”, abril de 1981. Galeria del Notariado. Fotos
cedidas por los artistas.

% Axioma, catalogo de exposicion “Situaciones I, Montevideo, 24 de abril de 1981, en
Galeria del Notariado.
% Torres, A., Op. cit.
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Fig. 9. Axioma, Vista de la instalacion “Situaciones I, abril de 1981. Galeria del Notariado. Fotos

cedidas por los artistas.

Otra de las instalaciones que formé parte de esta exposicion, consistia en
tres fotografias colocadas en la pared con la inscripcion: “individuo I, individuo 11
e individuo IIT”. Las fotografias tenian espejos en lugar de caras y el espectador
reflejaba su rostro al pararse enfrente. Las figuras eran de torsos que, por su
vestimenta, remitian a un ejecutivo, a un obrero y a una persona comdn vy
corriente. Con esta obra, los artistas proponen una relacion con la imagen y el
cuerpo del espectador que lo coloca en un nuevo lugar donde el reflejo de su

propio rostro lo interpela.

La idea de interactuar con la obra se apoya en un publico que comprendia

las claves y “el hecho de tocar temas que andaban rondando, sin caer en lo

59105

obvio” >, afirma Torres.

% Torres, A., Op. cit.
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Fig. 10 y 11. Axioma, Vista de la instalacion “Situaciones I”, abril de 1981. Galeria del Notariado.
Fotos cedidas por los artistas.

Carmenes recuerda que para esta exposicion él realizd una de las
instalaciones que consistia en un armazon rectangular de gran tamafio forrado de
papel de embalaje, hacia abajo se extendia una tela formando los pantalones y
terminaba con un par de zapatos apoyados en el piso. La forma sugeria la idea de

un cuerpo amarrado con piolas, como si estuviera empaquetado. El artista
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menciona que él “trabajaba mucho con los paquetes, con las cosas atadas, que
tenia que ver con la situacion™%. En un extremo del “paquete” se podian apreciar
varias fotos de fachadas de casas vacias de Montevideo. El cuerpo sujetado y la
casa vacia, son metaforas de imagenes de la censura y de los que estaban ausentes.
Esto se relacionaba con las sensaciones que en ese momento la mayoria de los

uruguayos vivia.

Fig. 12. Axioma, Vista y detalle de la instalacion “Situaciones I, abril de 1981. Galeria del
Notariado. Foto cedida por los artistas.

198 Carmenes, A., Op. cit.
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Fig. 13. Axioma, Vista y detalle de la instalacion “Situaciones 17, abril de 1981. Galeria del
Notariado. Foto cedida por los artistas.

En la misma sala y con el nombre “Situaciones II” se inaugura el 1° de
diciembre de 1982 la segunda exposicion con otra serie de instalaciones, en las
que se abordaron temas del Uruguay, el problema del subdesarrollo, la pérdida de
valores y la decadencia social. En esta exposicion les interesd reafirmar la
condicion de ser latinoamericanos, investigando la posibilidad de la existencia de
un arte latinoamericano que se alejara de los ideales tipicos europeos pero sin que
esto signifique un aislamiento, sino que se trataba de asumir una conciencia a
través de redescubrir lo propio y participar activamente en la cultura. Para la
critica de arte Maria Luisa Torrens “Axioma incurre en el error de insistir en
borrar el aporte personal. (...) Al buscar la despersonalizacion se transforman,
paradéjicamente en un apéndice del sistema de enajenacion del que pretenden
excluirse”.*”” Este juicio parece desconocer el modo colectivo de hacer del grupo
como una eleccion consciente de suprimir las autorias y trabajar en los procesos.
Ademas agrega que el intento de hablar de una problematica latinoamericana
queda “a medio camino por la complejidad de lenguajes empleados,
conceptualismo (cartelitos), Pop (Segal) en la figura tirada en el piso, y

Oldenburg”.*®® Para Roberto de Espada “poner a nivel humano y cotidiano la

7 Torrens, M.L., Asumir nuestra propia humanidad. El Pais: Montevideo, 12 de
diciembre de 1982.
1% Ihid.
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figura y el papel del artista contamina el resto de la exposicion con un tono
excesivamente coloquial y circunstancial que desmerece la seriedad e impacto del

resto de las obras”'%

, mientras que Mercedes Sayagués comenta que “Es un
trabajo politizado que se ubica decididamente en la coyuntura social y economica
del medio”, aunque sostiene que “el lugar optimo para un arte politizado es el
mural, el poster, el mail-art y el graffiti”. También dice Sayagués que “pese a
todos los reparos merece apoyo la propuesta de Axioma por intentar un trabajo
distinto, por alejarse de la habitual pintura decorativa, por lanzarse a experimentar
y por cuestionar ciertas realidades desde dentro del arte y con el arte”.**° Si bien
estos comentarios se deben leen en su contexto, estas apreciaciones responden a
miradas muy criticas, especialmente en relacién a lo que se entendia por arte

contemporaneo.

En abril de 1983 varios de estos trabajos que conformaron la segunda
muestra, fueron exhibidos en el complejo habitacional “20 de febrero” en el barrio
La Unién de Montevideo. Una nueva obra se expuso a partir del 10 de agosto de
1983 con el titulo “Fe de erratas”. Se traté de una gran ambientacion en la Galeria
Cinemateca para la cual invitaron a participar a los poetas Alicia Migdal y Victor
Cunha, al fotdgrafo Esteban Schroeder y a Walter Reyno como iluminador. En
esta exposicion integraron palabra, imagen y objetos como alegoria a la
problemética de la identidad nacional y la nostalgia. Telas, cajones, sogas y otros
elementos como trompos, bolitas, carpetas, tinteros, postales antiguas, carné
escolar, etc., se instalaron en el espacio junto a una pantalla donde se proyectaban
diapositivas con imagenes que Schroeder habia tomado del proceso del trabajo. El
grupo se refirio a la obra como una “metafora sobre un pais que se creia tener y el
que realmente se termind por tener” (Axioma, n.d.), cuestionando el pasado a
partir de hacer una referencia a las cosas del pais que se habian perdido a causa de

la dictadura. Para Roberto de Espada con esta exposicion “el grupo Axioma

% De Espada, R., Las mejores intenciones. El Dia: Montevideo, 11 de diciembre de
1982. (En seccion: suplemento La Semana).
19 sayagués, M., Las buenas intenciones. Opinar: Montevideo, 23 de diciembre de 1982.
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»11 an cuanto a la adecuacion

presenta la muestra mas coherente de su trayectoria
entre intenciones y logros, aunque insiste en referirse a esta obra como una

escenografia en lugar de una ambientacion. En palabras de Alicia Haber:

su método de trabajo responde a una mecanica grupal y a medida que la
integracion de sus miembros se acrecienta, las obras son el resultado de un
verdadero trabajo de equipo. (...) La obra tiene indudables aciertos: parte de una
idea interesante, cuenta con la colaboracién de diversos lenguajes artisticos, su
construccién es muy esmerada revelando un cuidado formal destacable y sus
vetas metaforicas son sugestivas. (...) Hay que valorar la postura de este grupo
que integra las diversas artes, trabaja en equipo, se aparta de un arte
convencional y determina un camino experimental que puede tener singulares
proyecciones.'*?

El mismo afio Axioma participa en el encuentro de Arte Correo con el
tema “Dia de los trabajadores” organizado por Clemente Padin en la Asociacion
de Empleados Bancarios del Uruguay. En 1984 también invitados por Padin,
envian una obra a la exposicion de arte postal titulada “América Latina hoy” en la
Daad Galerie de Berlin que se realizd6 con mas de cincuenta artistas
latinoamericanos entre los que se encontraban Paulo Bruscky, Jorge Glusberg y
Edgardo Antonio Vigo. De esta manera la produccién del grupo también se
incluye a través de una forma de comunicacion diferente con el espectador y con
el circuito establecido para el arte, aspectos que, junto con un caracter de
denuncia, caracterizaron al arte correo en Latinoamérica desde sus inicios en la

década del setenta.

La dltima actividad del grupo fue en la Feria Nacional de Libros y
Grabados en enero de 1984 con una accion llamada “Volanteada poética”. Se trato
de lo que ellos denominaron como ‘“poesia ilustrada”, que consistia en
reproducciones impresas de collages realizados por el grupo con seis poemas de
autores uruguayos (Circe Maia, Washington Benavides, Nancy Bacelo, Salvador

Puig, Victor Cunha y Elder Silva). Un grupo de actores repartia las obras a los

! De Espada, R., Inanidad de los viejos mitos. EI Dia: Montevideo, 3 de diciembre de
1983. (En seccion: suplemento La Semana).
12 Haber, A., Una ambientacion sugestiva, El Pais: Montevideo, 7 de setiembre de 1983.
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visitantes mientras recitaban los poemas. Segln aparece en los registros de esos
impresos los actores fueron: Leonor Alvarez, Miriam Gleijer, Isabel Legarra,

Walter Speranza, Walter Berruti y Jorge Esmoris.

Los integrantes de Axioma recuerdan que Se separaron por no tener tiempo
suficiente para hacer otras cosas que ambicionaban para el grupo y porque
algunos se dedicaron a otras profesiones y compromisos luego de la reapertura
democratica, como por ejemplo a la actividad gremial. El ciclo se dio de esa

manera sin ningun tipo de discrepancia que los haya dividido.

4.3. Argentina sale a la calle. El Siluetazo

Durante la dictadura en Argentina'*® se produjeron treinta mil casos de
detenidos desaparecidos. Las organizaciones de Derechos Humanos y los grupos
conformados por familiares de los desaparecidos, entre los que se encuentra la
Asociacion de Madres de Plaza de Mayo, fueron paulatinamente informando a la
sociedad y denunciando la desaparicion forzada de las personas exigiendo su
aparicion con vida. La Asociacion de Madres de Plaza de Mayo organizé a partir
de 1981 las Marchas de la Resistencia, ocupando el espacio publico de la plaza
situada frente a la Casa de Gobierno en el centro de Buenos Aires. La Plaza de
Mayo es un escenario simbodlico donde se encuentra el monumento
conmemorativo de la revolucion de 1810; la Pirdmide de Mayo. Este espacio
ubicado en el microcentro de la capital y rodeado de edificios importantes, es el
lugar elegido para diversas manifestaciones politicas. Durante el régimen militar
las manifestaciones antidictatoriales se consideraron ilegales, por lo tanto fueron
brutalmente reprimidas. A pesar de esto, las Madres de Plaza de Mayo se

apropiaron de la plaza realizando su marcha ritual durante 24 horas un dia al afio.

3 E| golpe de Estado en Argentina se realiz6 el 24 de marzo de 1976 por el régimen
militar que durd hasta el 10 de diciembre de 1983, dia en que asume el gobierno de Raul
Alfonsin elegido mediante elecciones presidenciales.
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En el marco de la tercera Marcha de la Resistencia convocada por las
Madres y otras organizaciones, el 21 de setiembre de 1983 se realizd una accién
callejera llamada “el Siluetazo”. En reclamo por el paradero de personas ausentes
victimas de la dictadura, se cred un gesto colectivo que provoco un gran impacto
visual y fue considerado un hito replicado en manifestaciones posteriores con
algunas variantes. La accion consistio en dejar marcas estampadas en el espacio
publico con el recorte de figuras de cuerpos humanos dibujadas en papel y
realizadas por quienes participaron de la convocatoria. Con la intencion de
representar la desaparicion y denunciar la ausencia a traves del vacio que evoca un
cuerpo, se empapeld parte de la ciudad colocando una silueta al lado de la otra

sobre muros, edificios, columnas y arboles de los alrededores de la plaza.

La iniciativa surge de tres artistas visuales, Rodolfo Aguerreberry (1942-
1997), Julio Flores (1950) y Guillermo Kexel (1953), quienes en el proyecto
original se propusieron expresar una manera de hacer presente la ausencia,
cuantificando la dimension de las personas desaparecidas. A partir de preguntarse
como seria el espacio fisico ocupado por la suma de treinta mil cuerpos,
comenzaron a idear una obra artistica. Al principio estos artistas presentarian una
obra colectiva en respuesta a una invitacion para exponer en el Salén de la
Fundacién Esso, pero segun ellos el proyecto no tendria cabida en un espacio de
exposicion habitual, por lo que decidieron salir del marco institucional de las artes
y pensaron que para concretar su idea y llevarla a cabo como una actividad
artistico-politica en la cual participaran artistas y personas interesadas en el tema

de los desaparecidos, era necesario sugerirla a la organizacién de Madres.

En cuanto a la situacion artistica, en esos momentos existia un arte que se
alejaba cada vez mas del sentir de la gente mientras que persistia la censura y en
las calles se imponia el orden publico. Dice Flores al respecto: “las artes visuales
en Buenos Aires vivieron en los primeros afos de la Dictadura con un discurso de

siesta cuyo desvio mayor era el erotismo (...) y la alteracion formal no se alejaba
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de las cajas y las instalaciones.”** Muchos artistas referentes se habian exiliado y
la represion transformo al pais en un lugar sin capacidad de innovacion cultural.
Segun Flores se necesitaba “volver a la problematica que se permitia dudar de las
validaciones que otorgaban los Museos” y para ellos pensar en grupo fue el
comienzo de la modificacion y la sacudida. La motivacion estaba latente y asi lo

expresa este artista:

Queriamos alterar con nuestra obra el espacio de exposicién, considerar el
cambio de los soportes, el modo de realizaciéon y también el contexto (...)
transformando nuestra conducta de creadores solitarios propia de un periodo en
que el aislamiento fue un método generalizado de supervivencia.*®

Asi pues estos tres artistas proponen a las Madres de Plaza de Mayo
realizar un “hecho grafico” donde se recortarian siluetas humanas a escala natural
realizadas en papel y se pegarian en los muros con la colaboracion de los
participantes de la convocatoria. Después de ser presentada la idea tuvo algunas

modificaciones y la actividad se concret6 con resultados impensables.

Lo que sigue es el texto de la propuesta presentada por los artistas

Aguerreberry, Flores y Kexel a las Madres de Plaza de Mayo**:

“Propuesta: realizar 30.000 imégenes de figuras humanas a tamafio natural
realizadas por todas las entidades y militantes de distintos sectores que coincidan

en reclamar por los derechos humanos.

Obijetivos: 1) Reclamar por la aparicién con vida de los detenidos por causas
politicas y todas las otras exigencias que se hicieron cuando la marcha de repudio

al “informe militar”.

4 Longoni, A. y Bruzzone, G., (comps.), El Siluetazo, Buenos Aires: Adriana Hidalgo,
2008, p.86

5 Ibid, p. 90
1% Carta extraida de: Longoni, A. y Bruzzone, G., (comps.), Op. cit., pp. 63-66
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2) Darle a una movilizacion otra posibilidad de expresion y perdurabilidad
temporal.

3) Crear un hecho grafico que golpee al gobierno a través de su magnitud fisica y
desarrollo formal y por lo inusual renueve la atencion de los medios de difusion.
4) Provocar una actividad aglutinante, que movilice desde muchos dias antes de
salir a la calle.

Desarrollo de los objetivos:

Punto uno: su desarrollo quedara a cargo de cada entidad o sector politico.
Punto dos: una movilizacion en la que cada manifestante se presente con una
imagen “duplica” su presencia, agregando al reclamo verbal y de su presencia
fisica, la presencia de un “ausente”. Mas breve: el que “esta” dibujado, “no estd”.
La perdurabilidad temporal se daria en el hecho de que la manifestacion al
desconcentrarse deja (en lo posible pegados en el piso, paredes, arboles,
envolviendo monumentos, y en todo lugar posible) las imagenes realizadas, con lo
que volveriamos al esquema anterior: el que “esta”, “no estd”. En este caso, lo que
no estaria seria la movilizaciéon y los desaparecidos reclamarian por si mismos y
por un periodo de tiempo tan prolongado como el que le llevaria a la dictadura
hacerlos desaparecer nuevamente.

Punto tres: la magnitud es un hecho matematico y meramente cuantitativo pero no
desprovisto de carga emocional y politica cuando excede ciertos limites. No es lo
mismo 2 que 1.000.000 de cualquier cosa y en este caso se suma a la
multiplicidad de iméagenes el espacio que pueden llegar a ocupar. Una simple
cuenta nos mostraria que una silueta con las piernas y brazos medianamente
abiertos se resuelve en un espacio de 2 m por 1 m; si multiplicamos 2 m2 por
30.000 tenemos 60.000 m2 de superficie. En otras palabras, seis manzanas. Se

puede llegar a “forrar” un buen pedazo de Buenos Aires.
Las técnicas: las técnicas a las que hacemos referencia permiten resolver una

imagen y reproducirla una cierta cantidad de veces sin que sean necesarios

conocimientos especiales de dibujo.

99



Variante: 1) Se unen los trozos de papel necesarios (en caso de que no se disponga
de una bobina o rollo) para que se pueda acostar una persona encima y entrar de
cuerpo completo. 2) Se marca la silueta con un marcador grueso u otro material
indeleble. (Poner los pies como Chaplin). 3) Se levanta al compafero y se
completa la imagen incorporandole los detalles con que se quiera completar.

Variante: 1) Idem anterior. 2) Idem anterior. 3) Se recorta la silueta del compariero
y se retira la parte interior. Apoyamos el “agujero” sobre otro papel y lo
utilizamos de plantilla pintando su interior con rodillo semiseco o sopleteando con
aerosol. Es conveniente en este caso reforzar los bordes con cinta de pintor o

papel engomado.

La accion: La distribucion de la tarea y su promocidn se hara a través de todas las
organizaciones de los derechos humanos y de todos los partidos politicos que las
apoyen. Las imégenes se realizaran en las distintas Unidades Bésicas y comités
politicos, para lo que se realizara una convocatoria barrial.

Cada manifestante concurrird a la movilizacion con su imagen enrollada y la
transportara desplegada durante el transcurso de la misma. Durante la
desconcentracion cada manifestante debera pegar su imagen (para lo que deberd
tener su propio pegamento). ES necesario sumar a esta convocatoria
(preferiblemente a través de las organizaciones no politicas) a todos los artistas
plasticos y a todas las instituciones vinculadas al quehacer plastico para contar
con su participacion. Completaria esta idea la documentacion audiovisual de este
hecho. Ejemplo: cuadrillas de MANLIBA limpiando a los desaparecidos, daria
lugar a una campafia posterior en los medios que se prendieran, con un costo

politico muy alto para el poder.”
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Fig. 14. Manifestantes dibujando una silueta, Plaza de Mayo, 21
de setiembre de 1983. Foto: Eduardo Gil. Recuperado de: Longoni y Bruzzone, 2008

El proyecto presentado por los artistas, como se menciond anteriormente,
tuvo algunas modificaciones y aportes. Las Madres sugerian que las siluetas no
tuvieran la inscripcién de nombres propios ya que no se contaba con la lista
completa de las victimas, pero luego de la apropiacion de la idea por parte de los
manifestantes, se realizaron inscripciones espontaneamente y se marcaron las
siluetas con nombres de desaparecidos y las fechas de las desapariciones. Otro
cambio fue que originalmente los artistas proponian colocar las siluetas en el
pavimento o las veredas ademas de pegarlas en las paredes, pero finalmente las
Madres propusieron que se dispusieran las siluetas solamente de manera vertical
para evitar la asociacion con la imagen de un cadaver en el piso, ya que esto

representaba un simbolo de muerte que no se queria evocar.
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El dia de la marcha se llevaron materiales como: papel, pinturas, rodillos,
aerosoles y algunas siluetas ya recortadas invitando a la participacion. A medida
que la gente fue apropiandose y resignificando la propuesta surgieron mas
siluetas, por ejemplo de nifios y de embarazadas, que también formaban parte de
las personas desaparecidas. Durante la larga jornada la participacion fue masiva y
la gente ofrecid su propio cuerpo para ser usado como molde y asi realizar
rapidamente las figuras. También aparecieron otras variantes plasticas como

pintar el fondo y dejar la figura en blanco.

De este modo la creacion colectiva resulté un hecho artistico-politico en el
cual “miles de personas afectadas, ocasionales transeuntes, jovenes
independientes y activistas politicos participan solidariamente cortando papel, u
ofreciendo su cuerpo para dibujar las figuras, mientras otros pintan y pegan sobre

paredes y monumentos.”*’

En la plaza se cred un espacio de taller donde se socializo la idea y la
técnica, la cual segin Flores se incorpord rapidamente ya que ‘“‘cualquiera podia
llevarla a cabo, independientemente de sus conocimientos plasticos, en dos pasos
plasticos (contorneo y fondeado) y otro de intervencion fundamental: la pegativa
en el medio de la manifestacion™*. El empapelado en los muros se fue haciendo

a medida que se producian las siluetas con el soporte efimero de papel.

" Op. cit., p. 158
18 Op. cit., p. 97

102



Fig. 15. Manifestantes realizando siluetas en Plaza de Mayo, 21 de setiembre de 1983.
Foto: Eduardo Gil. Recuperado de: Longoni y Bruzzone, 2008

Durante la intervencion urbana los artistas se mezclaron con los
participantes y ademas en el acto de poner el cuerpo la accion colectiva se
transformd en una préactica estética y politica, como se menciond antes. Lo
estético y lo politico fueron una misma cosa, ya que no se tenia plena conciencia
de estar realizando una obra artistica y donde lo importante fue la toma del
espacio que culmina con la pegativa de las siluetas. La accion en su conjunto
también significd la creacién de un lazo de solidaridad que se habia fracturado con

la dictadura. José Luis Meiras comenta lo siguiente:

Si bien es cierto que el primer objetivo era generar impacto publico y visibilidad
social acerca de la desaparicidn de personas, entre los activistas visuales también
se buscaba lograr una practica en la que los participantes eventuales se
involucraran en la experiencia estética. Obras/acciones en donde la toma de
conciencia, mas que por el mensaje o su lectura, se produjera mediante la
experiencia vivencial y corporal, por la participacion en el proceso creativo.

19 Op. cit, p. 457
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Fig. 16. Siluetas sobre la Catedral, Plaza de Mayo, 22 de setiembre de 1983. Foto:
Alfredo Alonso. Recuperado de: Longoni y Bruzzone, 2008

La idea de estar produciendo “la presencia de la ausencia” fue un concepto
que se comprendié inmediatamente por los participantes. Los manifestantes con el
gesto de poner el cuerpo para contornear su figura y dar visibilidad a las siluetas,

completaron el caracter performativo que tenia toda la propuesta.

El artista Flores sefala:

La idea adquiria en ese marco la cualidad de instrumento de lucha. La figura
humana vacia y de tamafio natural fue el signo que iba a representar a cada uno
y a todos los que fueron victimas de la desaparicion. En el conjunto, cada figura
debia verse Unica, maltiple e irrepetible, pero su procedimiento de realizacién
debia ser socializado rapidamente para que todos pudieran participar dibujando,
pintando o pegando, en esta movilizacién y en cualquier otra.*®

En el dibujo de los cuerpos hay un gesto que también recuerda la accién de
la policia al marcar con tiza el contorno de un cadaver en la escena de un crimen.
En esa relacion de la presencia y la ausencia, no sélo se trata de dejar la marca de

siluetas humanas, también hay una idea que existe un cuerpo que alli no esta pero

20 0Op. cit, p. 95
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nos hace pensar que algo le sucedio. Se trata de la huella del cuerpo ausente que,
en esta préctica visual se sugiere como un nuevo codigo conceptual.

Luego de empapelar la zona se produjo un gran impacto visual donde los
transedntes se encontraron interpelados por esas figuras recortadas que aparecian
sobre las paredes de los muros entre la cotidianidad urbana. También en la prensa

aparecieron algunas resefias.

Fig. 17. Vista del Siluetazo, 22 de setiembre de 1983. Foto: Foto: Alfredo Alonso.
Recuperado de: Longoni y Bruzzone, 2008

Mas tarde, las siluetas, como imagenes visuales se convirtieron en un
signo que se retoma en toda movilizacion que se manifiesta en reclamo y memoria
por los desaparecidos de la dictadura y de otras nuevas formas de desaparicion de

personas.
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Fig. 18. Vista del Siluetazo con vigilancia policial, 22 de setiembre de 1983. Foto:
Eduardo Gil. Recuperado de: Longoni y Bruzzone, 2008

La experiencia del Siluetazo problematizo la funcion de los artistas como
productores de obras y esto llevd a considerar que podian ser creadores de
proyectos. Estas practicas, caracteristicas del arte contemporaneo, son del tipo de
propuestas no-objetuales que algunos artistas llevaron a cabo buscando nuevas
formas expresivas. Con esto intentaron correrse de la creacion de objetos tnicos
gue contienen mensajes destinados a un espectador pasivo y permanecen bajo el
control de canales tradicionales de distribucién. En este tipo de acciones no solo
se produce la apropiacion del espacio publico y de la idea misma por parte de la
gente, sino que toda la propuesta forma parte de un hecho artistico-politico y el

arte se transforma en una practica critica y vital de lo cotidiano.

En esta intervencion callejera donde los artistas se dispersaron en la accion
colectiva y por lo tanto la autoria individual se diluye, los espectadores se
transforman en autores al apropiarse de la idea y llevarla a cabo, aun sin tener
ninguna intencion artistica. Ademas, el sentido debe ser reconstruido por otro
espectador eventual: el transelnte. La categoria de obra de arte como objeto
desaparece en la practica de produccion y reproduccion de la imagen. La obra de

arte moderna considerada un objeto o imagen para ser contemplado, separado de
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la vida, que se inscribe en un sistema institucional y funciona dentro de esa logica,
Se puso en cuestion a través de este acontecimiento estético-politico. Asimismo
dicha accion no se la identifica exclusivamente como una practica artistica en el
sentido de tratarla como parte de esa logica donde el arte permanece autonomo.
Como dicen Longoni y Bruzzone: “El Siluetazo pone en cuestion la condicion
moderna de arte al socializar la produccion, al buscar una insercion distinta a los
restringidos circuitos artisticos, al replantearse sus alcances en el intento de
recomponer una territorialidad social.”*** La tensi6n esta planteada en el terreno
estético si se le da objetivacion artistica y en lo politico, al considerarlo
aisladamente como un acto de resistencia y protesta social. Se puede decir
entonces que el Siluetazo se inscribe en el conceptualismo y “dentro de cierta
genealogia de préacticas artisticas contra hegemdnicas que cuestionan la carencia

99122

de funcion social del arte moderno” %, que fueron parte de movimientos sociales

y culturales refundados durante regimenes dictatoriales.

A través de un cuestionamiento y la reelaboracion de conceptos como:
arte, politica y representacion, el Siluetazo exigié un esfuerzo por parte del
espectador que tuvo la tarea de realizar su propia lectura, ya que no se busco
expresar una idea cerrada. Ademas se extendieron los limites de los espacios
convenidos del arte; el lugar de la realizacion y la exposicion, si se puede nombrar
asi, fue la calle. Otro tema destacable es la utilizacion de un nuevo lenguaje
estético en la busqueda por representar lo irrepresentable. Este tiene que ver con la
eleccion de materiales y la forma de realizar la obra con la importancia dada al
proceso. Para finalizar, se puede identificar la metafora a través de la sugerencia
de la ausencia con la presencia de los cuerpos de los manifestantes que dejaron

dibujadas las siluetas de otros cuerpos que no estan.

2L Op. cit., p. 43
22 Op. cit., p. 41
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4.4. Chile y la Escena de Avanzada

A fines de los afios setenta como forma de resistencia cultural al régimen
militar chileno'®, se desarrollaron distintas précticas artisticas, criticas y literarias
que la tedrica Nelly Richard designé con el nombre de Escena de Avanzada. Esta
escena forma parte de la neovanguardia artistica chilena y se define como un
campo de la produccion artistica que produjo una ruptura con las tradiciones
dominantes, en el cual surgieron practicas experimentales que reconceptualizaron
el vinculo entre arte y politica, es decir, se tratd de un tipo de estrategia artistica y
politica. En ese contexto se produjo una politizacién de lo estético desde la crisis
y las fracturas que enfrentaba el pais. Impulsados por la lucha contra la dictadura
y la necesidad de superar la censura, los artistas recurrieron a nuevos lenguajes y
metéforas revolucionando el campo de las artes visuales. Segin Richard describe:
“La Escena de Avanzada —inscripta en el contexto de miseria y terror de un pais
bajo régimen militar- experimentd con los recursos de la critica postmodernista
sin nunca dejar de lado la intencion de repolitizar el arte.”?* Y agrega: “se
enfrentd al desafio de imaginar, desde el arte, una respuesta a la condena
dictatorial, abriendo resquicios de sentido en las entrelineas del poder represivo

por donde hacer circular ciertas particulas disidentes.” (Richard, 2011: 26)

Una de estas reformulaciones consistio en oponerse a la vinculacion
ilustrativa del arte y la politica, y al mismo tiempo rechazar el fenémeno artistico
como una esfera desvinculada de lo social y desprovista de critica. La
preocupacion por lo estético-formal de las obras se volcé hacia la complejidad de
actividades artistico-politicas que intentaron transgredir lo establecido y apostar a
la creatividad. Con esto se busco ampliar los limites del arte y sus significados
intentando borrar las fronteras entre aquello que es arte y lo que no es, fusionando

el arte y la vida.

2 El régimen militar en Chile se instaur6 el 11 de setiembre de 1973 con el
derrocamiento del gobierno de Salvador Allende y se extendié hasta el 11 de marzo de
1990.

124 Richard, N., Fracturas de la memoria, Buenos Aires: Siglo XXI, 2007, p. 22
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De acuerdo a lo planteado por Richard, la Escena de Avanzada,
autodenominada como fuerza artistica de oposicion y de resistencia a la dictadura,

logro:

desestructurar los marcos de compartimentacion de los géneros y las disciplinas
con que el orden excluyente de la tradicién candnica intenta recluir el trabajo
creativo en el interior de estrechas fronteras de especializacion artistica y
academica que lo desvinculan del campo de fuerzas y conflictos de exterioridad
social. (Richard, 2007: 16)

Al generar un desborde de las disciplinas se transgredieron las reglas y los
limites mezclando los géneros de la poesia, las artes visuales, el video y la
narrativa, produciendo un tipo de obra anti-academicistas que los artistas
llamaban “acciones de arte”, en las cuales se le proponia a los espectadores que
intervengan la obra y completen su significado. Estas practicas resultaron
experiencias artisticas llevadas a cabo en nuevos formatos y cddigos que no
contenian un mensaje cerrado y que, como principio se proponian atacar el orden
establecido. El cuerpo vy la ciudad se constituyeron en la nueva materialidad de las
obras, las que se diferenciaron por tener un caracter efimero y procesual alejadas
de las formas tradicionales. Para Richard: “A ese arte de Avanzada podriamos
Ilamarlo un arte politico-critico: un arte que desafia las tramas de poder y
dominancia ideoldgica-sociales y culturales, generando alternativas de sentido en
las brechas e intervalos del sistema hegemonico” (Richard, 2011: 38). Tal es el

ejemplo del grupo CADA.

4.4.1. CADA

El Colectivo Acciones de Arte (CADA) surge en Santiago de Chile en
1979 y se formd con los artistas visuales Lotty Rosenfeld (1943) y Juan Castillo
(1952), la escritora Diamela Eltit (1949), el poeta Raul Zurita (1950) y el
socidlogo Fernando Balcells (1950). Este grupo desarrollo diversos lenguajes y

practicas artisticas entre las que se encuentran: las intervenciones en espacios
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publicos, performances y ocupacion de medios de comunicacién, siempre con la
idea de borrar las fronteras de delimitacion de lo artistico y lo no-artistico

actuando en la esfera social. Segun lo dicho en el Archivo del CADA:

El CADA realiz6 en Santiago de Chile entre 1979 y 1985 arriesgadas acciones e
intervenciones en las calles y lanzé convocatorias de gran alcance que pugnaban
por fisurar el bloqueo de la memoria histdrica producida por el golpe de Estado.
Sus modos de actuar, publicos y a la vez clandestinos, callejeros al tiempo que
inscriptos en instituciones oficiales y alternativas, evidenciaron la idea de cuerpo
social como organismo en conflicto y perturbaron la “normalidad” disciplinada
de la vida cotidiana bajo represion.'®

6

Entre las acciones y performances'®® realizadas por este colectivo de

artistas, se destacan las siguientes:

Para no morir de hambre en el arte, 1979

- Inversion de escena, 1979

- El fulgor de la huelga, 1981
- jAy, Sudamérica!, 1981

- Alahora sefialada, 1982

- No +, 1983

- Viuda, 1985

En el presente trabajo se analizara la ultima accion del CADA, que fue la
obra titulada “Viuda” realizada en 1985. Esta obra consistio en una fotografia de
un rostro anénimo*?’ que se publicé en medios impresos de oposicion a la
dictadura. Insertando una imagen reproducida que no corresponde a una noticia de

prensa se pone en cuestion todas las otras informaciones y noticias publicadas en

% Texto referencia del Archivo CADA. Fuente: www.archivosenuso.org [fecha de
consulta: 9 de setiembre de 2016]

% Las obras incluian: poesias, intervenciones, videos, audios, instalaciones y
publicaciones.

27 En una entrevista realizada a una de las integrantes del grupo, Diamela Eltit
posteriormente a la intervencion grafica, se dice que el rostro pertenece a una viuda de un
poblador muerto que fue alcanzado por una bala durante una de las protestas en 1983 en
Chile. Fuente: Revista Cauce, Afio 2, n® 45, 22 al 28 de octubre de 1985.
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los medios cuyo fin no es transmitir una obra de arte, y enfrentan al lector a una
experiencia de extrafieza y ambigiliedad. La obra “prensa-acciéon sobre arte y
politica”, como la identificaron sus autores, propone el retrato de una mujer con la

inscripcion “VIUDA” y un texto que acompafia la imagen.

VIUDA

Fig. 19. CADA, Viuda, 1985. Imagen insertada en las revistas Cauce, Hoy y Anélisis. Foto:
propiedad de los artistas. Recuperado de: Archivo CADA.

Texto que acompafa la foto: Mujeres por la vida. Mirar su gesto extremo y

popular. Prestar atencion a su viudez y sobrevivencia. Entender a un pueblo.

Segun aparece en el libro de Robert Neustadt'?®, esta accion del CADA
traté de transformar las convenciones de recordar y protestar, y busco estimular la
reflexion rechazando un arte de mensaje inmediato. Como explica Eltit:

“Quisimos invertir los parametros funerarios que ha habido en los trabajos de arte

128 Neustadt, R., CADA DIA: La creacion de un arte social, Santiago de Chile, Cuarto
Propio, 2001.
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(rostros de muertos, de desaparecidos) al llevar el rostro de una mujer viva. Citar

la muerte, pero a través de la vida”.'?

La falta de identificacion de la mujer remite a una representacion
generalizada de personas anonimas y a la vez es una manera de ponerle rostro al
pueblo. Como afirmaron los artistas “se trata de un rostro popular que nos
representa”. En palabra de los autores, esta ausencia de identificacion de la mujer
tratd de generar “un analisis de nuestro propio rostro. Y es también ‘dar la cara’, y
esa es la cara que le dimos al publico: su propia cara. Un poco hacerlo participe
del mismo drama”**°. La imagen también propone una mirada critica hacia la
mujer que, segun los artistas, muchas veces se encuentra ausente de los relatos y

en este caso se trata del retrato de una viuda como protagonista de la historia.

Como dice Andrea Giunta, los retratos adquirieron un nuevo lugar en el
arte contemporaneo con el tema de la representacion de la ausencia. Esta autora
afirma que: “En la situacion de violencias en la que se sumid la vida humana
durante las dictaduras latinoamericanas, los retratos remiten al referente de una
busqueda. Una existencia y una evanescencia” (Giunta, 2014: 42). En la obra
“Viuda” se reutiliza una imagen para armar nuevas narrativas de las ausencias y se
amplian las posibilidades expresivas de un retrato. En este caso la ausencia no
solo refiere a un cuerpo, sino que a través de ese cuerpo/rostro se dicen otras
ausencias. Se puede agregar que este rostro, como sobreviviente de la violencia, es
una huella del marido ausente que resurge en la idea de viudez. Por lo tanto el
sobreviviente en duelo aparece como una consecuencia mas de la represion que es
representada de una manera no literal. La referencia a la muerte se da a través de
los que la sobrevivieron. Esta se trata de una metafora compleja en la que se

sugiere la muerte a través de la vida.

129 1hid., p.38
139 Entrevista a Diamela Eltit en Revista Cauce, Afio 2, n® 45, 22 al 28 de octubre de
1985, pp. 30-31
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Con el CADA se produjo una nueva forma de arte critico que se dio en ese
pais como alternativa de apertura cultural y politica en medio de las condiciones
de represion y control que impuso el régimen militar chileno durante diecisiete
afios. Se puede decir que junto a otros grupos artisticos de la época, el CADA

forma parte del imaginario colectivo latinoamericano.
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Reflexiones finales

La intencion de este trabajo fue revisitar la historia desde un punto de vista
critico, provocar otros enfoques, cuestionar y re-conceptualizar la relacion entre
arte y politica en un contexto regional. Al finalizar este recorrido propuesto se
puede decir que no se encontré una historia lineal ni un discurso Unico sobre el
vinculo arte/politica, ya que esta relacion es dinamica, estd en permanente
construccion y tensién, ademas, a través de lo estudiado se concluye que este nexo
remite a una cuestion de contextualidad. Cuando se habla de arte politico es
necesario hablar de la trama de relaciones en las cuales se produce y qué se
entiende por politico, sin embargo esto no quiere decir que el arte se encuentre
encerrado en sus margenes institucionales o fronteras geogréficas, por el
contrario, como se Vvio en la investigacion, esos limites pueden ser permeables,
permitiendo mezclas, apropiaciones y encuentros inesperados desde las posibles
grietas. De acuerdo a esto, me acerco a algunas conclusiones que presento a

continuacion.

La mayoria de las practicas artisticas que se llevaron a cabo en los afios
setenta y ochenta en América Latina, particularmente las que se resefiaron en este
trabajo, no tuvieron una fluida difusion interna en el continente y contaron con
escasas oportunidades para intercambiar experiencias debido a la situacion de
aislamiento y control producida por la realidad politica. Asimismo, es posible
sefialar que los casos estudiados tuvieron en comun la necesidad de buscar nuevas
formas de expresion y la tendencia a poner en cuestion el sistema de referencias
de representacion tradicional, utilizando recursos y estrategias que se inscriben
dentro del arte contemporaneo y el conceptualismo. Esto responde a un
movimiento internacional que venia de la década del sesenta, también en
Latinoamérica, de gran repercusion y tuvo su propio desarrollo regional en esos

anos, lo que permitié ademas identificar ciertos localismos.
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La fractura social y cultural producida por los regimenes autoritarios en
Uruguay, Argentina y Chile, tuvo desde el arte respuestas de resistencia critica. Se
tratd de una resistencia entendida como interferencia, en el sentido de oponerse a
la cultura oficial provocando otras miradas de la realidad. Es decir que las
condiciones politicas similares de la region causaron una reaccion que resulto ser
un momento importante en la produccion artistica contemporanea latinoamericana
y que con algunas particularidades se encuentran relacionadas. Por ejemplo, la
problematizacion de los modos de representacion se instauré a partir del interés
por interpretar la realidad desde el propio contexto, ya que se traté sobre la
experiencia vivida por los artistas durante las dictaduras, quienes estaban
preocupados por los temas de la violacién de los derechos humanos, las
desapariciones forzadas, los exilios, las censuras, el silencio y la pérdida de las
libertades. Esto estuvo marcado por las consecuencias reales de la represion, que
afecto la produccion cultural y a la vez se fueron creando algunos margenes para

la expresion.

Entonces, sin intenciones de uniformizar, se puede decir que el arte en el
contexto de las dictaduras latinoamericanas de los afios setenta se manifestd a
través de ciertas practicas alternativas. En esas condiciones de represion los
artistas visuales tuvieron que enfrentar la censura y manifestar lo no-dicho, lo
silenciado, lo irrepresentable, recurriendo a nuevos lenguajes y cédigos donde se
utilizé la metéafora en un entramado diferente a las formas de representacion de la
cultura hegemonica y oficial. Esas metaforas fueron presentadas en este trabajo
COmMO un recurso, ya que permitieron crear un modo de referirse a la realidad sin
que fuera algo literal y las obras se convirtieron en formas poéticas-politicas con

un importante contenido que fue interpretado por los espectadores.
La utilizacion de medios del arte conceptual; instalaciones, performances,

intervenciones urbanas, acciones Yy resignificacion de iméagenes, fueron los

caminos elegidos como estrategias para lograr los efectos buscados en cuanto al
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interés por representar lo irrepresentable. Se abandond el referente del cuerpo
humano como figuracion y la representacion se dio a traveés de imégenes e
interpretaciones complejas donde se aludié a las ausencias, la represion, la censura
y las desapariciones de los cuerpos. Esas imagenes sugeridas fueron las del vacio,
la huella y la sobrevivencia, entre las més destacables. Es decir, al recurrir a
metaforas, que en este trabajo fueron nombradas como: cuerpos presentes/cuerpos
ausentes, se pudo superar la censura directa. De este modo se hizo visible lo que

antes no lo era, como dice el filosofo Ranciére.

Nuevas claves para representar lo real produjeron ademas diferentes
encuentros y desencuentros entre el vinculo arte/politica, ya que, como sefialé
antes, no existid una posicion homogénea que pueda describir esta relacion de
manera uniforme. Los artistas lograron un dmbito contra-institucional creando un
nuevo espacio politico, aunque en algunos casos con la intencion de modificar las
reglas institucionales también lo hicieron por dentro del sistema institucional pero

siempre con una actitud de resistencia.

De lo investigado se desprende ademas que otra caracteristica de las
practicas artistico-politicas analizadas y reunidas en esta tesis, puede resumirse en
la busqueda por salirse de los espacios tradicionales del arte; los grupos uruguayos
se autogestionan, exponen en salas alternativas y también utilizan el espacio de la
calle; los artistas argentinos proponen la toma de la plaza publica; y el grupo
CADA se inserta en los medios de comunicacion en Chile. Todos ellos cuestionan
el rol del artista a través de las autorias colectivas y enfatizan el lugar del
espectador como productor de sentido con el fin de recomponer una relacion de

comunicacion perdida.
Con esta investigacién se procurd revisar los modos en que las condiciones

de represion institucional que afectaron individual y colectivamente, motivaron a

repensar el arte y la relacion con lo politico.
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Finalmente, con este trabajo se ofrece una comprension de la produccion
artistica contemporanea en la region. En este sentido se encontré una manera de
reflexionar sobre dicho tema a través del analisis del recurso de la metafora sobre
el cuerpo, que adoptaron algunas manifestaciones artisticas de Uruguay,

Argentina y Chile durante los terrorismos de Estado.
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