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EDITORIAL

Saquen una hoja...

rase aterrorizadora en mis épocas de colegiala, ahora sélo quiere ser un simple consejo:
Fitomen notal, porque este numero de agosto es un diez por donde se mire.

En ocasiaon del inicio de actividades del Centro de Investigaciones Artisticas’, decidi
celebrar la buena nueva con una edicion sobre formacién en arte contemporaneo. Hace dos
anos, gracias a la iniciativa de muchos protagonistas del arte de todo el pais, publiqué
“ramona rubro maestros”, un nimero sobre formacion artistica donde algunos participantes
buscaron recuperar qué factores o referentes actuaron en la conformacion de sus poéticas, en
la eleccion de sus topicos, técnicas y métodos de trabajo; mientras que otros, los que ejercian
la docencia, reflexionaron sobre las practicas educativas, de investigacion y de produccion
cultural como problemas de gestion institucional que delineaban modos de intervencion critica
novedosos respecto de las practicas intelectuales de periodos anteriores.

Dos anos mas tarde, la expansion de los circuitos artisticos, ferias y festivales ha
colaborado, por un lado, para despertar en un publico mas amplio el interés por aprender y,
por otro, la necesidad de los artistas de formaciéon tedrico-practica especializada para su
crecimiento creativo y profesional. De ahi, mis ganas de proponer para este numero una
mirada sobre ese fenomeno internacional a partir de reflexiones de fieles colaboradores de
ramona y miembros del equipo docente del Centro de Investigaciones Artisticas.

Las primeras colaboraciones se centran en la experiencia del programa de performance y arte
del tiempo “Arte de conducta”, impulsado por la artista Tania Bruguera en el Instituto Superior
de Arte de La Habana. Magaly Espinosa, critica y curadora cubana convocada a participar,
explica en qué consistio este “experimento pedagogico-artistico” y analiza, a partir de algunas
de las obras realizadas, el papel del artista como productor de significado cultural. La critica de
arte britanica Claire Bishop también participd de este programa y escribié una cronica, “Diario
de la Habana”, en la que relata el dia a dia de su inmersién en una de las “mas intensas y
gratificantes” experiencias docentes de su carrera. En la misma sintonia, este dossier incluye
un fragmento de un libro atin no traducido de Thierry De Duve, uno de los autores tedrico-
criticos del arte contemporaneo mas respetados, donde reflexiona sobre la relacién entre la
concepcién de publico de arte que sostiene una institucion de ensefianza artistica en Paris y el
componente ético de la transmision estética.

La palabra de los artistas acerca de sus propias practicas y aprendizajes se hace presente a
través de nlcleos bien variados. “;Qué significa ser un artista comprometido viviendo en
Cordoba?” es el texto transcriptoe de una instalacién sonora realizada por Lucas Di Pascuale a
partir de las respuestas que dieron a dicha pregunta sesenta artistas que producen su obra
en Cordoba. Luego, el apunte de una muestra colectiva integrada por artistas cordobeses y
brasilefios denominada Parabrisas se cuestiona la realidad de los circuitos artisticos locales, a
partir del interrogante “; Qué es la escena?”. Para cerrar, el artista argentino Fermin Eguia
comparte como imagina un posible mundo de dos dimensiones, mientras que el artista
hondurefio Paul Ramirez Jonas explica su propuesta de mezclar la apatia con la actividad en
todas las instancias de la creacion artistica y también en la docencia.

En todas las colaboraciones se observa una constante: la conviccion de que el camino de la
transformacion artistica y social es una construccion colectiva que solo sucederd a través de
intercambios de conocimiento donde nos desafiemos a traspasar nuestros espacios
grupales e institucionales cerrados para hacerlos permeables a otras experiencias.
“iPresente!”.

1> Ver pagina 9. Mas informacion en
www.ciacentro.org,



Centro de Investigaciones Artisticas

Inaugura sus actividades el viernes
14 de agosto a las 18 hs.

Conferencia de Tania Bruguera (Cuba-EEUU)
La imagen y el arte de Conducta

en Espacio Fundacién Telefonica

Arenales 1540 (Ciudad de Buenos Aires)

A partir de agosto el Centro de Investigaciones Artisticas
inaugura su amplio programa de cursos, talleres,
seminarios, presentaciones y conferencias a cargo

de artistas e investigadores alrededor de cuestiones
tedricas, histéricas y poéticas.

Conferencia de Tania Bruguera: “La imagen y el arte de Conducta”
(Actividad abierta al publico en general)

Artista interdisciplinaria que trabaja sobre temas politicos a través del arte de conducta
(behavior art), performance, instalacion y video. Ha participado en Documenta, Performa,
en dos ediciones de la Bienal de Venecia y en las bienales de Gwangju y La Habana.

Su obra ha sido exhibida en importantes museos de Europa y Estados Unidos, en Tate
Modern, Whitechapel Gallery, PS1, ZKM, IVAM, Kunsthalle Wien y en el New Museum
of Contemporary Art, entre otros. En 1998 fue seleccionada como Guggemheim fellow
(Estados Unidos) y en 2008 recibid el Premio Prince Claus (Holanda). Actualmente vive y
trabaja entre Chicago, Paris y La Habana. Es fundadora / directora de Arte de Conducta,
el primer programa de estudios en Latinoamérica que se desarrolla en el Instituto
Superior de Arte de La Habana. También es profesora en la Ecole des Beaux-Arts, Paris
y Profesora Asistente en la Universidad de Chicago. www.taniabruguera.com

Taller de Tania Bruguera: "Creando una profesion"

(Destinado a la realizacion de proyectos especiales que tendra una semana de duracion.

La participacion sera exclusiva para los artistas becados por el Centro).

Los aspectos mas intolerables de la vida social seran detectados y analizados mediante
la puesta en juego de la subjetividad hasta arribar a la creacion de identidades
profesionales, en un recorrido desde lo privado a lo publico, desde el rechazo personal
hasta la imaginacion de actividades y roles profesionales disefiados para enfrentarlos.

La visita de la artista al Centro de Investigaciones Artisticas es posible
gracias al apoyo de Foundation for Arts Initiatives.

Centro de Investigaciones Artisticas
www.ciacentro.org
info@ciacentro.org

FORMACION ARTISTICA

El Centro de
Investigaciones

Artisticas

actividades el Centro de Investiga-

ciones Artisticas que funcionara en el
edificio de la calle Tucuman 3754/58 en la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires, Repu-
blica Argentina.
El CENTRO de Investigaciones Artisticas es
un espacio fisico y virtual de encuentro y
debate entre artistas y pensadores de todo
el mundo, en particular de América Latina.
Su objetivo principal es proveer instrumen-
tos criticos para la formacién y desarrollo
de la actividad artistica para indagar e inter-
venir en los cambiantes mapas culturales
del momento actual.
La tarea del CENTRO de Investigaciones
Artisticas va mas alla de las fronteras en-
tre los géneros y disciplinas artisticas, con
énfasis en los que desbordan los limites
entre practicas, géneros y medios, mate-
riales artisticos y extra artisticos; aquellos
que proponen nuevas formas productivas,
de exhibicién e intercambio; los que ex-
panden las nociones de “publico”, de
“obra” y de “autor”, y aquellos que explo-
ran contextos sociales mas amplios que la
escena artistica institucionalizada y los
que indagan nuevas tecnologias y sus
alcances artisticos y sociales.
En &l confluyen narradores, poetas, musicos,
fildsofos, arquitectos, disefiadores, cineastas,
historiadores, psicoanalistas, tecndlogos,

Este mes de agosto de 2009 iniciara sus

performers y gente de teatro, fotografos,
artistas del sonido, artistas visuales y otros.
Su programa de actividades tendra fuertes
componentes pedagogicos y de investiga-
cién histdrica y tedrica en las artes, actuan-
do en dos modalidades: presencial y virtual.
Desde agosto de 2009 se llevara a cabo un
amplio programa de cursos, talleres, semi-
narios, presentaciones y conferencias a car-
go de artistas e investigadores alrededor de
cuestiones tedricas, histéricas y poeéticas.
Sus materiales se publicaran en el sitio
web, gue funcionara como centro virtual,
nodo de la interconexion y difusion, exten-
sion y complemento conline de las activida-
des que se desarrollen en la sede fisica.

Se otorgaran semestralmente 20 becas de
formacion a artistas seleccionados por un
jurado local e internacional. Los becarios
participaran de talleres con artistas interna-
cionales dedicados a la realizacion de pro-
yectos especiales, y otras actividades.

Por otra parte, el CENTRO se articulara con
otros proyectos e iniciativas tales como
“Biodrama” y “Fiorito en Almagro”, entre
otros; y se desarrollara también un progra-
ma de residencias a través del intercambio
con otras instituciones.

Graciela Hasper,

Roberto Jacoby y Judi Werthein
info@ciacentro.org
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Arte de conducta

Proyecto pedagogico desde lo artistico’

Magaly Espinosa’

“...el concepto ampliado de arte no es
una teoria,

sino una forma de proceder, que dice
que el ojo

interior es mucho mds decisivo que las
imadgenes

externas que surgen luego...”

Joseph Beuys

Sobre la prestancia del proyecto®

En el afio 2002 la artista Tania Bruguera con-
vocaba a los interesados a ingresar en la
“Catedra Arte de Conducta”, que seria un
programa de estudios de performance y arte
del tiempo, acogido por el Instituto Superior
de Arte de La Habana, y cuyo primer taller
comenzaria en enero del 2003.

Hasta el presente se han realizado cuatro
convocatorias y tres graduaciones, pero lo
mas interesante que ha generado su expe-
riencia es como ha devenido de proyecto
pedagdgico en un espacio artistico, el mas
active y experimental de los que existen ac-
tualmente en el pais.

¢ Era este su proposito inicial? /O simple-
mente servir de cobertura a una actitud
hacia el arte que tenia sus raices en la tradi-
cién de acercar el arte a la vida, propia de la

vanguardia histérica, enfrentando desde otra
perspectiva esas intenciones?

Hay algunos detalles de este proyecto que
serfa pertinente conocer, antes de penetrar en
el campo de los juicios valorativos y las inte-
rrogantes que han despertado sus resultados.
Segun se expresa en su programa, el curso
consta de dos anos, dividido en cuatro se-
mestres, con un total de 680 horas de cla-
ses. La convocatoria se lanza en el mes de
octubre, realizéndose el examen en el mes
de diciembre.

La eleccion del alumnado esta a cargo de un
Comité Internacional de Seleccion com-
puesto por artistas, criticos e historiadores
del arte cubanos y extranjeros. El mismo
consiste en una prueba de aptitud dividida
en: Presentacion de una carpeta de trabajo
cuyo contenido pueden ser fotos, videos,
bocetos, etc. Muestra de una obra en vivo.
Examen tedrico y de cultura general, y por
ultimo una entrevista, cuya duracion en ge-
neral es de una hora.

A la convocatoria pueden asistir todas las
personas interesadas, sin limite de edad. En
el caso de los egresados o estudiantes del
Instituto Superior de Arte son aceptadas las
solicitudes de sus diferentes facultades,
siendo viable también el que puedan aspirar
graduados y estudiantes de Historia del Arte

1> Por motivos de extension no se ha
podido incluir el articulo integro. Para
leerlo completo, visita nuestra pagina
web: www.ramona.org.ar. (N. defl E.)

2> Magaly Espinosa es Licenciada en
Pedagogia (Instituto Superior Pedagdgico
Enrique José Varona) e Historia
(Universidad de La Habana, 1874).
Doctora en Ciencias Filosoficas,
especialista en Estética. Presidenta de la
Seccion de Teoria y Critica de la
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Asociaciéon de Artistas Plasticos de la
Union Nacional de Escritores y Artistas de
Cuba (UNEAC). Curadora de la Muestra
de arte cubano para la Feria de Arte de
Hamburgo (2001) y de la muestra Andén
16. Heteronimos (Madrid, Barcelona y
Quito, 2005-20086). Imparte conferencias
sobre Teoria del Arte v Curaduria. Es
autora de Indagaciones. El Nuevo Arte
Cubano y su Estética (Pinar del Rio, 2004)
y coeditora, junto con Kevin Power, de la

Antologia de Textos Criticos: £l Nuevo
Arte Cubano (Santa Monica, 2008).

3> Agradezco en la elaboracién de este
texto, la ayuda prestada por Tania
Bruguera y los miembros actuales de la
Catedra o por aguellos que ya la han
cursado. Sus sugerencias han sido muy
valiosas, en unas ocasiones en mi
comprension del sentido de las piezas, y
en otras, para poder reflexionar de
conjunto sobre el proyecto.

o de otra especialidad de la Facultad de
Artes y Letras, asi como cualquier persona
que demuestre tener aptitudes artisticas.

Al finalizar los dos anos de estudios, a los
graduados universitarios se les entrega un
diploma con titulo de postgrado en Arte de
Conducta, y a los que no cumplan con este
requisito, se les entrega diploma con titulo
de curso de extension universitaria en Arte
de Conducta.

En cuanto al trabajo docente de la Catedra
esta formado por cinco areas: 1- El pro-
grama de estudios. 2- Invitacion a reconoci-
dos artistas nacionales e internacionales
para gue expongan su obra y compartan sus
experiencias con los alumnos. 3- Intercam-
bio académico con escuelas internacionales
de arte. 4- Realizacion de exposiciones en
las gue se resuma el trabajo docente. 5- La
creacion de un archivo especializado.

El programa de estudios “...esta estructu-
rado a través de cursos, conferencias, ta-
lleres, intercambio entre escuelas, y
presentaciones publicas de las obras. En él
se observan aspectos de la conducta y del
contexto. Exploramos también cémo la
conducta se manifiesta y permanece, asi
como las maneras en las cuales puede ser
transmitida. Se investigan los limites del
medio, las paradojas de la identidad cultu-
ral, la representacion, las convenciones y la
memoria, las condiciones histéricas y la
ideologia. El foco del programa se centra
en los diferentes elementos estructurales
que forman parte de la realizacion de este
tipo de arte, asi como en sus multiples mo-
delos discursivos (...) En tal sentido, es ba-
sica la conformacion de un curriculum
docente interdisciplinario para el estu-
diante, cuya premisa sea la interaccion de
heterogéneas ramas del saber y medios
expresivos que posibiliten aprehender e

4> Programa de la Catedra Arte de Pag. 3-6.

Conducta, elaborado por Tania Bruguera.

investigar la propia naturaleza disimil y
mutable de la performance como lenguaje
y medio de representacion.

El haber conjugado cada una de estas par-
tes en la ensefianza de un grupe de alumnos
de formacién tan desigual, ha sido un factor
decisivo para alcanzar la comunicacion y la
empatia que este tipo de instruccion nece-
sita, teniendo en cuenta que en su seleccion
no es un requisito determinante poseer estu-
dios anteriores de arte o instruccion superior,
sino la calidad imaginativa del proyecto pre-
sentado a examen, sus posibilidades de salir
del marco tradicional de lo artistico al pene-
trar otras esferas de la cultura y la vida con-
temporanea, desde una sensibilidad y
postura reflexiva que haga posible al aspi-
rante vencer la rapidez y agilidad con la que
funcionan las clases y el marco referencial
multidisciplinario del programa de estudios.
Dicha conjugacion ha incluido clases de
corte académico referidas a asignaturas
como la Historia del Arte o |la Estética, con-
ferencias impartidas por un curador y critico
de la experiencia de Gerardo Mosquera y
Thierry de Duve, intercambio con artistas de
la importancia de Stan Douglas, Thomas
Hirschhorn, Anni Sala, Rogelio Lépez
Cuenca y Antoni Muntadas, entre otros, asi
como con colectivos de artistas que han ex-
puesto los resultados de su trabajo, en la
misma medida que intercambiaban opinio-
nes sobre las obras de los alumnos de la Ca-
tedra, por ejemplo el grupo espariol El Perro.
Para los que hemos tenido la suerte de com-
partir este proyecto, basado en el caracter
multidisciplinario y abierto del programa de
estudios, algunos de los factores que mas
han ayudado a compensar las disimilitudes
de formacion y experiencia de sus partici-
pantes han sido el interés, la seriedad y la
constancia presentadas por ellos, favore-
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ciendo el hecho de que en su mayoria son
artistas que cursan otros estudios medios o
superiores. El verdadero desafio consiste en
acercar a los alumnos a la situacién cam-
biante del arte y la cultura contemporanea,
en la busqgueda de funciones no priorizadas
por el arte, convertidas en centro de aten-
cion de su labor creativa: la funcion docu-
mental y la utilitaria, entre otras.

Es sabido que en el presente el arte va mas
alla de los referentes de su linea evolutiva,
que esa perdida evidencia de la que nos
habla Adorno ha hecho cada dia mas dificil
discernir sus fronteras y parametros, en
medio de una “sociedad del espectaculo y
del conocimiento” transgresora de las “dife-
rencias culturales”. Sin embargo, los retos
que enfrenta la creacion visual en la actuali-
dad, cuando se trata de sociedades periféri-
cas que circunvuelan el escenario
internacional del arte, tienen una orientacion
distinta, aun cuando ese escenario influye
sobre los destinos de la produccion y la cre-
acion de ese diverse mundo cultural. Quizas
por esto, Tania Bruguera se refiere al pro-
yecto como un espacio que se interesa por
otra forma de practica creativa, al ir mas alla
de los sentidos acostumbrados con los que
se identifica lo artistico, convirtiendo lo dis-
cursivo en un procedimiento cultural.
Comprender como se ha ido cumpliendo
con este propdsito es el interés principal de
este texto, pues no se trata sclo de alcanzar
determinada instruccion, sino también de
actuar sobre el mundo espiritual de cada
uno de sus participantes, sobre sus inquietu-
des e intereses, adentrandose en aquellas
estrategias que los posicionan frente al
medio como activadores sociales. Por esa
via nos encontramos ante la figura de un
creador que sostiene su labor en procesos
culturales a partir de los gestos que lo con-
vierten en un incitador de la vida social.
Desde la tradicion del arte procesal y del
arte de accion, se impulsan perspectivas
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culturales que despiertan el giro etnolégico,
los valores del artista como portador y repro-
ductor cultural, el encargo social y la inser-
cién social del arte. El es parte activa de su
entorno cultural, avispando las principales
contradicciones y las fuerzas sociales de
aquellas zonas que no se evidencian, que se
ocultan o son poco transparentes.

Sin embargo, las diferentes propuestas de
intervencion social y de arte social impulsa-
das en el seno de este proyecto no tienen
hasta el presente un propésito tan espiritual
como el que se aprecia en la obra de los ar-
tistas cubanos Juan Francisco Elso o Luis
Gomez, sino que ellas estan mas arraigadas
en el propio fluir natural de la vida diaria.

Se trata de busquedas cuyo principal obje-
tivo consiste en un arte que se nutre de
temas sociales y culturales y otro de inser-
cion social. Ambas posibilidades estan inti-
mamente relacionadas, pero hay matices
entre ellas que ayudan a comprender lo va-
riado que puede ser el contenido de las
obras relacionadas con aquellos artistas que
no solo son reproductores, sino también por-
tadores de ese contenido, de los temas, las
acciones y los procesos con los que se iden-
tifican sus obras.

Tras una tradicion de estéticay
antiestética, arte y antiarte

Varias han sido las exposiciones realizadas
por este grupo de alumnos en el transcurso
de estos cuatro afos. Las principales son: la
efectuada en el 2003 que no tuvo titulo; Cen-
trifuga (2004) curada por Eugenio Valdes, en
el Centro de Desarrollo de las Artes Visuales;
Reescribible (2008) curada por Luis Garciga,
exhibida en la casa de la gestora del proyecto
Tania Bruguera, y Ni a favor ni en contra, fodo
lo contrario (2007) curada por Mailyn Ma-
chado en la Facultad de Artes y Letras,
También bajo su impulso o con su participa-
cién se han generado alrededor de cien
eventos, entre los que se destacan: presen-

taciones de obras a profesores y artistas invi-
tados, exposiciones colectivas con la presen-
cia de alumnos de la Catedra, intervenciones
publicas e intercambios con otras institucio-
nes, sobresaliendo de ese conjunto, la mues-
tra Makarov (2004) con la intervencion de
cinco miembros; Bueno, bonito y barato
(2005) organizada por Luis Garciga con alum-
nos de la Cétedra e invitados (ganador de la
Convocatoria del Premio de Curaduria, de la
Embajada de Espana en Cuba y la Agencia
Espafiola de Cooperacién Internacional); La
Habana tomada por otra cosa en el Parque
Morro-Cabana (2005); Vista al frente (2006)
concebida por Jesus Hernandez y Reynier
Leyva Novo, en el marco de la IX Bienal de la
Habana, y la exposicion de Hamlet Lavas-
tida, que ocupd la casa de Tania y que fue
mencion de pintura de la Convocatoria de
dicha Embajada, en el ano 2006.

La actividad desplegada, aunque corta tem-
poralmente, permite apreciar un factor de
valor cuantitativo, unido a algo mas esencial:
un aumento en la calidad y la solidez de las
propuestas, ya fueran estas individuales o
colectivas. Ellas se presentan como actos de
conducta, de accion, que revierte las simples
apariencias de los objetos convirtiéndolos en
artefactos, documentos, testimonios o servi-
cios enriguecidos bajo lo conceptual.

Las caracteristicas estéticas de esta forma
de creacion fue senalada anteriormente, al
destacar varios elementos que la convierten
en una proyeccion contemporanea de la tra-
dicion social del arte, ya que el artista es a la
vez, productor y reproductor de significados
culturales, es un estimulador del encargo so-
cial, gue viola las fronteras entre el arte y la
vida y las que aun persisten en el dueto arte
culto - arte popular.

La conciencia critica que se desprende de
esta actitud es la mas incomoda circunstan-

5> Machado, Mailyn, “Mirar los 80".
Palabras al catalogo de la exposicion

Ni a favor ni en conira, todo lo contrario,
Facultad de Artes vy Letras. Universidad

cia social que los rodea, pues no se hacen
concesiones de gusto, intereses instituciona-
les, criterios ideologicos, sino que cada deci-
sién personal adoptada en la construccion de
las obras: ingenua, cinica, parodica o simula-
tiva, tiene el valor de exploraciones arraiga-
das en lo etnoestético, en la vida cotidiana,
en conceptos convertidos en acontecimien-
tos culturales y en los pormenores de los ries-
gos que se han afrontado para corporizarlos.
Si bien todas las funciones del arte son so-
ciales, cuando la creacion maneja directa-
mente elementos culturales, de caracter
etnolégico, antropologico, de cultura popular
en su conjunto, tiene que vérselas con una
dindamica y con un cuerpo representacional
muy particular gue el artista asume para sus
juegos textuales y metafdricos logrando am-
pliar el campo de estas funciones.

Como sefala la critica cubana Mailyn Ma-
chado, las obras de estos artistas reprodu-
cen la logica de la supervivencia cotidiana® y
es necesario saber apreciar las particularida-
des de sus formas estéticas, en sus colores,
matices, tonos y sentidos, que en la mayoria
de las ocasiones son parte de la cultura de
la risa, de la cultura oral, de los habitos, las
costumbres y las creencias.

Es un proceso creativo sostenido en image-
nes y normas que brotan de los intersticios
sociales, dado esto, sus posibilidades de cir-
culacién cobran un caracter mas limitado,
pues sus canales de consumo se relacionan
mas con los propios espacios donde se rea-
lizan las obras. En ello hay una cierta para-
doja, ya que como en Cuba los espacios
sociales tienen un perfil institucional, las
muestras y eventos generalmente deben re-
alizarse en los mismos. Partiendo de estas
circunstancias Tania ofrece una serie de ra-
zones que es importante tener en cuenta
para entender el talante expositivo del pro-

de la Habana, 2007. Pag. 10
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yecto: “En el caso especifico de la corta du-
racion de nuestros eventos, esta es una idea
preconcebida y es una tactica de trabajo de
la Catedra. Las razones son: primero para
hacer las exposiciones como acciones, qui-
tandole un poco el caracter permanente a
los objetos que se muestran en ellas, qui-
tando a su vez, el caracter sacro que gene-
ralmente las acompana, de esta forma,
verlas como happenings; segundo porgue
YO NO creo en tener una exposicion un mes,
no es un canon que me interesa y es algo
que hago también con mi propia obra; ter-
cero porgue me interesa la estética de la
guerrilla, de la insercidon social no solo en las
obras producidas en el taller, sino en sus for-
mas de presentacion, en las muestras”.

Las contradicciones sociales y los caminos
tomados para representar la subsistencia
son la principal inspiracion de la mayoria de
las piezas; sin embargo, ello no esta en sin-
tonia con los intereses de promocion del
proyecto social estipulado oficialmente. A
pesar de esto, los resultados creativos de la
Catedra, expuestos en muestras de diferente
caracter, aungue no tienen un peso en el
mundo del arte cubano, han creado un am-
biente cultural que transita como una nube
silenciosa sobre ese mundo.

El nuevo arte cubano,® a pesar de estar muy
imbuido de las relaciones entre el arte vy la so-
ciedad, desplegd sus tres principales lineas
creativas en un sentido ampliado de arte: la
linea antropologica, la vernaculo-kitsch y la
sociologico-critica, prestando una atencién
especial a la tendencia neoconceptual y neo-
minimal. Por ello, los problemas del discurso
del arte, de sus diferentes funciones, de los
matices y niveles en los que se puede exte-
riorizar el valor estético, han sido factores de
continua presencia en sus proposiciones.

6> El nuevo arte cubano es un proceso
de renovacion formal y de contenido que
comenzo con la exposicion “Volumen I”
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en 1981, la que marco la puesta al dia de
la presencia del lenguaje internacional del
arte y de contenidos socioculturales

Es significativo, en las obras que comentarg,
la interconexion de estas lineas con las for-
mas adoptadas para la creacion, senaladas
como insercion social del arte y arte de conte-
nido social. Aunque en estas predominan las
busquedas antropoldgicas, ellas se desarro-
llan principalmente desde posturas de corte
parédico o simulativo, tratandose de otra acti-
tud frente al arte, pues son otros los tiempos.
Las mezclas entre lo politico, lo ideologico vy la
reflexion critica, se realizan hurgando en la
vida cotidiana a través de sus formas mas
personales y privadas. No hay grandes rela-
tos, ni utopias, pero si una intensa sensibili-
dad y una mirada sobre la cultura y la
sociedad que los acopla o acerca al arte em-
prendido desde la década del ochenta.

La relacion arte-vida o vida y arte seguira
siendo reflejada en lo kitsch, lo vernaculo, lo
antropologico o una inclinacion hacia la cri-
tica social, y en sintonia con el movimiento
internacional del arte, las propuestas en los
géneros de video arte y de video documental
son las mas frecuentes en el grupo.

Continuidad o/y ruptura

Como se puede apreciar, este panorama de
arte social y arte de insercion social no es
desconocido en el contexto experimental de
la plastica cubana. La herencia de los ulti-
mos 20 anos en esa tradicion sento las
bases para pensar en el nuevo arte cubano
como un movimiento muy particular, pues no
tenia ni programas, ni manifiestos. Este se
identificaba por la actitud de busqueda en
los procedimientos artisticos de la vanguar-
dia histérica y de la neovanguardia, por el
riesgo de esas busquedas en un medio que
no estaba preparado para recibirlas, y desde
una fuerte conciencia de critica social. Tam-
bién en dicho movimiento habia una cerca-

vinculados a la realidad cubana.

nia de edad, de experiencias vividas, de inte-
reses por considerarse parte activa del pro-
ceso social del pais y con plenas facultades
para reflexionar sobre ese proceso.

El contacto de estos artistas con esa tradi-
cién no ha sido sistematico, pues es dificil
tener acceso a catalogos, imagenes y textos
que les informen de las obras y les permitan
relacionarse con aquellas poéticas que les
sean afines. No obstante, a través del trato
con los artistas de la vanguardia contempo-
ranea cubana, con criticos y tedricos que
conocen la vida del movimiento, se ha po-
dido suplir en parte esta deficiencia.

En experiencias como las del arte cubano, la
continuidad de ese espiritu trasgresor no es
algo que se proyecta con organicidad, al no
transmitirse de manera sistematica a través
de los recursos con los que cuenta la institu-
cion arte o el sistema educativo, mas bien ha
supervivido en la memoria colectiva que se
forja en el mundo del arte y en las bases del
proyecto pedagogico asumido por el Insti-
tuto Superior de Arte. Teniendo en su contra
que no hay nada mas débil en nuestros pai-
ses gue la memoria, su principal portador, y
aun mas si ella no es parte de los intereses
institucionales.

Pero, a su vez, esa supervivencia se cons-
tata en las diferentes variantes que adoptan
los artistas para posicionarse ante la realidad
social desde la reflexion critica. Para ellos, el
interés de transformacion social no es un fin,
es un medio que les permite expresar por
caminos semiocultos, los significados y los
sentidos de su época, asumiéndola de forma
mas personal. Se conectan con el movi-
miento de los afios ochenta a través del
puente que trazaron los afios noventa, regis-
trado por posiciones cinicas y simulativas.
Desde esta doble influencia, tratan de estar

7> Machado, Mailyn, “Mirar los 80". Op.
Cit. Pag. 9.
8> Alvarez, Lupe. "Los hijos del maltrato”

en sintonia con las condiciones de los nue-
vos tiempos, y sin proponérselo, el ambiente
social y cultural que los rodea los impulsa a
hundir sus raices en esas condiciones, gue
tanto estimularon a los artistas de esos miti-
cos afnos ochenta.

A su vez, hay diversos puntos de contacto
con la tradicion historica del arte, con el pro-
ductivismo y el constructivismo, con una es-
tética practica, como sefiala Mailyn en el
citado texto’ con la postura del hacedor im-
pulsada por Juan Francisco Elso. Pero no
todo es consciente, sino que son los presu-
puestos culturales que se engarzan con las
propias condiciones de los artistas como
portadores y reproductares culturales, el am-
biente creativo que los rodea y la savia artis-
tica acumulada hasta la fecha, lo que marca
el signo de estos tiempos con estos “hijos
del maltrato™ que en el contexto cubano ya
tienen mas de tres décadas.

Comentar algunas obras. El artista como
un productor de significado cultural.

“El arte debe ocuparse de lo real, aunque
poniendo en cuestion todas las concepciones
de lo real. Transforma toda la realidad en
fachada, en representacicn, y en una
construccion. Pero también plantea la
pregunta sobre el por que de esa
construccion”

Mike Kelley

Es dificil exponer los resultados artisticos

de todos los gue han transitado por la cate-
dra o la cursan actualmente. Quizas lo mas
acertado sea reunirlos en sus dos principa-
les vertientes y en aquellos géneros que se
reiteran en sus creaciones, como sucede

con la instalacion, la performance y el video

Palabras al catalogo de la exposicion No
valen guayabas verdes. Facultad de Artes
Plasticas, ISA, 1994.
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en sus diferentes variantes. A partir de ahi,
tomar algunas de las obras o proyectos
mas significativos que ayuden a compren-
der el amplic diapason en el que se desen-
vuelven las propuestas, entroncadas con
las lineas creativas principales desplegadas
desde los afios ochenta, en relacion con lo
vernaculo y la reflexion critica. Ello puede
ser el hilo conductor a considerar buscando
trazar brevemente la légica y la historia con-
temporanea de este experimento pedagogi-
co-artistico.

Dentro de lo que se viene llamando inser-
cion social del arte, una de las propuestas
mas destacadas se encuentra en el dueto
de artistas formado por Luis Garciga o Mi-
guel Moya. Sus trabajos los desarrollan en-
tre géneros vy tipos de arte afines y diferen-
tes, como son la fotografia, el video y la per-
formance, vinculandolos sin que sus fronte-
ras o principios estéticos hayan sido respe-
tados con mucho énfasis, ya que actian o
crean un ambiente performatico involucran-
do a los propios protagonistas del contexto.
En su conjunto, las acciones e intervencio-
nes estan marcadas por el levantamiento
social. Las metaforas que las constituyen,
con su habitual sentido evocativo, aparecen
investidas de la accién misma, pues los
contenidos de sus obras son leidos bajo
esas acciones, haciendo brotar las contra-
dicciones y los antagonismos sociales de
los que también ellos son protagonistas.
Sin embargo, lo mas prominente del pro-
ceso de ejecucion de las piezas, no es
tanto el precedente de investigacién so-
cioldgica, que generalmente se reduce a
establecer los pardmetros espaciales y
tempoerales en los que ocurrira la accion,
como las posibilidades que ese proceso le
brinda al contexto para que se manifieste.
De esta forma, las acciones performaticas

9> Luis o Miguel. Palabras de presentacion
de la obra "Reporte de ilusiones”, 2003-2004.
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emergen en un transcurrir, catequizando
los resultados de su labor sin violentar el
tempo vy el pulso natural de la vida social
que les sirve de referente.

Entre todas las piezas realizadas hasta la
fecha se destaca la conocida como “Repor-
te de ilusiones” (2003-2004). La misma co-
menzo proponiéndole a los vecinos que vi-
ven cercanos al Centro de Desarrollo de las
Artes Visuales, en la Habana Vieja (Centro
en el que posteriormente se expusieron los
procesos de trabajo del semestre de la Ca-
tedra), “...un servicio de fotografias a domi-
cilio, que podian modificar segun sus de-
seos... introduciendo miembros de la fami-
lia que por cualquier razdn no se encuen-
tran ahora entre ellos: misién, exilio, falleci-
miento o parientes que se hayan disgusta-
do y que quieran reconciliar... Se viabilizaba
hacer transformaciones fisicas del lugar fo-
tografiado, introducir personajes publicos,
artistas, politicos, pensadores, etc.™

Como en otras de sus propuestas, esta
obra se fue estructurando segun se realiza-
ba. Cada paso inicial tejia el siguiente, pri-
mero: el intercambio de los artistas con los
vecinos —saber quiénes querian ser fotogra-
fiados, conocer sus demandas y tomar las
fotos—. Un segundo momento se centraba
en trabajarlas digitalmente, manipulandolas
para conseguir cumplimentar los deseos
solicitados, y concluir en la exposicion con
un visionaje de los fotografiados, donde
aparecian segun las modificaciones pedi-
das por ellos. Por dltimo, imprimirlas, mon-
tarlas y que estuvieran listas para su entre-
ga posterior.

A través de esa manipulacion se pusieron
en accion gestos de encargo que nos re-
cuerdan los procedimientos de los cultos
sincréticos, basados en la fe sobre la fuer-
za de la imagen. Fe y deseo conjuraban

pasiones, suefos, pesadillas, temores y
ansias ocultas.

La memoria de lo realizado se recogio en un
CD, donde aparecen las fotos, con un texto
al pie que explica brevemente el deseo,
mostrando la foto inicial tomada por los ar-
tistas en el instante y lugar donde conocie-
ron sobre este, y la final con su cumplimien-
to, para que se entienda el sentido que une
ambos instantes.

El acto creativo se cerrd en el momento de
entrega de alrededor de 100 fotos a sus
propietarios, Unicas impresiones realizadas,
montadas en cuadros con cristal siguiendo
sus gustos.

En este tipo de proyecto, tipico de una for-
ma de insercion social del arte, el concepto
de obra artistica se escapa a la compren-
sion que historicamente ha identificado sus
cualidades, ya que sus creadores se mue-
ven en el campo ampliado de ellas, campo
gue permite entenderla como el resultado
de desdoblajes de la realidad sin alteracio-
nes metaféricas, sin alegorias que la justifi-
quen, pues significa escuetamente la conju-
gacién de imagen fotografica con las pala-
bras que la acompanan, para que el espec-
tador pueda hilvanar el sentido de los de-
seos y construir el mundo de intereses de
un imaginario.

Al igual gue Luis y Miguel, compartieron la
experiencia de la Catedra en su primera jor-
nada dos estudiantes muy valiosos, por la
experiencia personal que aportaron y la cali-
dad de sus propuestas: La Vaughn Belle de
Islas Virgenes y Andrés Matute de Colombia.
En la exposicién antes mencionada Centrf-
fuga La Vaughn presento la obra “Se permu-
ta” (2004) que tomaba como referente la for-
ma en la que se designan las gestiones para
el cambio de vivienda. La artista visitd pre-
viamente a vecinos cercanos al lugar de la

10> En la Ciudad de La Habana, existe
este tipo de taxi que tiene un precio fijo,

no importando la distancia que se
recorra, siempre gue se encuentre

exposicion, proponiéndoles un cambio de
objetos que ya no les eran necesarios, por
otros que les podian interesar. El dia de la
inauguracion en las paredes de la galeria se
apreciaba informacion de cada oferta con
fotos de las personas y los objetos que se
querian permutar. Esta performance convir-
tio dicho espacio en una pequenia feria, en
la que entre otros, Jenny queria permutar
dos blusas y dos sayas por cosméticos, pin-
talabios o pintura de unas, Vladimir proponia
un ventilador de techo y un cuadro, estando
dispuesto a oir cualquier oferta interesante.
La galeria cobro la animacién de un comer-
cio, con el bullicioso entusiasmo de un publi-
co que no estad acostumbrado a que este
trueque, generalmente privado, se convirtie-
ra en un acto social. Este espacio adquiria
asi otro caracter y la artista lograba que el
contexto social resolviera algunas de sus ne-
cesidades cotidianas. En las bases estéticas
de esta obra es el ingenio del creador, como
vimos en la obra de Luis o Miguel, el que
transformaba una posible demanda o una
necesidad social, en el presupuesto creativo
que arma una pieza de valor conceptual. La
artista es como una intermediaria, una ges-
tora del acto social, que logra con su inter-
vencion gue éste acceda al mundo del arte.
De las obras realizadas por Matute, en es-
tos anos, se puede destacar “Maquina”
(2005). En ella se describe a través de un vi-
deo el recorrido hecho por el artista en un
taxi colectivo® entre dos municipios de Ciu-
dad de la Habana distantes entre si: Playa y
la Habana Vieja. Desde la ventanilla del taxi
va captando con la camara de video el am-
biente urbano de transelntes que se detie-
nen o caminan, de las calles, los edificios y
los pargues. Como este viaje se realiza por
zonas muy conocidas de la ciudad, al ob-
servar las imagenes nos puede parecer que

dentro de su ruta.
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estamos frente a descripcicnes reiteradas
de muy diversas formas, sin embargo, el
hecho de poder acercarnos a su cadencia y
su ritmo interno la presenta de otra manera,
como si emergiera una y otra vez.

Al unir un sonido irregular en forma de leta-
nia que funciona como fondo de las image-
nes, Matute logra condensar una intensa
emocién: la ciudad parece latir, dejandose
complaciente atravesar por nuestra mirada,
dandonos la impresion de que su fuerza ra-
dica, a pesar de todo, en mantenerse y se-
guir siendo lo que es.

Muy cercana a estas perspectivas de arte
de corte social se encuentra la obra de
Adrian Melis, cuya singularidad consiste en
provocar necesidades que satisfacen nece-
sidades reales. El construye su proceso ar-
tistico movilizando el comportamiento so-
cial, insertandose en la vida social por me-
dio de un gesto que lo convierte en un me-
diador de ese comportamiento y de su for-
ma de manifestarse.

La pieza “Vigilia” (2005) radica en la compra
clandestina de tablones de madera a los vi-
gilantes nocturnos de unas carpinterias es-
tatales. Con ellos el artista construye una
caseta gue le servira para cobijarse al pro-
pio vigilante en sus horas de trabajo. El nos
comenta sobre el proposito de la obra lo si-
guiente: “La posta estara situada en una zo-
na favorable para el control de la actividad,
de naturaleza similar al gesto que la creg,
pudiendo ser empleada por el custodio”.”
En el video que recoge todo el proceso,
aparecen imagenes de la carpinteria, mo-
mentos en los que se tramitaba la compra,
cémo se transportaban los tablones y a Me-
lis construyendo la caseta. Cubrir las nece-
sidades de una demanda social es el senti-
do aparente de la obra, pero este acto es
solo una justificacién para evidenciar las

11> Melis, Adrian, Palabras de
presentacion de la obra “Vigilia", 2005.

18

irregularidades laborales que la propia exis-
tencia social provoca.

Otra de los miembros del grupo, Grethell
Rasua sustenta sus propuestas en proce-
s0s que parten de demandas sociales, pero
por un camino diferente al de Adrian Melis.
En la composicion de sus obras ella relacio-
na varios elementos: toma en cuenta deter-
minadas necesidades sociales como punto
de referencia, su ingenio y destreza para
convertirla en un resultado estético, la for-
ma en la que se articulan esas necesidades
con la participacion fisica del cliente, el pre-
cio que se debe pagar para que sea adqui-
rido el producto, y una filmacion que sinteti-
za los pasos de realizacion de la obra.

Este proceso Grethell lo fundamenta de la
forma siguiente: “Las normas suponen dejar
bien claros los limites de lo que deberian
considerar que esta bien o mal, de lo lindo
o lo feo. Me interesa generar cuestiona-
mientos acerca de estos puntos preestable-
cidos y marcadamente definidos. Por ello,
propongo piezas en funcién de complacer
el gusto popular. Realizo objetos y/o accio-
nes gue buscan expandirse entre la cotidia-
nidad de las personas, conviviendo con esa
dualidad de ser bellos y despreciables. Es-
tos son destinados a suplir sus necesidades
y peticiones con sus propios desechos fisi-
cos y mentales...”.”

A través de la pieza “Con todo el gusto del
mundo” (con la que se gradud en la acade-
mia de San Alejandro en el 2003) ella inicio
un camino que se ha ido convirtiendo en una
de las concepciones de insercion social del
arte mas atractivas realizadas alrededor de
la Catedra. Su accion artistica conjuga cierta
maestria artesanal con el cumplimiento de
las necesidades de los demandantes, ajus-
tandose a sus deseos estéticos. Confeccio-
na anillos, aretes, envolturas y platos con la

12> Rasua, Grethell, Palabras de
presentacion de su obra.

peculiaridad de que en dicha confeccién in-
tervienen secreciones, vellos, caspa, 0 verru-
gas de la persona que hizo el encargo. En un
caso, los anillos de oro para la boda fueron
fabricados: el del novio con sangre de la no-
via y el de ella con sangre del novio. Algunos
de los accesorios que acompanaron el acto
de la boda, como envolturas o tarjetas de fe-
licitaciones, fueron estampadas con el mis-
mo desecho utilizado en el disefiado del ob-
jeto, v asi se repite este gesto en otras ac-
ciones, usando semen O secreciones, o con
platos elaborados con resina y vomito.

En su conjunto, la creacion de esta artista
se distingue por la ingeniosa seleccion de
los elementos que intervienen en la prepa-
racion del contenido de sus obras y la for-
ma singular de supeditar el campo de la ar-
tesania al del arte, haciendo coincidir el
gesto artistico que vitaliza e incita el siste-
ma de apreciacién y valoracion social, con
un enfoque particular sobre la insercion so-
cial del arte, ya que, tomando en cuenta la
vida material cotidiana, potencia artefactos
de esa vida dandole una bella solucion a
sus apariencias que estaran cerca de los
gustos de quienes las van a utilizar.

Su postura frente al hecho artistico le brinda
la posibilidad de transitar hacia resultados de
demandas sociales que buscan ir mas alla de
los conceptos tradicionales de lo bello y lo
feo, lo repulsivo o lo atrayente. Grethell ha lo-
grado remover |os juicios valorativos cotidia-
nos de los sujeto involucrados en el proyec-
to, a través de piezas en las que estan pre-
sentes sus propias sustancias corporales.
Glauber Ballestero se enfila por un camino
mas conceptual gue no acciona directa-
mente sobre el comportamiento y los pro-
cesos sociales, sino sobre su contenido.
Este artista se desplaza entre la instalacion
y el video, géneros que en diversas ocasio-

13> Ballestero, Glauber. Comentario a la
obra “llusion”, 2006.

nes relaciona. La pieza “llusion” (2006) con-
siste en la proyeccion “...de un video que
muestra la bandera cubana ondeando y
suspendida en el vacio. El mismo se estara
proyectando en la pared y a la vez, por su
ubicacion o disposicién, estara coincidien-
do visualmente con un asta vacia real, dan-
do la sensacion de que la bandera ondea
en este”.” El juego visual de la proyeccion
en pared, el asta sin bandera y la perspecti-
va en la gque ambos coinciden, le aporta di-
ferentes lecturas a uno de los simbolos pa-
trios mas recurridos en el contexto del arte
cubano, pues mucho se ha discutido, entre
otras cosas, sobre como ellos se vacian de
sentido al ser tan reiterada su presencia en
el imaginario cotidiano.

Los resultados

En su conjunto, el proceso creativo de la
Catedra se desliza entre los presupuestos
del giro etnolégico, en forma de happening,
performance, instalaciones o acciones so-
ciales de diverso tipo, intercambiandose las
posturas entre un artista que toma los refe-
rentes sociales como inspiracion de sus
obras, con aquel gue se pierde tras la esti-
mulacion social, teniendo en cuenta las tra-
mas propias del discurso del arte y las
complejidades analiticas que sostienen los
procedimientos constructivo intertextuales
de algunas obras.

Es muy alentador descubrir en estos jove-
nes creadores, las vias por las que se per-
filan sus trabajos desde ciertas constantes
ideo-estéticas. Meditar sobre este suceder
implica también conocer los vinculos y
cercanias con el discurso internacional del
arte, no solo de los dos grandes maestros
que han marcado histéricamente el arte
cubano: Joseph Beuys y Hans Haccke, si-
no también, algunos mas cercanos tempo-
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ralmente como Andrés Serrano o la propia
Tania Bruguera. A esta creadora se debe la
proyeccion que ha ido tomando el proyec-
to, la importancia del arte de accion, del
arte como proceso, volcado en las bus-
guedas de conductas que toman las apa-
riencias de un artista como productor de
significado cultural.

Como ella afirma: “una de la ideas de la Ca-
tedra, desde el principio, fue crear un vincu-
lo critico, pero a la vez, cercano a las moti-
vaciones de la generacion de los ochenta,
como si fuera un proceso de actualizacion.
Precisamente una cosa que a mi me ha in-
fluide muchisimo es haber vivido los ochen-
ta no como una produccién simbdlico-obje-
tual, sino como un espacio de discusion,
una circunstancia creada por los artistas en
la realidad cotidiana, un gesto cultural, no
una simple produccion artistica”.

Demandas y encargos sociales, demandas
gue crean otras demandas, seudo realidades,
realidades alternas, circunstancias que mues-
tran sin alterar los significados de esa reali-
dad, la evidencia de determinados comporta-
mientos y valores sociales, estrategias neo-
conceptuales, son algunas de las opciones
desplegadas a través de vinculos intertextua-
les, apropiativos o de simulacion social.

Todo ello le ha dado gran lucimiento al her-
videro de inquietudes y busquedas que ha
caracterizado la vida del proyecto durante
estos cuatro afos, refrescando desde lo pri-
vado la tradicion de arte social establecida
por nuevo arte cubano, a traves de su exis-
tencia menos aprehensible: la vida diaria y
por vias neoconceptuales que la metafori-
zan con mucha cautela.

Sin embargo, este tipo de arte tiene algunos
inconvenientes, en un sentido, el contenido
local de los temas que abordan la mayoria
de las piezas, demanda del espectador un

14> Kant, Emmanuel. “Ensayo sobre la
claridad de los principios de la teologia
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natural y de Ja moral”, citado por E.
Cassirer, Kant. Vida y doctrina, México-

conocimiente elemental de esos conteni-
dos, para poder disfrutarlos a plenitud y
apreciar su riqueza cultural. En otros casos,
las obras marcadas por ese caracter proce-
sal, efimero o desinteresado en los valores
estéticos, no estan pensadas desde los me-
canismos de consumo y distribucién, que
existen en el mundo del arte actual, y a la
larga cada uno de los alumnos que transitan
por este proyecto, tendran que decidir sobre
ambos factores y sobre qué actitud tomar
acerca de los destinos, los objetivos y las
formas de presentar su creacion.

En el presente, el espacio creativo en el que
se desenvuelven los estudiantes de este
proyecto los libera de tales presunciones.
Las “pinchas” por su caracter experimental
tienen permitidas muchas licencias, vy a par-
tir de las mismas considerar aquellos presu-
puestos conceptuales y las lineas creativas
que las fundamentan. Estos son elementos
gue el aprendizaje debe poner en un primer
plano en relacién con los propdsitos artisti-
cos de sus miembros. A su vez, un campo
de trabajo tan delicado esta muy préximo a
los valores éticos, sobre los que Kant res-
ponderia: “... no hay ninguna cosa o ningun
concepto, sea cual fuere, cuya considera-
cién nos permita reconocer e inferir qué es
lo que deba hacerse si aquello que se pre-
supone no es un fin y el acto es un medio. Y
no debe ser esto, ya que entonces no se
trataria de una férmula de obligatoriedad, si-
no de una forma de habilidad
problematica”.”

Como las obras movilizan el tejido social,
sus implicaciones éticas son forzosas y sera
necesario relacionar los supuestos concep-
tuales y las lineas de creacion desplegadas
por los artistas, junto a los resultados y las
consecuencias que siempre conllevarad ma-
niobrar con ese tejido.

Buenos Aires, FCE, 1948. Pag 276.

FORMACION ARTISTICA

Diario de La Habana

Crodnica de una experiencia docente en Arte de Conducta, el
proyecto pedagodgico de la artista cubana Tania Bruguera: una
escuela de arte entendida como obra de arte

Claire Bishop'

El verano pasado recibi una llamada de la
artista y performer cubana Tania Bruguera,
preguntandome si habia alguna forma de
convencerme de que viajara y dictara un
curso de una semana en La Habana, en el
marco de un proyecto que ella dirige desde
hace cinco afos. ¢ Una escuela de arte en-
tendida como cbra de arte? Yo venia pen-
sando acerca de la reciente proliferacion de
proyectos pedagogicos y de arte/concebi-
dos como arte: la fallida Manifesta 6 (que
habia aspirado a convertir la bienal europea
en una escuela de arte que funcionara du-
rante tres meses full time en Nicosia); fa Uni-
ted Nations Plaza (uno de los departamen-
tos de Manifesta 6 trasladado a Berlin) y la
Night School (su actual reposiciéon en Nueva
York), pero también proyectos que adoptan
formatos pedagdgicos como conferencias y
bibliotecas: pienso en Beautiful City [Hermo-
sa ciudad] de Maria Pask en Minster, que
gird en torno a conferencias semanales so-
bre religion, o Library [Biblioteca] de Martha
Rosler, expuesta primero en Nueva York y
ahora de gira por Europa. Sumemos a esto
el numero de conferencias, simposios y
dossiers en revistas de los ultimos afios de-
dicados a escuelas de arte y educacion ar-
tistica, y entonces el proyecto de Tania Bru-
guera parecia extremadamente oportuno.

1> Claire Bishop es critica de arte e in-
vestigadora en el MA Curating Contem-

porary Art Department del Royal College
of Art de Londres. Es profesora de Histo-

ria del Arte en la Universidad Warwick, y
obtuvo un doctorado en la Universidad de  dora de la muestra Double Agent (Lon-
Essex. Ha publicado Installation Art: A

Cnritical History (Nueva York: Routledge,

Ademas, y en contraste con estos otros
proyectos, el de Tania venia funcionando en
La Habana desde hacia mucho tiempo
(desde enero de 2003) y habia resultado un
curso muy practico dedicado al arte que se
mete con la realidad. El nombre del proyec-
to es Arte de Conducta.

En verdad, Arte de Conducta es mas un cur-
so de arte que una escuela de arte: es un
maddulo semi auténomo de dos afios asocia-
do al Instituto Superior de Arte (ISA), pero
que no ofrece creditos para los alumnos que
asisten. La conexién institucional con el ISA
es necesaria para garantizar las visas de los
profesores invitados, aunque Bruguera sub-
venciona la mayor parte del proyecto ella
misma. Laptops, libros, pasajes y estadia de
los profesores que viajan se han venido cos-
teando con su propio dinero durante los Uiti-
mos anos, sin mencionar que los profesores
no cobran por las clases que dictan. A pesar
de esto, la lista de los artistas invitados

es impresionante: Thomas Hirschhorn,
Elmgreen y Dragset, Jennifer Allora me
precedieron en el 2007; mi propio viaje se
superpuso con el del teorico Boris Groys y
la artista kosova Sislej Xhafa, mientras que
Christoph Biichel, Carlos Amorales y Dora
Garcia estan en lista para el 2008. Dado que
el proyecto no esta completo todavia, es di-
ficil analizarlo como una obra de arte. Asi
que lo que sigue es un diario de mi semana

2005), entre otros titulos, y fue co-cura-

dres, ICA, 2005}.
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en La Habana y la inmersién en una de las
mas intensas y gratificantes experiencias
docentes de mi carrera hasta la fecha.

Dia 1

Mi equipaje se queda en Madrid, pero en el
aeropuerto Tania viene a mi encuentro con el
puno lleno de CUCs (Convertibles Cubanos),
la moneda destinada a los turistas, casi
equivalente al euro. Me lleva a la casa parti-
cular en el barrio El Vedado donde voy a
guedarme: una casa privada frente a una
amplia y desarreglada plaza de columnas
clasicas, cerca del Teatro Amadeo Roldan.
Me tocan las habitaciones de los antiguos
sirvientes al fondo del parque, con un balcén
con vista a las palmeras y plantas tropicales.

Dia 2

Salgo a buscar botellas de agua, camino
unas cuadras entre mansiones decrepitas.
El Vedado es la zona donde antes de la re-
volucion de 1959 los ricos acostumbraban
tener sus casas frente al mar. Encuentro
Galerias de Paseo, un edificio de vidrio de
los afios setenta en el que hay un pequeno
supermercado. Los estantes estan vacios o
llenos de un solo producto (una marca es-
tandar de aceite de oliva, o jugo o agua).
Todo esta en CUCs para turistas, y no en
pesos cubanos, lo que significa que esta en
venta solo para personas que manegjan un
poco mas de dinero gue el salario estatal
abismalmente bajo de 15 CUCs por mes.
Me voy para la casa de Tania que queda en
La Habana Vieja, agarro por el Malecén, una
ruta de 9 kilémetros que serpentea frente a
la costa. Su departamento es la sede de las
actividades de Arte de Conducta y cuenta
con una oficina, una habitacion libre (en la
que se esta hospedando Sislej Xhafa), una
pequefia biblioteca, un estudio para talleres
y presentaciones, y un patio con barra in-
cluida para las fiestas en heonor a los profe-
sores invitados cuando terminan su semana.
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Con su sede ubicada en La Habana Vieja
(en lugar de alla lejos, en el ISA en Miramar,
al ceste de la ciudad) Arte de Conducta es-
ta completamente integrado al tejido urba-
no. Los talleres se hacen en la casa de Ta-
nia, pero también en las calles, en el par-
que, o en donde elijan los profesores invita-
dos. En el pasado, esto ha incluido museos,
laboratorios y casas particulares. Tania pa-
rece especialmente interesada en invitar ar-
tistas que operan en el espacio publico, asi
como a aquellos que vienen de antiguos es-
tados socialistas.

Nos sentamos y planeamos la semana que
tenemos por delante. Inmediatamente me
doy cuenta de que la promesa con la que
fui tentada (facilmente) a venir -un semina-
rio de dos horas por dia- era una estima-
cién muy equivocada de lo que esperan ob-
tener de mi (!). Hay alrededor de veinte
alumnos y todos quieren mis opiniones so-
bre sus trabajos, y esto en concreto signifi-
ca estar atada desde las dos de la tarde ca-
da dia hasta la hora en que sea que termine
mi seminario, alrededor de las siete y media
de la noche. A la mariana tengo que prepa-
rar los powerpoints para las clases, asi que
esto me deja casi sin tiempo para recorrer
La Habana. Tania esta encantada de que
los profesores visitantes no tengamos tiem-
po de hacer turismo y desarrollemos una re-
lacion laboral con la ciudad.

Dia 3

Mi primer dia de clases. Paso toda la mafa-
na preparando un powerpoint sobre estéti-
ca comparada; no habia planeado hablar de
este tema, pero Nicolas Bourriaud estuvo
disertando la semana pasada y me senti
obligada a hacer algunos comentarios. Me
intriga saber qué recepcion tuvo, y ademas
puedo usar las respuestas para medir el ni-
vel de discusion.

Mis seminarios se llevan a cabo en la sede
de la revista de teoria Criterios, una iniciati-

va unipersonal del intelectual de ojos salto-
nes Desiderio Navarro. Su espacio queda
en el noveno piso de un edificio que ofrece
una vista increible: el panorama de una Ha-
bana derrumbada y un mar Caribe azul e in-
terminable. Desiderio habla unos quince
idiomas y es una fuente infatigable tanto de
historia como de politica cubana y latinoa-
mericana, pero también de temas comple-
tamente impredecibles como la historia del
surrealismo en Eslovaquia.

Se presentan alrededor de treinta estudian-
tes y comenzamos con una discusién sobre
micropoliticas y microtopias; inmediatamen-
te me doy cuenta de que mis esquemas de
referencia dominantes —la sociedad del es-
pectaculo, Internet— no tienen ecos de reso-
nancia (no he visto cafés con Internet en La
Habana, y los ciudadanos tienen un acceso
restringido a la web). También tenemos un
serio bloqueo comunicativo en relacién a la
utopia: para mi es una remota imposibilidad
aungue también sea un objetivo operativo,
los cubanos, en cambio, dan por hecho que
es una cotidiana —y factible- realidad.
Comenzamos a discutir sobre el trabajo de
Santiago Sierra (que tiene muchos adeptos
por aca) y de Thomas Hirschhorn (que es
minuciosamente analizado). Son profunda-
mente criticos con la mayor parte del arte
europeo gue les muestro. La protesta mas
habitual es que es un arte “simplemente”
simbdlico y metaférico, que no se involucra
directamente con la realidad. Me doy cuen-
ta de que el resto de la semana va a ser du-
ro. Después de cuatro horas, doy por con-
cluido el seminario, empapada en sudor, mi
cabeza retumba luego de seguir la discu-
sién a través de mi fornida traductora Tété.

Dia 4

A la manana camino por el Malecén y saco
fotos de una dura batalla por el espacio pu-
blico y la visibilidad entre Estados Unidos y
Cuba. Los Estados Unidos no tienen base de

operaciones en la isla, pero se han aduefiado
de la Embajada de Suiza. Esta rodeada por
operativos de maxima seguridad: un gran
cerco patrullado por guardias que te impiden
caminar por ese lado de la calle, y también
parar en la vereda opuesta. Frente a este edi-
ficio, los cubanos construyeron una amplia
explanada que se destina a manifestaciones
politicas (el “protestédromo”), con escenario,
luces y banderas de “Patria o Muerte” y
“Venceremos”. En respuesta, los Estados
Unidos instalaron sobre el edificio una red
masiva de letreros LED al mejor estilo Jenny
Holzer, por los que circulan noticias de los
Estados Unidos, en un intento por comunicar
a los cubanos que esta pasando en el resto
del mundo (o al menos en Norteamérica). La
respuesta cubana llegé en febrero de 2006,
cuando el gobierno levantod un dispositivo de
enormes mastiles con banderas para evitar
que se vieran los mensajes del LED. Esta es-
tructura de ondulantes banderas negras
adornadas con estrellas blancas tiene una
belleza inquietante, como muchos otros ges-
tos totalitarios en el espacio publico.

A la tarde, dos estudiantes vienen a mostrar-
me sus trabajos. Uno de ellos, una bellisima
jovencita de veinte anos llamada Susana De-
lahante, me muestra fotografias de su propia
muerte teatralizada (algunas son bastante
buenas), y un proyecto que llevé a cabo este
ano en el que fue artificialmente inseminada
con el semen de un hombre muerto. El obje-
tivo era mostrar que algunas partes del cuer-
po continlian vivas despues de que el resto
muere, jEjem! El registro, me dijo, son las no-
tas medicas, a las gue no se tiene acceso a
menos gue se pida el traspaso a otro hospi-
tal (me gusta esta idea). Lo dejo un mes des-
pués, y no puedo evitar sentirme aliviada por
ello. Si este es un trabajo tipico de los estu-
diantes locales, entonces no me extrana que
estén criticando al arte europeo por ser sim-
plemente “metaférico”.

La clase de la tarde hoy esta mas tranquila,
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y empiezo entonces con una contextualiza-
cion historica de las intervenciones artisti-
cas en el espacio publico. Siento mucha
curiosidad por saber como se relacionan
con la idea de comunidad, un concepto tan
remanido en la teoria occidental que me
siento seducida por quienes le atribuyen un
status fantasmatico. Mi pregunta dispara un
debate generacional entre Desiderio (que
nacio en la década del cuarenta) y los estu-
diantes mas jévenes, que sugieren que la
comunidad de la que él habla es una cons-
truccion mitica. Citan ejemplos de proyec-
tos colectivos fallidos y la cosa se sale de
control cuando hasta mi traductora entra en
el debate y deja de traducir.

Lo Unico que logro sacar en limpio de la pe-
lea es un descontento con la situacién ac-
tual (que se remonta a la crisis econdémica
de los afos noventa, cuando la Unién So-
viética retird su apoyo), comparada con la
de los ochenta, cuando el comunismo pare-
cia estar en su mejor momento.

A la hora de la cena vamas a un restaurante
italiano, que prefiere moneda nacional antes
gue los CUCs de los turistas. Hace un frio
artico (el aire acondicionado es un simbolo
de estatus) y yo pido canelones, para sor-
presa de los cubanos. Ellos optan por pizza
(pequefos y grasosos discos fritos, pero
mucho mas apetecibles que la pasta ador-
nada con ketchup que aparece en mi plato).
La cena me costo 25 pesos (poco mas de 1
euro). La mensualidad del Estado para cada
estudiante es de 75 pesos.

Dias 5y 6

Ala mafana me doy una vuelta por el Mu-
seo de Bellas Artes para ver cémo se exhi-
be el arte cubano. Es un hermoso edificio
modernista de la década del cincuenta, que
reune desde arte colonial (en el Gltimo piso)
hasta arte contemporaneo (de los anos no-
venta). Todo lo que corresponde a este Ulti-
mo parece ideoldgicamente afirmativo. Ta-
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nia me dice, después, que el museo esta
manejado por el gobierno, y que éste dis-
pone estrictos controles a la coleccion: el
arte cubano de los anos ochenta habia sido
fuertemente opositor, y ninguno de sus
aportes aparece representado. Los artistas
més importantes estan en exhibicién, pero
las obras seleccionadas no dejan ver el de-
seo de cambio que los caracteriza. No hace
falta decir que en la tienda del museo no
habia a la venta postales de la coleccion;
solo remeras adornadas con las figuras del
Che y de Fidel, un pufiado de catalogos de
la Bienal de La Habana y pdsters de pelicu-
las de los anos sesenta a los noventa.
Después del almuerzo, sigo viendo el traba-
jo de los estudiantes. Todos ellos hacen in-
tervenciones en el espacio publico, pero el
mas impactante es Jesus Hernandez, que
produce noticieros ficticios de television en
colaboracion con periodistas y camarogra-
fos profesionales, editados de manera muy
sutil con material reapropiado de la TV. To-
das las historias se relacionan con mitos ur-
banos que circulaban en Cuba, pero nunca
habian sido oficialmente comunicados por
la prensa, como una epidemia de paperas
adjudicada a turistas extranjeros enfermos,
o el "colectivo de los 5 pesos” inventado
para reducir el apiiamiento (los pasajes
cuestan generalmente 1 peso). El trabajo es
s6lido e inteligente, con una ajustada com-
prension del lenguaje visual de los medios
masivos. También es un buen ejemplo de
las ideas de Tania, para quien el arte resulta
mejor cuando implica, al igual que en Jesls
Hernandez, correrse fuera del arte visual
para lograr impactar en otros ambitos (en
este caso, el periodismo profesional).

Con esto en mente, comienzo la clase de la
tarde mostrando el trabajo de Phil Collins
“El Mundo No Escuchara” (2005), un karao-
ke para fans de Los Smiths producido en
Bogota. Para mi consternacion, se lo des-
echa por su imposicion colonialista de la

musica occidental en Latinoamérica. Me
doy cuenta, mas tarde, de que el trabajo de
Collins se refiere principalmente a los me-
dios y la mediacion, lo cual tiene poca reso-
nancia aqui, donde el regimen abarcador
del espectaculo se halla mucho menos pre-
sente, El trabajo de Artur Mijewski suscita
una respuesta favorable, y es considerado
mas humano y universal. Mijewski es uno
de los artistas favoritos de Tania, y sus pre-
ferencias estéticas son mas o menos acep-
tadas por el grupo de estudiantes. (Luego,
cuando les pregunto si se dan cuenta de
que el proyecto de Arte de Conducta esta
creando una suerte de “escuela”, defienden
a Tania ardientemente, quien, por otra parte,
no les muestra su propia obra. Afirman, en
ese sentido, que cualquier correspondencia
proviene del trabajo codo a codo en forma
grupal, ademas del intercambio de inquietu-
des politicas y del contexto, antes que de
un deseo de emular el arte de Tania.)

A la tarde, persigo a Tania para que nos ha-
ble de su teoria del arte y la utilidad. Para
ella, no se trata de hacer el bien, sino de
una articulacion entre utilidad e ilegalidad; el
arte debe ser capaz de operar tanto en es-
pacios no artisticos, como al interior de sus
instituciones. Debatimos el estatus de Arte
de Conducta como obra de arte. Mi sensa-
cién es gue todo dependera del modo en
gue Tania documente estos 5 afios de talle-
res, como un libro, una exhibicion o a traves
de la propia obra de los estudiantes. El pro-
yecto en marcha es totalmente estimulante,
pero el publico gue llegue después tendra
gue hacerse una idea de lo que fue.

Dia7

A la manana me voy al Museo de la Revolu-
cion, y examino detenidamente una serie
de escenas marcadamente ideocldgicas que
hay en el antiguo Palacio Presidencial, con-
vertido en museo en 1974. La exhibicion
esta construida como una singular narrati-

va: el progreso de Cuba desde la coloniza-
cion (en el siglo XVIII) hasta el triunfo de la
Revolucién en 1959; como enemigo, el im-
perialismo occidental (espafol y norteame-
ricano), y como héroe, el desafio naciona-
lista y el sentido de justicia cubanos. Pero
no hay una linea de tiempo clara o un des-
arrollo histérico de los eventos. Los mate-
riales exhibidos en cada salon, por ejemplo,
pueden ser leidos en cualquier orden, y es-
to impide el analisis critico. No hay otra op-
cién que entregarse al estribillo ideoldgico:
la ropa manchada de sangre de los “marti-
res”, las estadisticas que pueden referirse a
cualqguier cosa, fotos de cubanos felices y
comprometidos con un proceso “profunda-
mente democratico”.

Mi daltimo seminario tuvo pocos alumnos,
pero produjo un provechoso cuestiona-
miento (al menos para mi) de Arte de Con-
ducta en tanto proyecto artistico y pedago-
gico. Realmente estaba impresionada por
la madurez y seriedad con que los alumnos
realizaban su trabajo. En Londres di clases
en un curso para curadores con un énfasis
fuerte en la cooperacion, y no dejaba de
decepcionarme frente a la atmosfera satu-
rada de competencia e individualismo, v la
tendencia de los estudiantes a tratar a los
profesores invitados como una oportunidad
para tejer contactos. Nada de esto ocurria
en La Habana: quizas porque no se realiza-
ban evaluaciones en el curso (que inevita-
blemente distinguen a los estudiantes co-
mo “perdedores” ante los profesores), pero
quizas también porgue el comunismo pro-
duce mejores colaboradores, o porgue no
importa cuantos contactos hagas, éstos no
te ayudaran a conseguir un pasaporte para
dejar la isla.

La semana de trabajo termina con una fies-
ta en la casa de Tania, y veo la estructura
no jerarquica de Arte de Conducta en ac-
cion: los profesores y estudiantes bailan
hasta muy tarde, y duermen unos junto a
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otros a la noche (en un sentido literal de la
palabra dormir: la tnica regla de Arte de
Conducta, me dice Tania, es que no puede
haber relaciones entre estudiantes y docen-
tes). A la manana limpiamos la casa y nos
dirigimos muy temprano a la playa donde
Sislej Xhafa dara su taller.

Pensamientos posteriores

La intensidad vy libertad intelectual de Arte
de Conducta es algo que me gustaria co-
piar: poder usar la ciudad como contenido y
contexto de las clases, invitar a profesores
extranjeros que uno admira o con quienes
desea debatir, dedicarse a la formacion ar-
tistica/intelectual sin ninguna burocracia,
consejos o evaluaciones. Oficialmente, Ta-
nia acepta ocho estudiantes por afo, inclu-
yendo a uno de historia del arte que ayuda
a documentar el curso registrando la discu-
sion de los talleres (y a quien también se
empuja a hacer arte, jpara que pueda escri-
bir desde una perspectiva mas informadal).
De todas maneras, los talleres son abiertos
y muchos antiguos estudiantes continuan
participando luego de terminados sus dos
afios de formacion. Esto facilita la fluidez
entre los grupos anuales y las disciplinas, y
da la impresion de que cada uno esta des-
arrollando su trabajo en tdndem con los de-
mas. No hay formalidades que cumplir, tu-
torias o “planes de desarrollo personal” pa-
ra inspirar profesionalismo o astucia para
desenvolverse en el mercado.

Pero ¢ podria existir en Occidente un pro-
yecto educativo de esta clase tan particu-
lar? Con su plena autonomia respecto de
cualquier interferencia institucional, este ti-
po de proyectos lleva adelante el espiritu
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utépico de Joseph Beuys, quien aceptaba
en su curso en la Kunstakademie de DUs-
seldorf a cualquiera que lo solicitara. Pero
seria un error idealizar |a situacion. Esta li-
bertad quizas sea posible solo porgue la
burocracia en Cuba invade todas las otras
dimensiones de la vida (comida, sueldos,
movimientos de las personas dentro y fue-
ra de la isla), al tiempo que deja a la edu-
cacion en relativa libertad. En Occidente,
por el contrario, lo opuesto es la regla:
nuestro tiempo libre no esta regulado, pero
el trabajo se halla excesivamente burocra-
tizado. Despues de todo, no existe educa-
cion en el Reino Unido sin evaluacion, ga-
rantia de calidad, Ejercicio de evaluacion
de investigaciones (RAE) y tarifas abruma-
doras que cada vez mas convierten a los
estudiantes en consumidores.

Arte de Conducta ademas es posible en
Cuba gracias a la habilidad de Tania Bru-
guera para deslizarse entre tres economias:
la economia de Estados Unidos en la que
trabaja (en la Universidad de Chicago), la
economia de los turistas cubanos y la mo-
neda nacional. Tales resquicios no pueden
durar para siempre, pero mientras tanto
permiten manipular en forma inspirada una
situacion represiva para beneficio de las
nuevas generaciones de artistas. De este
modo, provee un paradigma para el tipo de
arte que Bruguera alienta en La Habana: un
trabajo de invencion de nuevas respuestas
frente a la dureza y la restriccion politica,
que aprovecha las oportunidades para la
imaginacion colectiva, que se resiste a la
apropiacion por parte del mercado, y que
opera en el estrecho limite que separa la
utilidad de la ilegalidad.

Una ética

FORMACION ARTISTICA

poner la transmision estética en su justo lugar dentro

del mundo del arte

Thierry de Duve’

esentamos a continuacion un

fragmento de un libro atin no traducido,

publicado en 1992 y cuya segunda
edicion aparecio en 2008. Las reflexiones que
siquen estan relacionadas con su experiencia
en la creacion de una Institucion de ensenanza
artistica de nuevo tipo en Paris a comienzos
de la década del noventa. La ciudad le
propuso a De Duve el proyecto de una
escuela de Bellas Artes, donde trabajaria seis
arios, y para el cual debfa elaborar una
concepcion pedagdgica innovadora, encontrar
una sede y elegir un equipo docente. Los
problemas financieros interrumpieron los
preparativos en el cuarto afio, pero sus
consideraciones generales sobre el tema
siguen teniendo actualidad y pueden ser
aprovechadas por otros proyectos.’

Y el presente? Recapitulemos articulando
el problema de la ensefianza artistica con el
contexto sociopolitico contemporaneo. Es-
toy convencido de que conviene pensar el
problema teniendo en cuenta la siguiente
pregunta: ,Como se transmite el arte de
una generacion de artistas a otra dentro de
una determinada sociedad? Las escuelas
de arte no han existido siempre y nada ase-

1> Fragmento tomado de: Thierry de
Duve, Faire Ecole (ou la refaire?), Dijon:
Les presses du réel, 2008. El texto
selecclonado corresponde a la seccion:
“Une éthique: metire la transmission

2> Thierry de Duve, nacido en 1944 en
Bélgica, es Profesor de Teoria del Arte

Moderno v Teoria del Arte Contemporaneo  que se encontraran mas clarificaciones
en la Universidad de Lille lll (Francia), la
Sorbonne (Francia) y la Johns Hopkins

gura que tengan que hacerlo. En cierto mo-
do, ya no existen mas. Su proliferacion es
quizas un trompe-I'oeil que enmascara el
hecho de que la transmision del arte esta
hoy muy lejos de hacerse directamente, de
artista a artista, dentro de las escuelas. Por
el contrario, transita por canales extrema-
damente complejos, que terminan implican-
do a la comunidad en su conjunto.

En efecto, vivimos en una sociedad donde:
1°) la profesion de artista (contrariamente

a la de arquitecto) no esta protegida y
cualquiera puede intentar hacerse conocer
como artista sin haber pasado necesaria-
mente por una institucion que le otorgue un
diploma; 2°) los museos, instituciones publi-
cas no reservadas a los profesionales, son el
instrumento principal de transmision del pa-
trimonio y de la aculturacién estética dirigida
al arte; 3°) la difusién del arte vivo se compar-
te en partes mas o menos iguales entre los
museos y centros de arte contemporaneo del
sector publico y las galerias de arte y funda-
ciones gue pertenecen al sector privado pero
son accesibles a todos; 4°) la frecuentacion
del arte contemporaneo demanda una cultu-
ra especializada, sofisticada y fuertemente
intelectualizada; 5°) una parte enorme de esta
cultura es transmitida (con grados variables
de vulgarizacion) por revistas especializadas,

se desempena comao curador.
3> Otra contribucion de De Duve, en la

respecto de las referencias a Duchamp
que se hacen aqui, puede leerse, junto

esthétique & sa juste place dans le monde  University (EE. UU.). Es uno de los autores  con un reportaje, en ramona 76

de I'art” del capitulo 3: “Hypothése
d'eécole”. Traducido al castellano con
expresa autorizacion del autor.

més representativos de la teoria y la critica  (noviembre de 2007). (N. del E.)
del arte contemporaneas. Ha publicado
numerosos libros sobre el tema, y también
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catalogos, libros y los medios en general, gue
pertenecen en su mayoria al sector privado y
en menor medida al aparato educativo; 6°) el
aspecto técnico del aprendizaje artistico esta
minimizado tanto en relacion con los aspec-
tos intelectuales, historicos y culturales gue
transmiten estos medios como frente a los
aspectos estéticos que toman a su cargo los
museos, centros de arte y galerias.

Hace tiempo gue los estudiantes que aspi-
ran a la practica de un arte no son los apren-
dices de un maestro ni estan inscriptos en
una cadena de filiacion directa. La escuela
esta lejos de ser el Unico lugar donde se
opera la transmisién. Incluso es posible pen-
sar que las escuelas de arte son secundarias
en comparacion con el sistema de museos y
centros de arte contemporaneo, galerias co-
merciales, coleccionistas publicos y priva-
dos, revistas y catalogos, instituciones de
mediacién cultural. Vivimos una situacion
paraddjica en la que una cultura cada vez
mas especializada se transmite por los cana-
les menos especializados y circula por luga-
res donde todos los publicos, incluido el
“gran publico”, se mezclan de hecho y de
derecho. Del seno de este publico heteroge-
neo emerge eso gue llamamos el mundo o el
medio del arte —en inglés el artworld (en una
palabra), una expresion que tuvo éxito luego
de servir de titulo a un influyente articulo de
Arthur Danto publicado en 1964°-. En el seno

de este medio y sus instituciones se ubican
hoy las escuelas de arte. Las mejor adapta-
das al mundo actual, que sin ninguna duda
también se encuentran entre las de mayor
nivel, son aguellas que, sabiéndose y conci-
biéndose como piezas dentro del dispositivo
del artworld, han elegido sefalar deliberada-
mente su pertenencia a ese ambito. Por
ejemplo, a fines de los anos setenta, NSCAD
(Nova Scotia College of Art and Design) en
Halifax; en los anos ochenta, CalArts (Califor-
nia Institute of Arts) en Valencia, cerca de
Los Angeles; o Goldsmith Collage en Lon-
dres; en los afnos noventa, la Jan Van Eyck
Academie en Maastricht; o la Villa Arson en
Niza; etc. Esta Ultima es un excelente indica-
dor de tendencia. Del mismo modo que la
Stéddelschule de Frankfurt, que se encuentra
acoplada al centro de arte Portikus, 0 como
el Chelsea College of Art londinense, que re-
cientemente ha incorporado una espaciosa
galeria (Chelsea Space) a dos pasos de la
Tate Britain, 1a Villa Arson redne una escuela
de arte y un centro de exposiciones, a los
que se suman residencias de artistas.

La Villa Arson es la unica escuela de Fran-
cia que dispone de un centro de arte real, a
menos que haya que decir que es el unico
centro de arte que dispone de una escuela,
y es esta potencial inversion la que me pa-
rece el indicio de una tendencia digna de
ser analizada®. Ya son suficientemente sig-

4> Arthur Danto, “The Artworld”, en The
Journal of Philosophy, N° 61, 1964.

5>Ya en 1962, André Malraux evoca el
proyecto de una ambiciosa Escuela de
Bellas Artes lo mas abierta posible al
extranjero, con la inclusion de residencias
de artistas. En 1965, la ciudad de Niza
ofrece al Estado una villa que habia
pertenecido a la familia Arson para
construir alli la escuela. Se abre en 1870
con el nombre de Ecole Internationale d’Art
de Nice (remarquemos el pasaje de Bellas
Artes al Arte en singular). Al afio siguiente,
el establecimiento integra al Centre
Artistique de Rencontres Internacionales,
C.A.R.l (Centro Artistico de Encuentros
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Internacionales), encargado de recibir a los
artistas en residencia y de montar las
exposiciones, y cambia de nombre,
toméandolo prestado, curiosamente, a la
Ecole Nationale d'Arts Décoratifs de Nice
(Escuela Nacional de Artes Decorativas de
Niza), creada en 1881. Nuevo cambio de
nombre en 1984: la Villa pasa a llamarse
de Ecole Pilote Internationale d'Art et de
Recherche, E.PI.A.R. (Escuela Piloto
Internacional de Arte e Investigacion),
mientras que el C.A.R.l. es rebautizado
come Centro Nacional de Arte
contemporaneo. Este pasa a ser parte
integrante de la E.PLA.R. en 1986 bajo la
direccion artistica de Christian Bernard,

direccion que conservara hasta fin del ano
1994. En 2000, las responsabilidades
directivas del Centro y la Escuela
{rebautizada, una vez mas, como Fcole
Nationale Supérieure d'Art: Escuela
Nacional Superior de Arte), se escinden
bajo una direccion administrativa Gnica,
luego se relinen de nuevo dos afos mas
tarde, cuando se crea un “establecimiento
publico nacional de caracter
administrativo” llamado simplemente Villa
Arson y compuesto de un “establecimiento
de ensenanza superior asociado a un
centro de arte” situado bajo la tutela del
Ministerio de Cultura.

nificativas los cambios de nombre que co-
noci¢ la Villa Arson en el transcurso de su
historia (no sélo en cuanto al plural o singu-
lar de la palabra “arte”, sino también en
cuanto a la distribucion de los calificativos
“nacional” e “internacional” y al lugar de
palabras como “investigacion” y “contem-
poraneo”). Pero hay mas para tomar en
cuenta. En 1994 se habia planteado la su-
presion del primer ciclo de la Villa (los tres
primeros anos iban a quedar a cargo de
una escuela municipal en vias de creacion)
y la posibilidad de transformarla en un Ins-
tituto nacional de investigacién artistica y
pedagogica que fusionara un “Departamen-
to de producciones artisticas y exposicio-
nes” (el centro de arte y las residencias de
artistas), un “Departamento de investiga-
cion” y un “Departamento de formacion”.
Es interesante notar gue dentro de este
proyecto, que no se realizo, el conjunto de
objetivos designados como “discursos cri-
ticos, cursos, seminarios, coloquios, biblio-
teca” (lo que yo llamaria ensenanza) perte-
necia al “Departamento de investigacion” y
no al “Departamento de formacién”, y que
este Ultimo estaba reservado Unicamente a
finalidades précticas (a las que yo llamaria
aprendizaje)’. No menos interesante es no-
tar que el “Departamento de formacion” te-
nia a su cargo tareas de difusion con miras
a cierto numero de publicos potenciales
cuyo listado puede verse aqui, por orden:
“artistas en residencia; investigadores;
equipo pedagogico permanente; docentes
de otras escuelas (tutores temporarios); es-

tudiantes de cuarte y quinto ano de la Villa
Arson; estudiantes de cuarto y quinto afio
de otras escuelas (médulos precisos); do-
centes en formacién continua; jovenes ar-
tistas del tercer ciclo (becarios); emprende-
dores y referentes culturales’ (sensibiliza-
cion en el arte contemporaneo)®”.

Incluso sin preguntarme si esta lista esta-
blece un orden de prioridades, me es forzo-
so constatar que en este proyecto la asimi-
lacion de la formacion a la difusion, la con-
fusién entre usuarios y actores de la Villa, el
empleoc extrafo de la palabra “publico” pa-
ra hablar de docentes, artistas o investiga-
dores, el acento puesto en la pluralidad de
los publicos, la porosidad que ubica al “pu-
blico™ de estudiantes en contigliidad con el
de los emprendedores y referentes cultura-
les, todo eso es sintomatico de una tenden-
cia que se ha acentuado por todas partes
desde 1994, aunque no se haya plasmado
en la Villa. No era absurdo designar a su
poblacion en términos de publico, incluso
publicos en plural, desde el momento en
que el centro de arte debia ocupar el pues-
to de comando. Sin embargo, jera justo
ubicarlo alli? ;Era justo ahogar la especifi-
cidad de la escuela de arte dentro de una
diversidad de funciones educativas en un
plano de igualdad con la publicidad del
centro de arte? Lo dudo. Todo ocurre como
si, en el mismo plano pero en compartimen-
tos separados, el equipo pedagogico per-
manente debiera dirigirse a los estudiantes
de segundo ciclo, los investigadores-tedri-
cos a sus lectores potenciales, el curador

6>Estas propuestas estaban reagrupadas
en: 1¢ dibujo/ pintura/ escultura; 2° video/
infografia/ foto/ sonido; y 3° edicion/
reproduccién (grabado, serigrafia,
litografia).

7=De Duve se refiere a los “décideurs
culturels et élus”, concepto de dificil
traduccion al castellano. Dado que el
significado literal de “décideur” es
“persona fisica o moral con poder de
decision”, y que este Ultimo término puede

vincularse con las nociones de
determinacion, resolucion, gestion o
emprendimiento, se ha optado por
“emprendedor”. Por su parte, “élus” -
literalmente, “elegidos”- puede entenderse
como referido a los agentes culturales que
gozan de influencia, prestigio y respeto
social: los “referentes”. Decidi calificar
ambos términos (y no sélo uno, coma en el
original) con el adjetivo “culturales” a fin de
que el concepto fuera mas claro para el

lector (V. de la T.).

8> Este proyecto fue enviado a la
Delegacion de Artes plasticas por Christian
Bernard en el momento de su partida de la
Villa Arson, en la preocupacion de legar a
sus sucesores una institucion susceptible
de seguir la politica que €l habia
instaurado. Fui consultado en ese
momento para brindar mi opinién.
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de una exposicidon al medio del arte con-
temporaneo, los “formadores de formado-
res” a los docentes en formacion continua,
los artistas en residencia a los jovenes ar-
tistas del tercer ciclo, y el director del esta-
blecimiento a los emprendedores cultura-
les. Todo ocurre como si a la pluralidad de
plblicos debiera corresponder una plurali-
dad de destinaciones®. Este proyecto tenia
un fundamento genuino que era importante
reconaocer, pero también corria el riesgo de
abdicar frente a la misién que, a mi criterio,
sigue siendo prioritaria para la ensenanza
artistica, la transmision de la antorcha de
artista a artista, algo completamente dife-
rente de la difusion a publicos variados.
Hace mucho que la antorcha pasa de artista
a artista mientras transita por el “publico”:
tal es la verdad sobre la que se asienta este
proyecto. Lo dije mas de una vez y nunca lo
repetiré lo suficiente: en el Salon des Refu-
sés (Salon de los rechazados) fue a la multi-
tud anonima a quien Manet pidid legitima-
cion, algo que no le fue acordado inmediata-
mente por la gente sino mas bien por los
pintores que vinieron tras él y que mostraron
con su obra que el Déjeuner sur I” herbe ha-
bia sentado jurisprudencia. Por no citar mas
gue uno: los pintores como Cézanne, que
hizo sus primeras armas en la Ecole Gratuite
de Dessin d’Aix-en-Provence (Escuela Gra-
tuita de Dibujo de Aix-en-Provence), que fue
rechazado dos veces en el examen de ingre-
so de la Ecole des Beaux-Arts (Escuela de
Bellas Artes), y gue se contentd con la Aca-
démie Suisse (Academia Suiza) antes de ser
admitido, en calidad de autodidacta profe-
sional, como copista de los maestros del
Louvre. En suma, los pintores que siguieron
la escuela del Salén y del Museo, especta-
dores entre la multitud de espectadores.

9> Otro término de dificil traduccién.

Literalmente, “adrésse” es la indicacion del  ejemplo) a alguien que lo puede o no
domicilio de una persona. Se relaciona con  recibir. Por eso considero que
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Tampoco repetiré nunca lo suficiente que el
“mensaje” del cual Duchamp fue el provo-
cativo mensajero es que el verdadero artis-
ta, en adelante, sera aquel que emerja de la
multitud cuando reciba de ella la consagra-
cién “con todos los plazos necesarios”, no
aquel que salga de una Escuela de Bellas
Artes provisto de un diploma. En estas
condiciones, cualquiera puede ser artista y
cualquier cosa puede ser arte, algo que no
puede sino tener consecuencias en el mo-
do en gue consideramos el artworld donde
se ubican explicitamente las mejores es-
cuelas de arte actuales. El afio 1964, cuan-
do Danto “inventa” el artworld después de
la “revelacion” que tuvo frente a la “Brillo
Box” de Warhol (es él quien lo dice, libro
tras libro), es también el afio en el que Artu-
ro Schwarz edita réplicas de readymades
de Duchamp en la estela de su retrospecti-
va de 1963 en Pasadena, la cual propulsé
en tiempo récord al querido Marcel al rango
de artista del siglo, mas influyente que Pi-
casso. Esta fecha tiene con qué llamar la
atencion, dado que es en esos anos cuan-
do el mensaje del readymade, pese a haber
sido “enviado” en 1917 (fecha del famoso
urinario), llega a destino. Danto es el prime-
ro en acusar recibo del mensaje en la filo-
sofia. Bajo el influjo de su articulo, diversas
teorias institucionales del arte vieron la luz
(dicho sea de paso, la de Danto no lo es),
todas presuntamente necesarias para ca-
sos limite como los readymades de Du-
champ o las cajas de Brillo de Warhol™.
Dado que siempre existio un “mundo del ar-
te” con su sociologia propia, lo que la ex-
presion artworld comenzo a designar a par-
tir de los anos sesenta es un mundo mucho
mas especifico, un “mundo del arte con-
temporaneo” que es una fraccidn muy parti-

enviar, dirigir o destinar algo (una carta, por  “destinacion” es el termino que mejor se

corresponde con la idea desarraliada por
De Duve (N. dela T.).

cular del mundo y del mundo del arte, un
mundo del arte a menudo caracterizado co-
mo post-duchampiano por haber tomado
nota del “mensaje” del readymade pero
que, a mi criterio, comete el clasico error de
interpretacion de convertir al mensajero en
responsable de la (buena o mala) noticia. A
los ojos de este mundo del arte, solo las
practicas que identifican al arte con el arte-
en-general serian auténticamente contem-
poraneas (sintoma eminente: el rechazo de
la pintura por esa parte de la critica que ve
en el arte conceptual una ruptura de para-
digma).” Lo que es una condicion de la
practica es comprendido como un criterio
normativo. El resultado es que hoy encon-
tramos las expresiones “medio del arte” y
“medio del arte contemporaneo” empleadas
de manera intercambiable, como si las reali-
dades que designan fueran congruentes o,
peor, como si se aceptara que el Unico arte
que cuenta es el que interpretd el “mensa-
je" del readymade como un corte radical
cuyo autor seria Duchamp. Ya no creemos
mas en las tablas rasas profetizadas por los
artistas de las vanguardias histdricas, pero
creemos férreamente en aguella que pre-
tende que despues de Duchamp el concep-
to de arte en si mismo cambio sin retorno.
De alli proviene todo el falso debate en tor-
no de la “crisis” del arte contemporaneo,
con el que nos machacan los oidos en
Francia desde hace quince anos. Los unos,
de gusto no necesariamente reaccionario,
pero renuentes a reconocerse en la critica
conceptual gue se considera a si misma sa-

10> George Dickie, el mas conocido de los  espectadores de museo o teatro, los
tedricos del arte coma institucion, define la  pericdistas de la prensa cotidiana, los
sociologia del arfworld de este modo: “Las  criticos trabajando para toda clase de
personas que estdn en la base del mundo publicaciones, los historiadores del arte,
los tedricos del arte, los filosofos del arte, v pongo el acento en la ultima frase, que -
otros. Tales son las personas que hacen
ensamblado de personas entre las que se  funcionar la maquina del artworld y que,
por lo misma, aseguran su existencia y
continuacion. Ademas, toda persona que cfr. el articulo de De Duve en ramona 76,

del arte constituyen un conjunto
vagamente organizado y sin embargo

cuentan los artistas (entendidos como
pintores, escritores, compositores), los

productores, los directores de museo, los se considera miembro del artworld 1o es

lida de Duchamp, se ven forzados a procla-
mar su rechazo al arte contemporaneo por-
que los otros, no necesariamente entusias-
tas de esta posteridad institucional, identifi-
can arte contemporaneo y arte post-du-
champiano haciendo al mensajero respon-
sable de la noticia que aporté. Y las escue-
las de arte mas conscientes de la situacion
se ubican deliberadamente en este artworld
definido como post-duchampiano. Incons-
cientemente se ponen en posicion de no
poder transmitir mas que una tradicion se-
parada de todo lo que precedio a Duchamp.
¢ Hay que sorprenderse, después de todo
esto, de que me cueste tanto rehabilitar la
nocion de tradicion como transmision?

La idea de abrir las funciones educativas de
la Villa Arson a una variedad de publicos di-
ferentes traduce y atestigua la indetermina-
cion de los canales de transmision del arte
después de Manet. Sin embargo la omision
del “gran publico” entre los publicos poten-
ciales de la Villa es, a mi criterio, y lamenta-
blemente, un olvido muy significativo, qui-
zas incluso el lapsus por excelencia de este
proyecto, dado que resulta de una concep-
cion restrictiva del artworld. No es la defini-
cion socioldgica de publico del arte con-
temporaneo lo que esta en juego en este ol-
vido, sino la dimension ética del arte. Cuan-
do el estado invierte dinerc de los contribu-
yentes en instituciones culturales como un
centro de arte, unido o no a una escuela,
mientras que las encuestas indican que es-
tos equipamientos no interesan mas que a
una pequefia parte de la poblacion, el gesto

por ese mismo hecho”. Art and the
Aesthetic, An Institutional Analysis, Ithaca:
Cornell University Press, 1974, pp. 35-36
{mi traduccién, Th. d. D.). Evidentemente

¢ pero Dickie se da cuenta?- descalifica
por si sola toda la estética institucional.
11> Para la nocion de “arte-en-general”,

noviembre de 2007 (N. de/ E.)
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indica que el arte se dirige a todo el mundo,
es decir, a un Otro con una gran O, a un
universal no empirico. Es la Gnica razoén fun-
damental por la cual los artistas no son sim-
plemente “profesionales del arte” y que es-
tamos en lo cierto al hacer la distincién en-
tre “creadores” y “creativos”. Y cuando el
mismo Estado financia una escuela de arte,
unida o no a un centro de arte, financia un
aparato educativo gue —por cierto- debe
formar profesionales, pero que incluye tam-
bién un dispositivo de transmision encarga-
do de pasar esa dimensién ética del arte de
una generacion de artistas a la otra.

Tengo aun menos objeciones cuando consi-
dero instituciones concebidas como tan-
dems escuela de arte-centro de arte que to-
man nota de la indeterminacion de una si-
tuacion en la cual: 1°) las escuelas de arte
son parte integrante del artworld, a condi-
cion de que el artworld se expanda legitima-
mente a todo el mundo sin excepcidn; 2°) la
profesion de artista no esta ni protegida ni
circunscripta a gestos técnicos especificos
y transmisibles Unicamente por la gente del
oficio; y 3°) la cultura necesaria para la ad-
quisicion del “oficio” se distingue dificilmen-
te de aquella que es necesaria para simple-
mente apreciar el arte contemporaneo. Da-
do que esta es la situacion, imagino que la
tarea de sensibilizar al arte a los emprende-
dores y referentes culturales incumbe a una
institucion en la cual, por otro lado, se for-
man los artistas; que la ensefnanza que alli
se imparte culmina en la formacion, even-
tualmente, tanto de criticos de arte y media-
dores como de realizadores; que es un lugar
privilegiado al que llegan intelectuales, filo-
sofos o investigadores en ciencias humanas
para familiarizarse con los problemas espe-
cificos que el arte contemporaneo plantea a
sus disciplinas, y en el que los artistas en re-
sidencia trabajan en el seno de una comuni-
dad que comparte la misma pasion; que tal
comunidad, finalmente, constituye un terre-
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no ideal para que florezcan jovenes talentos.
El modo mas simple de crear este ambito
seria afirmar claramente que una institucion
de este tipo es una escuela de arte, es decir,
una escuela donde se apunta a formar artis-
tas y donde la tradicion artistica se transmi-
te de una generacién de creadores a la otra,
y no un centro de difusion del arte contem-
poraneo que adapta un “mensaje” quizas
idéntico a “publicos” con demandas diferen-
ciadas. Una escuela semejante es una es-
cuela profesional en un sentido paraddjico,
dado que se dirige especificamente a esos
muchachos y muchachas impulsados, por
su vocacion, a dirigirse a todo el mundo. La
cuestion del publico o de los publicos es de
hecho la cuestidon de la destinacion; consi-
derada sociologicamente es un falso proble-
ma. (Esta cuestion de la destinacion es lo
que torna por momentos dificil la cohabita-
cion de las secciones Arte, Comunicacion y
Disefio en las escuelas de arte, dado que
solo la primera apunta a esa transferencia
tan especifica de la destinacién universal).
Destinarle algo al Otro, a un universal no em-
pirico, es lo que distingue una obra de arte
de un objeto cualquiera (sobre todo si la obra
es un readymade), de una mercancia (incluso
cuando se posiciona en el mercado) o de un
producto de comunicacion (incluso cuando
se sirve de medios técnicos y estéticos to-
mados de la publicidad). Definir la escuela
como una escuela de arte es tematizar la
cuestion de la destinacion, lo gue no quiere
decir insistir todo el tiempo en que el arte de-
be dirigirse a todo el mundo, sino mas bien -
y es aqui donde reencontramos la paradoja
de una escuela profesional que no forma pro-
fesionales— organizar toda la escuela en fun-
cion de la transmision de artista a artista. Sin
embargo, como senalé, esta transmision ya
no podria ser directa. De nada sirve lamentar-
lo: lo que esta en juego no es una transferen-
cia de emisor a receptor sino de quien envia
algo a quien es el destinatario de ese envio.

Por transmision de artista a artista no entien-
do un modo de comunicacioén sino un modo
de direccionamiento. Cuanto mas se lo privi-
legia, més alcanza a retransmitir (en virtud,
justamente, de la paradoja que quiere que
nos dirijamos especificamente a los jovenes
impulsados por su vocacion —no he dicho su
funcion- a dirigirse a todo el mundo). Este
modo de direccionamiento dice que la desti-
nacion es la misma para todo el mundo y, al
mismeo tiempo, que varia de ubicacion seguin
el “publico” al cual se pertenezca. Concreta-
mente: el artista la pone, por asi decir, en el
sobre; el gran publico la recibe o no; el profe-
sor artista la transfiere a sus estudiantes; el
profesor de estética la comenta y la teoriza;
el critico la juzga; el amateur |la percibe como
si le estuviera destinada personalmente; el
emprendedor cultural la retransmite; el joven
artista en formacion acusa recibo y responde.
Una escuela de arte funciona bien cuando
cada uno ocupa su justo lugar en relacion a
la direccién de destino, entendiendo, por su-
puesto, que ese lugar no es fijo. (El empren-
dedor cultural sensibilizado es él mismo un
amateur, el profesor es critico de arte cuando
critica los trabajos de sus alumnos, artista
cuando trabaja para si, etcétera). Pero si la
cuestion del destino no es asumida por la es-
cuela, todo el mundo hace comunicacion. No
hay mas que destinos, en plural; apuntamos
a los publicos; difundimos informaciones; la
pedagogia deviene un modo de estrategia.
Quiero convertirme en abogado del diablo
por un minuto: imaginemos gue suprimimos
las escuelas de arte. Utilizamos sus recursos
para alojar investigadores y artistas que no
tienen ninguna obligacién de transmitir (co-
mo en la Villa Médicis), creamos un centro
de conferencias y cologuios, organizamos
cursos de sensibilizacién para los emprende-
dores culturales, construimos en torno del
centro de arte una escuela de mediadores
como la de Magasin de Grenoble; hay canti-
dad de cosas interesantes para hacer. Pero

deberfamos prohibirnos la pretensién de for-
mar alli artistas, a riesgo de que se produzca
una confusion entre el arte y la comunica-
cion, entre la practica del arte y su mediati-
zacion. La ventaja de la solucion inversa sal-
ta a los 0jos: una vez que la cuestion de la
destinacién esta claramente establecida, na-
da prohibe invitar a investigadores y artistas
en residencia ni organizar coloquios o cursos
de sensibilizacion; nada prohibe tampoco
abrir todas estas actividades a los estudian-
tes que se abocan al arte. Jamas pretendi
que esta mezcla cultural fuera inttil para la
formacion de futuros artistas, sino todo lo
contrario. Se trata de desmontar una confu-
sion que considero peligrosa a nivel de los
principios, no a nivel empirico, y que para
simplificar resumiria diciendo que me parece
que la tendencia dominante puede reducirse
al eslogan: “todo lo que es bueno para el
medio artistico también lo es para los futuros
artistas”, el cual contiene una parte de ver-
dad y un gran riesgo de abdicacion ética.
Eslogan por eslogan, me contentaria, por mi
parte, con invertirlo: “todo lo que es bueno
para los futuros artistas lo es tambien para el
medio artistico”. El modo de concebir no los
publicos en el sentido socioldgico, sino la
destinacion a los publicos, deriva de alli.
Para terminar, vayamos algo mas alla del
eslogan con la ayuda de una analogia: re-
cuerdo interminables conversaciones con
un amigo, critico de arte del diario Libéra-
tion, quien, articulo tras articulo, se propo-
nia muy pedagégica e inteligentemente ex-
plicar el arte contemporaneo a su publico,
publico que él juzgaba, con razoén, pertene-
ciente al “gran publico”, al cual no podria-
mos adjudicarle a priori la cultura necesa-
ria. A su pedagogia, yo oponia la pagina de
rock de Libération, deliberadamente redac-
tada como si no se dirigiese mas que a fans
del rock e ignorase al resto del publico. Le
hacia notar a mi amigo gue yo, que no co-
nozco nada de la cultura del rock, leia
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siempre esa pagina con pasion porque al
dirigirse a mi como si fuera un conocedor,
me generaba el deseo de serlo. Se trata de
una analogia que opera en varias direccio-
nes. Si a fin de sensibilizar a los emprende-
dores y referentes culturales nos dirigimos
a ellos como si fueran ya amateurs apasio-
nados por el arte contemporaneo, y no ni-
fios en curso de iniciacion, estoy seguro de
que caerian muchas resistencias y de que
hariamos aliados mas faciimente. Si monta-
mos exposiciones concebidas como si el
“gran publico” no esperara mas gue eso, en
lugar de hacerle sentir que no se ingresa al
arte contemporaneo si no se posee la clave
de ingreso (incluso a riesgo de tener que
explicarsela laboriosamente), tendra mas
facilmente el sentimiento de que pertenece
al “medio”. Si hablamos a un auditorio de
mediadores culturales como si asumieran
en el arte los mismos riesgos que los artis-
tas, le brindamos el sentimiento justificado
de ser un eslabon en la cadena de transmi-
sion, sentimiento que cortamos de raiz
cuando hacemos lo inverso y les hablamos
a los artistas como si ellos fueran mediado-
res culturales. No soy particularmente idea-
lista al decir esto; aplico por mi cuenta la
comunicacion y la estrategia bien entendi-
das. Al dirigirnos a todos como si cada uno
fuera amateur en arte, incluso artista, libe-
ramos el deseo y el entusiasmo. Aungue
mas no fuera por la razon de que una es-
cuela poblada de personas apasionadas es
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una escuela mas apasionante, y de gue na-
da garantiza mejor el mantenimiente de la
pasion que el arribo anual de jovenes im-
pulsados por la pasion de hacer arte, yo
defiendo por el momento el mantenimiento
de las escuelas de arte concebidas como
un crisol donde aprendizaje técnico, ense-
fianza tedrica y formacion del juicio conju-
gan sus fuerzas en funcion de la cuestion
Unica de la destinacién. Pero no me olvido
de que las escuelas de arte no han existido
siempre, de que son fragiles en el momento
actual y de que no hay ninguna razén para
pensar que existiran de por vida. Pregunté-
monos por qué Beuys tuvo hasta seiscien-
tos estudiantes escuchando sus palabras
en la Academia de Dusseldorf. No les ha-
blaba de modo distinto de como lo hacia
desde la tribuna publica en Documenta. Tal
vez la escuela de arte del porvenir no sea
necesariamente una institucién de ladrillos
animada por un cuerpo profesoral pago, si-
no nada mas y nada menos que un modo
de transmision del arte que se dirige a to-
dos como si todos fueran artistas. El dia
que esta escuela que ya no sea tal llegue a
la existencia no sentiré ninguna nostalgia
por CalArts, Goldsmith o la Villa Arson, co-
mo no siento nostalgia por la Bauhaus o la
antigua Escuela de Bellas Artes.

Traduccion de Diana Fernandez Irusta (la
traductora agradece el asesoramiento de
Maria del Carmen Rodriguez)
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ARTE EN CORDOBA

¢, Qué significa ser un
artista comprometido

viviendo en Coérdoba”?

Lucas Di Pascuale’
(recoleccion y edicion de textos)

acer circular un pajaro enjaulado, “mo-

lestar” y actuar al respecto, sostener

una practica reconociendo el territo-
rio propio y el de interaccién, pensar en los
efectos de la propia produccion... Trabajar
mostrando otras posibilidades de acceso a la
realidad. Involucrarse con el contexto y con lo
que acontece; tomar posicion, participar, dia-
logar, reaccionar, manifestar. Vivir en (las Sie-
rras de) Cordoba significa desdoblarse. La
magquinaria del arte toma rumbos extranos
que tienden a hacerme pensar en la mas rasa
desaparicion. Pareciera que hablamos en otro
idioma. Nos debemos una actitud mas com-
prometida en relacion a nosotros mismos
como cuerpo social. No es diferente al com-
promiso de la persona que no es artista. Per-
sona observadora. Trabaja con intensidad,
puede incluir en sus reflexiones esteticas pro-
puestas fundamentadas en una ética de in-
clusién social. Cuando define lo que quiere, la
obra tiene una fuerte identidad y alli hay en-
tonces “una obra” con un compromiso me-
diante. Ensefiar ese idioma vendria a ser la
vida del artista cordobés.  Comprometido
con guién? ;Con lo politico? El artista com-
prometido es politicamente ineficaz. Ef arte
es, posiblemente, la tnica palabra, el tnico

1> Lucas Di Pascuale nacié en Cordoba
en 1968. Es Licenciado en Pintura por la
UNC (1998), ademas de docente en la
misma universidad. Ha sido Artista
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invitado en el Guest Studio Rijkakademie
de Amsterdam (2008), y fue seleccionado
para participar en workshops en Brasil
(20086) y en Jordania (2007), entre otros.

concepto que nombra a una variedad de
actos. Sosteniéndose como institucion del
mercado e inseguro de reconocer las posibili-
dades de su propia inconsistencia; qué
clase de respuesta podria dar? No perder el
contacto, seguir pensando como hacerlo.
Lucidez como para no dejarse que lo usen
o que lo chupen (tanto). La verdad es que
no puedo responder sin nuevas preguntas...
Me rondaron miedos y descuidos que tam-
bién conviven con mi ser y hacer. ; Compro-
metido con uno mismo? ;,Con la realidad
historico-social? ¢Soy yo un artista compro-
metido? Yo también me siento siempre al
borde de que mi produccion quede ahi... Aquf
y ahora, significa estar atento, significa RE-
SISTIR, agregar realidad hecha inutil por el
estado, vale decir, el capital; pero siempre re-
sistiendo. A veces remar. Una vida paralela.
Pareciera haber un mecanismo gue aplaca o
vela la construccién de ideas y posturas criti-
cas a través de la confusion y del traspaso de
responsabilidades... Solamente estando
fuera del circulo de presién decide los ca-
nales de circulacion de su trabajo, piensa su
contexto. sSera lo mismo ser artista compro-
metido en Cordoba que ser artista compro-
metido en Kuala Lumpur, Checoslovaquia, o
Zimbabwe? Estar atento a qué esta suce-
diendo y pensar las practicas y estrategias a
partir de eso. Libertad y poesia para Cordoba
o para la China. Alguien, gue pueda “incomo-

De 2000 a 2001 fue becario de la
Fundacion Antorchas.

dar” al menos un poco. El artista es en conse-
cuencia la imposibilidad de nombrar esa mul-
tiplicidad de acciones, o la batalla
etica-estética que rige la potencia de esa im-
posibilidad posible. Creo en la honestidad por
fuera de las reglas acotadas con las que se
define el mundo local. A veces nadar contra
la corriente. lnaugurar (nuevos) circuitos,
crear una necesidad de consumo de arte (que
trascienda lo turistico...). Sostener un es-
tado de tensién, también establecer un vin-
culo indistinguible entre vida y obra. Seguir
creando. Pasa por el discurso coherente y
sincero en didlogo poético con el medio que
nos toca vivir. Me viene la idea de hobby pro-
fesional. Generar redes de compromiso rela-
cionando la produccién de obra, de
pensamiento por medio de la investigacion.
Persona con una inteligencia multiple. El
compromiso existe en el artista local y reside
en serlo. El artista comprometido, aqui, alla,
ayer, hoy es alguien que se convierie en reali-
dad en el censor del mundo. RESISTIR signi-
fica gestionar. “Cada media hora hay que
levantar la cabeza y oler el viento para sentir
el olor del tigre...”, como recomienda a su cria
una madre ciervo en un cuento de Quiroga.
En Cordoba recae sobre cada artista la mera
sospecha estetica de la continuidad cultural.
Responder con su trabajo a la pregunta
squién soy yo? Pretendo gue mi obra cues-
tione, indague, interrogue, despierte, dispare,
mueva, motive, genere cambios, reflexiones.
Gran necesidad de vinculo con lo real, vas al
almacén y el kg sale tanto y te llama el museo
gran y te dice no tenemos plata queremos

que dones la obra. El artista se levanta para
crear algo nuevo (somos nuestros propios cu-
radores, criticos, disefiadores). Y nosotros
donamos la obra. Otras veces hacer la plan-
cha para sobrevivir. Intensidad y poesia.
Cuando lo universal se sale de su rumbo, los
atrevidos, los solitarios, los convencidos artis-
tas quedan solos esperando encontrar la hue-
lla etica gue desaparecio en el lenguaje. ¥ no
a la pregunta ;qué es el arte?, la gran pal-
mada en la espalda. 4El lugar definira el “con
gué” se comprometen los artistas? ¢ el “con
qué” definira el sentido del compromiso?
Quemarse y renacer de las cenizas. La misma
condicién de artista implica un compromiso.
RESISTIR insistiendo. Hacer con la mayor in-
tensidad no es compatible con la realidad. Tal
vez hoy en dia suene un poco cursi, toda
obra es politica. El ambiente de amistosa ho-
rizontalidad que deberia haber devenido en
transversales, se convirtié en un circuito casi
invisible de ideas inagrupables y obras indes-
cifrables. Alta tolerancia a |a indiferencia. Defi-
nitivamente, reinventarse cada dia. El artista
que “trabaja”, que sigue generando ideas,
proyectos, vinculos u obra, esta comprome-
tido, produce en sintonia con (algo, al menos,
de) lo que ocurre a su alrededor. Es intentar
homenajear la vida. Mucho eslogan pero todo
muy vacio, el compromiso hoy es no entrar
en ese juego. RESISTIR estudiando. ;Com-
prometido con qué? ;Con la memoria?... Po-
demos decir que el primer compromiso es
consigo mismo, trabajar sin traicionarse a
uno mismo. Vivir lejos del mar y tener algo
que quisieras mostrar, gue contribuya a crear
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una realidad distinta y mejor. Coherencia
entre el pensamiento y las acciones que se
llevan a cabo. Hacer obra sin perder de vista
la propia busqueda. Desarrollar con pasién un
pensamiento que se recrea y sobrevive en los
condicionantes puestos por el entorno. Apro-
ximarse al sentido de existir, vivir con menos
egoismo, crear un lazo consciente y respon-
sable en cada obrar. Las ideas y la filosofia de
cada artista por sobre lo que digan la critica y
las tendencias. Reflexionar criticamente. Mi-
sion de abrir ojos, un ojo en la calle y el otro
sobre la tela. Construye redes, tejido, vasos
comunicantes. ¢Existe arte sin compromiso?
Me faltan herramientas, aprendizaje y opti-
mismo y pareciera que no voy a encontrar
esos recursos en “el arte de Cérdoba”, o si.

i Es entonces el sentido con que uno lo hace?
Dificil, sobre todo desde que pasaron los se-
senta y setenta. No es el que tiene concien-
cia, sino el que por resistencia encuentra
el arte fuera del circulo. Sera que no tengo
idea de lo gue significa ser un artista sin com-
promiso ahora o en 1999 0 en 1810 o en nin-
guna parte. El compromiso puede aparecer,
incluso, como un cliché. Hay artistas y com-
promisos. Algunos detenemos la vista frente

a un lapacho (o jacaranda) florecido y senti-
mos un profundo deseo sin concretar que
provoca una inquietud que no se resigna.

Colaboraron en ¢ Qué significa ser un artista
comprometido viviendo en Cérdoba?
(desconociendo gue sus colaboraciones
serian mezcladas con otras como si se
tratara de una ensalada) artistas que
trabajan en Cérdoba: Florencia Agliero,
Pablo Curuchet, Soledad Sanchez Goldar,
Agustina Pesci, Juan Der Hairabedian,
Pamela de la Vega, Nicolas Balangero,
Anibal Buede, Marcos Acosta, Patricia Avila,
Sergio Blatto, Isabel Caccia, Carmen Cahin,
Nina Molina, Guillermo Daghero, Boyo
Quintana, Alejandra Montiel, Rubén Menas,
Sandra Mutal, Marta Fuentes, Liliana
Menéndez, Esteban Rizzi, Belén Dezzi,
Cecilia Richard, Cecilia Orso, Ana Volontg,
Remo Bianchedi, José Pizarro, Inés Luna,
Andrés Silva Slé, Julia Tamagnini, Manuel
Coll, Soledad Videla, Gabriel Orge, Fabhio di
Camozzi, Paulina Vera, Manuel Quiroga,
Pablo Scheibengraf, Juan Paz, Pablo
Peisino, Belkys Scolamieri, Florencia
Besone, Laura Colombo, Carolina
Senmartin, Marcela Gamero, Cristina Roca,
Julia Romano, Laura Del Barco, Juan Juarez,
Fabian Liguori, Rosana Fernandez, Juan
Longhini, Milagos Menso, Maria Finocchietti,
José Luis Quinteros, Cecilia Irazusta,
Luciano Burba, Diego Arrascaeta, Dante
Montich, Lila Pagola.

“PINCELADAS Y OTROS CONDIMENTOS” ARTES VISUALES CON
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PARABRISAS > INTRODUCGION

Sobre el proyecto
Parabrisas o en qué
pensamos cuando
hablamos de “escena”

Lucas Di Pascuale

Viviane y Marcelino los conoci en
APmtura alem da pintura, un workshop

que se llevd a cabo en Belo Horizon-
te en el afio 20086, en el cual participé, se-
leccionado por TRAMA. A Viviane y Marce-
lino por aquel entonces les dieron ganas de
visitar Cérdoba; y asi sucedio finalmente,
ellos vivieron en mi ciudad durante el mes
de septiembre de 2007. Trabajaron mirando
las sierras ya que la casa y el taller que
ocuparon esté ubicada en Unguillo, unos
de los tantos pueblos que rodea Cordoba
camino a las montanas.
En esos dias me ocupé de desarrollar un
proyecto mediante el cual estos dos artistas
amigos lograran cruzarse con la “escena”
cordobesa. También decidimos que seria
oportuno aprovechar este cruce para pre-
guntarnos: ¢en qué pensamos cuando ha-
blamos de escena?
Asi naci6é Parabrisas, un proyecto con tres
patas: 1) Parabrisas (g), exposicion en la
Galeria Espaciocentro, en la que intervinie-

1> Apunte completo en
www.lucasdipascuale.com.ar/parabrisas.

ron nuestros visitantes y una serie de artis-
tas locales que por diversos motivos, hacia
tiempo no mostraban su produccion en
Cordoba. Algunos porque habian dejado de
tenerla, otros porque habian dejado de ha-
cerla visible; también estaban quienes se
habian ido a vivir a otra ciudad, y quienes
por ser muy jovenes recién comenzaban a
mostrarnos sus trabajos. 2) Parabrisas (i),
una serie de intervenciones en el espacio
publico en el marco del Festival Internacio-
nal de Teatro Mercosur. 3) Parabrisas (a),
apunte en el cual los participantes de la
muestra en Espaciocentro mas un invitado
por cada uno de ellos reflexionaron acerca
de “escena”, contando justamente, en qué
pensaban cuando hablaban de escena.

En mayo de 2009 presentamos con un de-
bate el segundo nimero de Parabrisas, en
esta oportunidad reflexionamos a cerca de
la idea de museo de arte contemporaneo,
respondiendo a la pregunta: ;Qué Caraffa
tenemos, qué Caraffa queremos?

Los textos que se presentan a continuacion
formaron parte del primer Parabrisas.’
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PARABRISAS

Salir a la intemperie

Leticia el Halli Obeid'

en Cordoba cuando uno dice gale-
ria se refiere directamente a esos
® ® m pasajes que cruzan todo el centro
de la ciudad como colmenas, espacios que
calan la edificacion y que pueden servir para
cruzar enteramente el cuadrado formado por
avenida Colon, San Juan-lllia, la Cafada y
Chacabuco-Maipu.

Todas han estado algunas veces al borde de
desaparecer. Evitar la palabra decadencia,
dice Benjamin, esa es una palabra moralista.
Los shoppings que aparecieron en los
ochenta y noventa les dieron una estocada
en el flanco pero, no, ahi estan. Un poco
mas baratas, quizas, un poco mas bizarras
algunas, pero resistiendo. Ayer me encontré
con una persona de Minas Gerais, me des-
cribio las galerias de su ciudad y sonaban
iguales a las de Cordoba, Buenos Aires, Ro-
sario, Santa Fe, Villa Maria, Paris... por lo
visto el ejemplo se desparramo:

GALERIA PLANETA; GALERIA CINERAMA
(1); GALERIA REX:

GALERIA CERVANTES; DE LA FONTANA;
GALERIA DEL SOL;

PASEOQ DE LA ORIENTAL; PASSAGE DES
PANORAMAS (2);

PASSAGE JOUFFROY: PASSAGE VERDEA;
PASSAGE BRADY:

PASSAGE DU PRADO; GALERIE VERO
DODAT: GALERIE

VIVIENNE. . Etc.

1> Leticia el Halli Obeid nacid en
Cordoba en 1975. Actualmente reside y
trabaja en Buenos Aires, Estudid pintura
en la Escuela de Artes de la Universidad
Nacional de Cordoba (UNC) y egresé en
el afo 2001. Trabajo en el Museo Caraffa
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de Cordoba produciendo el ciclo La obra
del mes, investigando en la coleccion
permanente entre los afios 2000 y 2003 y
escribiendo algunos textos para
muestras. En el afio 2001 participd de una
residencia en Atlantic Center for the Arts,

(1) y (2): Cinerama, Panorama: nombres de
las maravillas de la época. Daguerre expuso
algunos de sus dioramas en los pasajes cu-
biertos de Paris y hay una relacion directa
entre las necesidades técnicas del Diorama
y el desarrollo de la fotografia, que él propi-
cié inicialmente por motivos comerciales.

Debris: Todos los pasajes estan en ese estado
de mutacion detenida, como si al convertirse
en residuos de lo que fueron se hubieran tam-
bién cementado en una especie de no-tiempo,
tanto porque la fisonomia sigue casi intacta
como porgue ahi dentro se vive otro ritmo. Y
en los dos casos sucede esto: al venir de la
calle ese cambio de velocidad produce un leve
desconcierto, una especie de melancolia o
sensacion de estar en un lugar abandonado.
Pero después de un rato, y sobre todo si uno
se puede sentar en algln barcito y observar,
se empiezan a descifrar el movimiento y la 16-
gica de cada cosa. Aquél es un negocio de
objetos en miniatura para armar casas de ju-
guetes, aguel otro es una libreria especializada
en tal cosa, y los caminantes se pueden parar
a hojear en las mesas, aquel otro es un lugar
donde arreglan celulares y el bar de al lado
debe tener algo asi como 50 afos y su duefio
una década mas y los clientes deben estar vi-
niendo desde hace tantos anos también; una
es una confiteria y la otra es una pancheria;
uno es un cine que solia tener una pantalla de
360 grados y el otro es el teatro donde Jean
Paul Belmondo hizo sus primeros trabajitos,
uno es un negocio de calzoncillos con frases
graciosas y lo de al lado una cerrajeria; y el
otro un taller de marcos. Entonces, ¢por qué

Florida, EE. UU. Entre los afios 2003 y
2005 desarrollé un proyecto en video,
cercano al documental, con una beca de
estudio de la Fundacién Antorchas.

parece todo embalsamado? Puede ser un pro-
blema de contrastes; los pasajes son ahora, en
vez de un estimulo para el consumo, lo contra-
rio: un refugio contra el ruido. Y la falta de
ruido a veces produce melancolia.

* Kk Kk

Muita calma para pensar
E ter tempo para sonhar
(Tom Jobim, “Corcovado”)

Cordoba: tiempo para pensar y para hacer,
un tiempo generoso y elastico, mucho mas
humano que el ritmo que tienen las ciudades
con una escena artistica mas fuerte, un “car-
tel” un poco mas amplio (cartel: lugar donde
mostrar lo gue se hace, gente a la que mos-
trar lo que se hace, gente que escribe sobre
esas practicas, gente que estudia esos feno-
menos y por ultimo o en primer lugar, gente
que compra y que colecciona. Ah, y el Es-
tado, con mayusculas). Una paradoja irre-
suelta: la brecha entre consumidor y
productor, aungue estos roles ocupen un
mismo espacio, o un Mismo cuerpo.

Los momentos dificiles: sentir que todo lo
que se hace va quedando guardado en un
cajon, o que si se dice algo no viene nada en
respuesta y uno gueda hablando solo. Falta
de carteles que sirvan como un lugar de en-
cuentro con otros. Un cartel también es una
pizarra donde se dejan mensajes.

* k K

¢Puede el arte no depender del mercado?,
¢hay algun arte —en el sentido mas recalci-
trantemente occidental- sin intercambio de
mercancia?, ;no seria hora de que dejemos
de esperar gue el arte sea otra cosa que lo
que es? No, no seria hora. No es hora. (Pero
a no encandilarse: la historia del arte no
existe separada, autdonoma de Ia historia de
la economia y de la politica).

Pero pero pero pero pero: a veces tienta pen-
sar que el arte fue una contaminacion, una
necesidad externa implantada a la fuerza, y
entonces nos ponemos autoritarios y nos de-
cimos: “buenc, no hay donde dar ese grito
gue guerés dar, jodete artista, anda a trabajar
de otra cosa”. (Lapsus: la palabra “externa”,
una palabra problematica para Cdrdoba, con
sus miedos a “lo de afuera”, con la fobia a
“perder la identidad” y también con el justifi-
cado orgullo por su propia historia tradicio-
nalmente rebelde con el centro depredador).

* k k

Gran paradoja argentina: a todo aquello que
existe por fuera de Buenos Aires se le llama
“el interior”. ¢ Quiere esto decir gue Buenos
Aires es el exterior? ¢El “afuera”? ;O es al
revés? ;Y qué se es si se vive fuera? ;Ex-
tranjero de dénde? ¢Y quién esta mas a la in-
temperie?

* k ok

Una crénica de estas expresiones: Susan
Buck-Morss cita, no muy entusiasmada, a
Lyotard, quien sefala gue “el mercantilismo
imaginG un ‘cuerpo comerciante’ (Europa) y
un cuerpo victima (de barbaros extranjeros).
El colonialismo implicaba un comercio de no
equivalentes; era saquear una colonia en
busca de metales preciosos, dando chuche-
rias a cambio. Las colonias eran el ‘exterior’
necesario del sistema, (...) cuyo Unico rol es
ser vaciado canibalisticamente en un ‘inte-
rior’, el cuerpo de Europa”. (En “Walter Ben-
jamin, escritor revolucionario”, Buenos Aires,
Interzona, 2005).

Una expresion que se usa mucho en Buenos
Aires: “las provincias”, asi, en plural, por
ejemplo, ser “de las provincias”, los artistas
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“de las provincias”, “en las provincias” (;sig-
nifica que una persona puede ser de todas
las provincias? {Suena bien!).

Summum del ser provinciano: creer que no
hay nada fuera del aqui, creer que hay unas
tortugas sosteniendo la placa tectdnica
allende los muros de la ciudad. Es decir, cre-
erse centro del mundo: una caracteristica
muy propia de las CAPITALES.

El libro que aun no se publicé en Cérdoba
pero seguramente ya se esta usando de ma-
nual en varios lugares: La Gestién sin dinero,
o0 de como explotar a la mano de obra hipe-
respecializada. Resumen: maneras de ali-
mentar la programacion de instituciones
solventadas en parte por el estado anfitrion,
en parte por otros estados con problemas
de conciencia. En ellas, a cambio de prome-
sas algo difusas y nunca cabalmente cumpli-
das, un ejército de artistas e intelectuales
paga para trabajar, con su tiempo, con sus
ideas y sus producciones varias. (Con el
paso del tiempo el artista incluso se en-
deuda con la institucién. A veces decide que
salir a la intemperie es mejor que quedarse
bajo el ala de la institucion. A veces se baja
del cartel, de manera temporal o definitiva.
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Por supuesto, la institucién lo reemplaza in-
mediatamente con otro artista).

Apéndice o Pequerio Mariual del Colonizado
Colonizador: de cémo contribuir al aceitado
funcionamiento de este particular sistema co-
brando un sueldo cotizado en euros, y acade-
mizando esa picardia criolla en formato
Workshops-de-Gestion a dictarse en las uni-
versidades privadas que florecieron durante el
menemismo. Propuesta para tesis de algun
alumno desmotivado: estudiar el impacto que
ha tenido esta “escuela” en el contexto.

Otro factor que deja al artista cordobés en
una intemperie no siempre elegida: la extrafi-
sima politica cultural de los gobiernos de la
ciudad y de la provincia desde el afio 1999:
mucho gasto publico y poca vida comunita-
ria. (Pero antes de 1999: ninguna de las dos
cosas. Y antes de 1983: bueno, ya sabemos).

Los techos cubiertos de vidrio dejan pasar
una luz cenital muy suave, una suavisima
luz; el aire es tibio en invierno y fresco en ve-
rano. Pero siempre, siempre llega la hora de
salir a la intemperie.

Grupo Selva Negra'

odriamos decir que el campo del arte

es una trama compleja conformada

por una serie de unidades, diversos
agentes, factores de movimiento y relacion,
que interactian en €l. Cuando hablamos de
unidades nos referimos, en general, a:
Artistas: consagrados, emergentes, de poca
frayectoria, los que dejaron de producir por
algun motivo (laboral, econémico, ideolégi-
co, social, politico...), los que no producen
pero igualmente estan generando arte a tra-
vés de otras préacticas, teniendo otra fun-
cién o rol por ejemplo, la docencia, el taller.
Instituciones: museos, galerias, centros cul-
turales, espacios independientes, salones,
congresos, clinicas, centros educativos (ta-
lleres, escuelas de artes...}, entre otros cir-
cuitos, donde se mueve el arte, consagran-
do a los artistas y sus producciones.
Publico: que consume o no obra, entendido
0 no en el tema.
Otros agentes o intermediarios: curadores,
marchantes, coleccionistas, criticos de arte,
que pueden incluir la promocion del arte a
través de medios de comunicacion: diarios,
revistas, TV, Internet...
El campo, entonces, tiene vida y trascenden-
cia en el tiempo gracias a los diferentes ac-
tores y factores en interaccion, que en su ac-
cionar, van tomando nuevas formas y gene-
rando nuevas “escenas” a través del tiempo.
Una escena, en este caso la escena cordo-
besa del arte, seria un momento determina-
do dentro del campo; una parcialidad o lap-
so de tiempo que se sucede entre otras es-
cenas, conformando en su totalidad, la
identidad del mismo y en la cual los diver-
sos agentes y factores tienen una determi-
nada actuacién.

1> Colectivo de artistas que desde julio

de Cc’)rdoba!. El Grupo esta conformado
por Sergio Alvarez (Caleta Olivia, Santa

Cruz, 1978), Guillermo Lupiafez

del 2006 se relinen a trabajar en la ciudad  (Cordoba, 1974), José Quinteros
(Cordoba, 1980), Alicia Sanchez (La
Carlota, 1982), quienes se conocieron
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- Resena panoramica

La idea de escena infiere una nocion de
congruencia mas o menos organica vy fluida,
gue ésta tendria en el tiempo, con el resto
de las escenas pasadas y posibles poste-
riormente. Es valiosa esta nocion de con-
gruencia, entre los diferentes momentos
que nos muestra el contexto que posee ac-
tualmente el medio de Cdrdoba, porgue po-
ne en evidencia la carencia de recursos ne-
cesarios para capitalizar la forma y el conte-
nido de lo actuado. Es una carencia de re-
gistro, difusion, discusion, critica, analisis y
reflexion que podrian quedar plasmados e
incorporados para hacer mas consciente y
profesional el desarrolio que tienen las ac-
tuaciones de artistas, instituciones y publi-
co, en el tiempo.

Esta carencia genera la falta de un conoci-
miento o apropiacién profunda de lo que es
la escena real y la imposibilidad de generar
un concepto ideal de escena. No solo se
podria desarrollar, movilizar y enriquecer
aun mas la dinamica de sus factores si exis-
tiera un verdadero registro y reflexion, sino
que también se descentralizaria el valor del
presente, generando una lectura continua,
referencial de la historia del arte en Cordo-
ba y por otra parte constituiria una forma de
contacto de lo interno del arte con lo exter-
no, lo social, desarrollando su profesionali-
zacién y abriendo un campo de registro que
valore la experiencia artistica como produc-
tora de conocimiento y cultura.

Frente a esta problematica, las instituciocnes
también se ven afectadas; las vias de circu-
lacion, los espacios, las publicaciones, los
intermediarios, se han ido transformando y
multiplicando, generando diversas posibili-
dades. Pero todos estos factores, dado que
estén en permanente formacién, dependen
del tiempo requerido para instalarse y dar

transitando la Licenciatura en Escultura
perteneciente a la Escuela de Artes de la
Facultad de Filosofia y Humanidades,
Universidad Nacional de Cordoba.
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respuestas al clima adverso en lo economi-
co, lo burocratico, la falta de experiencia y
el permanente cambio.

Institucionalmente, la entrada en escena de
nuevos intermediarios vuelve mas complejo
el campo: las figuras de gestores, galeristas
y curadores estan definiendo su identidad,
alcances, modos de operacién, gue en su
desarrollo particular influyen en las practicas
del resto del contexto. El tiempo da pruebas
de la naturaleza del arte, tanto por lo que
gueda en él, como por lo que desaparece.
Debido a este desarrollo por el que esta pa-
sando el contexto social y profesional del ar-
te, es que es tan urgente la necesidad de re-
solver la carencia de un aparato critico y re-
flexivo, que se base en la profesionalizacion.
Las instituciones definen sus posiciones y
funcionan como filtros para el trabajo de los
artistas de su contexto, como agentes de
consagracion y habilitadores para el con-
tacto del arte con el publico.

Las instituciones del ambito privado suelen
incidir en la definicion de los lenguajes ma-
teriales de las obras y en las conductas de
los artistas que aspiran o se mantienen en
ellas, incluyendo a aguellos que buscan di-
ferenciarse, llegando en ciertos casos a des-
virtuar el sentido del artista como productor
cultural, proponiéndaoles sistemas y formas
de produccion gue se ajusten a las formas
de consumo del momento (moda), en fun-
cion de objetivos puramente econémicos.
También existen instituciones, generalmente
publicas, con otro tipo de perfil propicio para
que se desarrollen problematicas, argumen-
tos y lenguajes diferenciados del circuito co-
mercial, dado que en sus proyectos se brinda
contencion a otras busguedas como la expe-
rimentacion, la investigacion, la recreacion.
Por otra parte, las instituciones son respon-
sables en parte de que la funcion del entre-
tenimiento este centralizandose y opacando
otras posibles funciones de las que el arte
puede ser fuente; prueban su resistencia y
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permanencia, atrayendo al publico a un
contexto de entretenimiento y consumo, su-
gerido o evidenciado, adaptandose a las
tendencias globalizadoras del museo shop-
ping, museo centro de recreacion, centro
cultural de esparcimiento. Esto caracteriza
a las galerias, ferias y museos mas carisma-
ticos, y los artistas hacen pases entre sus
necesidades y su ética para moverse en es-
te medio. Por su parte el publico se ve so-
metido a estas practicas culturales sin sa-
ber, a veces, lo condicionadas que estan y
su relacion con los artistas se ve trasforma-
da por intermediarios, como gestores y cu-
radores, que digieren las propuestas defi-
niendo también diferentes tipos de publi-
cos, formas de recepcion y consumo.

Lo cultural se desarrolla como empresa y la
busqueda de eficiencia no se hace a través
de los parametros que el arte tiene para
buscar su excelencia, sino siguiendo los re-
cursos de mercado.

Por otra parte, los responsables de la admi-
nistracion de espacios de arte estan, en
nuestros dias, marcando la necesidad de
que los artistas se responsabilicen, a su vez,
de lo que ocurre en escena y puedan sentir-
se también administradores involucrados y
responsables de los espacios y los aconte-
cimientos que éstos generan. Los artistas
deben tomar conciencia de esta problemati-
ca, para que las institucicnes no dependan
exclusivamente de la administracion formali-
zada sino también de una relacién con la
comunidad artistica, para que asi esta pue-
da formar parte de los perfiles de los espa-
cios mas alla de la muestra de sus obras.

La dinamica de la escena cordobesa nos
permite comprender como se compone y
ahondar en las diversas problematicas que
se generan a raiz de la circulacion de sus
actores y factores: qué artistas estan “en
cartel”, cuales no, por que razones sucede
esto y aquello; qué o quién lo permite (insti-
tuciones, gestiones, politicas, prensa, la fa-

ma del artista, el valor de su propia obra...)
y con qué fundamentos; qué determina las
periferias y el centro; cuales son las institu-
ciones que consagran a los artistas y sus
obras, cudles son los circuitos en los que
esta habilitado el artista, donde o cémo de-
be moverse para progresar dentro del cam-
po, que es lo que artistas, instituciones,
gestiones politicas y medios buscan a tra-
vés del arte en cada caso (fama, prestigio,
capital, conocimiento, exposicion, doctrina,
comunicacion, generar cultura...); como es
el consumo de la obra, cémo accede el pu-
blico a las obras de arte, que funcién cum-
ple el arte para ellos (entretenimiento,
ocio...) entre otros factores.

Ante todo esto, hoy no se pueden establecer
parametros fijos para encontrar las delimita-
ciones entre lo central y lo periférico, sino
qgue el contexto esta sometido a un dinamis-
mo tal, que las diversas manifestaciones se
desplazan bajo diferentes sistemas de valo-
racion. Por eso es que estas dos nociones,
centro y periferia, responden mas a una ne-
cesidad de ordenar los estimulos de un cam-
po complejo que a una realidad concreta.
Aun asi, existen profesionales, instituciones y
manifestaciones asociadas al exito, gue no
dejan de ser relativas segln los criterios con
que se las juzgue. La misma naturaleza y
practica social histérica del arte, impiden de-
finirlo o dimensionarlo, al menos de forma
permanente. Esa inconsistencia y relatividad
propias del arte, son las gue designan la rela-
tividad tanto de las periferias como las del
mismo centro. Y es gue generalmente cuan-
do creemos encontrar elementos que prue-
ben la consagracion de una posicion central
en el ambito, ésta proviene de criterios, for-

mas de valoracion y consagracion gue son
externas, como las del marketing o la gestién
(una herencia del mismo). Un claro ejemplo
de esto es |a idea de “cartel” entendido co-
mo un momento de maxima exposicion den-
tro de la escena, idea que conlleva el conte-
nido comercial que le da origen; una forma
muy visible, gue no solo evidencia la presen-
cia de los artistas y de las instituciones del
momento, sino que ademas resulta en una
forma parcial y relativa de consagracion y
materializacion de lo que ocurre en la escena.
En un marco de éxito econdmico, de ges-
tién y de trabajo de produccion, las expe-
riencias y obras de la “periferia” pierden vi-
sibilidad ante los ojos de una comunidad
atraida por la solvencia material. El resulta-
do de esto es que el conocimiento, obteni-
do de esas experiencias asumidas como
periféricas y a veces marginadas, nc acce-
de a la posibilidad de ser valorado cultural-
mente, dando sus propias perspectivas.
Dentro de esto, la inclusion de las manifes-
taciones y experiencias de la periferia en el
seno del centro consagrado, podrian dar un
intercambio o pluralidad movilizadora, pri-
mero en la comunidad artistica y luego en la
comunidad en general.

Frente a este panorama, parece ser que a
los artistas de nuestro tiempo no les queda
mas que luchar contra la marea de lo incon-
sistente en lo que se ha convertido el cam-
po del arte, mas especificamente el escena-
rio cordobés, en los Ultimos afos; pareciera
que existe una presencia de un pasado im-
preciso que pesa con sus definiciones y
conflictos sobre un presente resultante que
desea para su tiempo mayores certezas de
las que ha conseguido.
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Escenas simultaneas

Natalia Blanch’

a primera idea al intentar describir la

palabra escena es la del lugar comun,

es decir gue la escena artistica de Cor-
doba u otre lugar estaria constituida por un
grupo de artistas elegidos que exponen sus
trabajos regularmente y figuran en los even-
tos importantes del arte contemporaneo.
Pero al pensar en ese grupo de artistas ter-
mino considerando a varios grupos integra-
dos por personas cuyos nombres resuenan
pero que forman parte de esferas del arte
visual totalmente diferentes.
Creo que la diversidad y la cantidad de pro-
posiciones artisticas, la heterogeneidad de
estilos y medios, la coexistencia en un mis-
mo lugar de artistas de origenes diversos
complejizan la comprension del campo ar-

1> Natalia Blanch nacié en Cordoba en

el Profesorado Superior de Educacién en
Artes Plasticas, especialidad Pintura, de
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la Universidad Nacional de Cordoba,
1971. Obtuvo la Licenciatura en Pinturay  Argentina, en 1996 y la Maestria en Artes
Piasticas de la Universidad de Maryland
en College Park, Estados Unidos, en

tistico y hacen casi imposible pensar en es-
cena en singular.

Teniendo en cuenta estas escenas simulta-
neas, pertenecer o no pertenecer a alguna
de ellas se me figura arbitrario y circunstan-
cial. Asimismo me parece gue integrar una
escena es un juego conveniente pero no de-
finitorio. La obra se construye en parte por
este juego, en parte.

Adriano Pedrosa dice: “La exposicidn esti-
mularia a los artistas y curadores a repensar
sus précticas, y al publico a replantear su
vision del arte y del mundo”.

Me agrada esta proposicion; pensar en la
exposicion como uno de los escenarios del
arte donde se manifiestan las busquedas,
las provisorias soluciones, las preguntas
que una obra puede generar, como lugar de
intercambio y tal vez de transformacion.

2000. Participé en muestras de EE. UU.,
Francia e Inglaterra, entre otros lugares.
Actualmente reside y trabaja en
Grenoble, Francia.

Escena ab

Propuestas para teorizar

Carlos de Brito e Mello’

n El interior del cubo blanco, O’'Do-

herty hace una cuidadosa descripcién

de La galeria de exposicion del
Louvre, donde el movimiento de las perso-
nas alrededor de las obras de arte del siglo
XIX, “caminando, estirandose, enterrando
el rostro en cuadros y agrupandose a bue-
na distancia con rostros interrogativos”
(O’Doherty, 2002: 6), indica, claramente, la
relacion que era establecida entre las ima-
genes artisticas vehiculizadas en espacios
propios para exhibicion y las condiciones
para esa exhibicion.
Cada cuadro era entonces visto como una
unidad completa, cuyo aislamiento era pro-
porcionado por una gruesa moldura que ga-
rantizaba seguridad para el ejercicio del de-
leite estético. Por tanto, esa moldura debia
funcionar como un limite que la escena pic-
térica no seria capaz de traspasar, anulando
cualquier ilusion de continuidad lateral: “La
moldura reduce o suprime el motivo en cier-
tos puntos de manera que refuerza el bor-
de”. (O’Doherty, 2002: 9)
Tal configuracion, asociada al uso de la
perspectiva y a la creacion de una ilusion
por medio del trabajo del artista, es avala-
da, sin embargo, por representaciones que
tienden a suplantar los bordes hasta enton-
ces absolutos®. El surgimiento de la fotogra-
fia llega para reforzar la presion que la mol-
dura comienza a sufrir a final de siglo:

1> Carlos de Brito e Mello naci¢ en Belo Comunicacion y Estética en la
Horizonte (Brasil) en 1974. Ademas de ser  Universidad Salgado de Oliveira y otras
instituciones. Actualmente desarrolla
proyectos ligados a literatura y artes
plasticas en su ciudad natal.

artista plastico, posee un master en
Comunicacién Social (Universidad
Federal de Minas Gerais, 2004). y se
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lerta

“El analisis, no de los campos y si de sus li-
mites, y la definicion de estos limites con la
finalidad de ampliarlos son una costumbre
del siglo XX.” (O’'Doherty, 2002: 11)

No nos interesa aqui realizar la trayectoria
historica de las formas de mediacion de la
imagen, sino mostrar cuan preccupante y
significativa es esa relacion entre una forma
perceptible y su entorno, desde el vinculo
entre el fiel y el idolo, el espectador vy el
cuadro, hasta la inclusion del cuerpo “que
se transforma al conectarse con otros cuer-
pos y otros dispositivos” (Casa Nova, 2002:
24) en las obras de Hélio Qiticica. En este
ensayo, la relacion entre una escena repre-
sentada y el exterior, nos sirve, inicialmente,
para introducir nuestras consideraciones
acerca de aquello que se convenciono -0
se acostumbré- a llamar escena artistica.
Ora aplicado para designar un conjunto de
artistas cuya produccion ocurre y circula en
una region geograficamente delimitada (una
ciudad, un pais), ora definido por un marco
temporal o historico que se sostiene alrede-
dor de un movimiento, ora restricto unica-
mente para visibilidad de las obras en una
escena publica -muchas veces apenas pu-
blicitaria—, el término, sin embargo, padece
de fuerza, unidad y consistencia concep-
tual. Mencionada con bastante -y, a veces,
descuidada- libertad por diversos discursos
gue buscan comprender el fenémeno artisti-
co, pero imprecisa en relacién a su exten-

compasician de un horizonte que cruza
horizontalmente la tela de un lado a otro
puede producir el adelantamiento

de la meldura.

desempefia como profesor de Teoria de la 2> O'Doherty muestra como la
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sion y validez, la escena artistica sera nues-
tro tema aqui, como parte de nuestros es-
fuerzos en responder: ;como se configura y
qué comunidad es capaz de abrigar?

No pretendemos aqui formalizar una teoria.
Nuestra intencién es conocer la naturaleza
de una escena, comprender su fuerza motriz
ligada a la experiencia estética y reivindicar
el caracter singular de una comunidad ergui-
da en su entorno. Ya que iniciamos nuestra
trayectoria recorriendo la sala de un museo,
vamos a dejar que fendmenos artisticos nos
guien un poco mas y funcionen como opera-
dores en nuestra discusion. Continuemos,
por ahora, investigando el origen del término
y los valores atribuidos a la escena.

La escena como representacion

Al aproximar y comparar cine y pintura en E/
ojo interminable, Aumont recupera la skéné,
construccion caracteristica del teatro grie-
go, para hablar del lugar donde se produce
una escena. Si ella puede ser comprendida,
en su origen, como el “espacio representa-
do”, dice Aumont (2004: 158), es porque
esa atribucion es dada conforme el uso que
se hace de ella, el trabajo que en ella se
opera, la construccion de una convencion
que nunca esta previamente disponible:

“Artefacto plenamente cultural, fundado so-
bre convenciones socializadas que rigen su
campo y su naturaleza, ese sustituto [la re-
presentacion] es siempre fabricado, la técni-
cay la ideologia lo delimitan: nadie mas,
imagino, cree hoy en dia que una represen-
tacioén sea, como minimo, una copia del ob-
jeto tal cual, tampoco de alguno de sus as-
pectos.” (Aument, 2004: 152-153)

Concebir la escena artistica a partir del valor
de representacion que caracteriza una obra,
significa, en primer lugar, reconocer su deli-
mitacion cultural e ideoldgica. Se trata de
una elaboracion producida en medio de la-
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zos de convivencia y de cooperacion que se
establecen en las interacciones cotidianas —
tanto aquellas gue ocurren, especificamen-
te, en el interior del sistema de las artes, co-
mo las cotidianas que conforman la trama
del tejido social-, donde circulan costum-
bres y padrones de comportamiento.

Si por un lado, una representacion lleva en
si convenciones sociales compartidas por
sujetos, por otro, espera de esos mismos
sujetos un permanente ejercicio de interpre-
tacion y atribucion de sentido.

Una escena es, por lo tanto, como una
construccion -material y simbdlica— cuyo
significado esta siempre por llegar: debemos
preguntarnos entonces, no lo que es una es-
cena, pero si, que es lo que puede tornarse
de una escena, recordando siempre que esa
denominacion no es anterior a nuestra capa-
cidad de atribuirla. La interrupcion de los
procesos de significacion en nuestro con-
tacto con el mundo, nos advierte siempre
del caracter provisorio de una representa-
cion, dependiendo del contexto de circula-
cion y de su propia reconstruccion por los
sujetos. En este sentido, la nocién de esce-
na se aproxima a la de espacio, entendido
aqui no como una demarcacion fisica apta a
ser inmediatamente aprehendida por la con-
ciencia, sino como resultante de una inter-
pretacion: “no es visto directamente, vy si
construido” (Aumont, 2004: 142). Construi-
do, representado el espacio que se puede
organizar a partir de aqui, mantiene abiertas,
como condicion de su existencia, las posibi-
lidades de su revision y transformacion.

En segundo lugar, el caracter representativo
de una escena sefiala el movimiento de un
objeto que estd ausente y se hace presente.
Mas alla de la constatacion inevitable de este
movimiento en una cbra de arte, debemos
investigar cual es el objeto en escena, que se
manifiesta por medio de una construccion
simbdlica en una escena artistica. Nuestra
propuesta es elaborar una manera de conce-

bir la representacion, articulandola vivamen-
te con el objeto, sin tener que resignarnos a
“conservar de la materia su fantasma”
(Bergson, 1999: 37).

Henri Bergson, en Materia y memoria, pro-
pone una alternativa a la perspectiva realis-
ta que afirmaba la superioridad del mundo
objetivo, autonomo e independiente, frente
a la percepcion y conocimiento humanos: y
a la idealista que, inversamente, solo reco-
nocia ese mismo mundo a partir de una
concepcién mental y subjetiva. Para el au-
tor, la materia es un conjunto de imagenes,
“una existencia situada en el medio del ca-
mino entre el “objeto” y la “representacion”
(Bergson: 1999: 2). En lugar de una oposi-
cion intransigente o una polarizacidn exce-
siva, propone aguella que el sentido comun
ya es capaz de enunciar:

“Por lo tanto, para el sentido comun, el ob-
jeto existe en si mismo vy, por otro lado, el
objeto es la imagen de si mismo tal como la
percibimos: es una imagen, pero una ima-
gen que existe en si.” (Bergson: 1999: 2)

Bergson concibe el mundo, a partir del mo-
mento en que abre los ojos, como un flujo de
imagenes que actuan unas sobre las otras.
Nuestro cuerpo, surgirfa entonces como una
imagen particular y privilegiada, en la medida
en que recibe estimulos tanto del exterior -
las percepciones- como del interior —las
afecciones- y que puede elegir como actuar
sobre las otras imagenes. La relacion que
establecemos con cualquier espacio exterior
no es casual ni falta de posibilidades; en
consecuencia: “los objetos que cercan mi
cuerpo reflejan la accion posible de mi cuer-
po sobre ellos”. (Bergson: 1999: 16)

Una representacion no podria entonces, en-
contrarse lista y disponible en el mundo, ni
podria nacer de una realizacién propia del
cerebro -como si este fuera un productor
independiente de imagenes discontinuas en

relacion al universo-pero si nacer de una re-
lacién que se procesa entre la “materia y la
percepcidon conciente que tenemos de ella”
(Bergson: 1999: 32). Si una representacion
no debe ser considerada consecuentemen-
te un aumento al mundo, debemos com-
prenderla a partir de una operacion de re-
duccion. Del fiujo de imagenes que se inter-
ponen unas en las otras, algo es substraido,
abandonado, disminuido:

“Para transformar su existencia pura y sim-
ple en representacion, bastaria suprimir de
una sola vez lo que le sigue y lo que la pre-
cede, y también lo que la conforma, no con-
servando mas que su costra exterior, su pe-
licula superficial.” (Bergson: 1999: 33)

Entre el flujo de imagenes y su presencia re-
presentada, no podria haber, por lo tanto,
una diferencia de naturaleza, pero si de gra-
do. Nuestro cuerpo actuaria en este proce-
S0, comao un centro en torno del cual se pro-
duciria una representacion, reflejo, sabemos
ahora, de nuestra accioén sobre las image-
nes. La retencion de parte de su flujo y el
hecho de destacar o eliminar aquello que en
ellas no nos interesa, significa simultanea-
mente la influencia que ejercemos sobre la
materia. El trabajo de representar consigue
gue esa resultante, ese “residuo, en vez de
permanecer implantado en el ambiente co-
mo una cosa, se destague como un cuadro”
(Bergson: 1999: 32). Pues bien, no es el cua-
dro exactamente un elemento de demarca-
cion de una escena (tanto la que se mani-
fiesta en una obra de arte, como aquella in-
vestigada en este articulo, la escena
artistica). Aumont parece acompanar nues-
tra argumentacion al senalar que “el cuadro
se define tanto por lo que contiene como
por lo que excluye”. (Aumont, 2004: 136)
Este ensayo no pretende, por cierto, conciliar
apresuradamente perspectivas tan complejas
acerca de la nocion de representacion. Nos
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