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Introduccién

El tema del viaje esta presente en las artes plasticas y visuales latinoamericanas
contemporaneas!. Estas tratan los transitos cotidianos realizados en las ciudades o
los espacios en los que habitan los artistas, o los viajes, vistos como traslados a
puntos distantes, efectuados con motivaciones muy distintas y con implicaciones
econdmicas, sociales y politicas también diversas. Y, aunque implican el traslado
por el espacio, un itinerario y una temporalidad, son muy diferentes. Por ejemplo,
hay viajes que tienen el sello del exilio, otros, el de la clandestinidad; algunos més
apuntan al placer del turismo, a la peregrinacion, al trabajo, e incluso,

metaféricamente hablando, al viaje interior.

El topico del viaje aparece con frecuencia en el arte contemporaneo, que comprende
el segmento latinoamericano. Los artistas de estas latitudes entienden, reflexionan
y abordan este tema en un mundo interconectado en exceso, y en el que el viaje se
ha tornado una practica habitual. Ya Nicolas Bourriaud relaciona intrinsecamente el
viaje y la movilidad con estas nuevas formas de arte y de experiencias estéticas, en
las cuales el traslado y el movimiento se vuelven fundamentales para la concepcion

de este nuevo tipo de trabajos.

Graciela Speranza (2012) destaca que la relevancia del tema del viaje en el arte
latinoamericano se debe a que, en general, permite entender algunas de las formas
en las que este se ha ido alejando de aquellas ideas y propuestas que tratan lo
exotico o el nacionalismo, aspectos caracteristicos y representativos de artistas que

previamente eran referentes de esta region.

Es en la movilidad real o imaginaria, en el viaje o el paseo urbano, en las
migraciones voluntarias e involuntarias y en las practicas y lenguajes de fronteras
labiles, donde el arte y la literatura del continente parecen haber encontrado formas
errantes (Speranza, 2012, p. 16).

1 En la presente investigacion, de ahora en adelante la palabra “arte” designa las artes plasticas y
visuales de manera general.



Esta forma de asumir el tema del viaje responde a la inquietud de entender como el
arte contemporaneo latinoamericano enfrenta la complejidad cultural y social de la
region, pues las obras artisticas contemporaneas estan permeadas por sus

probleméticas sociales, politicas y culturales.

Al hablar de arte contemporaneo se hace referencia a un mundo —de imagenes y
propuestas artisticas— que es inmenso y variado, plural e interdisciplinar como
plantea en Estética relacional (2008), Nicolas Bourriaud, o en Interdisciplinarity and
visual culture (1995), W.J.T. Mitchell. El espectador ya no solo se encuentra frente
a imagenes que debe admirar, sino que se confronta a engranajes complejos que
dejan entrever la profundidad de la obra, su detonante, su razén de ser, pero que al
mismo tiempo buscan generar un analisis de esas mismas circunstancias y provocar
la respuesta critica de quien la mira; esta idea es desarrollada por Paul Ardenne en
Un arte contextual. Creacion artistica en medio urbano, en situacion, de
intervencién, de participacion (2006), al igual que por Jacques Ranciére en El
espectador emancipado (2012). Mas aun: las artes plasticas y visuales
contempordneas se apropian de casi cualquier cosa, y es a partir de diversos
planteamientos tedricos, estéticos y conceptuales que estas apropiaciones se

proponen como arte?.

Por otra parte, si bien los artistas contemporaneos manejan un amplio abanico de
temas y posturas criticas, es preciso pensar que cuando se habla del arte
latinoamericano se hace referencia fundamentalmente a un arte publico, como lo
refieren Oliver Compagnon en Violencia de la modernidad: las Américas Latinas

desde finales de los afios cincuenta (2014); José Falconi en A. Geopoéticas,

2 Carmen Bernardez Sanchis plantea en Historia del arte contemporaneo y materialidad (2016) que
“el objeto de arte se ha visto convertido en un sistema complejo en el cual confluyen diversos niveles
de significado que interactian entre si, potenciando un resultado ampliado desde el arte a otras
esferas de la vida, incluidos los desechos: basura, chatarra, despojos, pelo cortado, huesos y trapos.
Muchos artistas consideraron utilizables esos materiales pertenecientes a ordenes tan ‘bajos’ y
orgéanicos, y se pusieron a construir una suerte de ruinas para rescatar la condicion de posibilidad
de la memoria, y a través de este gesto, revisar su propio lenguaje, su propio mundo. Iniciaron un
proceso que podriamos llamar de rendimiento ideoldgico de la materialidad. Decidir trabajar con
determinados materiales o concebir la obra mas como proceso que como producto, efimera incluso,
a menudo ha supuesto una toma de partido politica, haciendo la obra no museable ni
comercializable” (p.11).



geopoliticas (2021); Nelly Richard en Lo politico en el arte (2010); Jacques Ranciere
en Sobre politicas estéticas (2005) y Hal Foster en Recodificaciones: hacia una
nocion de lo politico en el arte contemporaneo (2003). Todos ellos lo consideran un
arte politico que observa, atraviesa o trastoca los problemas sociales que viven los

paises de la region.

Ahora bien, como antecedentes de la investigacion consideramos primero que
durante la primera mitad del siglo XX hubo una reformulacién del arte y de las formas
que lo realizan®. Anteriormente, las instituciones eran las encargadas de validar
tanto el arte, los canones, las teméticas y las formas de expresion como el rumbo
hacia el cual se dirigia el mundo del arte; sin embargo, a pesar de la aparicion a
finales del siglo XIX de las primeras corrientes artisticas que rechazaban e iban en
contra de la autoridad de las academias, se continu6 con una linea, un arte que
guiaba al resto de las expresiones en ese sentido. Es importante asimilar este
cambio porque pensar el arte latinoamericano desde una perspectiva
contemporanea pone en juego entender y repensar el concepto de arte. Asimismo,
es necesario reflexionar sobre el significado de lo contemporaneo en el arte, lo que
conduce a visualizar distintas problematicas que surgen en el entorno, y en las que
estan inscritas las producciones artisticas latinoamericanas contemporaneas. Por
tal motivo, a lo largo de este trabajo se abordan las ideas vertebrales de lo que es

considerado arte contemporaneo?, en un trayecto que va desde las vanguardias

3 En las obras de Arthur Danto, Qué es el arte (2013) y de Hal Foster, El retorno de lo real: La
vanguardia a finales de siglo (2001), se puede hacer un seguimiento sobre la transicion histérica que
hubo desde las ultimas décadas del siglo XIX hasta el siglo XX, explorando las vanguardias histéricas
y pasando a las neovanguardias y la manera en que estas retomaban formas expresivas de las
anteriores, para entonces proponer nuevas expresiones. Foster, en su escrito, también dilucida sobre
las intervenciones y apropiaciones que el arte hace del espacio, asi como acerca de las distintas
construcciones que se hicieron alrededor del término “arte”. Resalta también la importancia de la
posicion del espectador frente a la obra artistica, pero también ante las circunstancias en las que se
encuentra, ya que desde ellas se mira, entiende, analiza e interviene la obra.

4 Sin embargo, también es importante sefialar el sentido de lo contemporaneo. Para Giorgio
Agamben, en ¢Qué es lo contemporaneo? (2011), la idea de contemporaneidad es la relacion con
el propio tiempo de quien la mira, pero desde el arte, con la condicién Unica —continda el autor— de
ser capaces de mirar la oscuridad dentro de ese sinuoso resplandor. Aprender a mirar mas alla de
lo obvio, y también cuestionar ese tiempo que se esta viviendo.



hasta llegar a las expresiones mas recientes, sefialando las caracteristicas que lo

identifican y los principales exponentes.

Alain Badiou en Las condiciones del arte contemporaneo (2013) y Cuauhtémoc
Medina en Contemp(t)orary: Once Tesis (2013), puntualizan la manera en que el
arte moderno sufrié una ruptura y dio paso a lo contemporaneo®, mas alla de la
variable cronologica que implica esta transicion de una etapa a otra. Sefialan
también la forma en que los implicados en este universo artistico se vieron obligados
a reformular su actividad, desde los artistas y creadores, las instituciones artisticas,
hasta el espectador. A lo largo de este torbellino de cambios se aprecia a simple
vista la forma de aprehension de las obras, desde su concepciéon, materialidad y
presentacion ante el publico. Yves Michaud en El arte en estado gaseoso. Ensayo
sobre el triunfo de la estética (2007), asi como Nicolas Bourriaud en Estética
relacional (2008) y en Radicante (2009), proporcionan un excelente panorama en
torno al cambio de los canones estéticos que modificé la experiencia estética, y por

tanto, los objetos con los cuales la humanidad se asocia:

Por un lado, un movimiento de desaparicion de la obra como objeto y pivote de la
experiencia estética llegd progresivamente a su fin. Ahi donde habia obras solo
guedan experiencias. Las obras han sido remplazadas en la produccion artistica por
dispositivos y procedimientos que funcionan como obras y producen la experiencia
pura del arte, la pureza del efecto estético casi sin ataduras ni soporte, salvo quiza
una configuracion, un dispositivo de medios técnicos generadores de aquellos
efectos (Michaud, 2007, p. 11).

El arte se vuelve, entonces, un espacio de encuentros y de relaciones entre las

areas y disciplinas participantes, marcando asi una multidisciplinariedad de la obra,

5 En efecto, afirma Medina, “en todo caso, la dislocacién temporal caracteristica tanto del
modernismo como de la vanguardia —la manera en que el arte actual constantemente desafiaba la
nocién de un presente sincrénico (que no se limitaba al tropo cronolégico del avant, pues abarcaba
una gran cantidad de dobleces histéricos, desde el tema del primitivismo hasta la negociacién con la
obsolescencia y la ruina, y el rechazo a la estructura del tiempo del industrialismo, etc.)— parece
haber topado finalmente con una clausura. De modo irresistible y aterrador, la sociedad capitalista
contemporanea finalmente posee un arte que se alinea con la audiencia, las élites sociales que lo
financian y con la industria académica que le sirve de compafiero de ruta. En este sentido, el arte se
ha vuelto literalmente contemporaneo gracias al modo en que exorciza la alienacion estética y por la
creciente integracion del arte en la cultura” (Medina, 2013, pp. 5-6).



que se extiende a la relacion entre esta misma y el espectador.

En cuanto al arte contemporaneo en América Latina, Andrea Giunta, en ¢ Cuando
empieza el arte contemporaneo? (2014), conduce sus reflexiones sobre la evolucion
del arte de vanguardias y neovanguardias para dar paso a lo contemporaneo en el
arte latinoamericano. Hace un paralelismo a partir del cual se puede entender lo que
sucedia en Europa a la par del desarrollo creativo y estético que se estaba dando
en América Latina. La autora plantea que el arte latinoamericano se encontraba
regido por unas formas de creacion homogéneas, sin tomar en cuenta ldgicas y
condiciones propias de la regién, propiciando asi que las producciones artisticas de
este espacio geografico se involucraran en momentos de exclusion —pero al mismo
tiempo de inclusibn— respecto de lo que puede concebirse como arte hegemonico.
En otras palabras, este arte, estos trabajos, tienen un derrotero diferente, y pueden
ser vistos, no como parte de ese arte total, principal y categérico, sino como uno

alterno.

En efecto, las producciones artisticas latinoamericanas dan preferencia a la
presentacion de las realidades sociales y politicas de la regién. Y también se vuelve
un arte que le concede preminencia a la critica: es contestatario, demandante, muy
de acuerdo con lo contemporaneo, pero juzga su propio espacio y las condiciones

en que se produce.

Los momentos clave del arte latinoamericano y de su evolucién hacia lo
contemporaneo, considerando diversas corrientes y grupos artisticos que forjaron
ese camino, permiten entenderlo desde diferentes angulos. En este sentido, son
emblematicas las obras de Andrea Giunta ya citada, y la de Damian Baydn, In Reply
to a Question: When Will the Art of Latin America Become Latin American Art?
(1976); Daniela Lucena, Abstraccion moderna en Latinoamérica (2013); Cecilia
Fajardo-Hill, Contaminacion de formas: estética y politica en la Asociacion Arte
Concreto-Invencién (2015); Gerardo Mosquera, Arte desde América Latina (y otros
pulsos globales) (2020) y Atlas portatii de América Latina (2012) de Graciela
Speranza. Estos textos, aparte de abordar el aspecto historico, consolidan las
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propuestas de los autores acerca del arte contemporaneo latinoamericano y su

posicion frente al mundo.

Este panorama sobre la transformacion y el desarrollo en producciones artisticas
latinoamericanas permite comprender las propuestas actuales realizadas en esta
area geografica en torno al tema del viaje y desde la estética contemporanea. Las
obras utilizan las técnicas tradicionales, pero también disponen de circunstancias y
momentos propios del lugar para ser ejecutadas, e invitan al publico a convertirse
en algo mas que meros observadores, pues le brindan herramientas de analisis y

de confrontacién respecto de su entorno inmediato.

A lo largo de la historia del arte existen escritos que hacen referencia a su relacion
con el viaje®: desde el momento en que los artistas iniciaban sus estudios y tenian
que trasladarse a ciudades mas importantes para convertirse en discipulos de los
grandes maestros; pasando por los viajes iniciaticos, o para nutrirse de las
experiencias que deja el conocimiento de los espacios que no son los propios’, y
también como fuente de inspiracion. Al mismo tiempo, encontramos estudios de arte
moderno® y de técnicas especificas, como la pintura. Por ejemplo, hay estudios
sobre los pintores viajeros argentinos, es el caso de Artistas en transito: Viajes,
tradicién y renovacion en las artes plasticas de Cordoba durante los afios 20 (2017),
de Romina Otero, pintores viajeros europeos, asi como estudios que se centran en
viajes de épocas de conquista de los paises de América o de la época colonial en
el continente. También encontramos otras obras que abordan el tema, es el caso
de El viaje en la formacién del artista contemporaneo (2021), de Javier Hernando
Carrasco, donde el autor describe la influencia que los artistas han recibido de sus
propios viajes desde el Renacimiento hasta llegar al arte contemporaneo. En
Walkscapes. El andar como practica estética (2012), Francesco Careri propone un

6 Véase: Bravo, M. C., Lépez-Yarto Elizalde, A. y Rincon Garcia, W. (Eds.). (2011). El arte y el viaje.
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas.

7 Véase: Costa, L. M. (2022). Cuadros de viaje: Artistas argentinos en Europa y Estados Unidos
(1880-1910). Fondo de Cultura Econdmica Argentina.

8 Véase: Esquivias, B. B., Turina, M. M. y Roger, M. A. T. (2007). El viaje del artista en la Edad
Moderna: Materiales para su estudio. (J. L. G. Garcia, Ed.). Universidad Complutense de Madrid.
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recorrido por distintos planteamientos estéticos donde el viaje, la movilidad y los
trayectos sirven a los artistas para concretar sus proyectos; al mismo tiempo hace
un recorrido antropologico desde el nomadismo primitivo, pasando por las
formulaciones artisticas de las vanguardias de inicios del siglo XX, hasta las
manifestaciones contemporaneas del Land art, que permiten entender la evolucion

y la transformacién simbdlicas y fisicas del espacio desde el arte.

Si bien es indispensable conocer el contexto en el cual estan inscritas las
producciones contemporaneas latinoamericanas, asi como el trazado creativo y
conceptual —lIla violencia, el narcotrafico, la migracion, la ilegalidad, el
desplazamiento, la confrontacion con el espacio mismo, la relacion entre artista e
instituciones legitimadoras, el encierro, entre otros aspectos— que los artistas
presentan, recrean o critican en sus trabajos, resulta de igual importancia no centrar
el andlisis Unicamente en aspectos técnicos y estéticos; también es necesario
esbozar la evolucién de sus producciones, asi como el desarrollo que han tenido los
conceptos o las herramientas de produccion, en particular aquellas que atafien al

tema del viaje: sus estrategias de movilidad, traslado, recorrido y desplazamiento.

En Radicante (2009), Bourriaud reflexiona sobre el arte contemporaneo en distintas
latitudes del mundo y menciona que la obra surge de una “vida nbmada” que le
permiti6 encontrarse con artistas de muchos lugares. Pone énfasis en la
multiculturalidad, posmodernidad y la globalizacion cultural, con sus implicaciones
socioldgicas, politicas, incluso econémicas. Esta reflexion la hace también desde
una perspectiva estética, desde la manera en que las formas y el hacer creativo
(poiesis) se ven afectados o transformados, proponiendo asi una meditacion sobre
“la importancia del viaje y la iconografia de la movilidad en el arte contemporaneo”
(2009, p. 6). Bourriaud, ademas, considera que el arte actual esta alterado y
atravesado por ‘“las figuras del viaje, de la expedicion, del desplazamiento
planetario” (2009, p. 21). Centra su atencién en estas caracterizaciones del traslado
espacial, pero al mismo tiempo también en un desplazamiento mental y de saberes,
al igual que en la concepcién y la materialidad portétil de la obra. Del mismo modo

que sefiala estas condiciones, también distingue la presencia del artista frente a
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este recorrido conceptual y de posicionamiento de ser, diciendo que “el artista
radicante inventa recorridos entre los signos: como semionauta, pone las formas en
movimiento, inventa a través de ellas y con ellas trayectos por los que se elabora
como sujeto al mismo tiempo que constituye su corpus de obras” (Bourriaud, 2009,
p. 59).

Al igual que Bourriaud, solo unos afios después, Graciela Speranza, en Atlas portatil
de Ameérica Latina (2012), realiza un analisis del arte contemporaneo: sus
implicaciones multiculturales y la manera en que la globalizacion influye
directamente en este campo, pero la autora se centra en América Latina, llevando
a cuestionamientos sobre qué es lo latinoamericano, o si realmente existe un arte
de esta region. A la vez, realiza un recorrido por las propuestas latinoamericanas
que provienen de practicas artisticas contemporaneas y de practicas de errancia y
movilidad, como las cartografias imaginarias, los recorridos cotidianos en las
ciudades, los paseos que enfrentan con la realidad o que permiten comprender otras

culturas y otros tiempos.

Asimismo, Speranza realiza una clasificacion de obras de viaje. Comienza por las
propuestas artisticas que se encuentran contenidas por las nociones de mapas,
ciudades, supervivencias y esferas o redes. Los conceptos surgen de la inquietud
por encontrar denominadores comunes en el arte de América Latina, cuestionando
alavez la supervivencia de esta region, la identidad e interaccién entre los espacios
geograficos que comprenden su éarea geografica. Entonces, las propuestas
artisticas convergen no solo en un espacio general, sino que mediante estrategias
conceptuales y estéticas se articulan e interactian de distinta manera, entre ellas,

pero también con los espectadores.

Anteriormente, en Fuera de campo. Literatura y arte argentinos después de
Duchamp (2006), Speranza realiz6 una busqueda y propuso una linea a seguir en
cuanto al desarrollo del arte contemporaneo en Argentina: artistas, grupos y
propuestas que se desarrollaron en ese pais. Sin embargo, este recorrido permite
comprender, en términos comparativos, parte de los procesos de otros paises de

Ameérica Latina. En este libro la autora habla sobre el viaje que hizo Marcel Duchamp
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a América y su estancia en Buenos Aires. Durante este viaje el artista realizo varias
obras que se vuelven elementos necesarios para comprender cOmo se relaciono
con la ciudad, con un nuevo espacio y con las situaciones que vivia. Speranza hace
un paralelismo entre obras de Duchamp y de Guillermo Kuitca, y resalta que en
ambos casos la condicion de viajar, asi como su posiciébn de extranjeros y de

exiliados, los llevo a reconfigurar sus producciones.

Estos trabajos suponen una guia sobre la manera de abordar el tema del viaje desde
el arte; marcan una linea que lleva a poner al sujeto creador como aquel que sefiala
la trayectoria del recorrido, definiendo los elementos moéviles de las producciones y
gue permiten al espectador realizar un proceso de subijetivacion al enfrentarse con
las obras. A partir de esas consideraciones, en la presente investigacion se sigue

un itinerario de producciones artisticas latinoamericanas contemporaneas.

Para tratar el tema del viaje se busc6 hacer un corpus de autores de diferentes
generaciones y latitudes de América Latina. Estas expresiones se construyen en el
marco del arte contemporaneo, a partir del uso tanto de técnicas mas o menos
convencionales del arte clasico como de las nuevas tecnologias y medios que el
mundo actual provee. Asi, la seleccion se encuentra integrada por obras de Marta
Palau (1934, México); Antonio Galindo (1959, México); Francis Alys (1959, Bélgica-
México); Guillermo Kuitca (1961, Argentina); Jorge Macchi (1963, Argentina);
Andrea Alkalay (1965, Argentina); Luz Maria Bedoya (1969, Peru); Tania Candiani
(1974, México); Gabriel Garcilazo (1980, México) y Miguel Fernandez de Castro
(1986, México).

En el proceso de seleccion de artistas y obras que conforman el presente estudio
surgio la duda acerca de si las obras realizadas por personas extranjeras en esta
region eran propiamente latinoamericanas. La controversia se dio al reconocer que
algunos artistas nacidos fuera de América Latina vienen y centran sus proyectos
aqui. Entonces, ¢es conveniente denominar a esas producciones parte del arte de
Ameérica Latina? La respuesta es si, pues respecto de la seleccion de los autores
estudiados se hace la precision de que el arte latinoamericano es el producido por

quienes nacieron en la region, pero también por quienes sin haber nacido en ella
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han venido a radicar y centrar su produccién aqui, como el caso de Francis Alys.
Este artista de origen europeo se arriesga a entender su nueva forma de vida y a
controlar sus prejuicios, y de este modo sus obras llegan a ser una manera de
reconocimiento de él mismo dentro de las situaciones a las que se enfrenta, y por
tanto, de reconocerse perteneciente al espacio geogréfico en el que se encuentra,

en este caso México.

En las obras del corpus la idea del viaje aparece figurada en diferentes formas:
recorridos, mapas, migraciones, transitos, e incluso exilio. Ademas, con frecuencia
el motivo central de las obras no es el tema del viaje en si, pues recurrentemente
este tema, por decirlo de esta manera, es subsidiario, dado que las obras tocan de
modo prevalente otros temas 0 aspectos que también se ven afectados por una
situacion en las que estan implicadas formas de movilidad, en las cuales se advierte

el topico del viaje.

La eleccién de obras de estos autores se baso en la idea de que, si bien sus
propuestas artisticas estan ubicadas en contextos y situaciones sociopoliticas o
lugares de América Latina, se puede encontrar el tema del viaje, el movimiento y los
traslados como trasfondo, o bien como un elemento que va a la par y que acompafia
a esas situaciones detonadoras de las obras. Es el caso de la migracion de
latinoamericanos a Estados Unidos de América, el trafico o transito de personas,
drogas y armas, la necesidad de querer reconocer los propios lugares en otros
espacios, reconfigurar la mirada frente a los traslados diarios, asi como también el
contexto del circuito del arte que obliga a los artistas a tener que salir de sus paises
para mostrar sus obras en otros espacios, y asi poder ser reconocidos. Incluso los
materiales o los medios de realizacion de las piezas pueden derivarse de la
necesidad artistica de viajar y recorrer; por tanto, se manifiesta también una

necesidad de registrar y crear pruebas de sus recorridos.

Evidentemente, la presente investigacion tiene como concepto central el de viaje, el
cual también esta tematizado de varias formas en las obras que se estudian. Dado
que ese concepto no es una categoria tedrica monosémica, es necesario hacer un

conjunto de delimitaciones en torno a la forma de comprender su sentido y su
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conformacion en el ambito artistico. Un acercamiento inicial de caracter léxico es el
gue proporciona el Diccionario de la lengua espafiola: el “traslado que se hace de
una parte a otra por aire, mar o tierra” (Real Academia Espanola [en adelante RAE],
2014). Una segunda acepcioén es “ida a cualquier parte, aunque no sea jornada,
especialmente cuando se lleva una carga” (RAE, 2014). Si bien estas significaciones
remiten al movimiento en el espacio, la ultima resulta interesante, pues la
puntualizacién de “llevar una carga” es pertinente para el topico del viaje en nuestra
propuesta de estudio, ya que en sus recorridos por distintos lugares los artistas se
apropian de ellos, siempre van con una carga de interés y significacion individual

sobre esos temas y preocupaciones que se ven reflejados en sus propuestas.

Luego entonces, el viaje es cualquier circunstancia que implique moverse de un sitio
a otro; este desplazamiento es el movimiento fisico real, sean distancias muy largas
—a la Luna, por ejemplo—, o el habitual, corto, como ir al lugar de trabajo; es, a fin
de cuentas, el recorrido que se hace para el encuentro con alguien o algo, en el
tiempo y en el espacio. Este tipo de desplazamiento es obvio: se cambia de lugar
de estancia, se sale de un punto para llegar a un destino y después, tal vez, se
regresa al punto de partida. Sin embargo, Gustavo Bueno (2000) deja fuera del
espectro del viaje a este tipo de traslados:
Ni siquiera el viaje es mera locomocién del sujeto humano, tomado en abstracto. Ni
siquiera la locomocién del hombre constituiria, por si misma, un viaje. El viaje
implica, sin duda, un desplazamiento; pero hay muchas formas de desplazamiento
de los hombres que no constituyen un viaje, como por ejemplo, los desplazamientos
por el interior de la casa, por la aldea, o incluso por la ciudad de residencia. No
llamamos viaje al desplazamiento desde mi casa hasta mi oficina, situada unas
calles mas alla en la misma ciudad; como tampoco llamamos viaje a la “caida libre”

de un paracaidista desde el avion hasta la superficie de la Tierra: son viajes “que no
necesitan alforjas” (p. 27).

Estos trayectos cortos que se proponen pueden recorrerse caminando o0
simplemente paseando, por lo que el autor hace la aclaracion pertinente de no
malinterpretar ni considerar cualquier movimiento como viaje, aunque las acciones

realizadas se encuentren dentro de los verbos o actos que le competen.
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A pesar de lo expresado en esta puntualizacion, precisaremos que existe una figura
perteneciente a las categorizaciones de los sujetos que viajan, la cual se caracteriza
por ser un paseante en la ciudad, un viajero sin rumbo fijo que es guiado por la vida
de esta y que no busca nada, ni necesita llegar a un lugar en especifico;
simplemente se deja envolver por el dinamismo del ambiente. El flaneur® concibe
una nueva forma de viaje, de recorrer los lugares, de transitarlos, deambula en ellos,
aungue sean cotidianos y comunes para é€l, pues la experiencia y el contacto mismo

con el lugar lo llevan a entrar en un estado de sublimacion del espacio.

Se supone, por consiguiente, que la manera e intencién con la que se transita un
lugar es lo que podria convertir un simple paseo en un viaje, aun cuando la distancia
recorrida sea minima. “Hoy, como entonces, es preciso que cada viaje, por
insignificante que parezca, se convierta en una aventura extraordinaria, en un
hallazgo que nos permita transformar lo insignificante en una epopeya” (Quirarte,
2017, p. 14).

Empero, una travesia larga a otro pais, ciudad o pueblo es considerada como viaje,
puesto que implica “trasladarse de un lugar a otro, generalmente distante, por
cualquier medio de locomocion” (RAE, 2014), y esto conlleva un itinerario y una
cronologia. Por ende, resulta pertinente mencionar el trayecto largo, que por
antonomasia hace referencia al viaje, ya que implica un recorrido prolongado, esto
“si nos limitamos al mero acto de desplazamiento, a la ecuacién de velocidad
expresada en tiempo y distancia” (Escobar, 2002, p. 12). No obstante, es en este

tipo de viajes en los cuales se tiene un encuentro con la alteridad, existiendo aqui

9 Como lo expresa Walter Benjamin: “la calle se vuelve un apartamento para el flaneur, en casa entre
las fachadas de los edificios como el burgués entre sus cuatro paredes. Para él, los brillantes carteles
esmaltados de las empresas son tan buenos, o mejores, como decoracién de pared como para el
burgués, en su salén, un cuadro al 6leo; los muros son el pupitre contra el que apoya su cuaderno
de notas; los quioscos de diarios son su biblioteca y las terrazas del café miradores, desde los que,
terminado el trabajo, contempla sus aposentos” (2012, p. 100). En El Paris de Baudelaire, Benjamin
propone un apartado con una amplia descripcion sobre el flaneur, indica su modo de ser en el espacio
de la ciudad y la manera en que es visto o percibido por otros; asimismo, lo coloca como un sujeto
politico-social y menciona las implicaciones socioeconémicas que le devienen. También hace
referencia a las caracterizaciones que dieron sobre este personaje Charles Baudelaire y Edgar Allan
Poe, entre otros. Véase: Benjamin, W. (2012). “El flaneur”. En Benjamin, W., El Paris de Baudelaire
(trad. de M. Dimépulos), Eterna Cadencia Editora, pp. 97-137.

17



tanto una apertura como una renuencia para el encuentro con ese otro?, con lo

desconocido.

Este tipo de viaje trae consigo una carga experiencial'l, muy distinta de la vivencia
apresurada y fugaz del turista. Sin duda, el alcance reflexivo del acto de viajar radica
“en el espiritu poético y curioso del viajero, en el descubrimiento, en su natural
disposicion a confrontarse con todo lo que es nuevo, en su vivir las experiencias con
todos los sentidos” (Piscitelli, 2012, p. 2). Es a través de estos trayectos largos,
alejados de un interés econdémico y comercial*?, que el sujeto puede no solo conocer
un espacio, sino también relacionarse con él, otorgarle significaciones; por
consiguiente, eso lo vuelve un espacio reconocible, como expresa Onfray:
Para empezar, consideremos ese blogue de imagenes y de sensaciones al que
siempre se reduce un viaje en su inmediatez. Emociones difusas, percepciones
desordenadas, apreciaciones fraccionadas, fragmentos y pedazos de lo real sin
relacién a priori mas alla de su recepcién en un lugar y en un tiempo, a una horay
en un sitio precisos. En el centro mismo del acontecimiento, solamente existe la

multiplicidad de informaciones vividas en el desorden: dardos en abundancia,
incitaciones masivas, todo un racimo de pirotecnia, pero nada de sensato aqui y

10 Sobre lugares de encuentro con lo otro, Clifford sefala que “al inclinar la balanza del lado del viaje
—eso es lo que yo estoy haciendo aqui—, el ‘cronotopo’ de cultura (un escenario 0 una escena que
organiza el tiempo y el espacio en una forma total representable) llega a configurar tanto un lugar de
encuentros viajeros como de residencia, menos parecido a una tienda de campafa en un poblado,
a un laboratorio donde todo estéa bajo control, a un ambito de iniciacién o al domicilio en que se vive
que a un vestibulo de hotel, a un barco o a un autobus. Si nos replanteamos la cultura y su ciencia,
la antropologia, en términos de viaje, queda puesta en tela de juicio la inclinacién organica,
naturalizadora de la cultura vista como un cuerpo dotado de raices que se desarrolla, vive, muere,
etc. Y al tiempo se hacen mas claramente visibles construcciones histéricas muy discutidas, lugares
para el desplazamiento, la interferencia y la interacciéon” (1995, p. 52).

11 Christina Ahlfert en El viaje como experiencia (2012) propone dos tipos de experiencia en el viajero,
esta “se fundamenta en dos ideas bésicas: la diferencia y la novedad. Por lo que se refiere a la
diferencia, significa el hecho de experimentar algo que diverge de la cotidianidad. Dado que cada
individuo vive una realidad propia, las experiencias seran distintas para cada persona segin su
bagaje y lo que haya vivido. Por lo que se refiere a la novedad, se usa en el sentido de lo ‘no conocido’
hasta el momento o de lo ‘no experimentado’ antes. Una experiencia se consigue cuando se conoce
por primera vez lo que sea o se ve de una nueva manera algo que ya se conocia” (p. 94).

12 Sobre el turismo sefala Marc Augé que “ilustra de manera ejemplar ciertos aspectos de esta
sobremodernidad: es evidente que le afecta la nueva facilidad de circulacion planetaria. La apertura
del planeta entero al turismo se ve reforzada por la circulacion de la informacion y de las imagenes.
Incluso los paises ‘cerrados’ desde el punto de vista politico se abren en general al turismo. Los
viajes, en suma, aparecen presentados como un ‘producto’ mas o menos elaborado que los
individuos pueden adquirir” (2003, p.60).
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ahora. El cuerpo se abre a la experiencia, registra y almacena lo difuso, lo diverso

(Onfray, 2018, p. 57).
De la idea de viaje se desprenden “figuras tomadas del desplazamiento espacial
(errancia, trayectos, expediciones)” (Bourriaud, 2009, p. 89), asi como transito,
vagabundeo, recorrido, traslado, migracion; todos estos conceptos dan la
posibilidad de vivir distintos tipos de viajes, al igual que distintas formas de mirar.
Cada uno de ellos brinda la oportunidad de realizar diversas actividades, entender
y habitar un espacio en mdultiples formas, asi como de modificarlo de acuerdo con

las necesidades propias, segun el motivo del viaje.

Sin embargo, la definicion puede complicarse, pues no solo los desplazamientos o
movimientos fisicos pueden considerarse una forma de viajar. Zygmunt Bauman, a
partir de lo observado en el mundo actual, real y virtual, propone que existen
diferentes acciones que se realizan casi sin la necesidad de movimiento y son las
que llevan a alguien a ser viajero, pero de manera distinta: es un viaje de la mente

gue recorre las distancias por otros medios.

Algunos no necesitamos viajar: podemos disparar, correr o revolotear por la Web,
recibir y mezclar en la pantalla los mensajes que vienen de rincones opuestos del
globo. Pero la mayoria estamos en movimiento aunque fisicamente
permanezcamos en reposo. Es el caso del que permanece sentado y recorre los
canales de television [...], entra y sale de espacios extranjeros [...] pero jamas
permanece en un lugar el tiempo suficiente para ser algo mas que un transelnte
(Bauman, 1999, p. 103).
Asi, de acuerdo con Bauman, viajar es el recorrido que se hace por las paginas de
internet, o en las paginas de un libro y el viaje al que estas lecturas llevan a través
de la imaginacion, o aquel que se realiza a través de la mente y los pensamientos;
es aquella fantasia que se vive mientras se realiza un trayecto en el autobus,
mientras hay un desplazamiento fisico. “Todos somos viajeros, al menos en un
sentido espiritual [...] estamos en movimiento en un sentido distinto, mas profundo,

aunque no tomemos las rutas ni crucemos los canales” (Bauman, 1999, p. 104).
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No es necesario moverse fisicamente de lugar para vivir un viaje, basta con poner
a andar la imaginaciéon para crear viajes ficticios!3, para cambiar el entorno en
segundos y encontrar ciudades o habitaciones distintas de las habituales. “El viaje
no necesariamente es el que se hace en lugares exoticos, sino que puede ser un
viaje también el que se haga al interior de la propia habitacién, ya que al fin y al

cabo el placer del viaje esta en nuestra manera de mirar” (Piscitelli, 2012, p. 5).

Gustavo Bueno contrapone las ideas de Bauman y Piscitelli al decir que en estas
acciones, a pesar de haber una supuesta condicion de transito, eso no las vuelve
un viaje en si, sino un falso viaje, ya que excluye “en este caso el desplazamiento
real de un sujeto real corp6reo. Seran viajes irreales, a lo sumo viajes-limite, no
viajes, pero concebidos como viajes, a la manera como la distancia cero sigue

siendo distancia, pero anulada” (Bueno, 2000, p. 25).

El viaje también implica pensar, recordar, crear, contar, escribir'4, La literatura
viatica, como menciona Luis Alburquerque-Garcia (2011), ha estado presente y
tomado fuerza a lo largo del tiempo. Grandes narraciones de la historia se han
desarrollado desde el concepto y la accién de viajar, desde la idea de movilidad,
pero también desde el deseo de que los demas conozcan las hazafias realizadas.
De ahi el énfasis en la manera en que los viajes reconfiguran la mirada, los

pensamientos, la forma de ser y de vivir: “la vida errante puede ser considerada una

13 En este sentido, apunta Bueno que “el desplazamiento, el movimiento, es una determinacion que
podemos dar como fundamental para nuestro modelo candnico de viaje, nos obligamos a considerar
a los viajes sin desplazamiento real, como acepciones secundarias (incluso degeneradas) de los
viajes, 0 acaso como acepciones imaginarias, ficciones. Distinguiremos, por tanto, viajes en sentido
canoénico, y desviaciones de la idea del viaje que pueden llegar a degenerar la idea” (2000, p. 25).
De igual forma, Alburquerque-Garcia propone esta condicion de ficcion como elemento que se opone
al viaje en si. Desde la literatura de viajes encuentra el binomio factual/ficcional y dice que “si la
balanza textual se inclina del lado de lo ficcional (dependiendo del grado en que lo haga), nos
alejamos del género propiamente dicho (es el caso de las novelas de viajes en forma de aventuras,
ciencia ficcién, utopias, etc.)” (2011, p. 32).

14 Como lo destaca Marc Augé, "los viajeros literarios del siglo XIX abrieron el camino en este terreno,
en la medida en que, viajando para escribir, para contar su viaje relataban el sentido que hace de él
algo dependiente del regreso y de la mirada retrospectiva en la que habra de construirse. Desde la
misma partida, se expresaban ya en antefuturo” (2003, p. 64).
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constante antropoldgica que no deja, una y otra vez y por siempre, de permear a

cada individuo, y al cuerpo social en su conjunto” (Maffesoli, 2004, p. 35).

En efecto, una experiencia de viaje, sea cual sea, provoca una transformaciéon en la
persona, una modificacion en la manera de enfrentarse al mundo y a las diversas
situaciones que pudieran presentarse. De igual manera, se puede considerar que
estos trayectos y recorridos que se realizan durante un viaje no solo configuran al
individuo o a la comunidad, sino que al mismo tiempo reconfiguran y resignifican o
resimbolizan los espacios transitados: “Desplazarse en el espacio es moverse en el
tiempo. Viajar no es perder el tiempo: es darle sentido, ganarlo cuando al
transportarse se extrae una leccion irrepetible y, por tanto, eterna. La herida del viaje

cicatriza en metafora” (Quirarte, 2017, p. 13).

Ademas, es preciso resaltar que el viaje ha sido y es una constante en la vida del
ser humano, desde aquellos primeros hombres que se movian rastreando alimento
y explorando por refugio; incluso ya sedentarios, les era preciso emprender viajes

mas cortos para buscar lugares fértiles donde sembrar:

La accién de atravesar el espacio nace de la necesidad natural de moverse con el
fin de encontrar alimentos e informaciones indispensables para la propia
supervivencia. Sin embargo, una vez satisfechas las exigencias primarias, el hecho
de andar se convirtié en una accién simbdlica que permitié que el hombre habitara
el mundo (Careri, 2009, p. 20).

Esta condicion de supervivencia y su relacion con el viaje no se ha alejado de la
realidad, pues actualmente, por ejemplo, viajar es una constante para millones de
personas que se mudan a otras ciudades u otros paises por cuestiones laborales,
se trasladan para buscar mejores oportunidades de vida, también por
desplazamientos territoriales debido a las guerras o a la delincuencia, incluso

cabrian aquellos viajes que se realizan por condiciones climéaticas.

Como ya se ha visto, de la materia viajera se desprenden diferentes términos que
condicionan la propia idea de viajar o la manera de realizar y vivir un viaje. En esta
separacion de términos, se pueden encontrar distintas posibilidades que van mas
alla de simplemente realizarlo, sino ademas apropiarselo desde un ambito artistico

y cultural en el cual se reconfigura la significacién de la accion de viajar.
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Esta intima relacidon que existe entre viajar y el arte trae a la mente el homo ludens
al que hace referencia Francesco Careri: “el hombre que juega y que construye un
sistema efimero de relaciones entre la naturaleza y la vida” (2002, p. 32).
Justamente es un artista quien teje este tipo de correspondencias y mezcla
diferentes elementos para crear un concepto acerca de un tema determinado o de
una problematica existente en su tiempo; se trata siempre de entrecruces, de

relaciones del ser humano con su entorno y, por tanto, con sus semejantes.

Careri (2002) menciona como Abel, el nGmada por excelencia, ese homo ludens por
consecuencia, disponia de tiempo para realizar reflexiones intelectuales,
exploraciones territoriales, para dedicarse al juego, a la aventura, a lo desconocido.
Entonces se podria decir que Abel, en cuanto duefio de su tiempo, fue el primer
intelectual, estudioso y artista. Precisamente el recorrido no es un espacio
determinado y mucho menos un itinerario, sino las propias relaciones entre un
individuo —sea un viajero o0 un artista— y el espacio transitado, los elementos
encontrados, las interacciones humanas, entre otras posibilidades. Es asi como “el
viaje pasa a ser la expresion de busquedas, aprendizajes, sentires y exploraciones
diversas que consideran la movilidad espaciotemporal como base” (Oyhantgabal,
2017, p. 3).

De este modo, "al acto de andar van asociados, ya desde su origen, tanto la
creacion artistica como un cierto rechazo del trabajo, y por tanto de la obra” (Careri,
2009, p. 33). En este sentido, se entiende que mas alla de que se trate de una obra
fisica, para el artista el resultado de este andar es justamente el viaje, sus
relaciones, recorridos, interacciones y descubrimientos, sin que deba haber

necesariamente un producto final fisico, convirtiéndose asi el viaje en la obra misma.

Las formas errantes, la movilidad y de alguna forma la inestabilidad, podrian
provocar que un desplazamiento, un trayecto o un viaje sirvan como herramienta
para crear propuestas artisticas, donde el viaje no sea solo un pretexto para salir de
nuestra cotidianeidad, sino que se vuelva un elemento fundamental, una estrategia

artistica.
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El viaje se convierte, entonces, en un meétodo de creacion, un método de
investigacion, una manera conveniente de experimentar diferentes asuntos y
cuestiones, asi como también en una de las actividades que deja en la mente
algunos de los méas preciados recuerdos. Los viajes permiten desarrollar de

diferentes maneras la mirada, ensefian a observar, a poner atencion.

Es un reto y a la vez una gran oportunidad hacer de los viajes una estrategia
artistica, pues asi como podria serlo el encerrarse en un estudio durante horas o
dias, o salir a ciertos espacios previamente pensados y elegidos, viajar sera un
proceso de creacion que no trae nada seguro consigo, sino que es una fila infinita
de posibilidades que pueden cambiar una idea ya planeada. El viaje se vuelve una
manera de vivencia y resignificacion espacial, un provocador de situaciones que
pueden generar estéticas visuales y conceptuales que permiten la realizacion de

obras y propuestas artisticas.

En este contexto, se entiende que el viaje no es solo motivo de las piezas artisticas,
sino también el propio movimiento de migraciones, traslados o recorridos en los
contenidos, en las propuestas o en las ideas de las que se han nutrido los artistas:
‘en los aeropuertos se emplea una expresion que define perfectamente la
experiencia migratoria: estar en transito. Asi estamos, eso somos mientras
viajamos. Seres en transito” (Neuman, 2010, p. 17). De igual forma, el arte siempre
se encuentra en un constante transito, moviéndose de un material a otro, de una
técnica a otra, de un planteamiento a otro, y es ese cambio constante tanto del arte
como de las sociedades, donde surgen las propuestas artisticas contemporaneas
que se mueven, se transforman y brindan experiencias estéticas diversas. Esto sin
perder de vista que la experiencia estética “es un modo de conocimiento, que no se
describe, porque no es discursivo, sino que se siente: es un conocimiento sensible,

porque lo estético es afectivo” (Fernandez Christlieb, 2023, p. 11).

De ahi que Yves Michaud (2007) proponga la idea de viajar como una necesidad
para aquel que desee convertirse en artista, pues le permitiria conocer el mundo,

del mismo modo ayudaria a despertar esos impulsos creativos con los cuales un
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joven artista podria comenzar a concebir una obra completa. Es bien sabido que,
desde el Renacimiento, los jovenes artistas o artesanos viajaban a las ciudades
importantes en las que se encontraban los grandes maestros, de los cuales
aprenderian sus técnicas y podrian llegar asi a conseguir la misma perfeccion. Esto
lleva a considerar que el viaje era y sigue siendo una especie de constante, no solo
creativa, en la vida de un artista, asi como es también una constante antropolégica

en la vida de los seres humanos.

Pero también el arte desbordd sus limites, las propias practicas ya no le fueron
suficientes para lo que queria exteriorizar, su relacion inminente con el viaje le obligd
a encontrar otras formas de hacer. “El artista hace uso del variado espectro
imaginario del viaje, tradicionalmente cargado de significaciones connotativas
fuertes, e incluso le imprime distorsiones personales y subjetivas tales que es dificil
determinar los distintos estratos semanticos” (Carignano, 2003, p. 3). Es aqui donde
se ubica a un aspecto vinculante entre el arte y el viaje en cuanto al espacio, ya que
desde ambas practicas se interpretan y se significan los lugares y sus elementos

constitutivos y, por consiguiente, se produce una apropiacion de estos.

Nicolas Bourriaud acierta al decir que el viaje afecta las representaciones del
mundo, ya que “el viaje no es pues solamente un tema que esta de moda, sino el
signo de una evolucidon mas profunda, que afecta las representaciones del mundo
en que vivimos y nuestra manera de vivir en él concreta o simbodlicamente”
(Bourriaud, 2009, p. 131). Tanto el viaje como el arte se tornan estrategias de
relacion con el mundo, con lo exterior, de ahi que los sujetos se valgan de ambas
practicas para buscar nuevas formas de entender y vivir, asi como de relacionarse

con el resto de los seres humanos.

En el mundo de los objetos, todo estd en movimiento permanente: la tierra gira, la
sangre circula en nuestras venas, atravesamos la calle, la ciudad y la geografia. En
ese contexto, toda exposicion trata de alguna forma la idea del viaje. Las obras
migran del taller del artista o de una coleccion a una galeria o un museo, son
reagrupadas, recontextualizadas, yuxtapuestas a otras. Todo aqui sufre un
desplazamiento. El resultado —la distribucion de los objetos en el espacio— es
también una invitaciébn a un viaje, un encuentro o al descubrimiento de diferentes
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itinerarios a través de la lectura de los objetos, de sus vivencias y experiencias
(Pedrosa, 2010, p. 58).

En este sentido, es preciso tener presente que

En tanto que artefacto cultural, el viaje ha sido (al menos desde fines del siglo XVIII)
un importante dinamizador de discursos y practicas de caracter cientifico, politico,
economico y artistico. Considerado en la larga duracion, desde los albores
imperiales, ha sido generador de significados e interpretaciones sobre lo “nuevo” y
“lo otro”, aportando también elementos para redefinir lo conocido y lo propio. Desde
entonces, las mdiltiples y variables relaciones entre viajes y artistas han estado
atravesadas por un sinnamero de elementos que exceden el &mbito de lo artistico
(Otero, 2017, p. 7).
Proveniente de la reflexion teodrica, histérica, creativa y viajera es que surge el
presente estudio de casos, que inicié con cuestionamientos sobre como el viaje y
sus derivados signicos influyen o se desempefian como herramientas o procesos
de produccion en el arte contemporaneo latinoamericano; qué representaciones del
viaje se pueden identificar en el corpus de obras seleccionadas; como las
situaciones de movilidad en las fronteras, por ejemplo la migracion, permean e
identifican el arte de estas zonas; de qué manera el lenguaje cartografico y los
recorridos a través del espacio son utilizados por los artistas para la concepcion de
sus obras, y como los trayectos y las confrontaciones espaciales se convierten en

elementos plasticos y estéticos capaces de reconfigurar propuestas artisticas.

El objetivo de la investigacion es identificar y analizar la manera en que el viaje, y
sus formas de representacion o caracterizaciones, intervienen o actlan como
estrategias o procesos de produccion en el corpus de obras seleccionadas que
pertenecen al arte contemporaneo latinoamericano, es decir, la manera en que
estas propuestas o proyectos artisticos abordan, representan o reflexionan en torno

a la idea del viaje.
De esta primera intencién, se desprenden los siguientes objetivos especificos:

e Identificar las situaciones de movilidad en las fronteras, en particular en la

frontera entre México y Estados Unidos, por ejemplo la migracion, que
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permean e identifican el arte de estas zonas. Asi como la forma en que los
artistas se apropian de estas situaciones y las abordan en sus trabajos.

e Esbozar la manera en que el lenguaje cartografico y los recorridos a través
del espacio son utilizados por los artistas para la concepcion de sus obras, a
fin de proponer nuevos encuentros con los espacios de la ciudad y mostrar
formas de viajar diferentes.

e Reconocer la forma en que los trayectos, desplazamientos y las
confrontaciones espaciales se convierten en elementos plasticos y estéticos
capaces de reconfigurar propuestas artisticas que muestran tanto
caracteristicas como propiedades materiales del espacio.

La hipotesis que se desprende de este proceso de investigacion, al proponer el
estudio de la produccion artistica y al exponer los planteamientos que involucran la
idea de viaje y su resignificacion, interpretacion y categorizacion a través de obras
de arte de las ultimas décadas, es que el viaje y sus derivados signicos intervienen
o fungen como instrumentos, estrategias o procesos de produccion en el arte
contemporaneo latinoamericano, ya que en el corpus de obras seleccionadas se
pueden identificar representaciones de desplazamientos, de trayectos, de
movilidad, de necesidad de atravesar el territorio, de encuentro con la alteridad y

con el espacio mismo.

Se infiere que el conjunto de obras estudiadas de Kuitca, Macchi, Alkalay, Bedoya,
Palau, Candiani, Ferndndez de Castro, Garcilazo, Galindo y Alys, representan la
idea de viaje a través de la movilidad en el espacio, de desplazamientos fisicos y
conceptuales, al mismo tiempo que hacen reinterpretaciones geograficas, proponen
nuevas formas de encuentro con el espacio, de transitarlo y de apropiarse de este,

y, finalmente, otorgan resignificaciones a estos lugares.

Los artistas, a través de estas propuestas estudiadas, impactan de manera
significativa en los espectadores, pues ademas de hacer visibles las situaciones

sociopoliticas en las que se inscriben sus obras, también posicionan al espectador
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como un transeunte gue necesita atravesar espacios y conceptos para entonces ser

mas que un simple observador y convertirse en un agente activo del arte.

El corpus de estudio reune un conjunto de obras que van de 1992 a 2023. En los
altimos afios del siglo XX el arte latinoamericano seguia en una campafa por
posicionarse dentro del mundo del arte y quitarse el estereotipo de ser un arte
exotico, un arte de lo otro; buscaba proponer sus propias condiciones y, por tanto,
justificar su propia existencia. Mientras tanto, el arte de las ultimas décadas ha ido
evolucionando conforme las tecnologias lo han hecho, de este modo se han
transformado tanto la materialidad de las obras como su exhibicion y la manera en

gue son recibidas por el publico.

La seleccion de estas propuestas artisticas sigue el criterio de mostrar diferentes
percepciones, circunstancias, procesos Yy productos creativos que han sido
relacionados con caracterizaciones “némadas” (Bourriaud, 2009). De acuerdo con
este desplazamiento observado en las obras, se pudieron crear constelaciones
tematicas, es decir, las obras se unen mediante los conceptos propuestos como
categorias, que fungen como conjuntos interconectados a través de las cuales se
realiza un recorrido conceptual, conformando asi un corpus de obras basado en

estos.

El primero tiene que ver con las fronteras, con la experiencia misma de atravesar el
espacio, en este caso un espacio politicamente delimitado, y las obras son Ciudad
Juérez postcards (2013) de Francis Alys (Bélgica-México); Front-era (1999) de
Marta Palau Bosch (México); Reinterpretacion de paisaje. Toque de valla (2008) de
Tania Candiani (México); The brick (2017) de Miguel Fernandez de Castro (México);
y la Serie Distopias (2017) de Gabriel Garcilazo (México).

El segundo conjunto de obras muestra una reapropiacion de la cartografia, de su
simbolismo, asi como de su interpretacion y practica en el espacio publico. Aqui se
encuentran Sin titulo (1992) de Guillermo Kuitca (Argentina), Buenos Aires Tour
(2004) de Jorge Macchi (Argentina) y The Loop (1997) de Francis Alys (Bélgica-

México).
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Por ultimo, el tercer grupo contiene apropiaciones visuales espaciales, realizadas a
través del traslado mismo en el espacio y la confrontacién con los signos y las
dimensiones espaciales. Las obras son Viajes imaginarios (2010) de Antonio
Galindo (México), Punto ciego (1997) de Luz Maria Bedoya (Peru) y la Serie Paisaje
sobre paisaje (2020-2023) de Andrea Alkalay (Argentina).

Asimismo, se realizdé una exhaustiva busqueda de informacién acerca de cada una
de las obras, tanto en libros impresos como en publicaciones digitales. Se indago
sobre los procesos creativos de algunos de los artistas con entrevistas y
conversaciones. Asimismo, se exploro la evolucién que han tenido las propuestas
de estos productores y la forma en que han vuelto ciertos elementos un referente
propio y caracteristico tanto en las paginas web de los artistas como en las

bibliotecas y publicaciones de museos y de exposiciones especificas.

De este acercamiento histdrico, conceptual y estético surgen suposiciones respecto
de la manera en que actualmente se hace arte en esta region y la forma en que, a
partir de este, se imagina, propone e interviene el presente latinoamericano. Asi
pues, de todos estos planteamientos e indagaciones es que surgen las propuestas
de los siguientes capitulos, en los cuales se analizan las obras y las formas de
hacer. En el transcurso de este trabajo se propone un acercamiento a las
situaciones de movilidad o desplazamientos que estan implicitas en cada una de
estas propuestas artisticas. Se resaltan desde los movimientos de migracion, los
hechos violentos y de orden politico que afectan a las sociedades (a partir de los
cuales se han producido desplazamientos o encierros) hasta las busquedas
personales de espacios que tengan plasticidad visual. Es un estudio en el cual se
hace un recorrido en torno a las distintas formas en que los artistas reflexionan sobre
si mismos, sobre su actividad y los canones que siguen o rechazan, asi como

también acerca de sus propios proyectos.

A lo largo del capitulo uno, “El arte contemporaneo en América Latina”, se fija mi
perspectiva panoramica del arte contemporaneo, sus antecedentes y la manera en
gue fue evolucionando hasta llegar a las expresiones que se consideran

actualmente dentro de esta clasificacion, en las cuales estan situadas las obras
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estudiadas. Asimismo, se presenta el desarrollo del arte contempordneo en América
Latina, la manera en que el gremio artistico fue recibiendo y adaptando las nuevas
formas de expresion a las busquedas personales y grupales guiadas por las
situaciones politicas, sociales y econdmicas que se vivian al momento de la entrada

del arte contemporaneo en esta region.

Los siguientes tres capitulos conforman un triptico analitico en el cual se abordan
los desplazamientos y giros que a partir de los conceptos derivados del viaje
permiten la escritura, el movimiento y el recorrido por estos, desde el espacio que
transitan y las apropiaciones personales que hacen los artistas, hasta las formas

con las que dialogan.

En el capitulo dos, “Fronteras: ¢lineas de confluencia o divisiéon?” se consider¢ el
tema de la frontera, en particular la frontera entre México y Estados Unidos de
América (la mas problematica e importante de la region). En torno a este confin de
América Latina se manifiestan los temas de orden politico y social que dejan ver las
propuestas artisticas analizadas. Son obras y proyectos desarrollados en este

espacio de transito y de diferencia.

El capitulo tres, “Mapas: geografias intervenidas” trata la manera en que el arte se
ha apoyado en estas representaciones espaciales para el desarrollo de imagenes
gue se consideran plasticas o estéticas, hasta llegar a la apropiacion del lenguaje

cartografico por parte de los artistas para el desarrollo de sus producciones.

Por ultimo, el capitulo cuatro, “Paisajes: espacios de transito”, trata el tema del
paisaje, el cual no aparece como un espacio postal, pues los autores lo ven mas
bien como un espacio de constructo social. Sus propuestas derivan no solo del
efecto estético que desprenden las imagenes, sino desde la propia materialidad y
plasticidad de los espacios con los cuales los artistas forjan relaciones sensoriales

y emocionales para dar forma a sus proyectos.
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Capitulo 1

El arte contemporaneo en América Latina

Para comprender el arte contemporaneo latinoamericano es indispensable entender
primero el significado de la expresién “arte contemporaneo”. Por ello, en este primer
capitulo se aborda a partir de una perspectiva histérica la evolucion del arte desde
las vanguardias artisticas mas influyentes hasta llegar a lo que se considera o
reconoce como arte contemporaneo, para conocer y entender sus antecedentes, y

por tanto, su manera de ser en la actualidad.

Resulta importante este recuento histérico, pues permite observar la transformacion
gue las producciones artisticas han tenido y la manera en que esos cambios han
ayudado a que, en este caso, el arte de América Latina adquiera auge y relevancia
en el circuito artistico del resto del mundo. De igual forma, esta revision historica
brinda la oportunidad de conocer los contextos politicos y sociales por los que
atravesaban en su momento los paises de esta region, y cOmo esas circunstancias
contribuyeron a que ciertas formas del arte contemporaneo se desarrollaran mas
que otras, pues la fuerza que esas practicas artisticas tienen es lo que se necesitaba
para representar y criticar de manera contundente las situaciones que los

latinoamericanos enfrentaban o siguen afrontando.

Asi pues, esta revision cronolégica y de caracteristicas es el acceso para tener un
panorama amplio de la situacion del arte contemporaneo. Aunado a esto, situar la
escena del arte de América Latina permite no solo conocer la evolucién que su
vertiente contemporanea ha tenido en la regién, sino que dejara entrever las
necesidades o fortalezas que los hacedores de esta latitud tienen frente al resto del
mundo, asi como la manera en que sus obras son reconocidas, y en consecuencia

aportan reconocimiento y legitimidad a los artistas y a los paises que representan.

En concreto, el acercamiento histdrico, la revision de antecedentes y la

contextualizacion regional son de vital importancia para poder entender las
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aproximaciones conceptuales y las reflexiones que se presentan en los capitulos
siguientes, a partir de la revision realizada tanto de artistas como de sus

producciones y los contextos de sus propios paises.

1.1 Arte contemporéaneo

Una primera caracterizacion del arte contemporaneo es la de arte producido
después del “fin del Arte”®. Alain Badiou (2014) afirma que es una relaciéon de
presuposicion secuencial propia de las historias de las artes: “en realidad, la
expresion ‘arte contemporaneo’ se entiende a partir de la expresion ‘arte moderno’:
el arte contemporaneo es lo que viene después del arte moderno” (p. 1). Entonces,
¢cual es el significado, el contenido peculiar del marbete “arte moderno”? Una
delimitacién indispensable, la temporal, indica que comprende el periodo que va de
la segunda mitad del siglo X1X a la primera mitad del siglo XX. Este periodo podemos
entenderlo como el “arte de las vanguardias™®, que proponia la renovacién profunda

de la practica artistica, asi como la exploracién de los limites del arte.

Al igual que Badiou, Cuauhtémoc Medina considera que “en primer lugar,
‘contemporaneo’ es el término que se presenta para sefalar la muerte de lo

‘moderno’” (2013, p. 3). Es importante destacar que, si bien uno precede al otro, no

han sido periodos homogéneos, pues en la medida en que el arte es un fenbmeno

15 Nicolas Bourriaud (2008) dice: “el fin del arte’ existe solo en la perspectiva idealista de |a historia.
Podemos sin embargo retomar, con un dejo de ironia, la formula de Hegel segun la cual ‘el arte es
para nosotros una cosa del pasado’, para transformarla en figura estilistica: estemos disponibles
para lo que suceda en el presente, que supera a priori nuestra facultad de entendimiento” (p. 135).
Desde esta definicion que ofrece Bourriaud, puede apreciarse el cambio en la obra de arte llevandola
a ser “figura estilistica”, al igual que deja entrever la manera en que lo contemporaneo, lo presente,
sobrepasa lo que hasta el momento se entendia por arte y sus formas de expresion.

16 Existe una distincion entre lo que se le conoce como “las vanguardias histéricas y las
neovanguardias”. Las primeras son las que comprenden el primer periodo del modernismo del siglo
XX, de 1900 a 1939; y las segundas, las que se inician en la posguerra, van desde finales de los
afios cuarenta hasta finales de los sesenta. Grupos de artistas que revolucionaron las bases de la
creacion plastica durante las primeras décadas del siglo XX.

Sobre las neovanguardias: En el arte de posguerra plantear la cuestion de la repeticién es plantear
a la neovanguardia, un agrupamiento no muy compacto de artistas norteamericanos y europeos
occidentales de los afios cincuenta y sesenta que retomaron procedimientos vanguardistas de los
afios diez y veinte, como el collage y el ensamblaje, el ready-made y la reticula, la pintura monécroma
y la escultura construida (Hal Foster, 2001, p. 3).
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que corresponde de una manera u otra al desarrollo de las sociedades, revela
entonces un modo de pensar, entender y relacionarse con el mundo. Asi se explican
las distintas formas de reflexionar, hacer y asimilar el arte, y, por tanto, la falta de
unidad y continuidad en este desde el siglo XIX, dados los avances tan notables en
las sociedades europeas y la norteamericana.

Nicolas Bourriaud establece que para entender el arte contemporaneo es necesario
mirar las corrientes de vanguardia, que apostaban por un arte experimental y que
dejaban de lado —o incluso eliminaban— las ideas del academicismo que les
precedid. Las vanguardias, en efecto, también discutieron la idea misma del arte y
su funcion.
Para comprender mejor lo que estd en juego en este movimiento de
desprendimiento de las identidades y de los signos, importa volver al modernismo,
atormentado por la pasién de la radicalidad: talar, depurar, eliminar, sustraer, volver
a un principio primigenio, tal fue el denominador comun de todas las vanguardias
del siglo XX (Bourriaud, 2009, p. 48).
La efervescencia innovadora de los movimientos de vanguardia, llevados por sus
bldsquedas y por su espiritu iconoclasta, les permitié cuestionar la materialidad de
la obra, los temas seleccionados tradicionalmente, el publico al cual iba dirigido el
arte, la idea del artista y la funcionalidad de la obra. Ademas, cada una de estas

corrientes de vanguardia son visiones criticas de lo que puede o no ser el arte.

En concreto, puede decirse que las vanguardias aparecieron como un periodo
desafiante para el arte, como una manera de protestar o ir contra ciertas ideas que
regian el mundo y la produccion artistica. Pero hay autores de las vanguardias
cuyas propuestas prefiguran aun mas la del arte contemporaneo, como Marcel
Duchamp. Podria considerarse que Andy Warhol también, aunque este no forme
parte del periodo de las vanguardias:

Se trata de Marcel Duchamp, en 1915, y de Andy Warhol en 1964. Ambos estaban

vinculados a sendos movimientos: el dadaismo, en el caso de Duchamp, y el Pop

art en lo referente a Warhol. Cada movimiento era hasta cierto punto filoséfico, pues

eliminaba caracteristicas que se habian considerado hasta ese momento intrinsecas
al concepto del arte (Danto, 2013, p. 24).
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Diversos historiadores, tedricos y criticos de arte consideran que el arte
contemporaneo son todas las obras propuestas o hechas a partir o después de
Marcel Duchamp, quien formé parte del dadaismo, considerado el movimiento
vanguardista mas subversivo, pues pregonaba que “todas las creencias morales,
politicas y estéticas consolidadas antes de la guerra [Primera Guerra Mundial]
habian muerto con el conflicto. Defendian una aproximacion al arte destructiva,
irreverente y liberadora” (Little, 2004, p. 110).

El dadaismo no solo cuestiond las premisas que sostenian al arte academicista
fincado en las tradiciones sobrevivientes del arte clasico, sino que se arriesgé a
poner su atencion en objetos, hechos y elementos de la vida cotidiana, llevando al
arte a una nueva concepcion de la materialidad de la obra, muy distinta de la
anterior:
El genio de Marcel Duchamp fue el que introdujo conjuntamente con los ready-made
—estos objetos ya hechos, listos para ser usados— estrategias de produccion que
operan sobre todos los factores constitutivos del arte (el autor, el modo de
exposicion, el publico, el objeto) hasta transformar por medio de una serie de
acciones y de acontecimientos una cosa cualquiera, y sin embargo perfectamente
seleccionada, en una obra que es al mismo tiempo una no-obra (Michaud, 2007, pp.
43-44).
Con Marcel Duchamp el arte comienza a avanzar, de medios y materiales
especificos a buscar nuevas formas de construccién, de materialidad y de
espacialidad, pues con este artista las obras empiezan a utilizar el espacio como
parte de su concepcion y expresion. Desde su perspectiva, la transformacién tanto
fisica como conceptual de la obra llevaron al postulado de que casi “cualquier cosa”
puede llegar a convertirse en una obra artistica. Sin duda, Duchamp miraba mas

alla de lo que las posibilidades artisticas institucionalizadas le permitian.

Si bien Duchamp era dadaista, su busqueda de posibilidades de expansion de la
obra de arte lo llevaron a experimentar en otras disciplinas y con otras técnicas mas
propias de otras vanguardias. Su obra Nu descendant un escalier (imagen 1.1), con
la cual participé en el Salén de Artistas Independientes de Paris en 1912, es el
ejemplo primero de su actitud futurista, pues fue rechazada por los cubistas, con el

argumento de que su propuesta no concordaba con los postulados de este
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movimiento de vanguardia. Un afio mas tarde fue expuesta en el Armory Show de
1913 en la ciudad de Nueva York, donde con todo y la polémica que suscito,

catapulté a Duchamp a la fama y el reconocimiento.

Imagen 1.1 Duchamp, M. (1912). Nu
descendant I'escalier n° 2 [Oleo sobre
tela]. Philadelphia Museum of Art,
Filadelfia.

Posterior a esta intervencion, por sus ideas tan innovadoras, fue invitado a
participar, junto con artistas norteamericanos, en el comité fundador de la Sociedad
de Artistas Independientes (1916) en Nueva York, uno de cuyos postulados
principales era que no hubiera una seleccién previa de las obras que se iban a

presentar en sus exposiciones. Duchamp presenté algo mas transgresor, la
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Fuente!’ (imagenes 1.2 y 1.3), obra que presenta un urinario colocado de manera
invertida, firmado no con su nombre, sino con un seudénimo —R. Mutt—, abriendo
asi una nueva ventana para las producciones artisticas, el ready-made. Eso fue
demasiado, tanto que el comité encargado tuvo que rechazar la obra, a pesar de

que la aceptacion a toda propuesta artistica era una de sus premisas.

: )
Imagen 1.2 Duchamp, M. (1917). Fuente [Porcelana]. Foto
de Alfred Stieglitz.

17 Duchamp experimenta con nuevas formas de “hacer arte”, es por lo que esta se considera una de
las primeras expresiones contemporaneas, ya que propuso una nueva materialidad para el objeto
artistico y la conceptualizacion de la obra a través del nombre de esta. “El ready-made méas famoso
es un urinario, tumbado y crudamente firmado con la firma falsa ‘R. Mutt, 1917’ en el borde mismo
del mingitorio [...] Duchamp habia presentado el original en la exposicion patrocinada por la Sociedad
de Artistas Independientes, al parecer, sobre todo, para poner en un brete a la organizacion, cuya
politica era que toda obra presentada seria expuesta, siempre y cuando el artista pagara la matricula,
Yy que no se darian premios [...] Como es bien sabido, la Sociedad logré rechazar el Orinal, nombre
que Duchamp le puso no sin cierta ironia. El presidente del comité justificd su decision diciendo que
cualquier obra de arte era aceptada, pero que un urinario es una pieza de fontaneria, y no de arte”
(Danto, 2013, p. 42).
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Imagen 1.3 Duchamp, M. (1917. Réplica, 1964). Fuente
[Porcelana]. Tate Gallery, Londres.

La Fuente es quiza una de las obras mas conocidas de Duchamp, y al mismo tiempo
de las menos vistas en su versidn original, pues se conoce solamente en fotografias.
Fuente sera efectivamente rechazada en una exposicion en la que no se niega la
participacién a nadie, tal como lo habia sido Nu descendant un escalier en Paris.
Sin embargo, al mismo tiempo, Duchamp se las arreglé para que Fuente fuera
fotografiada en su galeria 291 por el famoso Alfred Stieglitz, promotor de la
vanguardia norteamericana y fotégrafo de renombre (Michaud, 2007, p. 46). 8
Podria decirse que el hecho de fotografiar la Fuente también abri6 una nueva
posibilidad de materialidad de la obra, la del archivo, puesto que la fotografia se

convierte entonces en un documento veridico, es la prueba fehaciente de que existié

18 Se precisa que en la cita hay un error de redaccién o argumentacién por parte de Michaud, pues
la galeria fue fundada por Stieglitz, y no era de Duchamp, como se entiende. Ya que es “en 1905,
cuando Stieglitz abre su primera galeria, The Little Galleries of the Photo-Secession, que pronto se
conoceria como ‘291°. La galeria 291 se convertiria pronto en un lugar de encuentro para artistas e
intelectuales, un nucleo de intercambio dedicado al arte y la elaboracioén tedrica” (Museo Reina Sofia,
s.f., parr. 3).
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y se expuso. De alguna forma la fotografia toma el lugar de la obra, de aquellas

obras efimeras cuya misma naturaleza las lleva a la destruccion.

El artista demuestra con estas dos obras que las sociedades y los artistas que en
ese entonces estaban buscando una renovacion del arte e intentaban ir mas alla de
lo establecido, no estaban lo suficientemente alejados de los academicismos y
tradicionalismos; era necesaria una obra que rompiera los resabios de los
paradigmas del arte y diera lugar a nuevas configuraciones y posibilidades. Esta

revolucion de Duchamp lo hizo un referente mundial del nuevo arte que se asomaba.

Duchamp provoca una reaccion ante el objeto del arte que va a poner en discusion
tres apartados en la produccién artistica: en el ontologico, sujeto-obra-creacion; en
el epistemoldgico, concepto-obra-conocimiento; y en el estético, idea-objeto-

estética.

Los ready-mades fueron apreciados por Duchamp precisamente por ser
imposibles de describir en términos estéticos, y él demostrd que si eran arte
pero no bellos, la belleza realmente no podria formar parte de ningun atributo
definitorio del arte. Se podria decir que este reconocimiento dibuja una linea
muy nitida entre la estética tradicional y la filosofia del arte, que incluye la
practica actual del arte (Danto, 2003, p.106).

La otra propuesta artistica extremadamente renovadora —sefialan los criticos e
historiadores— que constituye otro hito fundador del arte contemporaneo es la de
Andy Warhol:

Marcel Duchamp encontré la forma de erradicar la belleza en 1915, y en 1964 Andy
Warhol descubrié que una obra de arte podia ser clavadita a una cosa real, aun a
pesar de que los grandes movimientos de la década de 1960 —Fluxus, Pop art,
minimalismo o arte conceptual— hicieran un arte que no era lo que se dice imitativo
(Danto, 2013, p. 9).
Si con Duchamp el mundo del arte se enfrent6é a obras que no remitian o no tenian
la etiqueta evaluativa de “arte” —pues eran objetos cotidianos ya hechos—, con Andy
Warhol se vuelve a reafirmar la idea de que el arte, como dice Danto, “ha sido
hecho”. Es decir, las obras ya han sido hechas, y no precisamente por el artista; en

el caso de Duchamp, fue un objeto elaborado de fabrica, y él solo retomé y

37



reconfiguré su significado; en el caso de Warhol, con la Brillo Box (imagen 1.4), se
trata de un objeto y propuesta de disefio ya creada, que el artista estadounidense

retomd, modificé y comercializo.

Imagen 1.4 Warhol, A. (1964). Brillo Box [Serigrafia
acrilica sobre madera]. Museo Andy Warhol, Pittsburgh.

El Pop art de Warhol estaba marcado por el “interés por los medios de comunicacion
de masas, el marketing y la publicidad” (Little, 2004, p. 131). Visto en conjunto como
movimiento, se encarga de plasmar la vida de la cultura de masas, el cambio
desenfrenado de la tecnologia, el consumo desmedido de productos. Sumido en
este magma, es tal vez el movimiento con el cual se comenz6 a considerar, en
mayor medida, a la obra de arte como un producto comercial. En este sentido,
resulta conveniente precisar que es con Duchamp con quien se empieza una
relacion intima entre el mundo del arte y el mundo cotidiano, pero Warhol viene a
reafirmar esta propuesta.

La contribucién de Andy Warhol a la definicién del arte no fue gracias a un texto,

sino a través de un cuerpo notable de esculturas, lo que constituye su primer
proyecto al tomar posesion de la Silver Factory en 1963. [...] La Brillo Box se
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convirti6 en una especie de piedra Rosetta filosofal, ya que nos ha permitido

enfrentarnos a dos lenguajes: el del arte y el de la realidad (Danto, 2013, p. 26).
Podria decirse que existe una serie Brillo Box (imagen 1.5), pues no era una pieza
Gnica, sino cajas de madera que tenian plasmadas una marca comercial de jabon,
ejecutada mediante la técnica de la serigrafia y pintura acrilica. “El objetivo del
trabajo consistia en esquivar las diferencias de percepcion entre el arte y la realidad”
(Danto, 2013, p. 30). Estas cajas eran practicamente iguales a las que contenian el
producto que se iba a comercializar; la diferencia estriba en que fueron hechas de
madera y las del producto comercial, “el modelo”, eran de carton. Acaso la
diferencia, a primera vista, radica en que algunas salpicaduras de la pintura indican
gue no eran el empaque real, y en el obvio vacio de contenido. Asi como estas,
Warhol reinterpreto y reconfiguré cajas de otros productos comerciales y cotidianos,

como el cereal Kellog’s y el ketchup Heinz.

Imagen 1.5 Warhol, A. (1964). Brillo Box
[Serigrafia acrilica sobre madera]. Museo Norton
Simon, California.
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Warhol, entonces, enfrentd al mundo del arte con una serie de obras de alguna
forma vacias o carentes tanto de creatividad como de originalidad. Asimismo, puso
la obra de arte al nivel de productos basicos y necesarios en la vida cotidiana de
cientos de personas, convirtiéndola en un objeto accesible, pero al mismo tiempo
carente de propuesta intelectual, aunque detrds de todo eso podemos encontrar,
ademas de una critica al sistema artistico, un cuestionamiento al sistema politico y

social capitalista que estaba en auge.

La Silver Factory es el lugar donde Andy Warhol concibié y creé la mayoria de sus
obras, un espacio en el cual se dio cabida a grandes artistas, pero también a jévenes
creadores que buscaban su apoyo, para asi entrar al circulo del reconocimiento
artistico. Si bien era un estudio donde muchos artistas fueron acogidos para realizar
sus producciones ahi, justo la idea de factory (fabrica) hacia alusién a que dentro
de ella existia una gran produccion, en este caso de arte, que posteriormente era

comercializado, como las serigrafias de Warhol.

La actriz Marilyn Monroe fue elegida por Warhol, por su estatus de celebridad y por
ser un simbolo sexual de la cultura estadounidense, para hacer la reproduccion de
una de sus fotografias mediante serigrafia (imagen 1.6), técnica que le brindé la
oportunidad de realizar modificaciones rapidas, asi como de tener una reproduccion
mayor de esta piezay, por tanto, mayor venta. Asi como lo hizo con esta celebridad,

realiz6 serigrafias de muchos otros personajes, incluso por pedidos especiales.

La serigrafia del Diptico de Marilyn (1962) fue realizada a partir de una fotografia
qgue le tomaron a la actriz para el filme Niadgara (1953), en la obra se pueden

observar cincuenta imagenes o reproducciones de dicha imagen.
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Imagen 1.6 Warhol, A. (1962). Diptico Marilyn [Serigrafia]. Tate Modern, Londres.

Este tipo de serigrafias ponian al descubierto el valor como producto que se le daba
a una persona, asi como el interés en ella por parte de la sociedad, la farandula y
los medios de comunicacion. De igual modo, podria ser también una representacion
de la “inmortalidad” de las personas o de la imagen de alguien por medio de su
reproduccion infinita. Incluso “curiosamente, en los afnos setenta la escultura y la
fotografia desplazaron el centro artistico hacia la autoconciencia. A partir de ahi,
todo era posible. Todo valia, lo que nos lleva a preguntarnos si es posible alcanzar

una definicion de arte. Porque todo no puede ser arte” (Danto, 2013, p. 9).

Tanto el dadaismo como el Pop art, tanto Duchamp como Warhol, dieron un giro
radical a lo que hasta entonces se conocia y seguia dentro de la 6rbita del arte.
Propusieron nuevas formas de producir, relacionaron la obra con el espectador de
manera diferente y cuestionaron los paradigmas artisticos hasta llevarlos a un limite
insospechado, incluso al punto en que, podria decirse, los pusieron ante la
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desaparicion de la propia nocién de obra artistica. Es por eso que el arte
contemporaneo es considerado aquel que fue hecho después del “fin del arte”, el

fin de todo lo que se conocia hasta ese momento.

En vista de lo anterior, resulta dificil proponer una fecha como el inicio de un periodo
del arte tan evanescente y que todavia estd en movimiento.
Quiza podria ser 1945. Pero también podria situarse en la explosién del
informalismo en la segunda mitad de los afios cincuenta o en el experimentalismo
de los sesenta, momento en el que se opera un cambio radical en las formas de
hacer arte (Giunta, 2014, p. 12).
Pareceria méas acertado hacer consideraciones de tipo ideoldgico, critico y material
para tener un acercamiento a esta posible fecha de inicio, pues esa temporalidad
va cambiando de acuerdo con latitudes, formulaciones ideoldgicas, cambios
politicos 0 econémicos y momentos de experimentacion para la concepcion de la

obra. Como lo sefiala Medina (2013):

el MOCA de Los Angeles clasifica como propio todo lo hecho “después” de 1940; el
acervo contemporaneo de la Tate Modern de Londres abarca lo producido en algun
momento posterior a 1965; en su recopilacion Theories and Documents of
Contemporary Art, Kristine Stiles y Peter Selz asumen el filo de 1945 como su punto
de partida. En otros contextos —especialmente en la periferia— el horizonte de la
contemporaneidad tiende a aproximarse, definido con frecuencia como emergiendo
en los comienzos de la década de 1990 y asociado con el ascenso del debate
poscolonial, el colapso del monopolio euro-norteamericano sobre las narrativas del
modernismo o la finalizacion de la Guerra Fria (p. 3).

Es pertinente, pues, pensar —de acuerdo en las diferentes visiones de
historiadores, tedricos y criticos— que el arte contemporaneo lo integran aquellas
expresiones que surgieron desde la segunda mitad del siglo XX hasta nuestros dias.
Pero, de igual forma, es crucial resaltar el lugar que —como referente para forjar la

nueva época del arte en la cual vivimos— tuvo un artista como Duchamp, porque

en €l ya estan la mirada y la actitud que formaron el arte contemporaneo.
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1.1.1 Caracteristicas del arte contemporaneo

Resulta realmente dificil llegar a una caracterizacion precisa del arte
contemporaneo debido a la diversidad de sus propuestas y de las situaciones que
convergen alrededor de este. Sin embargo, hay planteamientos que permiten aislar
y establecer algunos rasgos que se consideran especificos. Desde el
posicionamiento como contemporaneo, mas alla del aspecto cronolégico, hablando
en términos de temporalidad; la materialidad de la obra, asi como las nuevas formas
de presentacion de este tipo de propuestas; la relacién con el publico espectador,
para convertirlo en observador activo, y las mismas instituciones acreditadoras del
arte. En consecuencia, es importante puntualizar dichos aspectos, para entonces
poder mirar y comprender las propuestas artisticas que se analizaran en los

capitulos siguientes.
a) El momento

La ubicacion en el tiempo es un indicativo basico inicial para determinar lo
contemporaneo. A partir de los afios sesenta del siglo XX*° hizo eclosién de manera
evidente una inédita conciencia de los creadores y de la sociedad, propiciando el
surgimiento de nuevos canones artisticos. Es posible pensar que el arte se habia
renovado y que ya no era parecido a lo que se conocia como arte hasta entonces.
Habia una nueva manera de pensar y ver el mundo influenciada por factores
econdmicos, politicos y sociales, que de una manera u otra contribuy6 para propiciar
el cambio en el paradigma de hacer y comprender el arte:
La contemporaneidad es, entonces, una singular relacién con el propio tiempo, que
adhiere a él y, a la vez, toma distancia; mas precisamente, es aquella relacion con
el tiempo que adhiere a él a través de un desfasaje y un anacronismo. Aquellos que
coinciden demasiado plenamente con la época, que encajan en cada punto

perfectamente con ella, no son contemporaneos porque, justamente por ello, no
logran verla, no pueden tener fija la mirada sobre ella (Agamben, 2012, p. 11).

19 Asi lo afirma Danto, siguiendo a Morris Weitz: “volviendo, pues, a la teoria de Weitz, 1956 no fue
un buen afo para teorizar sobre el arte [...] Aunque todo cambié en la década siguiente, [...]
aparecieron algunas obras de arte que no se parecian a nada visto antes” (Danto, 2013, p. 30).
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En este sentido, para Giorgio Agamben la idea de contemporaneidad implica ante
todo la relacion con el propio tiempo, pero estableciendo cierta distancia, o que
significa tener la capacidad para mirar, entender y reaccionar con un toque
subversivo ante los hechos que surgen en determinado momento. El
contempordneo también tiene la capacidad de percibir la oscuridad de su tiempo e
interpelarla, mira mas alla de las luces o de la obviedad de las situaciones para
poder interrogar y actuar frente a lo que se le presenta. Es por lo que artistas como
Duchamp o Warhol se consideran precursores de lo contemporaneo, pues tuvieron
la capacidad de enfrentar de manera diferente las situaciones de su época, tanto

referidas a aspectos sociales como especificas del mundo del arte.

Al contrario de esta mirada renovada, alejada y critica que propone Agamben,
Medina considera que el “arte contemporaneo’ es un concepto que se torné central
como consecuencia de la necesidad de encontrar un substituto, mas que como
resultado de una reflexion tedrica legitima” (2013, p. 3). Se podria intuir que esta
idea contiene la primera intencion del arte contemporaneo: encontrar al sucesor de
los movimientos de las vanguardias, asi como la necesidad de clasificar las nuevas
producciones dentro de una nueva designacion técnica. Aunque es muy arriesgado

generalizar y no mirar las obras desde sus propios procesos y modos de creacion.

En este vaivén entre lo que podrian ser los origenes del arte contemporaneo, se
intuye que, a pesar de considerar estos en orden cronoldgico —fijando la mirada en
lo que Agamben propone—, el arte contemporaneo es aquel creado en el propio
tiempo del autor, pero con la caracteristica particular de que este se encuentra, de
manera simultanea, alejado de este, de tal forma que puede tener un panorama
amplio de lo que sucede durante esa temporalidad, esto es, ser capaz de tener una

mirada reflexiva y critica.

Resulta conveniente puntualizar que, asi como los historiadores, criticos y teoricos
del arte no se han puesto de acuerdo en proponer una fecha definitiva para marcar
el comienzo del arte contemporaneo, las instituciones legitimadoras tampoco; cada

una tiene su propia manera de mirar y abordar las obras.
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En el arte contemporaneo, por otra parte, como en cualquier otro momento del arte,
se pueden encontrar aspectos y caracteristicas que permiten identificarlo y al mismo
tiempo comprenderlos, los cuales son compartidos por la comunidad artistica amplia
gue sanciona o valora la obra: “el Mundo del Arte es una especie de red social que
consiste en curadores, coleccionistas, criticos de arte, artistas (por supuesto), y
otros cuya vida esta de alguna manera conectada con el arte. Por tanto, algo se
convierte en una obra de arte solo si el mundo del arte asi lo establece” (Danto,
2013, p. 29).

Para la caracterizacién del arte contempordneo mas alla de la determinacion
temporal y lo que significa esta, propongo cuatro rubros: la obra, el artista, el
espectador y las instituciones legitimadoras, los cuales son aislables en términos
tedricos, pero como se vera, por la misma naturaleza del arte contemporaneo estan

imbricados indisolublemente.
b) La obra

La obra es el arte mismo; es ese objeto que nace de la actividad del realizador: “En
el trabajo creativo tiene lugar una poderosa identificacion y proyeccion; toda la
constitucién corporal y mental del hacedor se convierte en el emplazamiento de la
obra” (Pallasmaa, 2014, p. 14). El productor puede estar influenciado por aspectos
intimos y personales, pero al mismo tiempo por movimientos o causas sociales,
temas politicos locales o globales, el entorno, la naturaleza, entre otros aspectos,
sobre los que se va a buscar reflexionar y referir en las propuestas artisticas, de una

u otra forma.20

Las condiciones que el arte contemporaneo confiere a la obra son variadas, y

algunas al mismo tiempo radicales, pues ponen en tela de juicio la propia condicion

20 Walter Benjamin, en La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (2003) explica
algunas tesis sobre la obra: su reproduccion, su autenticidad, su aura de obra Unica y valiosa, pero
al mismo tiempo abarca de manera indirecta la diferencia entre “el creador y su obra” y lo que podria
ser también “el productor y su objeto”. Véase: Benjamin, W. (2003). La obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica (trad. de A. E. Weikert), itaca.
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material de la obra y de su designacion como tal. En ese sentido, estos son los

aspectos mas relevantes.
e Uso de cualquier objeto para/como obra

Las artes plasticas y visuales contemporaneas se apropian de casi “cualquier cosa”
como medio o material para la produccién: “los artistas del siglo XX utilizaron
abundantemente residuos u objetos usuales, pero con fines estéticos muy variados”
(Bourriaud, 2009, p. 98). Si bien cualquier cosa podria convertirse en una obra de
arte, es a partir de ciertos planteamientos tedricos, estéticos y conceptuales que las

propuestas arropadas bajo este marco reflexivo adquieren la etiqueta de arte.

Desde las corrientes de vanguardia, los artistas comenzaron una exploracion de
nuevos materiales y soportes que les permitieran realizar sus obras, buscando que
sus propuestas estuvieran fuera de los estandares clasicos y tradicionales. Es asi
como desde Marcel Duchamp con sus ready-made en los primeros afios del siglo
XX hasta nuestros dias, los artistas contemporaneos han volteado sus miradas a
los objetos y elementos cotidianos, a aquellos articulos que se pueden encontrar en

el hogar, el trabajo o los espacios comunes de la vida diaria.

El Unico cambio importante que caracteriz6 a los afios setenta y que ha perdurado
hasta el presente es que muchos artistas empezaron a rechazar los tradicionales
“materiales para artistas”, y empezaron a usar cualquier cosa en sus obras, sobre
todo objetos y sustancias de lo que los fenomendlogos denominan Lebenswelt:
materiales comunes de la vida cotidiana y del mundo en que vivimos (Danto, 2013,
p. 21).
Recordemos que la produccion de Duchamp rompié la idea de una obra
representativa, y lo que adquirié relevancia fue la presentacién misma del objeto,
asi como su descontextualizacion, pues en el caso de Fuente present6 un urinario,
pero en su ready-made Bicycle Wheel (imagen 1.7) el artista saca de contexto una
rueda de bicicleta, mas no se limita a eso: la monta sobre un banco de manera
invertida, permitiendo que la obra tenga movimiento propio y otorgando al
espectador la posibilidad de interactuar o relacionarse con ella de manera distinta.

A este tipo de arte que tiene movimiento implicito o que parece tenerlo se le conoce
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como arte cinético, y junto con el arte éptico juegan con la percepcién del espectador
y con el movimiento que una obra pueda tener, asi como también se juega con el
espacio, pues a veces, dependiendo del punto donde esté situado el espectador, se

puede tener esa ilusién o percepcion de movimiento.

Imagen 1.7 Duchamp, M. (Obra
original de 1913 perdida. Versién de
1951). Bicycle Wheel [Escultura].
Museum of Modern Art (MoMA), Nueva
York.
De esta manera, una obra de arte ha llegado a convertirse en una maquinaria
compleja, que muchas veces se vale de elementos cotidianos y tecnoldgicos,
ademas de espacios publicos, para poder existir. Como se ha dicho, los artistas
también se han apoyado en los conflictos y sucesos diarios para encontrar su
sustento teorico, su base o justificacion para la realizacion de la obra y la busqueda

de materiales. Es por eso que se puede observar que la obra:
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Esta hecha de instalaciones, dispositivos, maquinas y demas recursos alterando el
medio ambiente, destinados a producir efectos visuales, sonoros o ambientales.
Estos complejos montajes pueden recurrir a elementos recogidos en el universo
cotidiano: objetos en desuso, basura, envases, carteles, materiales industriales,
elementos de decoracién y mobiliario, productos de consumo comun, signos de la
cultura popular o de la cultura de lujo “de gran consumo”, sonidos, musica, luces,
camaras cinematograficas y monitores de video. Ademas, se incluyen a menudo
elementos de tecnologia avanzada, como informaciones provenientes de internet
consultadas en tiempo real o programas de informética para pilotear los dispositivos
(Michaud, 2007, pp. 30-31).
Tras esta actitud se encuentra el hecho de que la tecnologia avanza a pasos
agigantados y el arte no se mantiene alejado de ella. El autor puede apropiarse de
los avances para generar cambios en los procesos creativos. La idea es que esta
apropiacion podria significar que, en principio, tendria a su disposicion una gama

mayor de recursos Yy, por ende, la posibilidad de mayor libertad de produccion.

En cuanto a la actitud hacia lo cotidiano, José Luis Brea (2006) afirma que “en ese
ambito, junto al abierto por toda la estetizacion y semiotizacién creciente de los
espacios de vida cotidiana, aflora un territorio cada vez mas vasto de practicas de
produccion de significado cultural a través de la visualidad” (p. 10). Es justamente
en estos espacios de la vida cotidiana donde muchas de las obras del arte

contemporaneo se estan realizando.
e Uso de diferentes disciplinas

Las obras contemporaneas, desde su condicibn material, hacen notar que
justamente se ubican dentro de una dimension conceptual del arte. La utilizaciéon de
materiales poco convencionales y el uso del cuerpo mediante acciones permiten
gue se puedan analizar o tener una aproximacion a ellas no solo desde los motivos
que les dan vida, sino desde las formas en que el arte se apoya en otras areas
disciplinares, otros medios, inclusive otros lenguajes, para poder crearlas:

Esta es una idea muy importante. En el periodo anterior, habia artes precisas y

definidas: estaban la pintura, la escultura, la musica, la poesia, etc. Lo

contemporaneo va a combatir, también, esta separacion de géneros. Va a decir que

el gesto artistico no esta determinado por sus medios: podemos pintar y cantar al
mismo tiempo, sin que se pueda decidir qué es lo mas importante. Asimismo, se
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pueden mezclar varias técnicas conjuntamente y hacer desaparecer las fronteras

artisticas (Badiou, 2014, p. 3).
Esto ha provocado que el arte se expanda y abarque otras disciplinas tanto de
accion como de pensamiento, y por tanto se hace referencia a una hibridacion de
procesos, lo cual conlleva que casi cualquier cosa o propuesta se convierta en arte.
“El arte radicante implica por lo tanto el fin del medium specific, el abandono de las
exclusividades disciplinarias” (Bourriaud, 2009, p. 59). Asimismo, también se abre
la posibilidad de que una pieza artistica sea realizada no solo por mas de una
persona, e incluso por colectivos, los cuales convergen por lo comin en una
bdsqueda o experimentacion, por el tema o por un trabajo en especifico —por
ejemplo, para participar en alguna convocatoria de arte—, es decir, no son

necesariamente grupos que estén unidos por una tendencia o corriente.

El arte contemporaneo, ademas de convertirse en una especie de metadisciplina,
se vuelve una disciplina que puede atravesar otras y ayudarlas a replantear sus
propias metodologias y busquedas. Este tipo de arte se encuentra con la constante
necesidad de desarrollar nuevos conceptos que sefialen con mayor claridad las
diversas formas en que las disciplinas se desarrollan y le ayudan para la elaboracion
de sus producciones, esto es, las producciones artisticas contemporaneas. “El arte
actual muestra que solo hay forma en el encuentro, en la relacion dinamica que
mantiene una propuesta artistica con otras formaciones, artisticas o no” (Bourriaud,
2008, p. 22).

Si bien el arte se ha asociado con otros campos disciplinarios y el ambito
tecnolégico para adoptar métodos de estas areas e insertarlos en sus fines e
intenciones, se puede decir que el arte se convierte en una forma integral del
conocimiento: “lo que queda es el hecho de que cualquier tipo de practica, y hasta
absolutamente todas, pueden, en un momento dado y en ciertas condiciones,

incorporarse al arte contemporaneo” (Michaud, 2007, p. 46).

Pese al borramiento de las delimitaciones de medios, destrezas y disciplinas
especificas, existe un valor de radicalidad en el hecho de que “las artes” aparezcan
fusionadas en un Gnico tipo de practica multiple y noméadica que rechaza cualquier
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intento de especificaciobn por encima de las micronarrativas que cada artista o
movimiento cultural producen en su desarrollo (Medina, 2013, pp. 8-9).

Es decir, frente a la variedad de actores disciplinarios que puedan ser factores
importantes en la creacion de una obra artistica, no es necesario especificar cuél de
estas areas es la que obtiene mayor relevancia, pues todas, en conjunto y al mismo

nivel, son las creadoras de esa propuesta.

La mayoria de los autores coincide en esta caracteristica como una de las
principales del arte contemporaneo: “todas las tendencias coexisten sin animosidad
ni antagonismo: las posibilidades culturales, optativas, son combinables y apilables.
Nada resalta, porque no estamos comprometidos con nada realmente” (Bourriaud,
2009, p. 91). Esta posibilidad disciplinar es la que también enriquece los trabajos

artisticos y su impacto en el espectador.
e Efimero

El arte contemporaneo tiene como rasgo particular la renuncia a la permanencia de
la obra; en cambio, propone lo fragil, lo momentaneo, la instantaneidad de lo que
desaparecera en un plazo breve o muy breve. Esta temporalidad es contraria a la
gran tradicién regida por la idea de la permanencia, de la “eternidad del arte: el arte
se elevaba por encima de la desaparicion sensible” (Badiou, 2014, p. 3), aunque no
siempre. Por su naturaleza muchas de las obras tienen un ciclo de permanencia o
vida cortos, ya sea por su propia materialidad, por sus medios o por su misma

concepcion:

el arte contemporaneo va a combatir la nocién misma de obra, va a ir mas alla de lo
moderno en su critica del romanticismo y del clasicismo. En el fondo, el arte
contemporaneo es una critica del arte mismo, una critica artistica del arte. Y, esta
critica artistica del arte, critica ante todo la nocién finita de la obra. Entonces, la
repeticion, la reproduccion y la serializacion son procedimientos para destruir la idea
misma de obra Unica (Badiou, 2014, p. 2).

Podemos citar como ejemplo una escultura aerostatica hecha a partir de globos o
juegos de sombrillas conjugadas y sujetas a los azares del viento y sol. Es el art

action (llamado asi por estar centrado en la valoracidén del proceso de creacion de
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la obra), como el happening, el performance, el environment y la instalacion, el body
art, el Land art y demas expresiones artisticas en las que el azar entra como

elemento aceptable y configurador.

Por otra parte, la idea de la fugacidad no implica exactamente la desaparicion
completa de la obra. De alguna manera, la fotografia, el video y la documentacion
de una obra como medios de registro hacen posible que pueda seguir existiendo
esa propuesta, constituyen el testimonio de su permanencia, aunque en un plano o
soporte material muy diferente. Los archivos llegan a convertirse, si no en la obra
misma, si en una pieza fundamental para esta, ya que permiten conservar una

minuscula parte de la obra y dar cuenta de su existencia.

Entonces, hablar de la muerte de la obra nos llevaria a pensar en su desaparicion;
sin embargo, esta finitud permite que surjan otras caracteristicas que aniquilan la

idea de una obra de arte como Unica y consagrada.

Asi como estas practicas que conllevan un ejercicio de repeticién o reproduccion de
una pieza indican que la obra desaparece como obra uUnica, de igual modo, los
objetos cotidianos que el arte contemporaneo adopta llevan también a un desgaste,
y en su debido momento, a la desaparicién de una pieza artistica. Principalmente
en aquellas obras que tienen como materia prima elementos perecederos,
obsoletos o simplemente naturales, que con el paso del tiempo y las condiciones

climaticas van siendo afectados y por tanto se van desvaneciendo.

Queda entonces de lado la idea de perpetuidad de las obras, entendiendo asi que
esa poca durabilidad exige que tanto el autor como el espectador se relacionen de
manera diferente con ella, lo cual vuelve al momento presente un punto importante,
pues es en ese preciso momento cuando la obra es y esta presente, dando entrada
a dos aspectos fundamentales que forman parte de esta propuesta contemporanea,
el espacio y el tiempo, que también pueden otorgar elementos a la obra que la

conviertan en un arte efimero, un arte que desparece.
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e [Espacio-tiempo

Espacio y tiempo son dos elementos que comenzaron a tomar mayor relevancia en
las obras de arte contemporaneas; anteriormente se les consideraba como meros
puntos de referencia de la ubicacion geotemporal de la obra. Una pieza estaba en
determinado espacio y durante cierto tiempo (hablando, por ejemplo, de
exposiciones o0 muestras) o pertenecia a tal familia, persona o asociacion, quedando
resguardada en determinado lugar y circulando durante lapsos fijjados en los
museos. No es una condicion que haya cambiado, pues aun el arte contemporaneo
sigue utilizando estos aspectos de la misma forma; sin embargo, también los ha
incluido como materia o medio para que un trabajo pueda llevarse a cabo. Es asi
que “mucho mas a menudo la produccidon contemporanea ha abandonado los

cimacios para invadir el espacio” (Michaud, 2007, p. 30).

Las obras se separan de los muros y empiezan a ocupar un lugar, ya no solo una
pared; un espacio de distintas dimensiones segun sus necesidades y en un
momento temporal especifico. En este sentido, Bourriaud afirma que “sin lugar a
dudas, el mayor hecho estético de nuestro tiempo reside en el cruce de las
propiedades respectivas del espacio y del tiempo, que transforma a este Ultimo en
un territorio muy tangible” (2009, p. 89). Ambos componentes brindan a una obra de
arte una nueva manera de relacionarse con su espectador, pues este precisa de un
recorrido en el espacio y en el tiempo para entenderla o experimentarla, para
participar de ella y con ella, convirtiéndolo asi en un agente importante y necesario

para su ejecucion.

Estos trayectos deben realizarse para activar una obra y son obligatorios para mirar
y abarcarla como totalidad, “el arte de hoy acepta este desafio, explorando ese
nuevo espacio-tiempo de la ‘conductividad’, en el que los soportes y las superficies
han cedido el lugar a trayectos” (Bourriaud, 2009, p. 219). Apartan al espectador del
camino trillado de pararse frente a una pintura o escultura y quedarse mirando a lo
lejos, pues ahora debe recorrer imagenes, elementos tridimensionales, espacios

intervenidos con luz, entre otras posibilidades, donde el tiempo de estadia en el cual
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debe atravesarse la obra también influye en la relacion que se pueda generar: “no
se puede considerar a la obra contemporanea como un espacio por recorrer (donde
el ‘visitante’ es un coleccionista). La obra se presenta ahora como una duracion por
experimentar, como una apertura posible hacia un intercambio ilimitado” (Bourriaud,
2008, p. 14). Puede verse esta relacibn como un intercambio en el que no solo el
espectador funge como receptor: la obra también recibe del espectador lo que se
siente impulsado a realizar frente a esta, interviniéndola de manera considerable,
cambiando tal vez su significado u otorgando otros elementos que hardn que la

pieza se vuelva tanto compleja como simple.
e Procesos

El arte contempordneo abarca un amplio espectro de posibilidades del objeto
estético, asi como también de su concepto. Es entonces que se permitird mostrar y
valorar como objeto de atencién los procesos de realizacion de la obra. Visto como
transformacién, ese constante cambio que presenta el objeto al ser intervenido ya
no proviene exclusivamente del creador, sino también del espectador. Se produce
un cruce de miradas entre el artista y los potenciales receptores de su obra. Estos
procedimientos, como los concibié Duchamp, son:
minuciosos, reflexionados, premeditados hasta poder integrar sus efectos
posteriores [...] tienen como consecuencia maliciosa y provocativa el poder
transformar “cualquier cosa” en una obra. Y esta obra, que ya no es cualquier cosa
al final, demuestra a posteriori nunca haber sido cualquier cosa, ni desde un
principio. Finalmente, no solo el procedimiento de constitucion, sino también de
produccion (porque posteriormente deja transparentar Unicamente aspectos
intelectuales y conceptuales) transforma estas obras en obras. Es asi como, desde
1910, Marcel Duchamp elaboré una concepcion del arte basado exclusivamente en
el procedimiento (Michaud, 2007, p. 44).
Si, como sostiene Michaud, el arte de nuestro tiempo estd centrado casi
enteramente en procesos (art action), ¢como podria el espectador conocer el
proceso de realizacion de tal o cual obra? De eso se ha encargado el aparato de
soporte institucional del arte: la voragine de obras inentendibles o de significado
inalcanzable ha requerido el apoyo de la descripcion y la exégesis, asi como de la

necesidad de ser sustentadas de manera teorica para llevarlas por el camino de la
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inteligibilidad. De otra manera, es muy dificil comprender la razén por la cual una
caja de zapatos en un museo puede ser una pieza, o cOmo el trayecto creativo de

una obra se torna en si una pieza artistica.

En efecto, ya “con Marcel Duchamp el arte ya no se entiende en términos de
sustancia, sino de los procedimientos que lo definen” (Michaud, 2007, p. 44). Justo
esos procedimientos —tanto de indole fisica como conceptual— aportan al
espectador elementos para comprender la obra como proceso. Una instalacion, por
ejemplo, lleva implicito el proceso de planeacion de materiales y de su colocacion
en el espacio. Un performance, aparte del proceso creativo de la propuesta, también
tiene inherente un proceso de realizacion, que son las acciones que el artista lleva

a cabo.
e Orientacion social

El objeto estético va desde el cuerpo del creador hasta la manera en que habita y
dispone objetos en el espacio para asi reconfigurarlo. Como afirma Bourriaud: “las
obras ya no tienen como meta formar realidades imaginarias o utdpicas, sino
construir modos de existencia o0 modelos de accion dentro de lo real ya existente,

cualquiera que fuera la escala elegida por el artista” (Bourriaud, 2008, p. 12).

Es asi que el arte comienza a tener una orientacion social, a partir de la cual los

creadores enfocan su obra a trabajar o actuar con comunidades, “el arte
contemporaneo modeliza mas de lo que representa, en lugar de inspirarse en la
trama social se inserta en ella [...] El arte es un estado de encuentro” (Bourriaud,
2008, p. 17). Pero el énfasis esta en las comunidades disidentes, desplazadas,
marginadas, tornando asi al arte en un discurso politico, un arte social, un arte
publico que transgrede las miradas cotidianas para reconfigurar los pensamientos

de los espectadores y los espacios que ocupan.

Esta “expansion horizontal ha recuperado para el arte y la teoria sitios y publicos
largo tiempo apartados de ellos y ha abierto otros ejes verticales, otras dimensiones

histéricas, al trabajo creativo” (Foster, 2001, introduccion, p. IX). Podria decirse que,
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en principio, el arte ya seria accesible para todo el mundo. Esté en las calles, frente
al ciudadano comun, sin educacion artistica y cuya reaccién frente a una obra es
impredecible. Es en esos primeros experimentos cuando empez0 a forjarse un arte
relacional, un arte cercano que enfrenta al espectador a nuevas realidades y

posibilidades. Es asi como

lo que importa no es la materialidad de este objeto complejo que es el dispositivo en
si, sino el hecho de que pueda generar una gama de efectos, una experiencia de
cierto tipo: divertimiento, perplejidad, desubicacién, fascinacién, rechazo, horror,
sentimentalismo vy, ¢ por qué no?, aburrimiento, quiza indiferencia (Michaud, 2007,
p. 31).
Este arte es generador de sensaciones, y no porque el arte anterior, clasico o
moderno, no las haya provocado, sino porque considera que el encuentro con las
personas es mas cercano y les sugiere no la distancia contemplativa, sino la
experimentacién, una estimulacién mayor de sensaciones y de relaciones: “va a ser
un arte que estara presente en el presente, justamente porque no apunta a la
contemplacion, sino a la transformacion” (Badiou, 2014, p. 4). Transformacién no
solo del espacio y de la realidad, sino un cambio de relacion, de entendimiento, de
aproximacion y experimentacion con el espectador y también con el productor, pues
él coloca las piezas con la intencion de generar vivencias y transformaciones. De
ahi que Michaud afirme: “los objetos, para no hablar de objetos de arte, ya no
existen, 0 en caso de existir, solamente estan ahi para generar una experiencia que,
en si misma, en su indefinicion, indeterminacion y accesibilidad resulta
fundamentalmente estética” (2007, p. 55). Los objetos dejan de ser Unicamente
agentes en el espacio y tiempo, se vuelven agentes de cambio, que son
estratégicamente colocados para tener cierta presencia estética, y a la vez no dejan
de provocar, de cuestionar al espectador.

El acto de experimentar se convierte entonces en la base principal de las
producciones artisticas y muchas veces en la obra misma, pues aquellos que
realizan acciones sufren las consecuencias del enfrentamiento fisico con los temas
que les atafien: “en la experiencia del arte tiene lugar un peculiar intercambio; yo le

presto mis emociones y asociaciones al espacio y el espacio me presta su
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atmdsfera, que atrae y emancipa mis percepciones y pensamientos” (Pallasmaa,
2014, p.13). Justo en esta liberacion se encuentra la toma de consciencia sobre
cada uno y sobre el mundo al que se enfrenta; precisamente en ella comienzan las

reflexiones en torno a lo que se hace, a lo que se mira y donde se encuentra.
c) Formas nuevas de hacer arte

Dentro del mundo del arte encontramos muchas y diversas formas de expresion, si
bien la mayoria estan regidas por postulados, hay otras, sobre todo las del arte
contemporaneo, que mas que obedecer estatutos se rigen por materialidades, por
medios, o por las posibilidades y maneras de experimentar esas obras.

En el arte contemporaneo se inscriben diferentes corrientes, que van desde
propuestas pictoricas y plasticas tradicionales —pero con una concepcion teorica
disruptiva— hasta el Land art, el arte urbano o publico, asi como el performance o
acciones. Y mas alla de las propuestas visuales, existe un soporte tedrico-
conceptual que puede transformar por completo el significado de la obra y del

mensaje que se envia a los espectadores.

Estas formas nuevas se autorregulan de acuerdo con los elementos que se ponen
en juego; pero, de igual manera, existen rasgos de similitud que las aproximan y
que apenas si develan los limites entre cada una de ellas. Veamos ahora algunas

formas o caminos en los cuales se encuentran adscritas las obras.
e Performance

El arte contemporaneo comenzé a utilizar el cuerpo mediante el performance o el
arte accion, donde ya no solo hay una implicacion del cuerpo, sino también del
espacio, del tiempo y en algunas ocasiones del espectador. A la par del performance

vienen formas como el movimiento Fluxus y el happening.

El cuerpo en accién propone un par de procesos a realizarse, los cuales son el
hecho artistico (el suceso de la pieza) y la experiencia estética (observaciéon y

vivencia por parte del espectador).
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La performance, puesto que solo existe en el instante, es lo que se muestra en un
momento dado. Finalmente, se relaciona con el teatro. Aunque se trata mas bien de
un teatro sin texto, un teatro que es, en si mismo, su propia presentacién y que
puede incluir momentos visuales o plasticos, puede incluir la danza (la danza, para
mi, es muy importante en lo contemporaneo, también la musica, etc) (Badiou, 2014,

p. 4).
El performance se convierte entonces en el punto de encuentro donde pueden
coincidir diferentes artes, apoyandose una en la otra para llegar a una pieza final,

una accion artistica.

Robert Rauschenberg incursioné con Erased de Kooning Drawing (imagen 1.8) en
lo que se podria considerar las primeras acciones o indicios de performance.
Cuando decidié romper con el expresionismo abstracto pidié a Willem De Kooning,
representante de ese movimiento, uno de sus dibujos para borrarlo y colocar una
placa con el titulo Erased De Kooning Drawing, 1953. Lo que Rauschenberg
muestra como obra final es el resultado de un proceso personal, pero a la vez
subversivo y desafiante. Una hoja de papel adquiere significado a través de su
concepcion, su proceso de realizacion y los aspectos criticos que existen detras de

ella.

Imagen 1.8 Rauschenberg, R. (1953). Erased de Kooning Drawing
[Dibujo]. San Francisco Museum of Modern Art, California.
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e Instalacion

Las instalaciones son aquellas propuestas artisticas que para presentarse deben
articular varios mecanismos de creacion que juntos transforman un espacio o
proponen un ambiente poético o artistico. En las instalaciones se utiliza todo tipo de
elementos para intervenir el espacio, reconfigurarlo y proponer nuevas posibilidades

a los espectadores:

En cuanto a las instalaciones, cumplen en el espacio lo que la performance
cumple en el tiempo y disponen en el espacio un conjunto de elementos, de
colores, de objetos que es efimero, que esta instalado y que va a estar
también desinstalado, apoderandose del lugar del espacio por un momento
(Badiou, 2014, p. 4).
Las instalaciones son un cuestionamiento a los limites de la obra artistica. Aparecen
como obras site-specific, es decir, se conforman en un espacio y le otorgan nuevos
valores o significados. Esto es, cada obra es pensada de acuerdo con el espacio en
el cual estara colocada, al igual que los materiales usados, elegidos al acordar el
espacio. Pueden estar constituidas por cualquier clase de materiales, desde objetos
comunes, elementos tecnoldgicos, como pantallas o proyecciones sobre objetos,
materiales de desecho o perecederos, entre otras posibilidades.

Esta nueva posibilidad de obra artistica puede ser permanente, aunque la mayoria
de las veces es efimera, pues al cumplirse su tiempo de estadia en determinado
espacio se desintegra o es desmontada. Las obras de Louise Bourgeois son un
ejemplo de esto, ya que son de caracter personal y en cierto sentido hasta
autobiogréfico; su campo de accién es la escultura, sin embargo, los formatos de
sus piezas la llevaron a incursionar también en la instalacion. Sus famosas
instalaciones Cells (imagen 1.9) son un conjunto de espacios, habitaciones en las
cuales a través de distintos materiales la artista juega con las emociones y muestra
historias que transmiten dolor y miedo, historias que seguramente formaron parte
de su vida y que de alguna manera trabaja y reconfigura para mostrar estos
espacios, estas instalaciones. Algunas de ellas invitan al espectador a recorrerlas,

en cambio, otras son solo para mirar y no para transitar. Para Louise Bourgeois,

58



estos espacios fungian como la presentacion de un espacio mental o psiquico, pero

tangible.
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Imagen 1.9 Bourgeois, L. (2008). Cell (The Last Climb)
[Instalacion, escultura]. Collection San Francisco Museum of
Modern Art, California.
e Land art

El Land art o las earth works surgen como una creacion emanada de la relacion del
habitar del artista en el espacio con los objetos que le rodean. Inicid
aproximadamente a finales de los afios sesenta con la idea de desmaterializar la
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obra de arte. Son obras efimeras; duran practicamente lo que el elemento natural
gue las constituye lo permite. A diferencia de las instalaciones, que son concebidas
tomando en consideracién cierto espacio y sus dimensiones, el Land art adquiere la
dimension del sitio en el que se esta realizando la obra, asimismo esta condicionado

también a la naturaleza del espacio en el que se realiza la propuesta.

Lo mismo que otras formas del arte contemporaneo, el Land art buscé la manera de
escapar de los museos y galerias, esto permitio que los artistas adquirieran una
mayor libertad creativa, sin limites ni restricciones, excepto tal vez las que el espacio
natural imponia, pues fue a estos lugares a los que se acercaron los productores. A
la par, este tipo de obras obligaba a los espectadores a trasladarse a esos nuevos

recintos expositivos.

La obra més conocida y representativa de este arte es la Spiral Jetty (1970) de
Robert Smithson (imagen 1.10). Es una forma de espiral compuesta por rocas
colocadas y adecuadas para lograr esta figura. Se localiza en Lago Salado, en el
desierto de Utah. Enfrenta al deterioro natural, asi como a las circunstancias
climaticas, pues dependiendo de la lluvia es como se puede ver. Estas obras
permanecen en el lugar donde se realizaron, y por lo general se transforman o
desaparecen, motivo por el cual se resalta la importancia de la documentacion.
Smithson, por ejemplo, tom6 una fotografia poco antes de terminarla y después la
registrd con video. La forma en que se documenta la realizacion y la posterior
exposicion de la obra frente a las circunstancias climatolégicas y naturales permite

apreciar sus cambios, la manera en que afecto el paisaje y sus dimensiones.
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Imagen 1.10 Smithson, R. (1970). Spiral Jetty [Land art]. Situada en la orilla
norte del Gran Lago Salado del desierto de Utah.

e Arte concepto

El arte concepto crea una articulacion plastica o poética de signos. La gran carga
de conceptos, significados y simbolos permite que cada espectador lea de manera
diferente las obras. La intencion de este tipo de arte es pasar de una contemplacion

tradicional al momento en que el espectador activa las obras para que existan.

Para Jaques Ranciere (2016), fue W. J. T. Mitchell quien puso sobre la mesa la idea
de “que la imagen no se identifica con lo visible y que los poderes de la palabra son
los de esas condensaciones y los de esos desplazamientos que dejan ver una cosa
en otra o en lugar de otra” (p. 79). Uno de los ejemplos mas conocidos de esta forma
de hacer arte es One and Three Chairs (1965) de Joseph Kosuth. Se hace “una
misma reflexion desde tres perspectivas diversas: mediante el objeto (la silla), su
representacion o indice (la fotografia de la misma silla), y dos elementos linguisticos

(la palabra que designa al objeto y su definicion)” (Museo Reina Sofia, s.f.).
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Se muestran aqui diferentes visibilidades, haciendo uso de un objeto, una imagen y
un texto (imagen 1.11). Este ejemplo muestra las distintas posibilidades de una idea:
lo que no solamente se presenta como una imagen, sino que puede ser aquello que

presenta, describe y narra algo.
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Imagen 1.11 Kosuth, J. (1965). One and Three Chairs [Escultura]. Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid

Joseph Kosuth escribié: “El arte que yo denomino conceptual lo es porque se basa
en una investigacion en torno a la naturaleza del arte”. One and Three Chairs (Una
y tres sillas) se considera una de las primeras obras conceptuales que el artista
concibio, siguiendo un criterio que él mismo calificé como “antiformalista” y que, con
un sentido tautolégico, se aproxima a una misma reflexion desde tres perspectivas
diversas: mediante el objeto (la silla), su representacion o indice (la fotografia de la
misma silla), y dos elementos lingtisticos (la palabra que designa al objeto y su
definicion). Kosuth llama de ese modo la atencion sobre un triple codigo de
aproximacion a la realidad: un c6digo objetual, un codigo visual y un cddigo verbal
(referente, representacion y lenguaje) (Fernandez Aparicio, s.f., parr.1).
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d) El hacedor

Se han sefalado ya algunas condiciones de las obras propias del arte
contemporaneo que afectan a la obra como objeto. Ahora es preciso analizar o que
sucede con los agentes del resto del proceso de creacion artistica. En el caso de
los productores, se hace énfasis en que gozan de una gran libertad:
El artista es libre al fin de mirar para afuera o para dentro su obra como él mismo
decida hacerla. No importa que sea figurativa, neofigurativa, abstracta, cinética,
surrealista, incluso conceptual o ecoldgica; que esa obra intente modificar la tierra o
el cuerpo mediante ciertas técnicas, que consista en acciones delante de un publico
o registradas en videotape (Bayén, 1976, p. 7).
Damian Bayon destaca la libertad porque anteriormente los artistas regulaban su
produccion mediante conceptos y postulados; ahora se enfrentan a una libertad
impensable, que incluso les permite usar tanto desechos como materiales muy
caros u ostentosos; pero también encaran una relacion con el publico —con énfasis
en el alto grado de acceso que este tiene a las obras—, asi como con el entorno:
La esencia de la practica artistica residiria asi en la invencion de relaciones entre
sujetos; cada obra de arte en particular seria la propuesta para habitar un mundo en
comuny el trabajo de cada artista, un haz de relaciones con el mundo, que generaria
a su vez otras relaciones, y asi sucesivamente hasta el infinito (Bourriaud, 2008, p.
23).
Pero es esta misma condicion de libertad creadora la que en cierta forma pone a los
artistas en problemas, pues al llevar el arte a las calles o al volverlo mas accesible,
el artista debe proponer y enfrentar la posibilidad de relacion entre su propuesta y
el espectador, o incluso entre el mismo artista y el espectador. Entonces se
convierte, aparte de productor de obras e ideas, en productor de emociones,
sensaciones y experiencias que permitiran al espectador reaccionar y entender de

manera distinta la obra.

en el arte contemporaneo se producen ataques contra esta figura del artista
mediante la idea de que, de alguna manera, cualquiera puede ser artista, es decir,
mediante la idea de que el gesto artistico no solo puede ser reproducido sino que,
también, puede ser producido de manera anonima, la idea de que la obra de arte
puede no tener firmay de que, quizas, no es otra cosa que la eleccién de un objeto
(Badiou, 2014, p. 2).
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La condicion del artista como creador consagrado muere junto con la idea de la obra
dnica, pues ya no existe ese artista que crea las obras Unicas, sumergido en un aura
de divinidad. Ahora es un productor de series, de reproducciones y de repeticiones,
de obras que pronto desaparecen. Hay un cuestionamiento casi obsesivo de su
papel como artista. Y asi como se desdibujan los limites de la obra de arte, también
se desdibujan los limites del artista, convirtiéendose mas en un profesional de las

disciplinas a las que recurre para realizar su propuesta.

Por ultimo, es importante destacar que para los artistas contemporaneos no era
necesaria la inscripcion a un movimiento o corriente artistica: podian crear desde
cualquier disciplina o materialidad, o combinando técnicas, materiales y enfoques

disciplinares variados y heterogéneos, de manera muy personal.
e) Receptores activos

En general el arte contemporaneo propone otra relacién con el publico. Pide una
mayor participacion, no a través de la mera contemplacion y la distancia, sino del
acercamiento y la experiencia directa, palpable, de la obra, o incluso su participacion
a través de la esfera de lo emocional y lo reflexivo. Segun Bourriaud, “el objeto
artistico se convierte en un objeto articulador de experiencias. La obra de un artista
toma asi el estatuto de un conjunto de unidades que pueden ser reactivadas por un

espectador-manipulador” (2008, p. 20).

De ahi que al arte contemporaneo muy frecuentemente se le considere arte
relacional o que sigue una “estética relacional’, como propone Bourriaud,
refiriéndose a una direccidén especifica, caracterizada por poner en primer plano la
importancia de las relaciones que se establecen entre el creador y los sujetos a los
cuales dirige la dinamica artistica, produciéndose estas en contextos cotidianos. Lo
que importa es que las obras susciten en el publico respuestas criticas, y lo

impliquen para situarlo en un ambito de reflexion.

Si al artista se le ha exigido que desde la concepcion de las obras piense en la

manera en que el publico se relacionara con ellas, al espectador se le pide que,
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frente a una obra, actue, lleve el peso de una accidn receptiva: “la expansion
horizontal del arte ha depositado una enorme carga sobre los hombros tanto de los
artistas como de los espectadores” (Foster, 2001, p. 9). Esa carga supone que el
espectador permite o da las pautas para que las obras se activen y sean
reconfiguradas o resignificadas desde las individualidades. Asi, el arte se cuestiona
a si mismo, pero abriendo fronteras mas alla de sus limites, enfocando los proyectos

hacia acciones que lo vinculen activamente con la sociedad.
f) Instituciones de reconocimiento

Todas las instituciones que proyectan, difunden, reproducen o exhiben los
proyectos son esenciales para determinar el arte. Incluso, advierte Cuauhtémoc
Medina, “no es casual que las instituciones, medios y estructuras culturales del
mundo del arte contemporaneo se hayan tornado en el tltimo refugio del radicalismo

politico e intelectual” (2013, p. 9).

Esta documentado que a lo largo de la historia han adquirido protagonismo distintas
instituciones legitimadoras del arte, llegando a ser los principales referentes para
entender el arte y su evolucién, pues de alguna manera ellas son quienes
resguardan las obras histéricas o realizan estudios para comprenderlas; también,
de acuerdo con cada momento histérico “estas instituciones, en nombre de la
democratizacién de la cultura, otorgan respetabilidad a algunos representantes del
arte contemporaneo” (Michaud, 2007, p. 51). Igual que ha sucedido anteriormente,
estas instituciones han designado o apoyado a quienes consideran los

representantes artisticos del momento.

A pesar de que el arte contemporaneo —y desde las vanguardias— lucha contra las
reglas y maneras en que las instituciones se apropian del campo artistico y
determinan qué es el arte y cuéles obras o artistas son los que estan convirtiéndose
en referentes, no logra escaparse de este predicamento: las instituciones siguen
siendo parte fundamental de este engranaje, aun cuando son agentes externos a

los procesos de planteamiento, realizacion y configuracion de la obra.
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1.2 Arte contemporaneo en Ameérica Latina

Como se resaltd en el apartado anterior, el arte contemporaneo tuvo un notable
desarrollo en Europa, espacio donde surgieron nuevas corrientes y expresiones que
cuestionaban el arte y su practica. Este fendmeno también acontecié en Estados
Unidos y en los paises de América Latina. Es importante sefialar que la diferencia
temporal que hubo en el desarrollo de estos movimientos en cada una de las
regiones se debidé en gran medida a la distancia geografica y a la dificultad para

comunicar, llevar o asimilar las ideas de otras latitudes.

Lo mismo que el arte del resto del mundo, el latinoamericano ha ido
transformandose, pasando por diversas corrientes y practicas artisticas, como el
muralismo, hasta llegar al performance. Aqui el arte plastico se ha imbuido de un
espiritu critico que entre otras cosas buscaba erigir un marco particular para
codificar un caracter o identidad nacional; la revalorizacion de los grupos indigenas;
hacer una critica a los gobiernos por su descuido en el tratamiento de problemas
tan acuciantes como los de la desigualdad y la pobreza; defender trabajadores,
hasta llegar al arte que reclama o que visibiliza aquellos muertos y desaparecidos
por las acciones de los gobiernos contra problemas como el narcotréfico, las drogas,
la lucha por el poder y los feminicidios, entre otros.

Para comprender el arte latinoamericano es necesario entender primero su contexto
sociocultural e histérico, y sus luchas, pero también considerarlo en calidad de una
macroidentidad cultural o una civilizacion emergente, como sugiere Braudel. Y
asimismo una identidad que “es proyecto de construccion histoérica viable y no solo
constatacion de lo sido; tensidén hacia el futuro y algo mas que pasado congelado”
(Cerutti Guldberg, 2013, p. 27).

Al pensar en América Latina se pueden traer a la mente todas esas regiones con
poblacién indigena donde las personas se funden con los paisajes, estos habitantes
gue forman parte no solo de los espacios, sino también de su imaginario; tal vez de
modo simple o romantico se hace referencia a esas comunidades indigenas, a esos

espacios en los cuales muchas personas llevan una vida "normal® con sus
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actividades econdmicas de cultivo, de hogar, de tradiciones, alejados de las
metrépolis. Sin embargo, también se encuentran atravesadas por el fenomeno de
globalizacion y capitalismo, que los afecta igual que al resto de la poblacion, y que

repercute en sus practicas, desde las econdmicas hasta las culturales.

Empero, asi como se piensa en esas comunidades indigenas, también deben
tenerse en cuenta los problemas que se viven en general como sociedad, por
ejemplo, la falta de buenos gobernantes, la corrupcion, el narcotrafico que trae de
la mano muchas otras situaciones: violencia, disputas territoriales, desaparecidos,
matanzas, por citar algunas. Situaciones que, si bien las vemos y vivimos en nuestro
pais, en nuestro estado, e incluso en nuestras propias comunidades o localidades,
estan presentes no solo en México, sino que forman parte del dia a dia de muchos

de los paises que conforman América Latina.

Al respecto, afirma Horacio Cerutti: “Afloran sensibilidades colectivas y/o
comunitarias, que, en el limite, remiten al individuo, a sus escasas posibilidades de
identificacion, a su subjetividad o condicion de sujeto” (Cerutti Guldberg, 2013, p.
24). Probablemente son estas practicas y vivencias diarias, esos imaginarios
comunes y esos elementos politicos y sociales, los que van creando una identidad
colectiva para quienes vivimos en esta region, que se divide en nuestros espacios
geograficos de vida diaria, en una identidad como pais, para finalizar con esa

identidad general y amplia en cuanto habitantes de América Latina, o viceversa.

Estos acercamientos a nuestras caracteristicas particulares podrian darnos un

supuesto de la identidad latinoamericana; no obstante, José Luis Falconi (2021)

menciona al respecto:
Sin embargo, si bien nunca llegd a constituirse en una “identidad” cultural robusta,
es claro que, a pesar de sus malas épocas, aun designa una serie de recurrencias
bésicas a lo largo de la region y que sus practicas y productos artisticos gozan de
un minimo “aire de familia”: resultado, muy posiblemente, de responder a una misma
distancia similar con la modernidad (esto es, reconocerse en una misma condicién
periférica) (p. 18).

Falconi deja entrever esa endeble idea de lo que ha terminado siendo la identidad

latinoamericana, pues si bien se contaba en cierto momento con caracteristicas
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contundentes y con un ideal de lo que se queria llegar a ser como region, es un
hecho que esa idea no se realiz6 del todo. Aun asi, con esos débiles anzuelos que
guedaron, es como la identidad latinoamericana y la historia de esta region se han

ido formando.

Si en algun punto el hecho de pensar en los pueblos originarios de América Latina
—en la diversidad cultural y visual que nos brindan, en las herencias culturales y de
saberes que nos dejan— nos puede dar una vista general de este espacio
geografico, también la dan esas imagenes de violencia, de desaparecidos, de
marchas y protestas, de momentos algidos que hacen una y otra vez despertar a
los pueblos, organizarse como uno solo y luchar, para dar continuidad a esas luchas

gue se vuelven repetidamente parte fundamental de la historia, de nuestra historia.

Aunque todos estos aspectos crean una imagen peculiar sobre la region vy, de
manera particular, de cada uno de los paises que conforman América Latina, asi
también, todos estos elementos atraviesan no solo la percepcion que el mundo tiene
de ellos, sino que influyen en la educacion, la sociedad, la cultura y, por ende, en
las expresiones artisticas que se crean desde y en estos espacios. Podria
entenderse, por consiguiente, que las diferencias y particularidades abonan a una
construccion identitaria multiple y, por qué no, en constante conflicto. En ese
sentido, se puede pensar que es mas interesante y productivo el enfoque de Oliver
Compagnon (2014), quien historiza las formas en que las identidades
latinoamericanas se han reformulado, en franca resistencia no solo a la nocién
eurocentrista de "lo latinoamericano”, sino a las practicas colonialistas,

nacionalistas, extractivistas, que atraviesan nuestros paises.

Todos estos aspectos constitutivos de lo que podria ser la identidad
latinoamericana, o la identidad de cada uno de los paises pertenecientes a esta
region, nos hace entender un poco del desarrollo que el arte latinoamericano ha
tenido, y saber a partir de qué elementos o bases se constituyen las practicas
artisticas provenientes de este espacio geografico. Menciona Damian Bayon:
“Pienso que el arte de América Latina se hace latinoamericano a partir del momento

en que aparece un artista que es capaz —a través de sensibilidad, imaginacion y
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voluntad de sintesis— de una expresion que no podria haber brotado en ningun otro
lugar del tiempo ni del espacio” (1976, p. 18). Si bien se puede concordar con lo que
expresa Bayodn, pareceria que desde esa postura podemos colocar y entender el
arte de cualquier parte del mundo y de cualquier época. Entonces, mas bien se
optaria por agregar a esta concepcion la parte de la historicidad y la identidad
latinoamericanas, pues es un hecho que en estos aspectos podemos encontrar
mayor fuerza y contundencia para la categorizacion de lo latinoamericano, en este

caso, de su arte.

Desde la historia del arte y desde la postura primera que nos plantea Andrea Giunta
en su libro ¢Cuando empieza el arte contemporaneo?, podria considerarse que,
durante el inicio o justo en el momento de ruptura entre arte moderno y arte
contemporaneo, el arte que se hacia en América Latina era una mera derivacion de
las vanguardias artisticas europeas. Es bien sabido que los artistas viajaban a las
capitales europeas del arte para estudiar y mejorar sus técnicas, muchas veces
enviados o auspiciados por el propio Estado; como consecuencia, cuando
regresaban a sus paises mostraban lo aprendido y lo novedoso, que justo eran las
basquedas y experimentaciones que las vanguardias intentaban hacer en su
momento. Estos artistas adoptaban esas novedades en sus obras, volviendo asi
este arte una copia de lo que se hacia en los paises europeos, con la Unica
diferencia de los motivos, aquellas tematicas que retrataban o representaban en las
obras. Resulta incluso curiosa la manera en que paisajes, escenas Yy
representaciones de espacios o elementos propios y caracteristicos de la regién
latinoamericana eran metidos o encajonados en una u otra técnica 0 movimiento,
haciendo ver a la obra forzada. Sin embargo, se puede determinar que si hubo una
ruptura entre esas representaciones de copias vanguardistas y las producciones de

arte contemporaneo que comenzaron a producirse en el Sur.

Dice Giunta: “La nueva historia del arte desde América Latina se centra en las
nociones y conceptos que elaboran los artistas y los criticos en sus situaciones
creativas especificas” (2014, p. 22). Se puede considerar esta idea como muy

importante, pues se plantea una nueva forma de hacer arte en América Latina, no
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solo desde la mera copia de estilos europeos, sino desde situaciones creativas
especificas que, podemos considerar, surgen a partir de los problemas —politicos,
sociales, econdmicos, e incluso naturales— que atafien a nuestra region y que
atraviesan a cada uno de los artistas, provocando asi la busqueda de nuevas formas

de expresion, materialidad, representacion y provocacion.

Durante el periodo de las vanguardias, justo antes de la ruptura entre el arte
moderno y el contemporaneo, se sabe que América Latina iba a destiempo con el
desarrollo de esas expresiones artisticas en Europa, he ahi otra de las razones por
las cuales el arte latinoamericano podria parecer copia del realizado en los paises
europeos. Asi pues, el arte que se estaba desarrollando aqui dio un giro total al
llegar la época de guerra y posguerra, pues como resultado de estas situaciones,
muchas personas emigraron o se exiliaron en paises de Ameérica Latina, lo cual
provoco que los artistas trajeran consigo lo que se estaba haciendo en Europay las
nuevas formas o experimentaciones artisticas. En consecuencia, el arte
latinoamericano se enfrentd tanto a las nuevas formas de hacer arte que trajeron
consigo esos migrantes o exiliados, como a las nuevas visiones e ideas que estos
artistas extranjeros comenzaron a formular a partir de su experimentacién o su

relacion con esta zona geografica y sus habitantes.

En este argumento se diferencian dos momentos: uno de continuidad, que
corresponde a los afios de la inmediata posguerra, representado por los
movimientos concretos, fundamentalmente en la Argentina y el Brasil, o por el
Universalismo Constructivo de Torres Garcia y su taller, y un segundo momento,
desde fines de los cincuenta y durante los sesenta, cuando el capital de las
vanguardias se vuelve repertorio en las neovanguardias. La guerra establece
condiciones que hacen posible el proceso de simultaneizacion de las vanguardias
(primero como continuidad y luego como neovanguardias), para las que la nocién
de cita productiva resulta capital (Giunta, 2014, p. 20).

Giunta menciona algunos aspectos relevantes que este fenomeno de guerra y
posguerra trajeron para el mundo del arte, no solo para América Latina, sino a nivel
global, ya que a manera de quiebre, empez6 a haber una sincronia en los procesos

y las busquedas de las vanguardias. Resulta interesante y conveniente esta

simultaneidad, pues permiti6 que en Ameérica Latina se gestaran estos dos
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momentos: el de continuidad de las vanguardias y el de nuevas experimentaciones,

nombradas neovanguardias.

Desde la continuidad de las vanguardias se puede distinguir al arte abstracto, donde
los artistas de los afios cuarenta buscaban crear obras alejadas de lo conocido
como representacion figurativa. La busqueda de una nueva imagen, distinta de la
natural, provocd que se crearan nuevas realidades mediante estas obras, y asi
comenzo6 a haber una deconstruccion de las formas, poniendo en crisis la misma

idea de imagen, critica que pertenece ya al arte contemporaneo.

La abstraccion en América Latina estuvo situada principalmente en Argentina®!
(aunque se extendié a otros paises,?? como Chile, Venezuela, e incluso México).
Esta etapa estuvo marcada por la discrepancia y los enfrentamientos entre los
artistas consagrados y los jovenes. Al arte abstracto pertenecen aquellas obras en
las cuales se encuentra la ausencia de figuracion; como caracteristica principal se
puede acotar que estas obras se centraron en los elementos plasticos — el color, la
linea, el plano y el espacio—, mas que en la representacion de la realidad. Si bien
con el arte abstracto desapareci6é la representacion figurativa de las cosas, se
buscaba que las obras no fueran una “ventana al mundo”; sin embargo, estas obras
seguian estando contenidas o delimitadas dentro del espacio del lienzo. Cecilia

Fajardo-Hill (2003) menciona al respecto:

El arte abstracto en América Latina se desarroll6 por medio de la pintura, la
escultura, la instalacién, la arquitectura, las técnicas de grabado y fotografia, y se
caracteriza por su experimentacion, por su pluralidad, por el desafio a las ideas
candnicas relacionadas con el arte y por las particulares formas de dialogo,

21 Daniela Lucena hace un recorrido amplio sobre el desarrollo en Argentina de la Asociacion Arte
Concreto-Invencién. Véase: Lucena, D. “Contaminacién de formas: estética y politica en la
Asociacion Arte Concreto invencion”. En Modernidad y vanguardia: rutas de intercambio entre
Espafia y Latinoamérica (1920-1970). Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2015,
pp. 285-295.

22 Cecilia Fajardo-Hill en su texto hace un compendio de los paises en los que se desarroll6 el arte
abstracto en América Latina, asi como también menciona los nombres de los artistas mas
representativos de cada pais. Véase: Fajardo-Hill, C. (2013). Abstraccién moderna en Latinoamérica.
En Abstraction in action.
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coexistiendo en tension o participacion dentro del complejo proceso de modernidad
(y modernizacion) en el contexto de los regimenes politicos de la época (p. 1).
Este movimiento representa en Ameérica Latina un fenomeno de continuidad del
abstraccionismo europeo y también es el parteaguas entre arte moderno y arte
contemporaneo en la regién?3, pues al mismo tiempo que permitié continuar con
esta Ultima préctica artistica, dio pie a la creacién de neovanguardias, las cuales
experimentaron mas con los cuestionamientos que el arte contemporaneo se hace,
y que se han abordado previamente en el presente trabajo. Algunas neovanguardias
que derivaron de esta ruptura son el arte concreto, el arte neoconcreto y el arte
cinético, estos dos ultimos muy trabajados, desarrollados y con mayor visibilidad en
América Latina, en particular en Brasil.
Desde esta plataforma, asimilados estos principios, la siguiente etapa podia
formularla cualquier artista que fuese capaz de resolver los problemas pendientes
en el lenguaje de las formas. A esto se abocaron los jovenes (algunos muy jovenes)
artistas que coincidirian en las agrupaciones de Arte Concreto, Madi y Perceptismo
en Buenos Aires. Ellos discutian y se dividian, tomaban partido por unas propuestas
y se oponian a otras, publicaban revistas desde las que polemizaban entre si. Existia
un capital simbdlico en juego. Se disputaban la primacia, el lugar de la vanguardia,
el reconocimiento de que su propuesta representaba la proxima vanguardia (Giunta,
2014, p. 15).
Como menciona Giunta, es a partir de la continuidad del desarrollo del arte abstracto
gue los artistas jévenes (hablando por ahora y en particular de Argentina) crearon
grupos como la Asociacion Arte Concreto-Invencion —conformada por Tomas
Maldonado, Lidi Prati y Edgar Bayley— y el grupo Madi —integrado por Carmelo
Arden Quin, Rhod Rothfuss y Gyula Kosice—, los cuales tenian propuestas
interesantes en relacién con el espacio de la obra, la configuracion de esta, la

relacion obra-espectador, asi como la participacion del espectador al mirar una obra.

3 Cecilia Fajardo-Hill hace un recorrido por la historia del abstraccionismo en América Latina, en la
cual menciona artistas y obras representativas, a la vez que puntualiza aspectos de orden politico y
social que repercutieron en este movimiento. Véase: Fajardo-Hill, C. “Abstracciones significativas”,
articulo publicado en Art Nexus, nim. 92, 2016, pp. 42-48.
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Pabio Jantus © ARSI

Imagen 1.12 Kosice, G. (s.f.). Muestra permanente de arte de Gyula Kosice del grupo
Madi [Piezas de pintura sobre madera]. Foto de Pablo Jantus. Museo Gyula Kosice,
Buenos Aires.

Como se comentaba con anterioridad, la diferencia de latitudes provocé un desfase
temporal en las practicas latinoamericanas; sin embargo, a pesar de estas
distancias geograficas y temporales existid una vanguardia europea que aporto a
los ideales de los artistas y que suscitd el inicio de otra neovanguardia, el arte
cinético. A pesar de las limitantes referidas, es interesante advertir como un
movimiento de vanguardia, el constructivismo soviético, influyé en los jévenes
artistas en América Latina, especialmente en Argentina, y en la corriente de arte o
neovanguardia que se estaba desarrollando en ese momento, el arte concreto. En
su texto “Contaminacién de formas: estética y politica en la Asociacion Arte
Concreto-Invencién”, Daniela Lucena puntualiza aquellos aspectos que jugaron un
papel importante para estos jovenes artistas que buscaban una nueva manera de
hacer arte mas alla de la representacion figurativa de cosas, hechos o escenas de
la vida real.
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“En consonancia con los artistas de la vanguardia soviética, proclaman un arte de
construccion, en el que los artistas produzcan nuevas formas capaces de
transformar la relacion del hombre con la realidad” (Lucena, 2015, p. 287). El arte
concreto buscaba una reconciliacion entre el humano y su entorno; encontramos
aqui uno de sus principios, en el cual esa relacion con el ambiente se transforma o
se reconfigura en el momento en que la obra de arte no tiene limites, es decir, no

tiene marco que la contenga, y por consecuencia esta obra invade el espacio.

Este tipo de arte se expandio, pues los artistas del grupo Arte Concreto-Invencion
buscaban transformar la vida del hombre moderno extendiendo las manifestaciones
plasticas a la arquitectura y al disefio. En este punto se identifica otra caracteristica
que les atrajo del constructivismo ruso, pues esta corriente se apoyo en diversas
tecnologias y areas para la creacion de las obras, tal fue el caso de la arquitectura,
el disefio y la ingenieria. “El constructivismo ruso fue un movimiento utépico en el
seno de la revolucion social [...] Adoptaron el término <<construccion>> para

romper las barreras entre lo artistico y lo industrial” (Little, 2004, p. 114).

En las obras del constructivismo soviético se pueden encontrar caracteristicas del
disefio que, si bien contribuian a la construccion estética de las obras, también
tenian como principal funcién —junto con la propaganda— llegar al pueblo, esto es,
gue el arte no perteneciera solo a una élite, sino que cualquier persona tuviera la
posibilidad de acceder a estas obras. Este arte, entonces, estaba al servicio de la
Revolucién, otra de sus cualidades que atrajo a los artistas concretos: “el arte
concreto inventa objetos nuevos que potencian para la accion y para la revolucion”
(Lucena, 2015, p. 287).

El arte contemporaneo provoco, entonces, que se ampliaran los campos de accion
del arte, y por tanto estas producciones artisticas comenzaron a insertarse en los
terrenos de la vida cotidiana. En Raul Lozza (Argentina, 1911-2008) se advierte este
desborde de las obras en el espacio, y no solo la extension o invasion de este, sino
el espacio como clave importante para la construccion de esa obra, es decir, desde
su planteamiento o concepcion se toma en cuenta el contexto donde se instalara,

para asi decidir las dimensiones y los materiales con que sera construida, asi como
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también se prevén los efectos o alcances que la obra podria tener sobre el espacio
y el espectador. Asimismo, en varias de las pinturas de este artista se puede
apreciar que los lienzos no tienen marco, por ejemplo, una de sus obras de 1948,
Pintura N° 153 (imagen 1.13), donde la pared funge como un nuevo lienzo, el cual
tampoco tiene un marco, y asi podria seguir este juego entre la obra y el espacio
que la contiene.

Imagen 1.13 Lozza, R. (1948). Pintura N° 153 [Pintura]. Museo Nacional de Bellas
Artes, Buenos Aires.

En palabras de Daniela Lucena, “las obras concretas, en cambio, son ‘hechos
nuevos’ (Molenberg, 2003) que el artista agrega al mundo; el arte concreto es un
arte presentativo, de invencion, que implica la creacién de objetos estéticos capaces

de articularse fluidamente con el entorno” (2015, p. 286).
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El arte abstracto pertenece aun al arte de las primeras vanguardias y estaba
enfocado en cuestionar mas la idea misma de arte, asi como a las instituciones y
los legitimadores de este. Las obras de arte concreto comenzaron a jugar o a
desaparecer, segun sus necesidades, esta idea de “marco”, esta linea divisoria
entre un soporte y la obra de arte. Ahora, si bien este punto es clave para establecer
la distincién entre el arte abstracto y el arte concreto, también puede servir como
idea fundamental de los inicios del arte contemporaneo, ya que en el arte concreto
la obra se desborda, afectando no solo el espacio que habita, sino que también
provoca al espectador y lo lleva a interactuar con ella mas alla de la mera
contemplacion. Propone no solo mirar una obra de arte, sino también momentos y
hechos estéticos, que no Unicamente ocupan un lugar en el espacio, lo hacen

también en el tiempo, ain mas, en el tiempo del espectador.

En una conferencia, Lucerna comenta que al entrevistar a varios artistas
pertenecientes a esta corriente, estos le mencionaban que muchas veces las obras
fueron rayadas o marcadas por los espectadores, ya que no las consideraban como
arte. Justo esto podria darnos otro acercamiento a esos primeros indicios del arte
contemporaneo: la funcion activa que adquiere el espectador y la manera en que

este reconfigura la obra misma.

Si bien la abstraccion fue importada de Europa, también puede considerarsele tanto
un ideal de modernizaciébn como un recurso que activo la contemporaneidad en
América Latina. Es en ese contexto que este fendmeno también se vio envuelto en
un juego entre la negaciéon y el rechazo hacia la vision europea, pero al mismo

tiempo con una fiel dependencia de la misma.?

En el sentido de ser un ideal de modernizacion, se puede decir que el concretismo
es un movimiento que se expandio y llego a otras areas, como la arquitectura y el

disefio, brindando asi una reconfiguracion en los espacios publicos, en la

24 Fajardo-Hill propone especificamente un panorama sobre la idea de modernizacién y la manera
en que el abstraccionismo fungié durante este periodo. Véase: Fajardo-Hill, C. “Abstracciones
significativas”, articulo publicado en Art Nexus, nim. 92, 2016, pp. 42-48.
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decoracidn, e incluso en la publicidad, propiciando asi un cambio estético tanto

plastico como urbano.

Se considera, entonces, que el arte abstracto fue un recurso potenciador de la
contemporaneidad en América Latina. La abstraccion vino a dar ese giro en las
producciones artisticas, surgié un cambio por parte de los artistas del concretismo,
en sus obras y en los espacios que consideraron expositivos, puesto que la obra se
expandioé en el espacio, ya no estaba delimitada por un marco, ni mucho menos
limitada a una pared de museo. Como segundo sintoma, también se vislumbro un
cambio en la mirada del espectador hacia el arte, en la recepcion que tuvo de este
y en su reaccion o interaccion al estar frente a las obras, pues se convirtid en un
actor que interactia con la obra, la cual lo hace reaccionar, y a la vez, él mismo
hace ser o construirse a la obra. Sin duda, todas estas caracteristicas nos remiten

a lo contemporaneo en el arte.

En este punto, resulta muy pertinente hablar sobre la obra de arte total, ya que, si
bien se ha hablado en el presente capitulo de estas primeras obras que comenzaron
a salir de los espacios expositivos 0 a presentarse de maneras no convencionales,
la obra de arte total es una obra que en todos los sentidos explota y abarca cuanto

esté a su alcance.

Desde el arte concreto, el neoconcreto y el cinético, la funcion principal que han
tenido este tipo de obras artisticas es llevar o acercar el arte a toda la poblacion,
buscando asi que no se quedara aislado en museos o galerias, siendo accesible
solo para ciertas élites sociales. Asimismo, se buscaba que el publico interactuara
de manera activa con la obra, que la habitara, y en determinado caso, que la
modificara. El arte expandié sus limites y empez6 a abarcar areas disciplinares,

como la arquitectura y el disefio.

Este tipo de obras arquitectonicas y escultdricas, dependiendo de las intenciones
con las que fueron creadas, cumplieron con el objetivo de ser portadoras de la
modernizacion y el desarrollo, convertirse en representantes o iconos de ciertas

areas y desarrollos urbanos, entre otras posibilidades. Al mismo tiempo, en su
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momento cumplieron con la finalidad de llevar el arte a las calles, de hacerlo mas
accesible al publico; sin embargo, no hay evidencia de que hayan cumplido con esa
interaccion, ya que, si bien son elementos que fueron colocados en la ciudad, de
alguna forma siguieron estando delimitados en un espacio, tal es el caso de las
Torres de Satélite en la Ciudad de México, que quedaron limitadas o encerradas por

las carreteras que pasan a sus lados.

A partir de lo anteriormente expuesto, se puede decir que el principal legado que
dej6 la modernidad artistica fue la busqueda de nuevos espacios expositivos que
fueran publicos y que permitieran que el arte estuviera al alcance de todos.
Asimismo, la exploracion del arte en disciplinas diferentes para poder encontrar
€S0S espacios y ese acercamiento, el uso de la arquitectura y el disefio, lograron

una expansiéon y un desbordamiento total del arte.

Aunque el arte alcanz6 ese gran desbordamiento, hizo falta la relacién e interaccion
real del espectador, pues a pesar de la ubicacidon de las obras en espacios publicos
no se logré la activacién del publico. Al igual que en los museos, este transita
alrededor de la obra, y por la propia naturaleza del desplazamiento en la ciudad, se
vuelve a convertir en un observador. De la misma forma, se puede considerar que
en su momento no se tuvieron en cuenta la expansién y el desarrollo urbanos, por
tal motivo, muchas de las obras quedaron en sitios olvidados, aislados o lejanos de
lo que ahora se considera central en la ciudad. Su reubicacion les hizo perder el

sentido original o los dejé aun més en el olvido.

Es en toda esta ruptura del arte moderno y la llegada del arte contemporaneo al
continente que se introdujo el hacer arte desde ideas y conceptos, ya que, aun
cuando con el arte abstracto se buscaba la deconstruccion de formas, se vuelve a
hacer uso de estas imagenes, formas completas y entendibles, enfrentando al
artista y al espectador a una recuperacion de la figuracion, mientras que también se
sigue haciendo uso de esa deconstruccion. Asi fueron surgiendo diversas

manifestaciones artisticas, entre ellas el arte conceptual.
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Este tipo de expresiones se convierten en un arte politico que entra en contacto con
su entorno y lo accionan, desde las primeras expresiones conceptuales
vanguardistas, europeas y norteamericanas que simplemente buscaban crear un
caos Yy una respuesta contestataria frente al circuito del arte, hasta las expresiones
conceptuales latinoamericanas que encontraron en esta vertiente una forma de
hacer critica, se rigen o0 estan inscritas en un marco politico, un marco de critica
hacia problematicas sociales y que atafien a la mayoria de la poblacién; ademas,
estas propuestas conceptuales latinoamericanas adoptan una postura
contestataria.

En suma, se puede considerar que el arte contemporaneo no podria existir como tal
sin el conceptualismo, pues si bien las obras de arte pueden ser realizadas a partir
de cualquier técnica o medio como soporte, su concepcion y realizacion se producen
a partir de una idea, de un concepto, y sobre todo en el arte contemporaneo
latinoamericano, estan hechas a partir de probleméticas de orden social y politico,
donde la obra, aparte de ser arte, se convierte en una herramienta critica que busca
despertar la conciencia del espectador. A pesar de que tal vez ahora cualquiera, sin
ser artista profesional, podria “hacer arte”, se puede afirmar que el arte conceptual
es una forma de arte donde las propuestas mas creativas y efectivas son realizadas

a partir de una profunda reflexién critica.

Aun cuando el imaginario comun es un punto clave y podria ser una caracteristica
de estas obras conceptuales —entendiendo que existen muchos imaginarios
colectivos, que surgen dependiendo la zona o region, dependiendo de los propios
problemas de ese espacio geografico y de esa sociedad, pero al mismo tiempo
existen estos imaginarios colectivos “generales”, que se vuelven parte ya de una
region completa como lo es América Latina—, hace falta profundizar sobre la

cuestidén de en qué sentido puede afirmarse la existencia del arte latinoamericano.

El arte latinoamericano es un arte que ha sido planteado y elaborado por individuos
latinoamericanos, esto quiere decir, personas que han nacido en alguno de los
paises de esta region. Sin embargo, entra en cuestionamiento si el arte hecho por

artistas “extranjeros”, pero realizado en América Latina, es considerado entonces
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arte latinoamericano. Expresa Graciela Speranza: “yo misma, creo que los artistas
y escritores de América Latina no tienen que mostrar pasaportes ni agitar banderas,
que el arte tiene que hablar a su manera, sin ninguna sefia de origen que lo
anteceda” (2012, p. 13).

Es imperativo tomar una postura frente a esta situacion, pues si las obras de esos
artistas “extranjeros” estan interactuando con espacios, objetos, discursos vy
espectadores ubicados en la region de América Latina, por tanto se puede
considerar pertinente incluir su trabajo en las expresiones artisticas
contemporaneas latinoamericanas, pues se convierten en un dispositivo que crea
vinculos, que articula reflexiones y preguntas sobre las situaciones que acontecen

en nuestros pal'ses.

Se puede, entonces, encontrar esta distincion entre los artistas, los propios del lugar
y aquellos que han llegado a hacer su arte en estos espacios, pero es de vital
importancia tener una idea final de lo que es o se considerara arte contemporaneo
latinoamericano, para asi entender las obras y los artistas sobre los cuales se haran
el resto de las reflexiones del presente trabajo. En este sentido, Gerardo Mosquera
(2020) afirma:
Como resultado de las dinamicas artisticas y culturales de hoy y de un pensamiento
critico actuante, que ha influido sobre ellas, el arte latinoamericano ha ido dejando
de serlo para devenir mas bien desde América Latina. En vez de exigirsele declarar
el contexto, se le reconoce cada vez mas como participante en una practica general
contemporanea que no tiene por necesidad que exponer el contexto y que, en
ocasiones, refiere al arte mismo (p. 16).
Resultan contundentes las palabras de Mosquera, al destacar que el arte
contemporaneo latinoamericano no necesariamente necesita reflejar su contexto,
sino como bien ha actuado el arte contemporaneo, también puede ser una critica a
la idea misma de arte. Esta afirmacion es de gran ayuda para enriquecer las
aproximaciones a las obras, asi como a buscar nuevos caminos y modos de

entenderlas.
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Capitulo 2

Fronteras: lineas de confluencias y division

Segun el Diccionario de la lengua espafiola de la Real Academia Espafiola, la
palabra frontera significa “Confin de un Estado” (2014); como una segunda
acepcion encontramos que una frontera es un limite. A su vez, el Diccionario
panhispanico del espafiol juridico dice que frontera es la “Linea que marca el limite
exterior del territorio de un Estado, entendido como el espacio terrestre, maritimo y
aéreo sobre el que ejerce su soberania, lo que permite hablar de fronteras
terrestres, maritimas y aéreas en funcion de la naturaleza fisica del espacio
delimitado” (RAE, 2021).

Entonces, se puede entender a la frontera como esa linea o ese espacio divisorio
gue existe entre dos territorios. Las fronteras ponen al sujeto frente a una situacion
de separacion, pero al mismo tiempo de union. “Las fronteras separan, unen,
delimitan, marcan la diferencia y la similitud, pero también producen espacios
intersticiales, nuevos espacios que inauguran relaciones. Pueden ser burladas,
acatadas, cruzadas, transgredidas, imaginadas, reales, reinventadas y destruidas.

Confinan y liberan. Protegen y torturan” (Belausteguigoitia, 2009, p. 106).

Si bien por razones geograficas se pertenece a alguno de los dos lados que separa
esa frontera, la sociedad crea y adopta identidades politicas y socioculturales que
la hacen pertenecer también al otro lado fronterizo, o unirse para formar una nueva
comunidad y espacios de relacion. Estos espacios bien delimitados se vuelven
lugares de reunion e intercambio, tanto de idiosincrasias como de materiales,
especies, comidas, entre otros aspectos. Se convierten en espacios multiculturales,
gue propician la creatividad e imaginacion; por tanto, son fructiferos en cuanto a

propuestas artisticas y al desarrollo cultural.
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2.1 Frontera México-Estados Unidos

Aun cuando en el mundo existen miles de lineas fronterizas que separan desde
colonias hasta continentes, para fines de este analisis la frontera que se toma en
cuenta es la que se encuentra entre México y Estados Unidos de América. Esta es
una de las fronteras mas importantes, considerdndose una de las mas transitadas
a nivel mundial, pues la constante migracion hacia los Estados Unidos vuelve a ese
limite la entrada al pais vecino, ya no solo para mexicanos, sino para miles de
latinoamericanos que viajan en busqueda de mejores oportunidades. En esta
dindmica de intercambio poblacional y comercial de una frontera se encuentra un
elemento importante por reflexionar: el transito, el recorrido, la accion de atravesar

ese limite fronterizo para llegar a un destino, en busqueda de un objetivo particular.

Entre México y los Estados Unidos de América “se extiende una linea fronteriza a
lo largo de 3 152 km desde el Monumento 258 al noroeste de Tijuana hasta la
desembocadura del Rio Bravo en el Golfo de México. Son estados limitrofes al norte
del pais: Baja California, Sonora, Chihuahua, Coahuila, Nuevo Leén y Tamaulipas.”
(Secretaria de Relaciones Exteriores, s.f.). Mientras que en Estados Unidos los
estados fronterizos son California, Arizona, Nuevo México y Texas (imagen 2.1).

Valla fronteriza entre EE.UU. y México
= Walla
EE.LILL |—|
AMEORNEA ARLECMA e
E&n Disgo MEXICO
— TEXES
_.——l\\_
Ao QARG o A
- ' |
MEXICO
M
AR
Fussres: Dpensveelmap. ofg BEE

Imagen 2.1 Openstreetmap a través de BBC Mundo (10 de enero,
2019). Muro fronterizo entre Estados Unidos y México [Imagen digital,
mapa).
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De acuerdo con la oficina en México de la UNESCO y el Programa de las Naciones

Unidas para el Desarrollo (PNUD) México es considerado:

un pais de origen, transito, destino y retorno de personas migrantes, al afio ingresan
a México mas de dos millones y medio de personas a través de cruces terrestres
formales en la frontera sur de México, mientras que mas de trescientas mil personas
lo hacen de manera irregular. Curiosamente, México es el segundo pais de origen
con mas migrantes internacionales en el mundo, se calcula que alrededor de 38.5
millones de personas residentes en los Estados Unidos son de origen mexicano, en
2018 12.3 millones eran personas nacidas en México, y 26.2 millones eran personas
mexicanas de segunda y tercera generacion (Rommens, 2021-2022, 1’ 24"-2°03").
Asimismo, de acuerdo con el Alto Comisionado de las Naciones Unidas para los
Refugiados (ACNUR), actualmente casi un millon de personas, incluidas las
mexicanas, han dejado sus paises de origen “a causa de la violencia, las amenazas,
la extorsion, el reclutamiento de las pandillas o la prostitucion, la falta de
oportunidades, los estragos de la pandemia de COVID-19 y el cambio climatico”

(Organizacion de las Naciones Unidas, 2021, pérr. 13).

Como puede advertirse, se presentan diversas situaciones que convergen en este
espacio fronterizo, ya que la migracion se vuelve un tema de gran relevancia en esa
zona, con la entrada de movimientos mixtos?® a las ciudades de Estados Unidos. La
multiculturalidad que surge a consecuencia de esta situacion —las distintas maneras
de pensar, de vivir, de relacionarse y de tener sentido de pertenencia— es lo que
ha permitido que exista un gran intercambio cultural, volviendo asi este espacio un
elemento en el cual diversos artistas centran sus obras. Actualmente se pueden
encontrar obras artisticas que aluden a la frontera y a sus dinamicas de vida ya no
solo desde las ciudades mexicanas o estadounidenses ubicadas en ese limite, sino
que se apropian incluso del muro o valla que divide a los dos paises. Es de gran
importancia notar como los artistas se han dado a la tarea de tomar posiciones de
reclamo social y de posturas politicas, pero también vuelven sus obras puntos de

encuentro o reunion entre ambas poblaciones, generando de este modo un espacio

25 E| término movimientos mixtos se refiere a los flujos de personas que viajan juntas, generalmente de manera irregular,
por las mismas rutas y utilizando el mismo medio de transporte, pero por diferentes motivos. Los hombres, mujeres y
nifios que viajan de esta manera a menudo han sido expulsados de sus hogares por conflictos armados o persecucion, o
se estan desplazando en busca de una vida mejor (ACNUR, s.f., parr. 1).
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de debate de ideas, asi como un momento de reflexién sobre la vida fronteriza y la

movilidad que existe en ese lugar.

Los artistas y las obras abordadas a continuacion son una muestra de propuestas
que se han realizado en torno a la frontera México-Estados Unidos, empezando por
las que se hicieron en el lado mexicano, que si bien surgen como un sefalamiento
a situaciones que se vivieron en Ciudad Juarez, son una muestra de lo que ocurre
al recorrer y conocer una ciudad, asi como mantenerla viva. Mas adelante, se habla
de obras que abordan en especifico el tema de las vallas o de esos elementos
divisorios que vuelven real y visible el limite entre uno y otro territorio, ademas de la
relacion de los habitantes con esos elementos impuestos en su entorno. Para
finalizar, se analizan un par de obras cuyo tema es el transitar de un espacio al otro,

adoptando dindmicas de cruce ilegal que siguen vigentes en esta frontera.

2.2 Francis Alys

Francis Alys (Bélgica-México, 1959) estudio arquitectura en Bélgica y en Venecia.
Ha expuesto su obra, tanto colectiva como individualmente, en distintos museos de
México: Museo Jumex, Sala de Arte Publico Siqueiros, Museo Amparo, Museo
Universitario de Arte Contemporaneo, Museo Tamayo, entre otros, al igual que a
nivel internacional en museos de Argentina, Estados Unidos, Espafia, y en bienales
como la de Venecia. En 1986 se traslada a México y empieza a desarrollar a inicios
de los afios noventa “su trabajo como artista caminando por las calles del centro de
la Ciudad de México y documentando su cotidianidad a través de diapositivas,
videos, postales e intervenciones performaticas” (MALBA, 2015, parr. 1). Este autor
aborda temas relacionados con el viaje, los recorridos y la migracién, encontrando
esto Ultimo en su propia persona, pues él es un migrante, que por gusto personal e
interés decidié quedarse y establecerse indefinidamente en México. Quiza es en
este traslado donde surge su interés, tal vez inconsciente, de tratar tales temas en

sus obras.

84



Alys realiza principalmente acciones y performances; en varias de sus piezas
involucra a las personas que habitan los espacios que esta interviniendo o que usa
como motivo de sus acciones, dejando evidencia de sus trabajos en diferentes
soportes, como el video, la fotografia, archivos, entre otros. Si bien ha centrado gran
parte de su produccion en México, ha realizado obras en otros paises de América
Latina, es el caso de Peru, Cuba y Argentina. “Conceptualmente su trabajo esta
intimamente ligado a su forma de conocer y reconocer la ciudad: la exploracion de
la ciudad a través del paseo constituye el hilo conductor del planteamiento de su
obra” (MACBA Barcelona, s.f., parr. 2).

En 2013, este artista desarrollé una serie de proyectos situados en Ciudad Juarez
(imagen 2.2), poblacion que se ubica en el estado de Chihuahua, al norte de México,
justo en la frontera con Estados Unidos, colindando con El Paso, Texas. Ciudad que
en afos anteriores era considerada floreciente por su desarrollo econémico que
generaba empleos, se le conocia como un lugar que recibia migrantes, a la vez que

era un destino de paso y de fiesta.

Imagen 2.2 Alys, F. (2016). Mapa de ubicacion de Ciudad Juérez [Imagen
digital, mapa]. En la publicacion digital de la exhibicién Francis Alys: Ciudad
Juarez projects en David Zwirner Gallery, Londres.
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Ciudad Juarez era un territorio donde algunos descansaban antes de continuar con
su propésito de cruzar la frontera, mientras que para otros era un escape de sus
vidas diarias, adonde asistian para divertirse. Ahora nada mas le quedan los
recuerdos de sus momentos mas prosperos, de aquella época en la cual llegaban
turistas nacionales y estadounidenses a pasar momentos de diversion que se
basaban principalmente en vicios. Esta ciudad ha sido azotada en afios recientes
por el crimen y el narcotrafico, pues su conveniente cercania a los Estados Unidos
la volvieron un territorio en disputa por diversos grupos de narcotraficantes;
asimismo, sus terribles episodios de las llamadas muertas de Juarez le han
otorgado a este lugar una apariencia de olvido, desolacién y rechazo frente a las
miradas del resto del pais y del mundo. Pasé de ser una ciudad prospera y con
grandes atracciones a convertirse en una donde imperan las drogas, la violencia 'y
el narcotréfico.
Ciudad Juarez ha sido un espacio de capas superpuestas e interconectadas de
abusos humanos, sociales, econémicos y politicos. Si en un inicio los cuerpos de
mujeres desaparecidas se encontraron en el desierto, hoy son arrojados en las
calles de la ciudad. Paralelamente, la guerra entre los carteles de drogas y las
politicas bélicas gubernamentales convirtieron a la antes conocida ciudad de la vida
nocturna en una urbe fantasma. El mas reciente ataque a Juarez ha sido la
destruccién de su urbanismo y arquitectura bajo el erratico lema de “la festividad es
la protagonista y contenedora del crimen organizado y la masacre”. El Estado

mexicano aniquild el centro histérico de la ciudad: sus bares, prostibulos, teatros,
cantinas, pequefios comercios y hoteles (Artishock, 2015, parr. 15).

Ciudad Juéarez ha sido el centro de atencion por diversos hechos violentos, fue
invadida no solo por el narcotrafico, sino también por el ejército y la policia federal
de México, que sumidos en una “guerra contra el narcotrafico” volvieron aun mas
hostil la vida que se desarrollaba en la ciudad, haciendo visible una poblacion con
muchos huérfanos y viudas. Esto, aunado a los violentos feminicidios, llevo a que la
ciudad se hiciera inhabitable, dando pie a que parte de la poblacion emigrara a El
Paso, Texas, la ciudad estadounidense vecina; otros tantos, desplazados internos,

se desperdigaron por la Republica Mexicana.

Es un hecho que mudltiples miradas se fijaban en esta ciudad, sefalando y

recriminando todo lo sucedido, pero su naturaleza periférica la mantenia

86



desatendida por el gobierno y sitiada por grupos delictivos. Francis Alys, no solo en
Ciudad Juarez postcards (imagen 2.3), sino en otras obras que ha realizado —por
ejemplo, The loop (1997)—, sigue una linea de indagacion sobre lo periférico,
proponiendo entender la periferia como una realidad y presencia. En este sentido,
Bruce W. Fergurson (1998) menciona lo siguiente en el catalogo Walks/Paseos de
Francis Ays: “La idea de la ‘vision periférica’ —una estrategia para aceptar la
marginalidad como condicion abstracta pero real de la existencia— es un elemento
esencial en los movimientos de Alys” (p. 55). Siendo Ciudad Juarez justo una
periferia, también se puede considerar este tipo de zonas como présperas para el
desarrollo cultural, ya que ahi convergen un sinfin de situaciones y encuentros que
pueden ser puntos de partida para producciones artisticas, a las cuales se les da
visibilidad y reconocimiento. Esta vez la ciudad fronteriza capt6 la atencion del
artista, quien tiempo después de estos hechos tan violentos regresé de nuevo las

miradas hacia ese lugar, ahora al presentar su propuesta sobre lo acontecido.
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Imagen 2.3 Alys, F. (2013). Ciudad Juéarez postcards [Postales intervenidas con tinta negra].
Exhibicién en Museo Amparo, Puebla.
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Ciudad Juérez Postcards es una serie de postales turisticas cuyas imagenes —sitios
emblematicos de la urbe fronteriza— fueron canceladas con marcador negro hasta
desaparecer casi por completo. Mientras que en la cara posterior solo se observan
algunos rastros de luz, la contracara de las postales muestra la informacion original
de la atraccion aludida. En medio de la obliteracion, los pequefios destellos de luz
pueden entenderse como un gesto pictérico que hace presentes los signos de una
identidad que busca sobrevivir dentro de una ciudad azotada por el conflicto
(Cuevas, 2020, parr. 1).

Si bien se ha mencionado la percepcion que se tiene de esta ciudad como violenta,
al artista no le interesaba visibilizar ain méas esa imagen; por el contrario, derivado
de esta y otras propuestas que componen su serie de obras sobre Ciudad Juarez,
se puede notar el interés de Alys por temas como la salida ininterrumpida de sus
pobladores, el exilio al que se han visto obligados por las constantes disputas
territoriales de los grupos criminales y la violencia existente, asi como también se
observa la atencidn que presta a la ciudad, a los espacios que han quedado vacios

y a los destellos de vida.

A pesar del abandono y la soledad, de la violencia y la hostilidad, probablemente en
esta obra Alys buscaba visibilizar aquellos resquicios de vida que quedaban en la
ciudad, mostrar esas luces fugaces que intentan no apagarse, mientras el resto de
la ciudad esta envuelta por la oscuridad. Vuelve la mirada hacia aquellas personas
que todavia habitaban en la ciudad y hacia la manera tan fugaz, y a la vez temerosa,
en gue sus vidas se desenvolvian, al tiempo que muestra lugares turisticos velados

gue aun prevalecen, en abandono, pero todavia presentes (imagen 2.4).
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Imagen 2.4 Alys, F. (2013). Detalles de Ciudad Juarez
postcards [Postales intervenidas con tinta negral.
Exhibicién en Museo Amparo, Puebla.

Puede considerarse muy acertado el uso de las postales bajo la premisa de
visibilizar o reafirmar aquellos elementos sobrevivientes de la ciudad, ya que las
tarjetas postales son muchas veces miradas, encuadres o sefializaciones que los
habitantes realizan sobre su propio territorio. AlUn es comun encontrar postales en
las tiendas de souvenirs en las ciudades y aeropuertos, postales que permiten llevar
un recuerdo de aquel lugar al cual se viajé o ser enviadas a otras personas para asi
darles a conocer los lugares recorridos, las vistas y los panoramas que se
conocieron. Es de esta manera como Alys muestra en sus postales aquellos
elementos sobrevivientes, aquellas luces de la ciudad que todavia podrian parecer
atractivas o que dan indicios de una vida en esos espacios. Su obra le permite al
espectador, a través de las imagenes veladas y de la informacién contenida al
reverso, recorrer ciertas zonas, principalmente las turisticas, las cuales, a pesar de

estar suprimidas, se pueden transitar.
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Como puede advertirse, estas imagenes turisticas fueron ocultadas bajo manchas
de plumon negro que el artista fue haciendo. En este sentido, de alguna manera
podria hacerse referencia a que él dibujoé sobre esas tarjetas postales —estrategia
que ha usado en otras obras—, y en la propia accion de eliminar gran parte de las
imagenes mediante el dibujo, lo que hacia era recorrer los lugares, asi como
analizar lo visible o aqguello que ya no esta en esas imagenes, para asi cuestionar
no solo la situacion politica social y de seguridad que vivian los pobladores, sino la

propia mirada que estos tienen de su ciudad, a través de las postales.

La manera tan particular que tiene Alys de ocultar o borrar partes de la ciudad y
dejar esas pequefias sefiales o indicios de existencia en las postales, permiten
reconocer en otro de sus trabajos la misma estética y tal vez la misma estrategia:
Paradox of Praxis 5 (imagenes 2.5y 2.6), que realizé en colaboracién con Alejandro
Morales, Félix Blume, Julien Devaux y Rafael Ortega. Esta obra, que forma parte de
la serie Paradox of Praxis, “es un registro en video de la accidn visibilizadora que el
artista nos propone en esta serie de acciones de Ciudad Juarez, donde Alys
convierte el momento de creacion en un esfuerzo corpdreo en relaciéon con la idea
occidental de productivismo; se trata de activar objetos o labores aparentemente
futiles” (Sala de Arte Publico Siqueiros, 2015, parr. 4).

2

Imagen 2.5 Alys, F. (2013). Detalle de Paradox of Praxis 5: Sometimes we
dream as we live & sometimes we live as we dream [Accidn registrada en
video]. Ciudad Juérez, México.
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Imagen 2.6 Alys, F. (2013). Detalle de Paradox of Praxis 5: Sometimes we dream as we live &
sometimes we live as we dream [Accion registrada en video]. Ciudad Juarez, México.

Si bien esta serie de acciones de Paradox of Praxis hacen alusién a aquellos
movimientos que se realizan y que no llevan a nada, en esta accién niumero 5, el
artista —a pesar de lo que representa caminar a la vez que patear un balén en
llamas— realiza un recorrido por la ciudad, y mientras avanza, el fuego permite
entrever ciertas zonas de edificios, de casas, de la calle, de autos, e incluso de
personas; asi pone de manifiesto la idea de hacer visibles ciertos elementos que
aun persisten en el espacio, de la vida que se desarrolla en estos y de lo olvidados
gue estan, pese a que es una zona visible por las situaciones negativas que se

presentan ahi.

De igual forma, puede considerarse esta accion como una forma sutil de mostrar el
espacio fantasmal en que se ha convertido la ciudad, y al mismo tiempo el fuego
pudiera aludir a los violentos conflictos politicos, sociales y urbanos de los que ha
sido victima esta ciudad. Las practicas artisticas que Alys propone en estas obras
podrian considerarse estrategias de sobrevivencia, no solo de él como persona y
artista, ni de su trabajo artistico, sino también de la propia ciudad, de los pobladores

gue todavia residen ahi y de la vida que todavia lucha por desarrollarse.

91



Es interesante también que en sus otras acciones de Paradox of Praxis, como en
Paradox of Praxis 1 (Sometimes making something leads to nothing) (1997), Alys
arrastra un blogue de hielo mientras realiza un recorrido por distintas calles de la
Ciudad de México. El hielo que arrastra se va derritiendo y disminuyendo su tamafio
hasta quedar convertido en un cubo que continla pateando y que por ultimo
desaparece por completo (imagen 2.7). Si bien el artista lleva a cabo una caminata,
la cual conlleva realizar un esfuerzo fisico, justo como la frase que el nombre de
esta obra incluye: “algunas veces el hacer algo no lleva a nada”, al mismo tiempo
arrastro un bloque de hielo que al final se derritié y termino su recorrido sin concretar
algo. En contraposicién, en la accion numero 5 se puede observar al balén como un
elemento que permanece (imagen 2.8), pues a pesar de la distancia a la que es
aventado o de los golpes que recibe, sigue envuelto en ese fuego, imitando asi esos
restos de vida y de ciudad que se encuentran en este espacio.

Imagen 2.7 Alys, F. (1997). Detalles de Paradox of Praxis 1 (Sometimes making
something leads to nothing) [Accion registrada en video]. Ciudad de México, México.
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Imagen 2.8 Alys, F. (2013). Detalle de Paradox of Praxis 5 [Acciones
registradas en video, realizadas en Ciudad Juarez, México].

En el video de la accion se alcanzan a ver el paisaje devastado, las ruinas y los
elementos que aun conforman la ciudad. La representacién de este territorio
presupone una sefializacion de los signos que lo componen y que dan evidencia de
las transformaciones tanto sociales como culturales de ese espacio. Al respecto, es
importante precisar que Alys realiz6 un esquema con las palabras claves que
atravesaron sus acciones en Ciudad Juarez (imagen 2.9). En este mapa se pueden
observar en un mismo nivel los conceptos de muerte, noche, vida, fuego y
resiliencia. Sin embargo, a pesar de estar en el mismo plano, se advierte que las
palabras fuego y vida estan cercanas o juntas, apartadas de noche y muerte,
mientras que resiliencia se encuentra aislada del resto de las palabras. Puede
entonces interpretarse el fuego como la vida —lo que ya se ha mencionado—, esa
vida que lucha por sobrevivir frente a la oscuridad y adversidad. Por consiguiente,
el fuego, esa llama vivaz, puede simbolizar el camino hacia la resiliencia, hacia la
aceptacioén: un camino que se tiene que recorrer, gue dejara entrever el dafio que

se ha causado, pero al mismo tiempo brindara la ilusion de una renovacion.
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Imagen 2.9 Alys, F. (2016). Mapa semantico [Imagen digital]. En la
publicacion digital de la exhibiciéon Francis Alys: Ciudad Juérez
projects en David Zwirner Gallery, Londres.
Estas acciones de Paradox of Praxis, asi como otras tantas que ha realizado el
artista, nos llevan a observar gestos y movimientos absurdos, que nos parecerian
ilégicos y sin sentido, pero que en la I6gica del artista fungen como estrategias de

reconocimiento, de reflexion y de accion para entender su entorno.

Desconcertado con las idiosincrasias inexplicables que observaba en el Centro
Historico, comenzé a realizar acciones absurdas como mirar al cielo hasta que otros
lo imitaban o empujar un gran bloque de hielo por las calles hasta que se derritié por
completo. Estas acciones fueron un medio para que Alys explorara las calles y los
barrios y reflexionara sobre ciertos marcadores socioculturales prevalecientes en la
metropoli (Museo Jumex, 2022, pérr. 1).

Ya se han mencionado con anterioridad las apropiaciones y resignificaciones que

Alys realiza sobre la ciudad, sobre esas sefiales 0 sintomas que permiten acercarse

al desarrollo e interaccion sociocultural de determinado espacio. Es en esta

secuencia de acciones absurda —que encontramos dentro sus obras— donde
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localizamos indicios de repeticion, acciones repetitivas, como el hecho de eliminar
elementos de una imagen o aventar un balon en llamas mientras se camina. Son
estas reiteraciones las que nos llevan a enlazar las cadticas imagenes que nos
propone Alys con el mito de Sisifo, recordando que este personaje mitolégico es
condenado a subir cuesta arriba una montafia mientras empuja una gran roca, pero
al momento de alcanzar la cima, la roca se vuelve pesada y resbala hasta llegar de
nuevo abajo. En su suplicio, Sisifo vuelve a iniciar su ascenso repitiendo una y otra
vez ese pesado recorrido, que le ha permitido conocer el espacio transitado, asi
como los obstaculos que se encuentran en su camino, sin dejar de lado la pesada

carga que debe subir.

De manera analoga, este artista repite su recorrido, ya sea de manera fisica
(aventando el balén envuelto en fuego) o visual (al mirar las imagenes de las
postales y cubrir con una mancha negra ciertos elementos), sin dejar de lado las
cargas signicas que se presentan en Ciudad Juarez, aquellas que remiten a los
problemas politico-sociales y culturales que ya se han abordado en el presente
texto; tal es el caso del fuego en el que esté envuelto el balén, esa llama constante
que si bien se ha analizado como una forma de resiliencia y renovacion, podria
entenderse también como los restos de la ciudad, aquellos restos que sobreviven al
incendio y al destrozo al que fueron sometidos. La reiteracion de sus acciones
permite al artista no solo llevar a cabo la obra, sino que ademas lo faculta para hacer
reinterpretaciones, remarcar ciertas caracteristicas del espacio que al final seran
elementos que se convierten en estéticos, para entonces posibilitar al espectador

conocer y recorrer de manera distinta esos espacios, en este caso Ciudad Juéarez.

Las obras y acciones que realiza Francis Alys permiten descubrir nuevas formas de
ver y transitar un espacio fisico, asi como notar caracteristicas particulares de estos,
como en Border barrier tipologyes (2019-2020), una serie de 23 pinturas que Alys
realizé en México durante el confinamiento derivado de la pandemia de COVID-19,
gue en México comenzo en el afio 2020. Estas pinturas son un reflejo de las diversas
formas fisicas, y por tanto visuales, que tienen las delimitaciones territoriales de

distintos puntos fronterizos en los cuales ha estado el artista (imagenes 2.10y 2.11).
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Imagen 2.10 Alys, F. (2021). Border Barriers Typology: Case #10
(USA-Mexico) [Imagen digital de pintura]. En la publicacidn digital de la
exhibicion Border Barriers Typology by Francis Alys en Galerie Peter
Kilchman, Zurich.

Imagen 2.11 Alys, F. (2021). Border Barriers Typology: Case #11 (USA-
Mexico) [Imagen digital de pintura]. En la publicacion digital de la
exhibicion Border Barriers Typology by Francis Alys en Galerie Peter
Kilchman, Zdrich.
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Asi pues, resulta imprescindible mencionar y retratar la frontera entre México y
Estados Unidos, ya que es un espacio en el cual el artista ha centrado varias de sus
producciones, como lo hizo con Ciudad Juarez postcards (2013) para visibilizar un
espacio que estaba siendo suprimido por la desterritorializacion que provino de
distintos problemas de violencia y narcotrafico, pero que al mismo tiempo fue
invadido por la soledad debido al desplazamiento poblacional, dado seguramente
por la cercania con Estados Unidos, y por la busqueda de tener una vida mejor. O
como en The loop (1997), donde Alys emprendid un periplo de Tijuana a San Diego
viajando a distintos paises con tal de no cruzar la frontera entre México y Estados
Unidos, evitando asi integrarse a la dinamica y el movimiento poblacional que se

lleva a cabo en ese espacio territorial.

Al hablar de delimitaciones, de territorios y de fronteras, Alys —tal vez sin haberlo
planeado— realiz6 una produccién de dibujos que pueden hacer alusion a lo vivido
durante el confinamiento por la pandemia, cuando los habitantes del pais nos
encerramos en nuestros propios espacios, en casas, departamentos, remolques...,
aquello que nos mantuviera separados del resto de las personas (familiares,
amigos, vecinos o conocidos). Permanecimos encerrados en espacios de diversos
tamafos, algunos con la posibilidad de salir aunque fuese al jardin, otros por
completo apretados en pequefios espacios que anteriormente solo se usaban como

dormitorio.

También se tuvo que delimitar el espacio familiar si es que habia algin enfermo de
COVID-19, colocando una especie de vallas o de elementos que separaran a las
personas sanas de las afectadas: plasticos, acrilicos, puertas o cualquier otro que
permitiera demarcar espacios y al mismo tiempo fungir como elementos protectores.
Si se llegaba a estar en un espacio publico, era indispensable cuidar la distancia
social, regresando a la idea de espacio vital que practicamente se habia borrado en
el dmbito cotidiano: de nuevo nos encontrabamos circunscritos a un espacio
personal, esta vez marcado por lineas en el piso que indicaban donde pararse o
cuales asientos podian ocuparse. Incluso el uso de guantes y cubrebocas podrian

considerarse también como estas barreras que impedian el paso del virus al cuerpo.
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Encerrado en estas vallas pandémicas, Alys consideré pertinente o atractivo hacer,
mediante esta serie de pinturas, una tipologia de las vallas divisorias que existen en
las fronteras, mostrando estos esqueletos matéricos que dividen, que separan, que
delimitan, pero que también resguardan, defienden y dan un sentido de pertenencia.
Las pinturas son como esquemas, representaciones que aparte de regalar una
descripcion visual de aquello real material —como aquellas vallas duras y firmes,
las transparentes y livianas, las que cubren todo, las que apenas si existen, las que
son dobles (buscando tal vez mayor proteccion pero que dejan en medio de ellas
un espacio inhabitable y tierra de nadie que por un descuido, intrusion o apropiacion
podrian causar hasta un enfrentamiento entre paises); otras que son vallas de
alambre mientras que algunas consisten en postes de metal, la mayoria de ellas
con elementos que parecen punzocortantes para inhibir los deseos de cruzar estas
lineas—, también podrian aludir a una suposicion sobre el caracter de las naciones:
las fuertes y de primer mundo, las pobres, aquellas que si delimitan pero estan
abiertas a recibir a cualquier persona del mundo, aquellas que son tradicionales, las

gue son extremistas, entre otras posibilidades.

Tal vez esta serie de pinturas fueron realizadas ilustrativamente, pero también
consideramos que de manera provocativa, pues al igual que en otras de sus obras.
en estas pinturas el artista hace referencia a fronteras con disputas, en constante
conflicto, muy vigiladas. Estas provocaciones politicas que acostumbra hacer Alys
permiten recordar el deseo presente y constante que existe de cruzar estos

espacios.

2.3 Marta Palau Bosch

Marta Palau Bosch (Espafa-México, 1934-2022) es una artista de origenes
espafioles que, debido al exilio al que su familia y ella se vieron sometidas durante
la Guerra Civil Espafiola, llegé a México en 1940, donde desarroll6 su vida e
identidad, asi como su trabajo artistico; obtuvo la nacionalidad mexicana y fue una

importante representante del arte de nuestro pais. Estudio en la Escuela Nacional
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de Pintura, Escultura y Grabado "La Esmeralda" y complementd sus estudios en
Estados Unidos y en Espafia.

Destacan su labor de promocion cultural, las cinco ediciones del Salén Michoacano
Internacional del Textil en Miniatura (1982-1986) y su labor en el Centro Cultural
Tijuana, donde organiza el Salén Internacional de Estandartes (1999-2010). Ha sido
coordinadora de arte del Centro de Arte Moderno de Guadalajara, asesora en el
Instituto Allende, jurado en diversos concursos de pintura, ademas de impartir
talleres de instalacion y de escultura textil (Secretaria de Educacién Publica, 2015,
parr. 3).

Palau ha presentado su obra en numerosas bienales, festivales y salones de

pintura, en galerias y museos tanto nacionales como extranjeros, entre ellos el

Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de México, el Museo de Arte Contemporaneo

de Roma y el Forum Eugénio de Almeida en Portugal.

Marta Palau residié durante un tiempo en Tijuana; por tanto, tuvo un contacto directo
y cotidiano con la frontera, lo cual se vio reflejado en su trabajo, ya no solo en lo
representativo, sino convirtiéndolo en un campo de apropiaciones y
resignificaciones de espacios y visibilidades, asi como de materialidades. Si bien
Sus trabajos se caracterizaron por el uso de diferentes materiales, como el papel
amate que se produce a partir de la corteza de arboles, las hojas de maiz seco,
ramas de arboles, entre otros, también utiliz6 en sus producciones técnicas
tradicionales como el dibujo y la pintura. Esto se ejemplifica en su obra Front-era
(1999), donde Palau realizé una representacion de las fronteras, proponiendo estas
como:

finas barreras impuestas por los seres humanos que impiden la realizacién de una
nueva vida. Las pinturas muestran con intensidad esta perspectiva, en la que el
norte de Tijuana, México, es la "tierra prometida"... Palau simbolizé la frontera como
una pared negra que atraviesa el gran lienzo, como si surgiera del paisaje para
imponerse de forma inexorable sobre el fondo inmaculado (Museo de arte USC
Fisher, s. f., parr. 5).

Esta pintura (imagen 2.12) permite observar de alguna manera la vista o el anhelo

de los migrantes, representando la frontera México-Estados Unidos. En su obra,

Palau deja ver esta barrera como una mancha negra, muy distinta de las

representaciones que hace Alys de las vallas, que por su materialidad dejan
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entrever el otro lado. Sin embargo, en esta obra de Palau se puede observar una
linea gruesa que se aleja pero que al mismo tiempo parece estar muy alta;
aparentemente esta gran pared divisoria no permite ver nada a través de ella,
obligando a este actor de la pintura (figura humana negra) a utilizar artefactos que
le permitan alcanzar la parte mas alta de la barrera para poder mirar hacia el otro
lado, un espacio que se aprecia claro, abierto e infinito, listo para recorrerse y

explorarse, un lugar de esperanza para una nueva vida.

Imagen 2.12 Palau, M. (1999). Front-era [Acrilico, pastel al 6leo, cafias de bambu,
cuerda, pegamento sobre lienzo]. USC Fisher Museum of Art, Los Angeles.

Es interesante cémo la artista propone las barreras como estos espacios o
elementos que impiden la realizacibn de una nueva vida, remitiéndolos

imprescindiblemente a estos movimientos mixtos, a estos viajeros migrantes que
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emprenden el camino en busca de llegar al lugar que les permita mejorar sus
condiciones de vida, arriesgando todo durante su trayecto, y que al arribar al Norte
se topan con estas monstruosas vallas, al tiempo que se cruzan con personas y
situaciones que también se convierten en obstaculos, en barreras que de vez en

vez les van haciendo mas dificil concluir su viaje.

Doble muro (2006, imagen 2.13) es una obra en la que Marta Palau representa un
hecho que sucedi6 en la frontera en Tijuana en el afio 2005, en el cual un joven
mexicano fue asesinado por un agente de la policia fronteriza de Estados Unidos,
lo cual en su momento dio mucho de qué hablar, poniendo sobre la mesa los actos
de racismo, discriminacion y agresion que sufren los migrantes durante esa dura

travesia que realizan en aras de lograr el suefio americano.

Imagen 2.13 Palau, M. (2006). Doble muro [Instalacion]. Sala de Arte Publico
Siqueiros, Ciudad de México.
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En Doble muro tenemos una silueta humana tejida en fibras y tramas naturales
ubicada en el suelo, rodeada de los dos muros simbdlicos. Esta figura nos evoca las
siluetas que demarcan con gis en el suelo los policias o agentes de medicina legal
para establecer una huella del cadaver y su posicion corporal. Tiene en su cabeza
una pequefia abertura en forma de umbral. La silueta hecha en petate esté inspirada
en una figura del arte rupestre. Marta la retoma de las pinturas en las cuevas de
Baja California y bautiza a este personaje como el hombre de Baja (establece un
juego doble e irdénico con el lenguaje, refiriéendose a un hombre dado de baja, es
decir, asesinado, y vincula esta idea con la del hombre rupestre de Baja California).
De esta manera logra aludir a un joven real muerto a manos de un policia
norteamericano, en el momento de saltar el muro. Este hecho acaeci6 a finales del
afo 2005 y fue difundido ampliamente por la prensa, que hizo hincapié en que el
sujeto habia sido asesinado con un balazo en la espalda, lo que enfatiza la cobardia
del perpetrador del acto y la alevosia con la que actian las autoridades fronterizas
norteamericanas en los casos que involucran a inmigrantes ilegales (Rojo Betancur,
2006, p. 158).
En esta imagen, en la que se puede apreciar la obra montada en exposicion, resulta
interesante notar la materialidad, la cual representa una figura humana tirada en el
piso, y pareceria que de manera intencional queda encerrada entre los dos muros,
conformados por ramas de arbol entrelazadas. Esa zona, donde probablemente se
encuentra en un limbo, es un espacio en el cual la persona o el cuerpo no pertenece
a ninguno de los dos lugares, y por consiguiente queda suspendido en un espacio
y tiempo diferentes de los que tienen los dos paises. Es preciso mencionar esta
situacion, pues es donde se ubican la mayoria de estos viajeros obligados a
desprenderse de sus propios lugares, pues ya no pertenecen a su tierra, a su pais:
a cada paso que dan se alejan de esa pertenencia a un lugar, buscando uno nuevo

al cual integrarse, pero muchas veces no llegan a hacerlo.

La obra de Marta Palau también esta compuesta por lo que podria considerarse
este doble muro, esta doble valla, representado por las ramas entrelazadas que
evocan escaleras, un elemento recurrente en las obras de Palau a la hora de hacer
sus representaciones sobre las fronteras. Puede interpretarse esta escalera como
una busqueda por alcanzar algo, y asimismo como el medio a través del cual se
llega al objetivo pretendido, en este caso, llegar a Estados Unidos. Entonces, para
los migrantes esas escaleras son el camino mas rapido para cruzar al otro lado de

ese gran muro y culminar asi su travesia.
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2.4 Tania Candiani

Tania Candiani (México, 1974), es una artista mexicana que ha desarrollado sus
obras principalmente a través de instalaciones, video, audio, y objetos, utilizando
diferentes medios, tanto tradicionales —pintura, escultura, técnicas mixtas— como
tecnologia visual y sonora; plantea sus obras a través de investigaciones profundas.
Es miembro del Sistema Nacional de Creadores de Arte de México; ex beneficiario
de la Beca Guggenheim en las Artes, la Beca de Investigacion para Artistas del
Instituto Smithsonian; Artista residente en el programa Arts at CERN, en Ginebra,
Suiza. En 2015 representé a México en la 56 Bienal de Venecia. Su obra ha sido
expuesta internacionalmente en museos, instituciones y espacios independientes, y
forma parte de importantes colecciones publicas y privadas. Sus libros monograficos
son Tania Candiani. Los ojos bajo la sombra (2023); Tania Candiani. Como el trazo,

su sonido (2022); Habita Intervenido (2015); Possessing Nature (2015); Cinco
variaciones de circunstancias fonicas y una pausa (2014) (Candiani, s.f., parr. 2).

Candiani desarrolla sus proyectos mayormente en sitios especificos, aprovechando
la relacion entre la carga historica y los procesos sociales que se desarrollan en el
lugar. Derivado de las investigaciones que realiza, sus obras podrian parecer
documentales, pues dentro de estos trabajos se pueden observar archivos y
elementos de registro. De este modo realiza una especie de reorganizacion de la
informacion y de los materiales hasta llegar a su pieza final, en la cual se concretan

las investigaciones que lleva a cabo.

Reinterpretacidon de paisaje. Toque de valla (2008) es una obra que la artista realiz6
justo en la frontera entre México y Estados Unidos, en la ciudad de Tijuana (imagen
2.14). Una accion en la que la participacién ciudadana resulté importante y
necesaria, pues buscaba enfrentar a los habitantes del lugar con su realidad fisica

espacial.

103



Imagen 2.14 Candiani, T. (2008). Detalle de Reinterpretacion de paisaje. Toque
de valla [Accidn]. Tijuana, México.

Toque de valla [Accion]. Tijuana, México.
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Imagen 2.16 Candiani, T. (2008). Detalle de Reinterpretacion de paisaje.
Toque de valla [Accion]. Tijuana, México.

Imagen 2.17 Candiani, T. (2008). Detalle de Reinterpretacién de paisaje.
Toque de valla [Accidn]. Tijuana, México.
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Como puede advertirse en las imagenes, para esta accion se instalé6 una valla
metalica que se adentra en el mar, al tiempo que una banda de regimiento
musicalizaba la escena tocando sus tambores y trompetas (imagen 2.15). La accién
se realiz6 utilizando estructuras de madera y cuerda (imagenes 2.16 y 2.17). Estas
estructuras, en forma de escalera, fueron colocadas erguidas contra la valla, y la
comunidad participante las uso6 para escalar a la parte superior de la instalacion y
ver por encima de la estructura metalica. Asi, Toque de valla representa otra
perspectiva de la vista de un paisaje inexistente en la valla fronteriza entre México
y Estados Unidos, pero esta vez involucrando al puablico, para inducir en las

personas participantes una comprension fisica de su propia realidad.

Al igual que en la instalacion de Palau, aqui la presencia de las escaleras podria
referir a esa busqueda y alcance, pero al mismo tiempo, con Candiani, la escalera
permite visibilizar una realidad, voltear miradas hacia un paisaje, una ilusion, hacia
un espacio que no pertenece a nadie y que pareceria casi invisible ante la mirada
cotidiana de los lugarefios. Al momento de hacer visible ese espacio intangible, esto
provoca que la comunidad tenga un acercamiento vivencial a lo que miles de
viajeros migrantes ven al lograr cruzar la frontera. El elemento sonoro es muy
importante en la obra de Candiani, en esta ocasion fue una banda de regimiento la
gue llen6 de sonido este acto, pretendiendo tal vez reafirmar la identidad de la
comunidad participante, otorgandole la solemnidad necesaria a la accién, o
rindiendo un homenaje a los migrantes, en especial a aquellos que han perdido la
vida en su trayecto hacia una nueva y mejor vida. Seria interesante saber lo que
pensaban los habitantes del lado estadounidense al ver a las personas escalando,
asoméandose y solamente observando. Tal vez la artista, sin quererlo, los llevo al
limite, al desconocer si las personas saltarian hacia su lado, dejandolos en
incertidumbre por la manera fugaz, pero penetrante, con que observaban lo que

habia al otro lado de la valla.

Las escaleras utilizadas por Palau y por Candiani, asi como el papel central que
toman como medio de obtencion de un objetivo, pueden remitir al famoso juego

Serpientes y escaleras, un juego popular mundialmente conocido, del que cada pais
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o cultura ha ido apropiandose y cambiando algunos aspectos visuales y de fines
ludicos. Este juego por lo regular consiste en un tablero que consta de 100 casillas,
los jugadores eligen una ficha o algun artefacto que los represente en su avance en
el tablero y tiran un dado para avanzar en casillas el nimero que obtienen. A lo largo
del recorrido que los jugadores realizan y conforme avanzan se encuentran con la
imagen de una escalera, que puede hacerlos avanzar el doble del recorrido que
llevaban, o bien una serpiente, con la cual descienden o retroceden en su juego,
incluso llegando de nuevo al inicio de este. Puesto que este juego fungia como un
método o una estrategia de ensefianza sobre valores, moral, acciones buenas o
malas y toma de decisiones, se podria muy bien relacionar con el trayecto que
siguen miles de personas migrantes. Bien pueden encontrar elementos y
situaciones que seran escaleras en su camino, que les ayudaran a alcanzar mas
rapido su destino, pero también pueden encontrar serpientes, o esas vallas, esas

barreras y obstaculos que les impiden el paso, que los hacen retroceder.

En esta obra se puede apreciar como el arte toma casi cualquier cosa para lograr
sus propoésitos. Candiani se apropia de la idea misma de valla, de frontera y de la
migracion para llevar a cabo su obra; asimismo, se puede observar cémo involucra
a los espectadores de manera activa, pues son estos los que en realidad realizan la
accion. Ya no se hace una representacion o reinterpretacion ni de materiales ni de
situaciones: estas materialidades y circunstancias fisicas y reales se convierten en

la maquinaria mediante la cual se muestra, analiza y critica a las mismas.

2.5 Miguel Fernandez de Castro

Miguel Fernandez de Castro (México, 1986) es un artista mexicano que ha
desarrollado sus obras principalmente en la zona del desierto de Sonora; entre su
produccion se puede encontrar escultura, fotografia, video y archivos. Ha expuesto
en importantes museos de nuestro pais: Museo Jumex, Museo de San lldelfonso,
Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey, Museo de Arte de Sonora, Casa del
Lago y Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México. A nivel internacional, su
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obra se ha expuesto en los espacios siguientes: Museum of Anthropology, en
Vancouver; Museum of Latin American Art, en Los Angeles y Museum of

Contemporary Art, en Tucson.

Ferndndez de Castro vive y trabaja en la region fronteriza entre Altar (México) y
Tucson (Estados Unidos). Es un artista visual “cuyo trabajo examina como las
economias extractivas y criminales transforman materialmente un territorio”
(Fernandez de Castro, s.f., parr. 1). El cuerpo de su obra se basa en proyectos que
realiza a largo plazo en la region del desierto de Sonora y sus alrededores, donde
el interés prevaleciente es la modificacion territorial que se sufre en esta zona de la

frontera, derivada de la extraccion de diversos materiales y minerales.

Sonora es un estado de la Republica Mexicana que colinda con Arizona. Al ser un
estado fronterizo, alli convergen mudltiples practicas de desplazamiento de
mercancias y materiales, de drogas y de personas. Lo mismo que en Ciudad Juarez

y en Tijuana, encontramos una migracion importante que transita por esta frontera.

Altar (poblacién 8,000) es la penultima ciudad antes de la frontera con Arizona.
Debido a su proximidad a los Estados Unidos, se ha convertido en una estacion de
paso para que los migrantes de México y América Central se preparen para el tramo
final de su viaje. Pagan precios exorbitantes a las operaciones de contrabando de
propiedad de la mafia para un paso seguro. Algunos inmigrantes ganan dinero extra
transportando cargamentos de drogas en su caminata de 170 millas a Tucson. Esta
economia de mercado negro en auge ha traido una violencia extraordinaria a Altar.
La mayoria de los residentes tienen un amigo o familiar que ha sido asesinado o
desaparecido (Pearl, 2021, parr. 4).
Los movimientos mixtos causan que las ciudades fronterizas se vuelvan lugares de
paso, donde la vida se desenvuelve de manera diferente en comparacién con el
resto del pais, quizd es una vida mucho mas rapida e instantanea, durante la cual
Se conocen personas que seguramente no se volveran a ver. Estos flujos movedizos
y agiles aparecen y desaparecen de manera constante, volviéndose una accion que

se repite de manera circular, aunque siempre los actores son distintos.

En su pieza The Brick (imagen 2.18), Miguel Fernandez propone un acercamiento

al transitar de los migrantes, mostrando un poco de las adversidades y los caminos
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a los cuales se enfrentan durante su recorrido ilegal para cruzar al otro lado de la
frontera norte de la Republica Mexicana, ahora desde el estado de Sonora hacia

Arizona.

Imagen 2.18 Fernandez de Castro, M. (2017). The Brick
[Instalacion]. Pieza expuesta en Museum of Contemporary Art,
Tucson, Arizona.

Esta obra consiste en una propuesta del trayecto ilicito que miles de personas
realizan a diario, el artista pag6 a un contrabandista para cruzar hacia Tucson una
pieza de ladrillo rojo (imagen 2.19), esta pieza fue encontrada en una fabrica
abandonada en Sasabe (imagen 2.20), su destino era el Museum of Contemporary
Art en Tucson, que invit6 al propio artista a exhibir su trabajo. Durante esta travesia,
se pidi6 a la persona que cruzaria el ladrillo —por el camino por el cual son
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contrabandeadas drogas y personas—, a que lo llevara como transporta a cualquier
persona o cualquier mercancia ilegal, solicitando que le tomara fotografias para
mostrar un poco de las peripecias por las que se atraviesa al cruzar ilegalmente al

pais vecino (imagen 2.21).

This project adresses the border as a productive space where new forms of criticism,
action and value come into being. Prompted by an invitation to exhibit my work at
MOCA Tucson, | decided to send a brick from an abandoned brick factory in Sasabe,
Sonora. The brick was smuggled across the valley that separates Sasabe from
Tucson —following the same route that drugs and undocumented immigrants use—
and delivered at the doors of the museum. The production budget granted was given
to a smuggler as pay for his work (Fernandez de Castro, s.f., parr. 1).

[Fotografia de registro]. Ruinas de una fabrica de ladrillos, Sasabe, México.
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Imagen 2.20 Fernandez de Castro, M. (2017). Ruinas de una fabrica de
ladrillos [Fotografia de registro]. Sasabe, México.

¢Qué mejor propuesta para una invitacion a participar en el Museum of
Contemporary Art de Tucson que una obra que evidencia el trafico de personas y
mercancias en esta regién? Asimismo, el artista realiz6 un acto de rebeldia y de
poco respeto a la institucion al haber pagado con el apoyo otorgado para su obra al
contrabandista que llevé el tabique desde el desierto de Sonora a las puertas del
museo, un pago como el que las personas dan a los conocidos polleros o coyotes
para gue los crucen a Estados Unidos. Esta obra propone no solo un recorrido visual
a través de las fotografias que se tomaron como prueba de ese viaje, sino un
recorrido imaginario de lo que los migrantes deben atravesar, o de lo sencillo que
puede ser llevar a cabo el contrabando.

De igual manera, se pone en entredicho la participacién que el artista tiene en la
realizacion de la obra, asi como la originalidad y propiedad de ese archivo visual,
puesto que en este sentido podria considerarse la gran participacién del traficante,
ya que fue él quien transporté o movilizé el ladrillo, asi como también capturé las

imagenes que se pueden ver como el archivo del proceso de realizacion de la obra.
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Imagen 2.21 Fernandez de Castro, M. (2017). Trayecto del
contrabando de un ladrillo [Fotografias de registro]. Sasabe,
México.

Es asi como un trayecto que atraviesan diariamente miles de personas y de
mercancias puede volverse la estrategia de una accion para una obra de arte
contemporaneo, estrategia que al mismo tiempo funge como una critica y
sefalizacion de las probleméticas que se viven a diario en esta zona fronteriza. El
cinismo con el que el artista se deshace del dinero de la financiacion de su proyecto
pone también en discusion el estado del arte, la manera a veces tan indiscriminada
en que un artefacto podria llegar hasta la sala de un museo. Sin embargo, la accién,
su planeacion, su temporalidad y el hecho de haber pagado por un servicio vuelven
la obra tan valida como cualquier otra, aunandole la critica sociopolitica que se
plantea.
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2.6 Gabriel Garcilazo

Gabriel Garcilazo (México, 1980) es un artista visual cuyas obras han sido exhibidas
en museos y galerias del pais, tal es el caso del Museo Universitario del Chopo, la
Galeria Jardines de México y el Centro Cultural Jardin Borda. También ha expuesto
en galerias como la del Instituto Cultural de México en Miami y ha participado en
ferias de arte, entre ellas Scope Art Fair en New York y Basel en Suiza. Sus obras
se encuentran en colecciones como la del Museo Carrillo Gil, en la Sala de Arte
Publico Siqueiros, y en colecciones de distintas universidades, como la UNAM y la

Iberoamericana.

El trabajo de este artista “gira en torno a procesos de investigacion y apropiacion de
imagenes e informacién de archivos histéricos y la cultura visual, para abordar
desde ahi probleméticas o fenédmenos sociales de la actualidad” (Garcilazo, s.f.,
parr. 1). Se ocupa principalmente de problematicas como el paisaje urbano, la
sobrepoblacion y explotacion de los espacios habitacionales, las ciudades, los
recorridos que se pueden realizar en estas, asi como el conjunto de caracteristicas

que identifican un paseo en la ciudad.

Garcilazo presento su serie Distopias (2017) en el Museo Universitario del Chopo.
En este conjunto de obras el artista brinda una vision actual sobre las caminatas,
peregrinaciones o travesias que miles de personas migrantes viven en su busqueda
por llegar a los Estados Unidos. Eso representa llevar a cabo largas caminatas,
enfrentarse a nuevos lugares y a un idioma diferente, arriesgar la vida con duras
pruebas fisicas, como atravesar rios o desiertos para llegar al otro lado de la
frontera. La obra pretende “narrar situaciones relacionadas a la migracion en el
México actual: desde el trafico de drogas y sus efectos colaterales, hasta la
migracion campo-ciudad y hacia Norteamérica como efectos de la pobreza en

Latinoamérica” (Garcilazo, s.f., parr. 1).

El artista aborda estas situaciones desde una narrativa visual basada en los codices
prehispanicos, especificamente en aquellos que narran la histérica y mitica

migracion del pueblo mexica al lugar donde fundarian Tenochtitlan, tal es el caso
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del Codice magico distdpico (imagen 2.22). Creando asi una secuencia de pinturas

y dibujos que presentan el recorrido que realizan los migrantes.

Imagen 2.22 Garcilazo, G. (2017). De la serie
Distopias: Cédice mégico distdpico. Lamina 1 de 36
[Registro digital]. Exhibicién en Museo Universitario
del Chopo, México.

El codice en el que se baso el artista fue el Codice de Azcatitlan (imagen 2.23), el
cual es considerado como un libro de historia, pues narra la vida y el desarrollo del
pueblo mexica, desde el momento en que los gobernantes toman la decision de salir
de su lugar de origen en busqueda de nuevas oportunidades —incluyéndose en esta
narracion desde la peregrinacion y las vicisitudes que atravesaron hasta encontrar
el lugar en donde se fundaria Tenochtitlan— hasta algunos episodios posteriores a

la conquista que sufrieron por parte de los espafoles.

La primera parte (ldminas 2 a 25) narra la historia de la marcha de los mexicas desde
su salida de Aztlan hasta la llegada a Tenochtitlan, considerada la tierra prometida
segun el mito; se resefian los pormenores de la peregrinacion, al ir pasando por
diferentes sitios en los que sufren diversas experiencias, algunas de gran
dramatismo, lo que redundard eventualmente en la plena maduracion del grupo.
Siguen una serie de 12 escenas mas, en las que se narra detalladamente cada una
de las etapas de la peregrinacion, las fechas de estancia en los diferentes puntos
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gue van tocando los peregrinos, las rutas, la topografia y la orografia, asi como la
flora y la fauna; también se narra la vida cotidiana, los festejos del “fuego nuevo”, y
sobre todo los sucesos de caracter bélico (Valero de Garcia Lascurain, 2014, parr.

Imagen 2.23 Cdédice de Azcatitlan. LAminas 6 y 7, la peregrinacion (fines del siglo XVI) [Imagen
digital]. Actualmente resguardado en la Biblioteca Nacional de Francia.

En la misma ténica, Garcilazo realiza esta serie de pinturas que muestran el
peregrinar migratorio de diferentes grupos poblacionales, en este caso unificandolos
mediante la idea de que son mexicanos o de que estan saliendo de México para
llegar a Estados Unidos. En estas representaciones se pueden apreciar esas
figuras, camiones o camionetas, en los cuales son transportadas las personas
(imagen 2.24), de igual manera se ve el uso de armas de fuego (imagen 2.25). En
las pinturas-cédices también se observa cada lado de la frontera, a los migrantes y
coyotes, los contrabandistas que utilizando diferentes estrategias cruzan gente y lo
gue podrian ser paquetes de drogas, mientras que del otro lado se ven los oficiales
de migracion de los Estados Unidos, los paquetes de mercancia cayendo en zonas
estratégicas, gente atravesando una especie de tunel y lo que podria ser una
escena de corrupcion. Incluso, como lo vimos con Alys, Palau y Candiani, se
manifiesta la representacion visual de la frontera, esa valla que demarca los limites
de cada uno de los territorios, ese punto muerto que cobra vida con el pasar de los
vehiculos, al sentir los pasos apresurados de las personas que intentan atravesar
ese no lugar, o al ser superada por paguetes que lo sobrevuelan para llegar al otro
lado.
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Imagen 2.24 Garcilazo, G. (2017). De la serie Distopias: Cddice mégico
distdpico. Ldmina 2 de 36 [Registro digital]. Exhibicion en Museo Universitario
del Chopo, México.
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Imagen 2.25 Garcilazo, G. (2017). De la serie Distopias: Codice magico
distépico. Lamina 3 de 36 [Registro digital]. Exhibicion en Museo Universitario
del Chopo, México.

Es asi como Garcilazo, mediante esta narrativa y estética de los cddices, no solo
muestra a los migrantes, sus estrategias de andar y de buscar los medios

necesarios para realizar ese viaje que los llevara a una nueva y mejor forma de vida,
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sino que propone también el mapa Ameérica (2017, imagen 2.26), en el cual recrea
las rutas tanto terrestres como maritimas que, dentro de la historia que plantea, son
utilizadas para el contrabando de drogas y mercancias, para el paso ilegal de
personas. Un mapa que, si bien sirve de registro de todos estos movimientos y
estrategias, devuelve al observador a un papel de viajero, de explorador, que lo mira
para planear su recorrido, para buscar las mejores rutas o los mejores destinos, el
cual le permitira saber y prever el tiempo y los viveres necesarios para realizar su

gran travesia, para asi considerar qué zonas evitar, o simplemente saber qué podria

encontrar en su trayecto.

Imagen 2.26 Garcilazo, G. (2017). De la serie Distopias: América [Registro digital de
vista de la exposicién]. Exhibiciébn en Museo Universitario del Chopo, México.
A lo largo de este capitulo se han abordado obras y propuestas artisticas que, si
bien estan insertas en un contexto de frontera y limites, en especifico la frontera
entre México y Estados Unidos, permiten a su vez ser analizadas desde aspectos
simbdlicos, en los cuales se han encontrado las estrategias tanto de produccion

como discursivas que los artistas han utilizado para la realizacion de estos trabajos.
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Asi, se puede determinar que estan presentes las estrategias de recorrido que son
utilizadas en estas obras, recorridos hechos por el mismo artista, como es el caso
de Alys y la confrontacion de su cuerpo con el lugar y las inclemencias que pueden
surgir al momento de transitar sobre cierto espacio; la resignificacion de hechos y
de elementos a través de la representacion, como lo hace Palau; la colectividad y
materialidad activas y presentes, como ocurre en la propuesta de Candiani; el
recorrido realizado por alguien mas, pero que es guiado por las instrucciones o las
sugerencias que el artista hace, tal es el caso de la obra de Fernandez de Castro,
donde esa persona a la cual pagd por un servicio debia cumplir con una serie de
demandas, hasta un recorrido en parte imaginario que se puede observar en la obra
de Garcilazo, tanto en sus cédices como en su mapa. El estado actual del arte, su
apertura y aceptacion a nuevas propuestas, hacen que temas cotidianos, con gran
peso politico, social y econémico, sean utilizados en las producciones artisticas

contemporaneas.

Es importante mencionar una obra cuya produccion se encuentra en un ambito
distinto del que se ha estado analizando, pero que comprende las mismas
problematicas, asi como también compila no solo esas situaciones, sino las
experiencias y sensaciones que los artistas ya analizados pretendian tal vez

transmitir al espectador, para ayudarlo a reflexionar.

Se trata de la propuesta de Realidad Virtual Carne y Arena (Virtualmente presente,
Fisicamente invisible), de Alejandro Gonzalez Ifarritu (México, 1963) en
colaboraciéon con Emmanuel Lubezki (México, 1964), que se exhibié en el Centro
Cultural Universitario Tlatelolco (2017). Se trata de una puesta-instalacion (imagen
2.27), o simplemente una realidad virtual que llevo a los espectadores a estar por
unos minutos en los zapatos de un migrante que esta atravesando el desierto con

un grupo de personas (imagen 2.28).
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Imagen 2.27 Gonzalez Ifiarritu, A. (2017). Entrada a la experiencia virtual
Carne y Arena (Virtualmente presente, Fisicamente invisible) [Registro
digital]. Exhibicién en el Centro Cultural Universitario Tlatelolco, México.

Imagen 2.28 Gonzalez IAarritu, A. (2017). Un participante dentro de la
experiencia virtual: Carne y Arena (Virtualmente presente, Fisicamente
invisible) [Registro digital]. Foto: Emmanuel Lubezki.

Gracias al uso de nuevas tecnologias, los espectadores se convirtieron en agentes
activos de esta obra. En esa realidad virtual atravesaron el desierto, tuvieron que
escapar de la patrulla fronteriza corriendo, e incluso a manera de reminiscencia

vieron una escena de un barco hundiéndose, haciendo referencia a migrantes de

119



otras latitudes que mueren en el mar, contrariamente a los que aqui mueren
tragados por el desierto. Una experiencia sensorial durante la cual los asistentes
caminaban sobre la arena fria del desierto, veian la magnificencia de un amanecer
en el desierto, protegian al resto del grupo con el que viajaban, entre otras
posibilidades. Con esta obra maestra, Ifarritu puso sobre la mesa la empatia hacia
cientos de migrantes, permitiendo que los espectadores vivieran, experimentaran y

sintieran unos minutos lo que estos viajeros viven, a veces durante varios dias.

En suma, las obras analizadas y los artistas citados plantean nuevos puntos de vista
y nuevas estéticas desde las cuales se pueden abordar aspectos de la realidad
social, mostrando asi las formas en que eventos tan violentos y desoladores pueden
convertirse en elementos estéticos con narrativas completamente diferentes, sin
alejarse del motivo principal, pero utilizando estrategias cotidianas como el andar,
el explorar, el conocer un lugar, logrando con eso resignificar tanto elementos del
lugar como aspectos de orden historico, para transformar situaciones tan dificiles
como la migracion, el contrabando y la violencia en actos estéticos del caminar, del
viaje, del recorrido. De esta manera se les otorga a los observadores la oportunidad
de convertirse en viajeros que se enfrentan a situaciones diferentes, y que por medio
de las estrategias poéticas y artisticas pueden experimentar recorridos visuales que
les permiten entender, criticar, 0 al menos tener un acercamiento al acontecer diario
y complejo que se vive en espacios de periferia y frontera, como se ha visto en estas
obras analizadas. Los artistas, en papel de viajeros, permiten al publico conocer
mediante sus obras lo que ellos describen, interpretan, analizan, resignifican y

expresan sobre el lugar atravesado.
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Capitulo 3

Mapas: geografias intervenidas

Los mapas son la primera imagen mental de un viaje, son artefactos potenciadores
de la imaginacién, asi como del deseo y anhelo de estar en otro lugar; al mismo
tiempo, son el primer elemento tangible de la aventura que se va a emprender. De
acuerdo con Michel Onfray, “sobre un mapa se efectua nuestro primer viaje, el mas

magico, ciertamente el mas misterioso, seguramente” (2016, p. 30).

Los mapas se vuelven guia y referencia, brdjulas que nos ayudan a encontrar los
caminos, espacios compactados que se pueden llevar en el bolsillo. En ellos se
encuentran puntos o sefializaciones que hacen aun mas clara la manera de leerlos,
y por tanto, de ubicarnos. En las geografias intervenidas se realiza un recorrido por
las oportunidades que la cartografia y el mapa brindan al arte y a los artistas para
realizar exploraciones espaciales, poéticas geogréficas y creaciones territoriales
imaginarias. Las caracteristicas visuales que los diferentes tipos de mapas tienen
se convierten en indicadores estéticos dentro de las obras. En el dédalo de rutas,
de lineas fronterizas, de sefalizaciones de carreteras, rios o cadenas montafiosas,
el creador encuentra una oportunidad para proponer nuevas formas de entender
esos trazos, otorgandoles significaciones distintas, transgrediéndolos o

eliminandolos, proponiendo asi nuevas visualidades y rutas interpretativas.

3.1 Desdoblamiento del mapa

Asi como los humanos buscaron desde sus inicios la forma de dejar un registro de
sus actividades o de su vida cotidiana, de igual manera necesitaron representar o
guardar la interpretacion que tenian del espacio, las distancias que recorrian, las
distintas zonas que encontraban a su paso o la manera en que su propia actividad

iba transformando dichos lugares. A partir de estas premisas, se han encontrado
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registros o representaciones de territorios realizados por los humanos antiguos,
mapas que sin duda les ayudaron en su momento, y que ahora nos permiten
comprender como entendian el espacio, como lo interpretaban, como lo habitaban

o lo recorrian, y como lo transformaban.

De acuerdo con el Diccionario de la lengua espafiola, un mapa es una
“‘Representacion geografica de la Tierra o parte de ella en una superficie plana”
(RAE, 2014). Mientras que, segun asienta Gerald Roe Crone, en la introduccion de
su libro Historia de los mapas: “Un mapa tiene por objeto representar las relaciones
reciprocas de los puntos y rasgos de la superficie de la tierra. Estas se determinan

por la distancia y la direccion” (Crone, 1956, p. 9).

Entonces, se puede entender que un mapa es una representacion de un espacio
terrestre, en el cual muchas veces se incluyen los aspectos geograficos de esos
territorios o algunos otros indicadores que proporcionan mas informacién sobre el
espacio visualizado, tal como lo indica una segunda acepcién de este término que
aparece en el Diccionario de la lengua espafiola: “Representacion geografica de
una parte de la superficie terrestre, en la que se da informacion relativa a una ciencia
determinada” (RAE, 2014). Estas imagenes del territorio son muestra de una forma
de entender el mundo y de habitarlo, las cuales a lo largo de la historia se han ido
unificando y normalizando para el entendimiento de toda la poblacién, pero hay que
recordar que surgieron a partir de la necesidad de individuos especificos, en este
caso los primeros pobladores ndémadas, los viajeros y comerciantes o los
peregrinos, quienes necesitaban resguardar sus rutas y caminos en los viajes

errantes o los de comercio que realizaban.

En el reportaje “Los 25 viajeros mas grandes de la historia”, escrito por José
Alejandro Adamuz y publicado en la revista National Geographic, se menciona lo
siguiente:
Hubo una época en la que habia espacios vacios en los mapas. Eran extensiones
geograficas por conocer y conquistar: el espacio ignoto. El camino para alcanzarlo

estaba lleno de riesgos y aventuras. El éxito no estaba asegurado, pero la
recompensa era el descubrimiento (Adamuz, 2019, parr. 1).
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Desde hace mucho tiempo, justamente fueron los deseos y cuestionamientos que
se hacian las personas de saber qué habia mas alla de los limites que conformaban
sus poblados y comunidades, los que impulsaron a los primeros aventureros a
indagarlo; deseaban conocer, traer nuevas cosas y productos a sus vidas
cotidianas, o bien extender el territorio conocido para tener mayor libertad y moverse
como lo hacian los antiguos nOmadas. A partir de esos intrépidos exploradores,
surgen otras figuras, los diferentes tipos de viajeros, quienes comenzaron a crear
imagenes y representaciones de aquellas areas que recorrian, como aquellos
viajeros de la Edad Media, conquistadores de territorio y de fe, artistas, escritores,
hasta cientificos y estudiosos que necesitaban plasmar caracteristicas especiales
del territorio, o incluso los militares, quienes buscaban tener bien marcado y

delimitado el espacio para llevar a cabo sus operaciones.

Es a partir de todos estos personajes y sus necesidades que se llegd a lo que
actualmente se conoce como cartografia. Segun Crone, “la historia de la cartografia
es en gran parte la del aumento progresivo de la precisiébn con que se determinan
estos elementos de distancia y direccion y de la comprensién del contenido del
mapa” (Crone, 1956, p. 9). Es decir, la cartografia surge por la necesidad de realizar
representaciones geograficas mas especificas y apegadas a la realidad territorial, y
al mismo tiempo, por la necesidad del hombre de conocer todo el espacio que
habita, de registrarlo, y de que el resto de sus congéneres pueda comprender ese

registro.

Un ejemplo de una representacion territorial antigua es el conocido como Mapa de
Bedolina (imagen 3.1), registro tallado en Val Camonica, Lombardia, al norte de
Italia; en ese mapa se “alberga uno de los conjuntos mas densos de petroglifos
prehistoricos descubiertos hasta la fecha. Mas de 140 000 figuras y simbolos
esculpidos en la roca a lo largo de 8 000 afios muestran escenas de faenas
agricolas, navegacion, guerra y magia” (UNESCO, s.f., parr.l). Este sitio fue
reconocido por la UNESCO como patrimonio cultural mundial en el afio 1979.
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Imagen 3.1 Trazos en plastico transparente sobre los grabados reales en la piedra del
Mapa de Bedolina [Registro digital]. Foto de Marchi Orme dell'Uomo (1996). Val
Camonica, Lombardia, Italia.

Imagen 3.2 Petroglifos en la zona de Val Camonica [Registro diital]. Val
Camonica, Lombardia, Italia.

La zona de Val Camonica alberga una gran cantidad de arte rupestre, del cual lo
principal son los petroglifos (imagen 3.2), dibujos o figuras grabadas sobre roca en
las que se pueden apreciar escenas de la vida cotidiana de los pobladores

prehistoricos.
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En las imagenes del Mapa de Bedolina puede observarse un trazado muy diferente
al conocido dentro de las diversas manifestaciones rupestres. Se pueden advertir
no solo las representaciones de las figuras humanas, de animales y de las
actividades de caza o recoleccién, o los rituales que realizaban los pobladores de
ese entonces, sino que se puede apreciar ya una organizacion territorial y una
simbolizacién de ciertos elementos, tal es el caso del espacio de los animales, los
sembradios, las casas, y espacios de convivencia o interaccion social. Se observa
un entramado de lineas, que a simple vista conectan las zonas y podrian dar cuenta
de los recorridos que realizaban sus pobladores en ese espacio territorial (imagen
3.3).

Imagen 3.3 Marretta, A. (1997). Diagrama del arquedlogo Alberto Marretta del Mapa
de Bedolina [Imagen digital].

A partir de la imagen de este mapa se puede pensar que el hombre primitivo no
solo tuvo una reconfiguracion espacial, sino que experimentd un cambio mental al

percibir de manera distinta estas espacialidades, y por consiguiente las
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significaciones que otorgaba a los distintos elementos contenidos en ellas. Sobre

esta cuestion, Francisco Careri reflexiona:

El espacio, que para el hombre primitivo era un espacio empatico, vivido y animado
por presencias magicas, empez6 a revelar durante el paleolitico los primeros
elementos de orden. Aquello debia haber sido un espacio irracional y casual, basado
en el caracter concreto de la experiencia material, que empez6 a transformarse
lentamente en un espacio racional y geométrico, generado por la abstraccion del
pensamiento. Se pas6é de un uso meramente utilitario, ligado tan solo a la
supervivencia alimentaria, a la atribucién al espacio fisico de unos significados
misticos y sagrados. Se pasé de un espacio cuantitativo a un espacio cualitativo,
mediante el relleno del vacio circundante por medio de cierta cantidad de llenos que
servian para orientarse (Careri, 2002, p. 50).

En esta busqueda por llenar esos vacios de los cuales habla Careri, los hombres
antiguos comenzaron a diagramar el espacio, y ademas a realizar representaciones
de sus territorios mas complejas, y sobre lo que se conocia hasta entonces de la
Tierra, conocimiento que provenia principalmente de las travesias y exploraciones
de los comerciantes, exploradores, viajeros, peregrinos, o incluso de campaifas

militares.

Sin dejar de lado la geografia actual y su representacion, se puede pensar que los
mapas como los de la época medieval (imagenes 3.4 y 3.5) son un gran ejemplo de
representaciones que estaban realizadas de acuerdo con las posibilidades de
entendimiento de ese momento, pues como la mayoria de la poblacion no sabia
leer, los mapas presentan representaciones de ciertos elementos. Tal como se
advierte en el Mapa de Bedolina, en estos mapas medievales se representaban
casas o iglesias (imagen 3.4), cierto tipo de vegetacion, montafias o elevaciones de
la tierra (imagen 3.5), rios, islas, y hasta el océano. Estas imagenes describen o
narran visualmente aquello que podria verse en un camino, en un recorrido, en un

viaje.
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Imagen 3.4 Mapamundi del Beato de Girona (975). [Imagen digital,
mapa]. Museo Catedral de Girona.

Imagen 3.5 Detalle del mapamundi del Beato de Saint-Sever (1070).
[Imagen digital, mapa]. Museo Biblioteca Nacional de Francia.
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Dice Michel Maffesoli que “cada uno de nosotros se convierte en el viajero siempre
en busca de otro lugar, o en aquel explorador encantado de aquellos mundos
antiguos, que es conveniente, siempre y de nuevo, inventar” (2004, p. 17). Justo
eso sucede con los mapas: las personas inventamos nuevas formas de viajar, de
recorrer los espacios, de entenderlos, y por supuesto, de significarlos. En las
imagenes anteriores se ha observado como desde los pobladores prehistoricos,
aguellos que estaban luchando entre su nomadismo natural y el sedentarismo
obligado, la concepcién espacial ha sido importante, no solo para trazar el espacio
conocido o para identificar rutas y caminos, sino que también es una forma de
comunicacién con las otras personas, como en los mapas medievales que a través
de representaciones figurativas indicaban lo que habia (real o imaginariamente) en
esos lugares. Asimismo, esa concepcion fungié como una contradiccion a la idea
actual que se tiene de un mapa, pues este podia servir como una manera personal
de perderse en el mismo espacio, identificando lo ya conocido y recorrido, para asi

ir mas alla y crear nuevos vinculos con los lugares.

Pero también, afirma Crone (1956, p. 7): “un mapa puede considerarse desde varios
puntos de vista como informacion cientifica, como documento historico, como
instrumento de investigacion y como objeto de arte”. Es interesante que el autor
proponga a los mapas no solo como un simple elemento de informacién, sino
ademas, los sitle en cuanto obra de arte. En la actualidad, a esas manifestaciones
expresivas de los humanos de la prehistoria les llamamos arte. Al “arte rupestre” y
a las ilustraciones que se hacian en esos mapas medievales también se les
considera arte por la técnica y dedicacion para pintar a mano los distintos tipos de
mapas de esa época que se conocen, ya que en estos se vuelven importantes,

ademas del registro del espacio, la técnica y los materiales con que se realizaban.

Crone enumera los oficiales que intervenian en la elaboracion de estos mapas:
primero, los dibujantes, que eran quienes elaboraban los mapas de acuerdo con los
datos y demds informacion que les era proporcionada; luego, el trabajo era
continuado por los grabadores o impresores, quienes se encargaban de dar

aspectos estéticos, de color y de material al mapa, y que eran los finalizadores de
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la imagen. Desde esta perspectiva, encontramos un peculiar arte en los mapas a
través de las técnicas de dibujo, de grabado y de impresion que fueron necesarias
para su realizacion. Por supuesto, habria que agregar aqui el papel de los
exploradores, viajeros, recorredores del mundo, investigadores, comerciantes o
peregrinos, quienes abrian rutas y caminos para avanzar en ese inmenso espacio
que tenian aun por descubrir, convirtiendose asi en esos primeros dibujantes o

creadores de nuevas zonas por recorrer.

Como ultima etapa de este recorrido por el desarrollo de los mapas, es pertinente
mencionar un grupo de artistas que llevé a los mapas, a la cartografia y a la accion
de recorrer el espacio a un nivel que trasciende las simples imagenes y acciones,
con la intencién de reaccionar conforme el camino lo pedia: se trata del movimiento
de vanguardia Internacional Situacionista, quienes proponian una nueva relacion
con el espacio que habitaban (imagen 3.6), sus ciudades y el resto de las personas
que les rodeaban, realizando esto a través de la deriva?®:

La Internacional Situacionista (1957-1972) buscaba nuevas formas de accién
colectiva y métodos de agitacion para fomentar la transformaciéon del medio urbano.
Durante afos, sus revolucionarias reflexiones han desempefiado un papel
fundamental en la politica y el arte. [...] La teoria de la deriva plantea una reflexién
sobre las formas de ver y experimentar la vida urbana dentro de la propuesta mas
amplia de la “psicogeografia”, utilizando la cartografia urbana como herramienta
para articular unités d'ambience (unidades de ambiente) con el fin de crear un nuevo
tejido social, basado en los mapas emocionales de subversion denominados “planos
psicogeograficos” (MACBA Barcelona, s.f., parr. 1).

De esta manera, poniéndose de alguna forma en crisis o en situaciones fuera de lo
cotidiano, este grupo de artistas se enfrentaba a nuevas experiencias al recorrer sus

ciudades, abarcando ya no Unicamente temas politicos, sino también creando

26 Sobre la deriva, apunta Guy Debord: “Entre los diversos procedimientos situacionistas, la deriva
se presenta como una técnica de paso ininterrumpido a través de ambientes diversos. El concepto
de deriva esta ligado indisolublemente al reconocimiento de efectos de naturaleza psicogeografica,
y a la afirmacién de un comportamiento lddico-constructivo, lo que la opone en todos los aspectos a
las nociones clasicas de viaje y de paseo.

Una o varias personas que se abandonan a la deriva renuncian durante un tiempo mas o menos
largo a los motivos para desplazarse o actuar normales en las relaciones, trabajos y entretenimientos
que les son propios, para dejarse llevar por las solicitaciones del terreno y los encuentros que a él
corresponden. La parte aleatoria es menos de terminante de lo que se cree: desde el punto de vista
de la deriva, existe un relieve psicogeogréafico de las ciudades, con corrientes constantes, puntos
fijos y remolinos que hacen dificil el acceso o la salida a ciertas zonas” (Debord, 1999, p. 50).
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nuevas rutas y estrategias de reconocimiento del espacio. De alguna forma,
utilizaban la cartografia como una estrategia de produccion artistica teniendo como
resultado, en muchos de los casos, imagenes reconstruidas, modificadas o
adaptadas de mapas de las distintas ciudades en las que llevaban a cabo sus
acciones.

oot Avw fSoicon Aots, U0 Dnming asgc

Imagen 3.6 Constant (1963). New Babylon-Paris [Mapa geogréfico y tinta].
Collection Kunstmuseum Den Haag, Paises Bajos.

“El mundo no es lo que parece, ya que el centro de gravedad de las proyecciones
nos engafia con ficciones. Un mapa enuncia la idea que tenemos del mundo, no su
realidad” (Onfray, 2016, p. 34). Si bien los mapas han servido en la actualidad para
conocer las formas de entender el mundo, la organizacion geogréfica o la manera
de vivir un recorrido o viaje, también siguen siendo documentos —en especial
aquellos dibujados a mano, sin intervencién de la tecnologia— que reflejan a la

persona que los realizé y al mismo tiempo son un referente de una época.

Los artistas y las obras a continuacion abordados son una muestra de propuestas
gue se han realizado en torno al uso de mapas, ya sea como producto final de la
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produccion artistica 0 como métodos y estrategias de produccion, que permiten al
artista basarse en ellos para reapropiarse, reconfigurar, reimaginar o intervenir el
espacio en cuestion. Asimismo, les permiten trazar y registrar nuevas formas de
habitar el espacio, de entenderlo y confrontarlo. Las obras también remiten a
distintos tipos de mapas, como los mapas de carreteras, de recorridos turisticos y
mapas geograficos reales, pero con rutas marcadas que no corresponden a la
normalidad. Se observaran geografias intervenidas que, al ser recorridas con la

mirada de cada espectador, vuelven a transformarse.

3.2 Guillermo Kuitca

Guillermo Kuitca (Argentina, 1961) es uno de los artistas contemporaneos
argentinos mas reconocidos a nivel internacional. Empezd a aparecer en la escena
artistica de su pais desde muy temprana edad: a los 13 afios tuvo una exposicion
individual en la Galeria Lirolay en Buenos Aires. A partir de entonces, ha participado
en exposiciones individuales y colectivas en museos como The Museum of Modern
Art (MoMA), Miami Art Museum, Centro Pompidou- Metz, Musée d’Art
Contemporain de Montréal, Museo Reina Sofia, Museo Tamayo, Museo de
Monterrey, Fondation Cartier pour I'art contemporain. También ha participado en
bienales y certdmenes internacionales como Bienal de San Pablo, Bienal de

Singapur, documenta IX y Bienal de Venecia, entre otras.

Sonia Becce menciona en el catalogo de la muestra que Kuitca tuvo en el Museo
Reina Sofia: “como en la obra de este artista se da la curiosa circunstancia del ‘exilio
invertido’, aludiendo a que el artista vive y produce integramente en Buenos Aires,
pero expone su obra fuera de su pais” (Museo Reina Sofia, 2003, parr. 2). Curiosa
situacion, ya que si bien en sus obras Kuitca nos expone una mirada a espacios,
mapas, lugares que no significan nada emocionalmente para él, si tienen significado

tanto para su obra como para el reconocimiento internacional que ha llegado a tener.
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En la obra de Kuitca se encuentran referencias que llevan a pensar en un viaje, en
un recorrido, como los mapas y cartografias; ademas, como espectadores nos
encontramos frente a una situacion comun dentro del circuito del arte que es, como
menciona Becce, el hecho de que este artista expone o muestra su obra en el
extranjero. Se puede intuir que esta decision podria corresponder a asuntos
politicos o econdémicos de Argentina, 0 a una mera circunstancia de ser absorbido
por la gran maquinaria occidental del arte. Situacion que en buena medida se
observa en los artistas de América Latina, puesto que existe la necesidad o el
requisito obligatorio de tener que exponer en un pais extranjero para merecer la
atencion de la institucion artistica internacional, y muchas veces de los recintos

artisticos de su propio pais.

Dentro de su obra pictérica —pintura principalmente—, en sus primeros afos se
pueden encontrar escenas intimas, situaciones cotidianas de un hogar, pero que al
mismo tiempo cuentan una historia mayor; este tipo de pinturas parecieran una
puesta en escena bien ejecutada. Sin embargo, a partir de 1986 cambia la
perspectiva de su carrera, da un giro repentino en sus obras?’, dejando fuera por
completo las representaciones de figuras humanas, sustituyéndolas por lo que a lo
largo de varios afios se han convertido en iconos representativos de su obra:
elementos arquitectonicos, planos de casas, de teatros, de recintos para opera. Asi,
el artista muestra distintas cartografias, mapas de ciudades y carreteras, recorridos,
con la consiguiente transformacion o reapropiacion de espacios y de sus
significados, teniendo siempre presentes elementos intimos —como colchones y

camas— que pueden, de manera velada, representar presencias humanas.

Sus pinturas de mapas fragmentados e intervenidos, teatros y plantas de edificios,
y camas con mapas pintados, sugieren mundos olvidados y silencios historicos.
Kuitca trabaja con yuxtaposiciones, convirtiendo elementos territoriales en
abstracciones, geometrias y superficies arbitrarias con evocaciones geogréficas a
veces ilegibles (MACBA Barcelona, s.f., parr. 1).

27 En su serie Siete Ultimas canciones (1986), Kuitca hace sus Ultimas representaciones de figuras
humanas dentro de sus obras, a partir de aqui no vuelven a aparecer mas en sus trabajos. Asimismo,
estas pinturas forman parte de la Gltima muestra que tuvo en Buenos Aires en 1986, pues no volvié
a tener una en su pais hasta el afio 2003, diecisiete afios después.
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En su pintura El mar dulce (1986), perteneciente a la serie homonima, Kuitca
propone una mezcla entre elementos que parecieran de una habitacion: camas,
sillas, sillones; incluso aparece una figura humana tirada sobre una cama
alcanzando algo del piso, también se alcanzan a ver unos lienzos recargados en la
pared, en lo que podria ser de manera casi intencional la habitacion-estudio del
artista (imagen 3.7). Al fondo de la pintura, en la parte superior, que semeja una
pantalla, una gran pintura o una enorme ventana, vemos la representacion de una
escalinata, con una carriola que va descendiendo por ella. Aqui el artista recrea una
escena de la pelicula El acorazado Potemkin (1925) de Serguéi Eisenstein, en la
cual se observa a civiles que estan siendo asesinados en unas escalinatas en
Odessa (Ucrania). La escena muestra cuando le disparan a una mujer, quien llevaba
un carrito de bebé que suelta al recibir los disparos, y se observa cémo el carrito

posteriormente cae por las escaleras.

Imagen 3.7 Kuitca, G. (1986). El mar dulce [Acrilico sobre lienzo]. Coleccién privada.

Es en esta pintura donde probablemente Kuitca hizo su primer acercamiento a la
idea de viajar, de migracién, de pensar en un trayecto que posteriormente
materializa en su obra Odessa (1988), puesto que la familia de Kuitca migro de la

vieja Rusia hacia Argentina, zarpando del puerto de la misma ciudad en la que estan
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las escalinatas (imagen 3.8). El artista relaciona esta escena, en especial el carrito
de bebé, con un barco, aquel en el cual su familia viajo hacia América, mientras que

relaciona la idea del mar con el rio de La Plata.

El resto de las pinturas que conforman esta serie contienen de maneras distintas la
representacion de la misma escalinata y del carrito de bebé descendiendo. Es una
serie de busqueda, no solo en la pintura como medio y sus limites, sino que se
convierte también en una especie de rastreo, en un intento por comprender o
aprender de su propia historia familiar. Este cuerpo de obras se convierte entonces
en la antesala de los posteriores trabajos de Kuitca, es un aviso del cambio, del
comienzo de una exploracion tanto tematica como matérica. Es esta nueva aventura
la que abre las puertas a una nueva forma de aproximacion al espacio, ya no solo
el espacio pictérico e intimo con el cual trabajaba, sino el espacio publico, un
espacio de cruces, de enfrentamiento con otras personas y con su relacion espacial.

Imagen 3.8 Kuitca, G. (1988). Odessa
[Pintura]. Museu d’Art Contemporani de
Barcelona.
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En Odessa (imagen 3.8) se observa de nuevo la imagen de la pelicula El acorazado
Potemkin, es decir, Kuitca nos remite nuevamente a su historia familiar, vuelve a
mostrar una nueva representacion de lo que imagina que fue el viaje que sus
antepasados realizaron; en este caso, podria ser el registro de la salida de la ciudad
de Odessa con rumbo a América. Aqui converge una curiosa situacion: la
reproduccion —tal vez indiscriminada o quiza bien planeada— de las escalinatas y
la carriola cayendo. Al respecto, Graciela Speranza menciona:
El salto desde la obra anterior es elocuente. La proyeccion y la copia —discretas en
los primeros cuadros de la serie— se extienden hasta ocupar toda la tela. En ese
cambio de escala y de marco, la pintura parece asumir formalmente la centralidad
de la reproduccién en el arte contemporaneo, sin por eso resignar el aura de la obra
Unica (Speranza, 2006, p. 379).
Kuitca vuelve a demostrar una y otra vez con sus obras por qué es considerado un
artista contemporaneo, pues vuelve a poner en crisis, ya no la idea de la pintura y
sus limites, sino la condicion de reproduccion de la imagen y la cualidad de obra
Gnica. Es pertinente considerar que, a pesar de la reutilizacion de una imagen, la
intervencion que realiza sobre o alrededor de esta, llena de nuevos significados e
interpretaciones a la misma imagen, y se vuelven para el artista formas de
comprender su pasado. Misma condicion que se presenta posteriormente en sus
colchones, donde la utilizacién, reutilizacion y reacomodo de estos los convierten

en obras distintas en cada una de las exhibiciones donde se presentan.

Con las pinturas anteriormente abordadas, Kuitca presenta un panorama amplio
sobre las distintas aproximaciones y busquedas que realiza, exponiendo un nuevo
punto en el recorrido que ejecuta dentro de su exploracién en los mapas, una
especie de parada obligatoria para reflexionar sobre la importancia que el mapa
cobra para él. Es una nueva forma de comunicacion innata con el espectador, pues
el artista bien sabe que, aunque no tenga una relacién con el espacio mostrado, el

publico entendera que se esta hablando de ciudades o espacios especificos reales,
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pero al mismo tiempo lo guia por trayectos y recorridos que pueden o no existir y

que, por tanto, otorgan a la obra un caracter de ilusién?8,

Posterior a EI mar dulce, Odessa y Siete Ultimas canciones, Kuitca cambia el
soporte de sus pinturas, siendo ahora los colchones los protagonistas. En Praha—
Den Haag (imagen 3.9), utiliza los colchones como su lienzo o soporte, pero al
mismo tiempo estos se vuelven parte fundamental para su trabajo, pues es la
materialidad del colchén la que conforma gran parte del cuerpo de la obra, mientras

que utilizé acrilicos para pintarlos, marcando ciertas ciudades y rutas.

Imagen 3.9 Kuitca, G. (1989). Praha—Den Haag [Triptico, acrilico sobre
colchones] Museo Voorlinden, Wassenaar, Paises Bajos.

Praha—Den Haag (1989) de Guillermo Kuitca, consta de 3 colchones pintados. Tres
mapas diferentes estan pintados en ellos en diferentes tonos, que se extienden por
un area de Europa occidental desde La Haya hasta Praga. Los botones colocados
de forma extrafia son ciudades importantes. Las formas, manchas y golpes en los
colchones se vuelven parte del paisaje en los mapas. La nocién de una cama, un
colchon, algo tan personal, combinado con algo tan publico y abiertamente
compartido como un mapa de carreteras es una hermosa contradiccion, que ilustra
al ser humano (Museumview, 2020, parr. 1)°.

28 A partir de la primera acepcidn que el Diccionario de la lengua espafiola registra para esta palabra:
“Concepto, imagen o representacion sin verdadera realidad, sugeridos por la imaginacién o
causados por engafio de los sentidos” (RAE, 2014).

29 La traduccion es nuestra.

136



Los colchones se vuelven rutas, se vuelven mapas, se convierten en formas y
elementos que ayudan a organizar y describir la manera en que se habitan los
espacios, desde los intimos —como la cama y el colchén, la habitacion o la casa
propia— hasta lugares publicos, en este caso las distintas ciudades del mundo. En
estas obras, el artista eligi6 mapas de ciudades en las cuales nunca habia estado,
por lo que no le significaban nada y no tenia una relacion con estos lugares. Kuitca
propone entonces un juego, en el cual él pone los mapas y es el espectador quien
los recorre y significa, quien crea lazos y relaciones con los espacios, ya no solo en
las salas de exposicion, sino en las imagenes mismas. Seguramente habra

espectadores para los cuales esas ciudades si tengan un significado particular.

Praha—Den Haag podria remitir también a imagenes del Metro, o a las distintas
redes de transporte que existen en las ciudades (imagenes 3.10 y 3.11). Los
colchones son como esas representaciones de las lineas, de las rutas y de los
lugares que se interconectan en esas grandes ciudades, redes que las personas
aprendemos, nos apropiamos y nos movemos entre ellas como mejor nos
convenga, tejiendo asi lazos, experiencias y vivencias que aportan significado a

estas maranas.
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Imagen 3.10 Plano del RER de Paris Imagen 3.11 Red del Metro de la
[Imagen digital]. Ciudad de México [Imagen

digital].
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Después de realizar un recorrido por lo que podrian ser rutas de interconexiones de
transporte, Kuitca se centré propiamente en la materialidad y las caracteristicas del
mapa, buscando aquellas sefializaciones convenientes para su obra. En San Juan
(imagen 3.12), pintura de 1991, se tornaron importantes los nombres de las
ciudades, pues el artista se percaté de que existen varias con el mismo nombre,
aungue no pertenezcan a los mismos paises, estados o regiones, asi que se dio a
la tarea de buscar distintas ciudades con el mismo nombre para unir pedazos de
mapas que se interconectaban perfectamente entre ellos. La propuesta de Kuitca

era presentar, como lo mencioné:

mapas en donde uno de los nombres de las ciudades se repitiera, era un “viaje
alucinante” que era la idea de salir de una ciudad, ir por unas rutas, atravesar
lugares, caminos, rios y llegar a una ciudad que es exactamente la misma que se
acababa de dejar, y después de ahi no importa hacia donde ibas, todos los lugares
se llamaban igual. Obviamente era una especie de pesadilla (Kuitca, 2003, 3’ 13”-3’
36”).
Entonces, se podria estar hablando de un periplo, de un viaje infinito, pero a la vez
tortuoso, como aquel realizado por Ulises. Siguiendo este mapa, se pueden
atravesar grandes distancias, encontrarse obstaculos que impidan seguir con el
trayecto o tener la tentacion de tomar una ruta distinta y cambiar de destino; empero,

uno llega siempre al mismo lugar.
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Imagen 3.12 Kuitca, G. (1991). San Juan [Acrilico sobre tela]. Coleccion MACBA.

Fundacién MACBA Museu d’Art Contemporani de Barcelona.
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Posteriormente, en su obra Sin titulo de 1992 (imagen 3.13), Kuitca muestra de
nuevo pintura sobre colchones, esta vez a manera de instalacion. En algun
momento el artista manifesté que entiende o concibe a la pintura como una forma
de expansion de los limites de la obra de arte. Asi, en este caso se puede observar
que traslada esos pensamientos a la realidad, alejAndose de las paredes y del
colchén como lienzo colgado, para llevar estos elementos personales a un espacio
tridimensional, que de manera factica se convierte en un gran mapa, compuesto por

veinte colchones que contienen fragmentos de ciudades, de rutas, de caminos.

Imagen 3.13 Kuitca, G. (1992). Sin titulo [Instalacion, acrilico sobre colchones con madera y patas
de bronce]. Tate Gallery Collection, Londres.

Esta obra la realizé en 1992 para su presentaciéon en documenta IX (Kassel,
Alemania). Un afio en el cual aun se consideraba, tanto al artista como al arte
latinoamericano, como exotico, extrafio y extravagante, distinto de lo considerado
“normal”. Con la instalacion que presento, Kuitca no pretendia mostrarse a si mismo
ni a América Latina en los mapas que intervienen los colchones; por el contrario,
aparecen mapas de ciudades alemanas, incluida Kassel. La obra podria

considerarse paraddjica, pues un artista latinoamericano fue invitado a participar en
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esta exposicion con obras que en su momento eran consideradas como lo otro, lo
desconocido, lo extranjero; sin embargo, lo que el artista presenta son estos mapas
en los que se observa el lugar en el que se llevo a cabo la muestra. De esta forma,
representd una gran contradiccion que el publico fuera a admirar o criticar ese arte
exotico, donde lo que se presentd como tal fue el propio lugar de la exposicion; por
consiguiente, se podria considerar “extranjera” la misma institucion que legitimé

tanto al artista como a sus obras.

Las obras que estan compuestas por los colchones se centran en la idea de la cama
o el colch6n como ese espacio de signo de la presencia humana. Es interesante
admirar espacios personales, elementos que podrian representar experiencias de
un individuo, pero que son atravesadas por un elemento tan global como un mapa.
Se volvié perfectamente pertinente y legal hacer un reacomodo de los colchones en
las muestras (imagenes 3.14 y 3.15), reubicacion que permitié entonces que los
espectadores no fueran solo observadores, sino que tuvieran la oportunidad de
recorrer y transitar esas rutas, mirar, apropiarse o reconocer lugares que cada quién

sabia si le significaban algo o no.

~

N

Imagen 3.14 Kuitca, G. (1992). Sin titulo [Instalacion, acrilico sobre colchones con
madera y patas de bronce]. Foto de Gerhard Haupt. Obra expuesta en documenta
IX, Kassel.
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Imagen 3.15 Kuitca, G. (1992). Le Sacre [Instalacidn, acrilico sobre colchones]. Obra
expuesta en Sperone Westwater, New York.

La mayoria de estos mapas no significan nada para Kuitca: la distribucién o
acomodo se dieron de manera fortuita, los cruces y conexiones a veces no
correspondian a la geografia real, provocando asi que se crearan nuevos espacios,
nuevos lugares, lugares fantasticos o imaginarios, no lugares, lugares disruptivos,
tierras lejanas que tal vez nos sea imposible conocer algun dia. Al estar frente a
estos colchones, el espectador se encuentra frente a un gran tablero de lugares en
los que podria estar, los cuales cruza y modifica sin percibirlo, pues no son mapas
gue nos ubiquen en una realidad geografica, ni caminos o rutas que podamos
seguir. Sin embargo, si son mapas que permiten al espectador perderse, buscarse
en el espacio, cuestionarse su presencia en este. Expresa el propio artista:

Siempre estuvo muy marcada la idea de que los mapas no eran para encontrar sino
para perder. Actualmente, al hacer pinturas con mapas sin evocacion de un territorio
geopolitico, me parece que es aun mas evidente. Pienso que si bien mi obra no

siempre se siente amenazada por la tecnologia del momento, en los 90 no viviamos
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con dispositivos que nos dijeran todo el tiempo donde estdbamos, de haber sido asi
no creo que hubiera hecho las series cartograficas. A lo mejor interrumpi esos
mapas por el agobio de mapas a mi alrededor y que cuando volvieron a aparecer,

justamente regresé un mapa que no contiene informacion (Kuitca, 2019, parr. 3).

Para el artista, el mapa es una oportunidad para perderse: mas alla de ser un
elemento que lo ayude a ubicarse en el espacio, que le permita reconocer y planear
trayectos o recorridos, se ha inclinado por utilizarlo como una herramienta de
encuentro entre espacios publicos y privados, que al mismo tiempo fungen como
espacios de reconocimiento y encuentro, asi como espacios de nadie, territorios
vacios, lugares que no dicen nada ni llevan a ninguna otra parte. Tal es el caso de

sus mas recientes geografias, que parecieran extractos de mapas.

Estas obras recientes, como Sin titulo (2013, imagen 3.16) se convierten en una
nueva busqueda espacial, puesto que el uso de collage, de papel pintado, de
fragmentos que ha utilizado en otros mapas, convierten a estas obras en nuevas
exploraciones con un enfoque topografico; al artista le interesan esas caracteristicas
visibles territoriales que pueden crearse por medio del uso de colores, de sombras,
de vacios. Se centra en la topografia del terreno, convirtiendo estos trabajos en
abstracciones territoriales. Mientras que los mapas eran legibles y contaban con
referencias geopoliticas reales, en estas nuevas representaciones vemos manchas
abstractas que remiten a paises o continentes, pero que no tienen relacién con la
realidad geografica. De este modo, Kuitca propone espacios fantasmales, lugares

fantasticos que podemos recorrer y conocer solo con la mirada.
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Imagen 3.16 Kuitca, G. (2013). Sin titulo [Collage sobre papell.
Coleccion Sperone Westwater.

Kuitca estuvo realizando constantemente una busqueda de espacialidades; le
interesaban las texturas, las sefalizaciones, el texto de los nombres de las
ciudades. Después de ser un elemento publico, los mapas se convirtieron para él
en momentos de busqueda personal dentro de su obra. Sus pinturas, intervenciones
e instalaciones se volvieron la estrategia cartogréafica perfecta para registrar el
trayecto que su obra ha tenido. Asi como la repeticion de las escalinatas de Odessa,
de igual forma buscdé la repeticiéon en los nombres de San Juan. Reconfiguré la
mirada y el uso que se le puede dar a un mapa, lo llevd desde lo mas intimo, como

ubicar a su familia en un espacio y tiempo determinados, hasta seguir la ruta que
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les hizo llegar a Argentina. Pero lo mas relevante es que los mapas son de alguna
forma el registro de los viajes y recorridos que sus obras han realizado a pesar de
la estabilidad geografica de su creador. Salir de Argentina y recorrer el mundo es la
constante que mantienen las obras de Kuitca, y que tal vez sin intencion el artista
ha registrado en sus mapas; mapas que podrian ser una bitdcora de los trayectos
de sus obras y de la forma en que estos viajes y estadias transforman y transgreden

lo que va produciendo después de que estas regresan a él.

3.3 Jorge Macchi

Jorge Macchi (Argentina, 1963) es artista plastico, sin embargo, se denomina a si
mismo como artista visual. Estudio en la Escuela Nacional de Bellas Artes de
Buenos Aires. A la par asistia al taller de Marino Santa Maria, probablemente de ahi
su interés por habitar y transformar la ciudad; también realizé estudios de piano con
Elsa Galante, de donde surge el interés por utilizar masica, sonidos, audios y hasta
partituras en sus obras. Entre los afios de 1986 y 1987 form¢é parte del Grupo de la
X, fundado por el escultor Enio lommi, quien “en 1999 impulsa la creacion del grupo
de la X', la x como simbolo de cruce de caminos y encuentro de jévenes artistas

nacidos en la década del 60, provenientes de horizontes diferentes” (s.f., parr. 13).

En el transcurso de su carrera, ha obtenido becas para realizar residencias
artisticas, que le han permitido viajar y vivir en distintos paises: “Macchi viajé por el
mundo en breves residencias de artistas que lo llevaron a Paris, Roterdam, Londres,
San Antonio (Texas) y a pequenas ciudades de Italia y Alemania” (Speranza, 2012,
p. 56). Dichas estancias le han hecho convertirse en un artista reconocido a nivel
internacional y a posicionarse como representante del arte argentino en distintas
bienales: Sidney, Lyon, Estambul, Venecia, Mercosur y La Habana, por mencionar
algunas. También ha expuesto en museos de Argentina, México, Estados Unidos,

Chile, Perq, Brasil, Austria e Italia, entre otros paises.
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Sus obras forman parte de colecciones privadas internacionales, asi como también
de colecciones publicas, como las del Museo de Arte Latinoamericano de Buenos
Aires (MALBA), el MOMA de Nueva York, la Fondation Daros de Zurich, la Tate
Modern de Londres, y el Musée National d’art Moderne—Centre Georges Pompidou
de Paris.

A lo largo de su produccion se puede encontrar una constante estratégica: el azar,
€s0s percances o imprevistos que se convierten de alguna forma en la estructura
de sus propuestas, las cuales, basadas en esos accidentes, comienzan su
desarrollo. La obra que se analizara es Buenos Aires Tour, realizada en el afio 2004.
Esta compuesta por diversos elementos que nos llevan a tener una relaciéon mas
alla de lo visual con la obra, que implica una relacion de todos los sentidos, e incluso

de la memoria.

Si bien el artista experimenta con lo que se conoce como arte conceptual, con la
obra Buenos Aires Tour expande las posibilidades matéricas y visuales hasta llevar
ala accion de recorrer espacios, recolectar objetos y capturar sonidos, incluyéndose
todos estos elementos como parte del libro-objeto que fue el resultado final de la
propuesta.
Su obra esta constituida de objetos que podemos calificar como transitivos, no
aquellos que son, sino los que “sirven para”. Mapas, guias, recortes de diarios, un
conteiner, ventiladores de techo, resortes, ladrillos, esas cintas y postes que vemos
en las filas de los aeropuertos. Objetos que circulan en nuestro presente y rara vez
captan nuestra atencion (Goldberg, 2019, parr.4).
En su texto Macchi, el orden del espacio, Andrés Golberg hace referencia a la
diversidad matérica y conceptual de las obras del artista argentino. Asimismo,
muestra un panorama amplio del tipo de objetos y materiales cotidianos que son
retomados —algunos reconfigurados y muchos otros resignificados— por el artista
para crear sus trabajos e interactuar con el espectador, ya que en las muestras o
exposiciones se hace una propuesta de instalacion que implica la interaccién del
espectador con la obra y un recorrido a través de las propuestas artisticas y
conceptuales. Del mismo modo, muchas de sus obras confrontan al espectador y

de alguna manera lo retan a modificar la manera de ver y de entender cada una de
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estas. A Macchi le interesa que su publico deje de ser un observador inmutable para
convertirse en un espectador activo, que no solo reciba informacién de la obra, sino

gue la confronte, la cuestione, la transgreda.

Jorge Macchi se considera un creador de imagenes. Sus obras no tienen una
tematica fija; sin embargo, son las experiencias urbanas su principal fuente de
inspiracion o de surgimiento de las ideas. De igual manera, él considera que decidir
el medio a través del cual va a crear sus puestas finales, depende mucho de la

forma de las imagenes, o de las ideas que tiene sobre una imagen.

Macchi se sirve de mapas para varias de sus obras: los recorta, elimina espacios,
los reordena, 0 hasta propone nuevas rutas y estrategias para entrar en contacto
con un lugar, y asi crear un nuevo tipo de experiencias vivenciales y visuales. Por
tanto, propone también la creaciobn de nuevos recuerdos y vinculos con los

espacios.

Una de las primeras obras que realizd bajo esta idea reconfigurativa del espacio fue
en 1994 mientras estaba en Paris: 32 morceaux d'eau (imagenes 3.17 y 3.18). Obra-
instalacién en la que un collage de pedazos azules provenientes de la configuracion
del Sena se encuentra desordenado y forma un bloque. Lo que el artista argentino
Nos propone con esto es una nueva lectura o vista del rio Sena en Paris.
Descomposicion del curso del Sena en Paris en trozos determinados por los
puentes. Cada una de las formas resultantes, sin ninguna indicacion cartogréfica,
aparece pintada con gouache azul sobre una hoja blanca de 24 x 32 cm. Cada hoja
se presenta pegada al muro cubierta por un vidrio. Se respeta el orden de los
pedazos, pero no su orientacion. En el lugar en que el rio se bifurca para envolver

las dos islas, la linea de pedazos también se bifurca para volver a formar una sola
linea después de las islas (Macchi, s.f., parr. 2).
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Imagen 3.17 Macchi, J. (1994). 32 morceaux d'eau [Collage, gouache sobre
papel].

Imagen 3.18 Macchi, J. (1994). Vista de exhibicion en museo de 32 morceaux
d'eau [Collage, gouache sobre papel].
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Como se lee en la descripcién de la obra, esta se compone de 32 pedazos, que
salen de los cortes e intersecciones que producen los puentes sobre el rio Sena,
estos pedazos se desdoblan y estiran, mostrando asi una nueva vista del Sena: es

el mismo rio, con la misma longitud, pero presentado de manera diferente.

Morceau es una palabra francesa que significa “cada una de las partes separadas
de un objeto que ha sido roto, cortado, etc.” (Diccionario Larousse, s.f.)%°. Es muy
oportuna la intervencion que hace Macchi de este mapa del rio, contrario a lo que
se hacia antiguamente con los mapas, que era el descubrir nuevos lugares,
anexarlos a los mapas ya existentes y de alguna forma otorgarles un lugar y posicion
en ese papel llamado mapa. Podria decirse que el artista argentino hace todo lo
contrario, pues quita pedazos de esa representacion —los puentes, las islas, el
territorio que envuelve ese rio—, reacomoda este y le da una nueva posicion en el
espacio, cambiando por completo nuestra percepcion sobre el Sena y llevando al
espectador a hacer ese ejercicio mental de desdoblar las partes del rio, para asi

verlo de modo distinto.

En seguimiento a las exploraciones cartograficas que ha realizado Macchi, es
importante mencionar la obra Guia de la inmovilidad (imagen 3.19), la cual se realiz6
en 2003, tan solo un afio antes de Buenos Aires Tour. Podria considerarse que
surge como parte de las exploraciones materiales y artisticas que el artista hizo para

llegar al libro-objeto en el que se convirti6 dicha obra.

Guia de la inmovilidad es una guia de las calles de Buenos Aires, en la cual Macchi,
a manera de jugador de ajedrez, quita piezas del plano. En este caso, quita los
espacios de la ciudad, elimina por completo los edificios, construcciones, casas,
areas verdes, todo aquel espacio habitable, dejando asi solamente la estructura de
calles, de cruces, de rutas, que no llevan a ningun lugar, y de este modo se

convierten en un espacio habitable, pero insdlito e inhdspito.

30| a traduccioén es nuestra.
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Imagen 3.19 Macchi, J. (2003). Guia de la inmovilidad [Intervencion de guia de
calles de Buenos Aires].

De esta manera, esas calles no llevan a ningan lugar, pues no existen sitios de
referencia, no se va ni se vuelve a un espacio determinado. Si bien esta eliminacion
de espacios lleva a una inmovilidad —ya que no hay hacia donde ir—, el entramado
y los cruces que se forman al estar una hoja sobrepuesta en otra, no permiten que
el espectador vislumbre una ruta clara y certera: lo Unico que se logra mirar es un
enredo de lineas, cruzadas una sobre otra, luchando entre ellas por sobresalir o ser
mas visibles a los ojos del espectador que el resto, dejando a este de nuevo en una

situacion de inmovilidad.

Este tipo de superposicion recuerda la planta de un rascacielos con sus capas de
pisos, o un libro con sus capas de paginas impresas, acumulacion que lleva a la
paralisis. Aqui, la superposicion tiene un efecto que conduce a la impotencia. Si la
reticula geométrica abstracta es silenciosa y muda, la superposicion de reticulas
vacias y ahuecadas provoca inmovilidad (Pedrosa, 2011, parr. 12)%.

Como menciona Adriano Pedrosa, esta superposicion de paginas llevan al
espectador a entrar en un estado de impotencia, pues justo esta frente a la

31 a traduccién es nuestra.
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imposibilidad de moverse, de transitar, de recorrer, al no existir lugares a los cuales
llegar, y también porque es imposible transitar entre esa marafia de calles.

La presentacién de estas hojas llenas de calles no es azarosa ni fortuita, puede
pensarse que Macchi plane6 perfectamente que las hojas estuvieran contenidas en
esta especie de libreta, unidas todas por una espiral que no las deja separarse,
provocando asi el apilamiento de estas, y por tanto la marafia de lineas que nos
indican calles —pero que cruzan con otras lineas—, y asi, a simple vista no se sabe
cuales pertenecen a la hoja que esta encima y cuales a las hojas que le preceden
(imagen 3.20). Podria inferirse también que esta forma de mostrar las calles y vias
principales, el mirar todo este hacinamiento de lineas, hace referencia a la manera
en que se vive en las grandes ciudades dia a dia, con una enorme cantidad de
personas que las habitan, quienes durante todo el dia se trasladan y se mueven de
un lugar a otro, al igual que los automoviles y medios de transporte que justo crean

estos enredos en las horas donde hay mas transito.

Imagen 3.20 Macchi, J. (2003). Detalle deGuia de la inmovilidad
[Intervencion de guia de calles de Buenos Aires].

150



Bajo la misma légica de eliminacion de espacios habitables, Macchi presenta
Ciudad cansada (imagen 3.21) en 2004, el mismo afio que Buenos Aires Tour. Esta
vez nos deja ver un plano de la ahora Ciudad de México, que tal vez sea la parte
mas céntrica o la que tiene las avenidas principales; sin embargo, en esta ocasion
el mapa no estd bien colocado sobre la pared, parece que apenas lo esta
sosteniendo un pequefio pedazo, mientras que el resto del plano, las partes que
guedan de él, esas principales venas de transito e intersecciones de calles, caen,
se enrollan un poco, dejando una nula visibilidad sobre lo que representan. Imaginar
una ciudad cansada es dificil, pues no podriamos pensar siquiera en esas vias
principales descansando, ya que siempre estan tensas por los espacios y edificios
gue estiran las calles, que estiran las lineas del mapa y que no dejan que se caigan,
avenidas y vialidades transitadas sin cesar durante todo el dia por automdviles,
autobuses, peatones, bicicletas... No obstante, la accién de eliminar esos espacios
contenidos permite que esas lineas, esas venas, se destensen, se aflojen, y puedan
tal vez descansar, para después retomar su lugar. Asi, Macchi nos comparte una
metafora de cdmo las ciudades tal vez se detienen en las noches mientras las
personas duermen, mientras los automdviles y autobuses descansan estacionados,

para empezar de nuevo la mafana siguiente.

Imagen 3.21 Macchi, J. (2004). Ciudad
cansada [Papel intervenido].
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Jorge Macchi, al igual que Guillermo Kuitca, es un artista que durante varios afios
estuvo viviendo fuera de su pais, realizando estancias y residencias artisticas que
le permitieron viajar a distintos paises europeos. En el afio de 1998, después de
estar cinco afios fuera de Argentina, decidi6 de manera contundente que Buenos
Aires seria su lugar de base; si bien iba a salir de ahi para realizar algunos viajes,
también seria el lugar al cual regresaria. Es a partir de ese momento que el artista
empez0 a vislumbrar distintos proyectos relacionados con su ciudad elegida, siendo
una de sus principales propuestas Buenos Aires Tour (imagen 3.22), donde realiza
un acercamiento a la capital argentina de manera distinta de como podria hacerlo
un habitante de esa ciudad, ya que tiene un formato tipo guia de turismo o de
recorrido turistico, con la gran paradoja de que los lugares marcados ahi no son
turisticos en realidad, tampoco son lugares elegidos por el artista, sino que fueron
producto del azar.

I

Imagen 3.22 Macchi, J. (2004). Buenos Aires Tour [Registro digital]. Exhibicion de
Buenos Aires Tour, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, 2016.
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Buenos Aires Tour (2004) es una accidn e instalacion realizada con técnicas mixtas,
como sonido, escritura, fotografia, entre otras; la obra finalizé siendo un libro-objeto.
Esta propuesta inicia con un vidrio roto, debajo del cual Macchi coloc6é un mapa de
la ciudad de Buenos Aires (imagen 3.23). Las grietas que se produjeron sobre el
vidrio al romperse fueron tomadas como referencia para crear una guia de
recorridos a través de la ciudad; algunas coincidian con lugares emblematicos y
turisticos, mientras que la gran mayoria dirigian a lugares insospechados, comunes,

los cuales dan la posibilidad de que el espectador realice una relacién de memoria.

Buenos Aires Tour es un acto complejo de investigar y documentar la ciudad; solo
se realiza de forma incompleta o parcial, a través de fragmentos y recuerdos
producidos por el gesto inicial del azar que fundamenta el principio metodoldgico del
cartografo convertido en flaneur. El azar es también el método del estadistico, que
selecciona al azar muestras o micropartes de un macrouniverso mas grande para
componer una representacion aproximada y confiable de su estado de cosas. La
trama metodoldgica de Buenos Aires Tour no es ortogonal ni geométrica, sino
erratica, definida por el azar y el accidente: es el cristal roto (Pedrosa, 2011, parr.
10)%2,
La obra esta compuesta por ocho itinerarios que atraviesan la ciudad de Buenos
Aires, estos ocho recorridos fueron determinados por las fisuras que se crearon en
el vidrio al romperlo, y como parte de esos itinerarios se encuentran 46 “puntos de
interés” (imagen 3.23). Algunos de ellos no son realmente puntos de interés
turistico, simplemente son lugares a los cuales cada uno le otorgara su valor
relacional, de memoria y de correspondencia. Lugares comunes, lugares diarios,
donde la vida misma que ahi se desarrolla los va cambiando constantemente,
modificando las vistas, los espacios, la rapidez o lentitud con que se desarrolla la

cotidianidad; espacios nimios, pero que estan llenos de historias y de elementos.

32| a traduccioén es nuestra.
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Imagen 3.23 Macchi, J. (2004). Detalles de Buenos Aires Tour [Vidrio roto sobre mapa de
la ciudad de Buenos Aires y registro de obra expuesta].

Esta obra fue realizada por el artista en colaboracion con dos personajes de la
escena artistica argentina: la escritora y poeta Maria Negroni, y el compositor y
artista sonoro Edgardo Rudnitzky. Con base en la eleccion aleatoria de los puntos
de interés propuestos en este mapa, Macchi se reunié con Negroni y con Rudnitzky,
quienes asistieron conjuntamente a los puntos marcados en estos recorridos en
busca de elementos, experiencias, sonidos, imagenes y cualquier tipo de
visibilidades que se pudieran recolectar. Como menciona Francesco Careri: “el
andar es un instrumento estético capaz de describir y de modificar aquellos espacios
metropolitanos que a menudo presentan una naturaleza que deberia comprenderse
y llenarse de significados, mas que proyectarse y llenarse de cosas” (Careri, 2002,
p. 27). Justamente Macchi, Negroni y Rudnitzky, en la accibn misma de andar, de
recorrer estos espacios, significan el espacio. Es cierto que los tres lo describen,
pero lo hacen desde una perspectiva propia basada en los intereses de cada uno,
mostrando cOmo, aunque varias personas realicen el mismo recorrido, cada una

habra realizado un viaje distinto.
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Macchi fue al acecho de escenas dignas de ser fotografiadas, asi como de objetos
y cosas que se posaran frente a €l y asi le permitieran crear conexiones tanto con
el lugar como con el origen e historia de dichos elementos. A su vez, Rudnitzky se
encargd de grabar aquellos sonidos que pertenecen al lugar, recolecté sonidos y
ruidos particulares de los sitios, que, si bien pueden ser constantes y comunes,
también pudieron haber sido elementos sonoros que se produjeron solo por Gnica
vez en el momento preciso en que el artista registraba la sonoridad dichos espacios.
Mientras tanto, Negroni tomé notas de lo que observaba, entrevisto a la gente que
habita esos espacios diariamente, apunté su mirada a escenas y motivos que le
permitieran de manera tanto poética como narrativa capturar la esencia de esas
zonas, y con todo aquello recolectado elabor6 varios textos que forman parte de la

presentacion final de Buenos Aires Tour (imagen 3.24).

Imagen 3.24 Macchi, J. (2004). Detalle de Buenos Aires Tour
[Registro digital]. Exhibicion de Buenos Aires Tour, Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires, 2016.

155



Los tres artistas tenian como objetivo realizar una coleccién de objetos, textos,
sonidos e imagenes que, mas alla de ilustrar los lugares seleccionados, buscaban
hacer énfasis en aquello que es efimero, convirtiendo entonces este mapa en todo
lo contrario a una guia de turismo, ya que si una guia turistica da cuenta de los
lugares importantes de la ciudad y de aquellas cosas que se tienen que ver y
admirar, esta era una guia inutil de lugares anodinos, donde las imagenes, los textos
y sonidos no informaban nada sobre los espacios. Entonces, esta propuesta de
recorridos se convertia en un cruce de lineas que no conducen a ningun lugar
importante o referente de la ciudad, regresando a ser una guia de la inmovilidad,
como la realizada por Macchi en 2003, pues estos recorridos propuestos vuelven a

esa idea de inutilidad e incapacidad de transitar los espacios sugeridos.

Empero, la guia no es del todo inutil, puesto que una propuesta importante e
interesante que hace Macchi es la idea de recorrer la ciudad de manera diferente,
dejando de lado la idea de viaje turistico, abandonando las propuestas impuestas
de recorridos que vienen desde los aspectos politicos y econdémicos de las
ciudades. De modo sugerente, el artista pone sobre la mesa una forma nueva de
recorrer un espacio, donde el influyente aspecto azaroso de esta accion vuelve
incierto cada uno de estos recorridos, pero al mismo tiempo esto es lo atrayente. Ir
a un lugar sin saber lo que se podria encontrar provoca incertidumbre, pero
asimismo conmina a la persona a enfrentarse a lo desconocido, devolviéndole tal

vez la esencia del viajero explorador, en lugar de ser el turista adoctrinado.

Por tanto, el espectador se ve obligado a cambiar su forma de mirar, necesita voltear
a ver aquellas escenas cotidianas que merecen atencidon por su esteticidad,
acciones que podrian ser efimeras, pero que al momento de mirarlas se les otorga
un valor no solamente estético, sino que se vuelven parte de la experiencia y
memoria de una persona, forjando asi relaciones de correspondencia y memoria

con el lugar.

Si bien esta guia termina convirtiéendose en una documentacion de recorridos por
distintos puntos de la ciudad, también se vuelve un archivo de elementos fortuitos

gue acompafan este recorrido documentado, el cual llena de significaciones tanto
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esta propuesta como los espacios y los elementos encontrados. Justamente estos
elementos, mas alld de sus propias materialidades, traen consigo un sinfin de
posibles historias, que pueden ser reales o0 no, pero que aun asi son imaginadas a
partir de los elementos, del lugar en el que fueron encontrados, asi como de los
signos que traen consigo y que indican mas sobre su porvenir.

De igual forma, este grupo de imagenes, sonidos, grabaciones y textos (imagen
3.25) muestran al espectador lo que se podria esperar de los sitios en los cuales
fueron recolectados, tal como lo hace una guia turistica; sin embargo, aqui surge de
nuevo el factor azaroso, ya que si alguno de los espectadores se dedicara a recorrer
cada uno de estos puntos siguiendo la guia que propone Macchi, muy posiblemente
no vera, ni escuchara, ni se encontrara nada de lo que da cuenta esta propuesta.
Es muy probable que los lugares estén cambiados, que la vida cotidiana que se
desarrolla haya sufrido modificaciones, e incluso podria ser que lo Unico que queda

tal vez como sefia de realidad y correspondencia sea el nombre de las calles.

Imagen 3.25 Macchi, J. (2004). Detalle de Buenos Aires Tour [Registro
digital]. Exhibicion de Buenos Aires Tour, Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires, 2016.
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Aparte de ser todas estas posibilidades de recorridos, Buenos Aires Tour es también
un registro multidisciplinar en el que cada uno de los artistas involucrados plasmo
Su experiencia, apoyandose en sus propios lenguajes creativos y artisticos. Por
consiguiente, convirtieron a cada una de estas imagenes, textos, sonidos, e incluso
a los recorridos mismos que realizaron, en actos estéticos, en elementos artisticos
llenos de significaciones, pero que a la vez representan a cada uno de ellos y a sus
intereses personales. De modo que la propuesta en general deviene una
provocacion al espectador a mirar distinto, a relacionarse de forma diferente con el

espacio que habita, asi como a cuestionar lo que ve y encuentra en una exposicion.

Buenos Aires Tour es la narracién de un viaje que comenzd con una propuesta
azarosa, una narrativa urbana, el andar némada del viajero que ve, del intelectual,
que sigue su mirada, atento a los objetos y al encuentro que le provocan ciertas
reverberaciones. La ciudad se presenta como un texto para recorrer (Giunta, 2008,
parr.7)%,

En su parte final, el libro-objeto (imagen 3.26) recolecta todo el trabajo colaborativo
gue hicieron Macchi, Negroni y Rudnitzky: un compendio de fotografias y postales,
asi como un registro sonoro y textos. Reduciendo toda esa ciudad, todos esos
recorridos y esa instalacién expositiva a una caja que resguarda la totalidad de estos
elementos, que permiten al espectador tenerlo en su poder, tal como una guia de
turistas, la cual puede leerse y observarse, para asi conocer a través de ella una
parte de la ciudad, pero al mismo tiempo provocando en el espectador las ganas de

recorrer también esos lugares.

El libro Buenos Aires Tour, Editorial Turner, 2004, contiene la guia, donde se
desarrollan de manera ordenada cada uno de los 46 puntos del Tour a través de los
textos de Maria Negroni y las imagenes de Jorge Macchi. EI mapa, con los
itinerarios. CD-ROM, con todos los materiales encontrados y elaborados para la
guia, pudiendo establecer links entre diferentes puntos a través de imagenes que
se repiten en diferentes lugares de la ciudad. Una serie de postales de fotografias
tomadas en el punto recoleta. Una serie de cuatro postales con reproducciones de
objetos encontrados en diferentes puntos del itinerario. Una plancha de estampillas
con la reproduccion de la tapa de un libro encontrado en uno de los puntos.
Reproduccion facsimilar de un cuaderno encontrado en uno de los puntos.

33 La traduccion es nuestra.
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Reproduccion facsimilar de un misal con anotaciones, encontrado en uno de los
puntos (Macchi, s.f., parr. 2).

Imagen 3.26 Macchi, J. (2004). Buenos Aires Tour [Libro-objeto].

De forma casi inimaginable, Macchi retoma la idea de su guia de la inmovilidad al
retirar o eliminar por completo la representacion del espacio fisico en un mapa
(haciendo referencia a Buenos Aires Tour) y al hacer una critica sobre esos mapas,
esas guias que dan por sentados los sitios a los cuales se debe ir cuando se visita
un lugar, al proponer de manera provocativa su obra titulada Tour (imagenes 3.27 y
3.28) del afio 2010, en la cual despoja a un mapa de todo elemento representativo
del espacio, dejando solamente la estructura lineal que queda de esa hoja o de ese

pedazo de papel al cual lamamos mapa.

En la obra Tour tres estructuras metalicas sobre una mesa reproducen las lineas de
doblado de sendos mapas desplegados sobre una mesa. Los paises, las calles y
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las palabras que los designaban han desaparecido. Solo quedan las marcas
solidificadas de su plegado (Macchi, s.f., parr. 1).

Imagen 3.27 Macchi, J. (2010). Tour [Acero y madera].

Imagen 3.28 Macchi, J. (2010). Detalle de Tour [Acero y madera].
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De modo sugerente, esta obra podria proponer al espectador una nueva forma de
viajar, viajar sin ver, pero sin ver aquellos espacios o aquellos puntos de interés que
son impuestos, y mas bien reencontrarse con el espacio en el momento mismo de
estar en él, lo cual no es comun en la actualidad, pues con el uso de la tecnologia y
los dispositivos electrénicos conocemos los lugares sin siquiera estar ahi, y eso nos
permite que planeemos con antelacion las actividades que se realizaran en ese
lugar. O también, por el contrario, podria ser una representacion de la manera en
que se viaja en la actualidad desde un enfoque turistico, donde todo nos esta dado,
y por lo regular vemos apresuradamente los lugares visitados, quedando asi
espacios vacios en nuestra mente, sin la informacion que no se pudo recabar

durante el viaje realizado.

A través de sus mapas, Macchi propone un reordenamiento mental espacial,
propone voltear a ver esas cuestiones cotidianas que pueden ser relevantes para
ayudar al espectador a tomar una nueva posicion frente al espacio, no solo aquel al
gue se viaja por vacaciones o trabajo, sino posicionarse en el propio espacio de
cotidianidad en el que cada uno desarrolla su vida. De igual forma, el artista propone
un cambio en la manera de ver, en posicionar los ojos frente a situaciones que
podrian parecer sin importancia, pero que pueden otorgar al momento una
experiencia visual estética. En suma, Macchi permite descubrir lo complejo en cosas

simples.

Para finalizar, resulta importante la manera en que Macchi permite al espectador
entender la realidad incompleta y fragmentada en la que se vive, pues mediante sus
imprecisos mapas brinda una mirada a representaciones visuales que abarcan todo
el espacio posible, pero al mismo tiempo se vuelven mapas particulares, con

caracteristicas urbanas y cotidianas especificas del momento.
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3.4 Francis Alys

En el capitulo anterior se analizaron las obras de Francis Alys referentes a Ciudad
Juarez, obras in situ o site-specific, pensadas de manera especifica por y para el
lugar. Esta podria ser una sefia particular del trabajo que realiza el artista, puesto
gue en los museos, ferias, exposiciones y festivales donde lo invitan a participar
desarrolla sus propuestas con base en las circunstancias geograficas propias de los
lugares, asi como también toma en cuenta las situaciones politicas o sociales a las

gue se enfrenta en estos espacios.

En este apartado se hace referencia a otra obra de Alys, que si bien tiene un gran
trasfondo de lo visto anteriormente en el capitulo dos, también nos muestra que
vuelve una y otra vez a reinventar la idea de viajar. Para esta accion, titulada The
loop (1997, imagenes 3.29 y 3.30), el artista fue invitado a participar en una muestra
llamada INSITE34, organizada por las ciudades de Tijuana y San Diego. La idea era
hacer un viaje para llegar de Tijuana a San Diego; sin embargo, este viaje no fue
realizado de manera tradicional, pues el artista decidi6 llegar de una ciudad a otra
sin atravesar la linea fronteriza entre México y Estados Unidos, por lo que planed
un itinerario en el cual viaj6 a dieciséis ciudades diferentes, en un lapso de

veintinueve dias, para poder llegar a su destino.

34 Sobre INSITE: “Fundada en 1992, INSITE es una iniciativa comprometida con la produccion de
obras de arte en la esfera publica a través de colaboraciones entre artistas, agentes culturales,
instituciones y comunidades. INSITE ha producido seis ediciones en los ultimos veintiocho afios,
cada una con una perspectiva curatorial y artistica diferente, pero siempre privilegiando el
compromiso a largo plazo de artistas que desarrollan proyectos concebidos para contextos
especificos. El marco conceptual de INSITE tiene sus raices en la nocién de publico, tanto en el
contexto de experiencias, intervenciones e instalaciones en el dominio publico como en los espacios
geograficos que han inspirado a los artistas a imaginar la arena civica y social.

Concebida como una iniciativa binacional, INSITE se basoé, en sus primeras cinco ediciones (1992,
1994, 1997, 2000, 2005), en la regidn fronteriza de Tijuana/San Diego en un momento de vigorosas
discusiones dentro del campo artistico sobre la especificidad del sitio, Globalizacion,
multiculturalismo y geopolitica”. Consultado en https://insiteart.org/about [22/11/2022].
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Imagen 3.29 Alys, F. (1997). The loop [Postal frente]. Muestra INSITE 1997,
colaboracion entre las ciudades de Tijuana y San Diego.
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Imagen 3.30 Alys, F. (1997). The loop [Postal revés]. Muestra INSITE 1997,
colaboracién entre las ciudades de Tijuana y San Diego.
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Del primero de junio al 5 de julio de 1997, Francis Alys viaj6 de Tijuana a San Diego
sin cruzar la frontera México-EUA. Lo hizo circunnavegando el globo terraqueo. Su
proyecto, The Loop (El circuito), lo llevé desde un punto de partida en el muro
fronterizo de Tijuana al mismo punto del muro, pero del lado de San Diego.
Deteniéndose en lugares como Australia, China y Canada, Alys documentd su viaje
mediante correos electrénicos, anotaciones en su diario, fotografias y souvenirs que
fue encontrando en su camino. Alys declar6 que su obra fue una investigacion
relacionada con lo verbal, lo visual y lo bicultural, totalmente despojada de
implicaciones y conclusiones criticas externas a la materialidad del desplazamiento
fisico. Esta documentacion, asi como una amplia serie de tarjetas postales que
describian el proyecto y la ruta del artista, fueron exhibidas en la sala de lectura del
CECUT durante la fase puablica de INSITE97 (INSITE, s.f., parr. 1).

Al ser invitado Alys a participar en esta muestra, organizada por dos ciudades de
México y Estados Unidos —donde se encuentra una de las fronteras mas transitadas
a nivel mundial, pero que al mismo tiempo esta vigilada fuertemente para evitar
cruces ilegales hacia Estados Unidos—, de manera casi sarcastica el artista
propone un viaje para esta muestra, pero no cualquier viaje, sino uno en el cual iria
de Tijuana a San Diego sin cruzar dicha frontera, realizando un periplo cuya finalidad
tan solo era llegar de una ciudad a otra. Un viaje que podia llevarle maximo una
hora viajando por carretera se convirti6 en una incesante rutina de subir y bajar de
aviones, comprar postales, recolectar didlogos e imagenes, guardar y clasificar
boletos, recibos y comprobantes de viajes, escribir un diario y enviar estas

impresiones a unos de los organizadores y curadores de la muestra.

En esta irénica propuesta, se puede observar no solo una critica a la situacion
politica y econdmica que las ciudades involucradas en la organizacion de la muestra
vivian en ese momento, sino que Alys propone también una reflexién sobre la idea
de los viajes turisticos, aquellos que son efimeros, pues el artista recorrié una larga
lista de ciudades para llegar a su destino, entre ellas Ciudad de México, Panama,
Tahiti, Hong Kong, Shanghai, Seul, Vancouver y Los Angeles, hasta finalmente

arribar a San Diego.

Asi pues, en su periplo Alys estuvo en muchas ciudades, atraveso distintos paises,
y todo lo que queda de ese viaje es un archivo de imagenes, de textos, de

fotografias, de boletos y de mapas que fue recolectando y que le acomparfiaron
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durante su travesia. En las postales (imagenes 3.31 y 3.32) habia algunas palabras
descriptivas, pero principalmente dibujos de cosas que veia en sus estancias:
bebidas, comidas, elementos que se pueden ver en una sala de espera de un
aeropuerto, todas estas imagenes seguramente fueron captadas durante su espera
de conexion entre vuelo y vuelo. En ellas el artista no se limita a hacer garabatos,
pues los dibujos parecen bien estructurados y pensados, representaciones de
elementos que seguramente tienen un significado para él, y que van conformando

parte de la narrativa de su viaje.
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Imagen 3.31 Alys, F. (1997). Detalles de postales del archivo de la accion
The loop [Postales, dibujos]. Muestra INSITE 1997, colaboracién entre las
ciudades de Tijuana y San Diego.
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Imagen 3.32 Alys, F. (1997). Detalles de postales del archivo de la accion
The loop [Postales, dibujos]. Muestra INSITE 1997, colaboracion entre las
ciudades de Tijuana y San Diego.

Alys extrema su propia forma de intervencion —Ila accion/ficcién, el paseo— en un
torbellino de movilidad que es una ironia sobre el turismo del viajar sin ver y la
superficialidad mundana del artista globalizado, pero también una inmersién total en
la experiencia del viaje como vaciamiento del yo y apertura a lo intraducible del Otro
(Speranza, 2012, p. 31).

Como menciona Graciela Speranza, Alys brinda un acercamiento a la manera en
gue se puede romper con los paradigmas del turismo o de lo que se ha propuesto
como una forma de viajar, pues somos nosotros quienes tenemos la oportunidad de
cambiar el modo en que vivimos un viaje. Con esta propuesta, Alys hizo algo que
Macchi retomaria afios después con Buenos Aires Tour: ambos artistas proponen
una manera diferente de viajar, de enfrentarse a los espacios visitados, ya sea por
gusto o por obligacién, mediante un cambio en la actitud que se tiene frente a estos,
es decir, observar, aprender a mirar, recolectar situaciones, elementos y sonidos

que puedan convertir un recorrido en algo mas que caminar o subir y bajar de
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aviones, sino mas bien conectar de manera distinta con los espacios, creando

relaciones y significaciones con ellos.

La palabra loop significa circulo en espafiol, de ahi que consideremos que Alys en
este trabajo hace referencia a los mapas desde el nombre de la obra, puesto que
un circulo nos remite a la circunferencia del globo terraqueo, a la forma en que
conocemos, entendemos y vemos la representacion del mundo. Como bien se
puede apreciar en las imagenes que registran el archivo visual creado a partir de
este viaje, Alys resguarda un globo terrdqueo (imagen 3.33), aquel que
seguramente le ayudé a planear su recorrido, mirando tal vez las distancias y las

ciudades mas idéneas para conectar entre si, y que su viaje fuera el mas adecuado.

Imagen 3.33 Alys, F. (1997). Detalles de elementos del archivo de la accion
The loop [Planisferio, mapas]. Muestra INSITE 1997, colaboracion entre las
ciudades de Tijuana y San Diego.
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Puede encontrarse de nuevo la idea de circular (aunque no es una figura circular
perfecta) en la ruta que el artista siguié para llegar de Tijuana a San Diego, ese
registro de puntos que hace en su postal (imagen 3.30), como si hiciera un dibujo
de esos que se realizan uniendo los puntos en el orden enumerado, asi vemos una
especie de trazado circular que se deforma por las distancias enormes que hay
entre ciudades, pero que, a pesar de eso, incluso sigue el sentido de las manecillas

de un reloj.

AUun mas, se puede encontrar una Uultima circularidad del viaje o una ultima
representacion circular al hacer referencia a las repeticiones que realiza el artista,
quien en su afan por no cruzar una frontera, emprende el periplo de abordar aviones,
viajar cierta distancia, aterrizar para cambiar de avion, pasando si acaso unas horas
en la ciudad en la que aterriz6 mientras espera volver a abordar un nuevo avion que
lo llevar4 a la siguiente ciudad, y asi sucesivamente, volviendo una vez mas a
realizar la misma accion hasta lograr su objetivo final, que es llegar a la ciudad de

San Diego.

Este Ultimo punto hace pensar en los viajes turisticos, donde ya se tiene un itinerario
dado, donde el tiempo apremia para alcanzar a visitar el siguiente destino: todo esta
cronometrado, todo se encuentra medido, sin espacio para alguna sorpresa. Un
viaje en el cual ni siquiera hay una estancia que pueda considerarse real en los
lugares que se estan atravesando, donde lo normal seria no ver nada de las
ciudades en estos recorridos. Como menciona Andrés Neuman en su libro Como
viajar sin ver:

Hoy viajamos sin ver nada. Eso pensé al conocer el veloz plan de viaje. La gira seria

un experimento potenciado, una exasperacion de nuestro nomadismo transparente,

casi vacio. Y al otro lado del casi, ¢, qué habria? ¢ Qué se ve cuando apenas vemos?

Lo que sigue es una cronica de lo que casi no vi a lo largo de todo el continente.
Una suma de vértigos, paises, lecturas y miradas al vuelo (2010, p. 3).

Neuman, al igual que Alys, emprendié un viaje desenfrenado por distintos paises de
América Latina, en el cual eran minimas las horas de estancia en una ciudad, y

donde el poco tiempo que se tenia ahi estaba lleno de actividades que le
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imposibilitaban conectar con un espacio. Al igual que Alys, en ese marco logra abrir
su mirada, estar expectante ante aquello que pudiera nutrir sus ideas, que pudiera

mirar, o incluso resignificar, para transformar su viaje a cada avance.

Afirma Speranza: “Alys abandona la mimica farsesca del turista alienado y recupera
la experiencia mas genuina del viaje, cuando por detras del esperanto del mundo
globalizado empieza a percibir los signos intraducibles de las culturas locales”
(Speranza, 2012, p. 31). En este sentido, tanto Neuman como Alys perciben
elementos signicos de las multiples culturas que atraviesan, asi como también de

las vidas que se desenvuelven en cada ciudad y en cada espacio de estancia.

En particular, pensamos que lo que propone Alys es una manera de entender un
trayecto como la union de puntos sucesivos que nos llevan del origen al destino,
pero lo interesante es reflexionar en la idea del recorrido que se realizd, esto es, las
relaciones que el artista cre6 con ciertas cosas, las cuales en el propdsito de
visibilizar su viaje se convirtieron en “una serie de dibujos, tarjetas de embarque,
recibos, fotos, postales y restos diversos del vertiginoso recorrido” (Speranza, 2012,
p. 26). Es por esto que retomamos de nuevo a Francis Alys: primeramente, por sus
obras —la mayoria basadas en la idea de viajar, migraciébn y movilidad, que nos
propone desde distintos enfoques—, y asimismo, por toda la informacion que
recolecta de cada una de sus acciones, la cual dispone de cierta forma en la
exposicion final para contar su historia, su viaje, su recorrido. Tal vez sus obras no
lograrian ser entendidas sin esta informacién, que no consiste Unicamente en
imagenes. sino también en textos donde nos narra la situacion que existe de fondo

en cada una de sus propuestas.

Las practicas artisticas, en especial las centradas en el uso del espacio, la
esquematizacion de este y su transformacion, le permiten al artista entrar en nuevas
formas de experiencia espacial, pero ademas le ofrecen al espectador la
oportunidad de apropiarse de las acciones estéticas que realizan los artistas, para
asi aprender a entender, a transitar y a vivir los espacios ya existentes, los cuales

toman relevancia cuando los artistas apuntan su mirada hacia ellos.
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Lo que mas me interesa es qué posibilidades en una cultura abre un determinado
recorrido. En otras palabras, como es que unas obras, ideas y gestos transforman
la percepcién de un entorno y nuestra capacidad de actuar, pues a través de la
operacion poética replantean lo que entendemos por situacion (Medina, 2006, p. 5).
Tal como menciona Cuauhtémoc Medina, las acciones estéticas y artisticas se
pueden apropiar de un espacio en el instante de llevarse a cabo. Sin embargo, mas
all4 de solo formar parte de un momento artistico, los lugares son transformados y
reconfigurados tanto por los artistas como por los espectadores. Entonces, estos
espacios resignificados se vuelven espacios de sucesos y situaciones estéticas
factibles de ser capturadas no solo por los artistas, sino por viajeros, exploradores,
habitantes comunes y diarios del lugar, transelntes o simples vagabundos que

recorren la ciudad y sus rincones como parte de su andar.

En nuestra calidad de viajeros, consideramos que cualquiera tiene el potencial como
creador, ya que la mayoria de las veces, sin ser conscientes de ello, creamos
imagenes y visibilidades. En este sentido, George Didi-Huberman afirma: “la imagen
a menudo tiene mas de memoria y mas de porvenir que el ser que la mira” (Didi-
Huberman, 2011, p. 32). Algunas veces, aquellas imagenes que creamos podrian
sobrevivir incluso a nosotros, aunque hayan sido creadas para uno mismo o para la
familia. Pensamos que un acertado ejemplo de esto podria ser los mapas, que
desde la busqueda de nuevos territorios en el mundo hasta nuestros dias, se han
ido conformando a partir de las experiencias viajeras y se han conservado,
sobrepasando las épocas y permaneciendo vigentes en las mentalidades
colectivas. Los viajes han permitido que las personas descubran, conozcan y llenen
es0s huecos en sus propios mapas. A partir de esto, podriamos decir que los mapas

nos dan la oportunidad de hacer y de ver.
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Capitulo 4

Paisajes: espacios de transito

En cuanto la humanidad empezo a recorrer el espacio dio inicio una resignificacion
espacial, una identificacion territorial y, principalmente, la observacion y el

encuentro con la naturaleza que tenia frente a si.

El espacio, al ser recorrido, empez6 también a ser habitado, siendo sus habitantes
quienes delimitaban su territorio en cuanto propiedad, poniendo fronteras como una
manera de resguardarse ante todo aquello lo que pudiera estar acechando, pero
también en calidad de una forma de pertenencia a ese lugar, ya que lo exterior y lo
lejano era desconocido: espacio existente, pero de alguna forma una especie de

agujero negro, pues no se sabia qué podia haber ahi.

Con el inicio del comercio y de los viajes, las personas empezaron a descubrir ese
territorio desconocido, a encontrarse con vegetaciones y faunas nunca vistas,
abriendo caminos, colocando sefializaciones y marcas que les indicaran donde
estaban, hacia dénde tenian que ir, 0 simplemente saber la distancia que habian

recorrido.

A lo largo de la historia del arte, el paisaje ha tenido diferentes conceptualizaciones,
apropiaciones y representaciones. Desde que aparece como género artistico en el
siglo XVI, hasta las creaciones monumentales que se hicieron en el Land art, a
finales de los aflos sesenta. El paisaje pasa de la dimension alegérica y
representativa a la exploracion misma del espacio, la interaccion con la naturaleza

y el encuentro con los lugares.
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4.1 Del paisaje al encuentro con el espacio del paisaje

El término paisaje remite inmediatamente a imagenes en las cuales se pueden
apreciar espacios naturales, grandes valles, montafas, rios, incluso desiertos, pero
al mismo tiempo puede traer a la mente parques, ciudades, industrias, que remiten
entonces a otras categorizaciones del paisaje. Si bien se piensa en esta primera
instancia de area natural, también es la que nos invade, pues miles de imagenes de
este tipo —desde pinturas o dibujos hasta fotografias— circulan a diario y se han

convertido en cotidianas.

El término paisaje surgio en Europa en el siglo XVI en el ambito de la pintura para

nombrar un tipo de cuadros en los que no se narraba ninguna historia, sino que se

mostraba un territorio tal como se ve a lo lejos (Maderuelo, 2012, p. 245)%.
Justo como menciona Javier Maderuelo, la imagen colectiva que se tiene sobre la
palabra paisaje es de un elemento visual, en este caso fotografia, que nos muestra
un territorio en el cual no acontece nada, simplemente es la captura de un momento
de esa vastedad infinita de tiempo que atraviesa los espacios. Claro que dentro de
estos instantes contenidos se pueden observar ciertas caracteristicas que cambian
un mismo espacio, dependiendo de las afecciones y cambios que el clima o los

fendbmenos naturales puedan producir sobre estos.

De acuerdo con el Diccionario de la lengua espafiola, un paisaje es “Parte de un
territorio que puede ser observada desde un determinado lugar” (RAE, 2014), y en
relacion con el arte, la segunda acepcion que propone el diccionario es: “Pintura o

dibujo que representa ese espacio natural”. Como hemos apuntado, si bien al

35 En la Europa del siglo XVI atn no existia como tal una concepcién de obra de paisaje, sin embargo,
sucedieron algunos eventos que darian pie al surgimiento de nuevos géneros artisticos dentro de la
pintura: “Va a acontecer, sin embargo, un hecho de caracter politico-religioso que precipitara el
interés por la pintura de paisaje. Al final del siglo XVI, la Reforma protestante condujo a posturas
iconoclastas que arrasaron muchas iglesias destruyendo sus imagenes e impidieron a los pintores
representar las historias de la Sagradas Escrituras y las escenas mitologicas. Esta circunstancia
oblig6 a los artistas holandeses y flamencos a pintar otro tipo de temas, carentes de descripcion
narrativa, entre los que destacan los retratos burgueses, los bodegones y las vistas de paises, es
decir, los paisajes” (Maderuelo, 2007, p. 20).

Asimismo, Javier Maderuelo hace un recorrido sobre el desarrollo del término paisaje dentro del
ambito artistico. Véase Maderuelo, J. (dir.), “Paisaje: un término artistico” en Paisaje y arte, Abada
Editores, Madrid, 2007.
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escuchar la palabra paisaje se piensa en una imagen de una zona natural alejada
de los entornos urbanos, esta palabra también denota los espacios de la ciudad,
gue son transformados mediante la arquitectura y la escultura, creandose asi
nuevas vistas y modificando los entornos. Asimismo, estos espacios naturales
contindan en constante cambio, ya que el ser humano amplia sus zonas urbanas o
construye nuevas carreteras, apoderandose asi de esa naturaleza para fundirla y

crear un nuevo Iugar.

Se puede decir que la idea de paisaje inicia desde que los humanos comienzan a
transitar y habitar los espacios. Francesco Careri considera que “A través del andar
el hombre empezo6 a construir el paisaje natural que lo rodeaba” (Careri, 2002, p.
19). Fue a través del andar y recorrer el espacio natural como los primeros hombres
primitivos pudieron crear tanto espacios para habitar como espacios visuales
pertenecientes a la naturaleza. Los grupos némadas que existian hacian caminos
derivados de su busqueda de alimento o de espacios de refugio, pero mientras mas
crecian estos grupos o se agotaban los recursos donde se habian establecido, se
incrementaba su necesidad de encontrar ambientes fértiles y fructiferos, lo que los

llevaba a moverse de lugar.

Si bien en un primer periodo los hombres podian aprovechar los caminos abiertos
entre la vegetacion por las migraciones estacionales de los animales, es muy
probable que a partir de un momento dado empezasen a abrir nuevas pistas por su
cuenta, aprendiesen a orientarse a partir de referencias geograficas y, finalmente,
dejaran en el paisaje unos signos de reconocimiento cada vez mas estables (Careri,
2002, p. 44).
Como lo menciona Careri, el inicio de los recorridos a través de caminos
establecidos hizo que los humanos buscaran también otras alternativas de acuerdo
con sus necesidades; salirse del camino conocido originé que se vieran en la
obligacion de reconocer el lugar, de identificar o colocar elementos que les

permitieran saber donde estaban y distinguir lo que ya habian recorrido.

Cuando el hombre empez6 a tener conciencia de si mismo busco como representar
lo que le rodeaba, surgiendo asi la pintura rupestre, en la cual, a pesar de su

necesidad por mostrar o preservar esa reflexion sobre su propia existencia, solo se
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pueden observar figuras humanas, de animales y de algunas actividades que
realizaban como la caza, pero no se advierte que sus autores tuvieran una

conciencia del espacio que habitaban.

Dentro de estas representaciones no se alcanza a apreciar una sefializacion o un
intento por simbolizar el espacio; en este tipo de pinturas se pueden ver las siluetas
de los animales (imagenes 4.1 y 4.2) o de las figuras humanas “volando”, por asi
decirlo, en las paredes de las cuevas donde han sido encontradas y conservadas.
Sin embargo, el espacio no esta representado como tal, pues no hay vegetacion, ni

montafias, ni tierra, solo se advierten esas figurillas.

Lascaux, Francia.
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Imagen 4.2 Pintura rupestre de bisonte recostado [Registro
imagen digital]. Cueva de Altamira, Espafia.

La experiencia de la existencia y cualidades de lo que llamamos espacio se aplica
a la idea de espacio fisico, es decir, al medio en el cual se ubica y se mueve el
cuerpo, al volumen desocupado que surge sobre el plano del suelo que se pisa y
gue se extiende hasta donde abarca la mirada, a los limites visuales que acotan el
horizonte (Maderuelo, 2012, p. 12).
La humanidad comenzé a experimentar el espacio, a reconocerlo y al mismo tiempo
a reconocerse en él; de acuerdo con Maderuelo, la conciencia sobre el cuerpo y
sobre su movimiento en el medio permite que la mirada se extienda mas alla de la
propia existencia del ser y recorra visualmente todo lo que le rodea hasta llegar al
horizonte, hasta donde la vista alcanza. Es decir, si bien los movimientos de los
hombres primitivos eran planeados de acuerdo con la caza y recoleccion, sus
estrategias para transitar en ese espacio surgieron seguramente de las cualidades

fisicas de los lugares, empezando a distinguir de este modo la dimension espacial
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en la cual se movian y a la cual pertenecian, asi como también las caracteristicas

del terreno andado.

Es desde esos momentos, cuando si bien no existia un lenguaje como tal y mucho
menos una palabra que designara al espacio o al paisaje, que el hombre, sin
siquiera imaginarlo, comenzd a vivir los espacios, a crear lugares y a mirar paisajes.
El acto de andar, si bien no constituye una construccion fisica de un espacio, implica
una trasformacion del lugar y de sus significados. Solo la presencia fisica del hombre
en un espacio no cartografiado, asi como la variacion de las percepciones que recibe
del mismo cuando lo atraviesa, constituyen ya formas de transformacion del paisaje
que, aunque no dejen sefales tangibles, modifican culturalmente el significado del
espacio y, en consecuencia, el espacio en si mismo (Careri, 2002, p. 51).
A partir de esto empezé a producirse una significacién espacial, donde el hombre,
al tener conciencia de ese espacio y al (re)conocerlo, empieza a construirlo social y
culturalmente, asi como también lo hace con la idea de paisaje. Estas
modificaciones que menciona Careri son de indole mental y cultural, aun cuando no

existiera una transformacion fisica ni visual del entorno.

Recorrer el espacio, mas alla de la accién, permite visualizar que se esta realizando
un acto perceptivo, de identificacion, de indagacion y de creacién del paisaje,
“‘entendiendo por ‘paisaje’ el acto de transformacion simbdlica, y no solo fisica, del
espacio antrépico” (Careri, 2002, p. 21). Esta transformacién simbdélica permite que
exista una escritura, una lectura y una interpretacién del territorio, creandose asi
nuevas visibilidades del espacio, desde esquematizaciones espaciales —como los
mapas, dibujos y pinturas que de manera visual describen recorridos y
caracteristicas del espacio, o las que capturan la esencia natural del entorno—

hasta la intervencion del propio espacio natural.

Cuando en la actualidad el término y el concepto paisaje vuelven a cobrar un enorme
interés, nos encontramos con que, al menos en el campo de las artes, los estudios
sobre él, realizados durante el siglo XX, se encuentran lastrados por los prejuicios
fraguados durante la “modernidad vanguardista” y no han sabido profundizar en
muchos de los aspectos que hacen que el paisaje en la posmodernidad sea un tema
rabiosamente actual. Piénsese en el interés que desde finales de los afios 60 han
tenido algunas manifestaciones artisticas relacionadas con el paisaje, como el Land
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art o los Earthworks, y la dificultad de encontrar un acomodo en las antiguas
categorias con que se dividian las artes o los géneros (Maderuelo, 2005, p. 11).
Es entonces que las apropiaciones signicas del espacio, la simbolizacion de este,
asi como el hecho de experimentarlo, permiten que las personas creen relaciones

ya no solo fisicas, sino también afectivas, con estas areas territoriales.

Esta relacidn afectiva que se les otorga a ciertas zonas, asi como las vivencias que
puedan experimentarse en estas, permiten que se continle con esa
conceptualizacion del paisaje de manera cultural y social, pero también individual,
pues es cada uno quien le otorga esos valores y referencias a uno u otro espacio:
“A través de esta emotividad, de la significacion cultural, de la historia colectiva y de
la memoria personal, el espacio geografico se hace paisaje, pueblo o paraje, se
convierte en lugar” (Maderuelo, 2012, p. 17). De esta manera, se pueden identificar,

limitar y nombrar los lugares a los cuales hacen referencia los individuos.

Luca Galofaro apunta sobre la relacién que existe entre el paisaje y el arte, siendo
estos dos elementos, convertidos en herramientas, los que permiten hacer una

propuesta sobre la idea de espacio:

El paisaje y el arte se han convertido en instrumentos con los cuales es posible

representar una idea de espacio que involucre a la mente y el cuerpo. [...] El paisaje

no debe concebirse como un objeto 0 como un escenario, Sin0 como un sistema

activo directamente relacionado con la accién (Galofaro, 2003, p. 149).
Es justo aqui donde Galofaro propone al paisaje como el resultado de esa relacion
utilitaria, alejandose de pensarlo como una mera alegoria o representacion de lo
visible para entenderlo como un elemento que acciona, no solo al artista en su
relacion individual con el paisaje, sino también al espectador, pues es esta imagen
de paisaje la que tendra una repercusion afectiva en el observador, el cual volvera
a otorgar nuevos significados a la imagen.

El lugar es, por tanto, un tipo concreto de espacio, aquel que posee unas

condiciones fisicas determinadas y una forma emotiva y simbdlica que se hacen

reconocibles, lo que le permite poseer un nombre propio, Podriamos, pues, decir
que el lugar es un espacio culturalmente afectivo (Maderuelo, 2012, p. 17).

177



Maderuelo dice que estas cualidades afectivas que les damos a los espacios nos
permiten nombrarlos; por ejemplo, hablar de un atardecer en el campo no sera para
todos la misma experiencia ni el mismo punto geografico al que se hace referencia,
sino que cada uno, desde su propia vivencia, podré aludir a un punto diferente y a

un atardecer distinto.

El espectador comienza a tener un papel relevante en estas nuevas visibilidades
del paisaje; como ya se mencionaba, desde los afios sesenta, con el Land art®® se
buscé que el espectador fuera participe de la experimentacion del espacio, pues se
queria crear una nueva relacion fisica y afectiva tanto con los lugares como con las
obras de arte: “El paisaje se ha convertido en el nuevo campo de accién, donde los
destinatarios dejan de ser simples observadores y se convierten en elementos
indispensables para la definicién del espacio que los alberga” (Galofaro, 2003, pp.
27-28).

Es entonces, en un ambiente artistico contestatario, donde el paisaje, el espacio y
el territorio retoman una fuerza mas alla de la tematica: lo hacen como materia prima
para las obras, permiten al artista meditar sobre las multiples posibilidades que
ofrecen, y al mismo tiempo sirven de herramienta para poner al espectador en un

nuevo contexto:

El arte se funde con el paisaje como método de implicacién para inducir a la reflexién
y para generar un contacto con un lugar, un contacto fisico o mental, pero, en
cualquier caso, un modo de entrar a formar parte de un ecosistema en constante
transformacion (Galofaro, 2003, p. 101).
Como bien apunta Galofaro, con el Land art tanto el artista como el espectador
entran en un ambiente que permite tener contacto con un lugar, un espacio que esta

en constante transformacién, como el arte mismo. Asi, tanto hacedor como publico

3% Derivadas de la crisis de la modernidad, en los afios sesenta surgieron una serie de propuestas
artisticas que proponian una desmaterializacién de la obra artistica, incluidas todas estas acciones
y propuestas bajo el nombre de arte conceptual, Entre estas manifestaciones se encuentra el Land
art: “Para desarrollar este tipo de obras los artistas abandonaron el marco urbano y sus instituciones
trasladandose a trabajar a lugares tan recénditos e intocados como los desiertos del sur de los
Estados Unidos, pero alli no van a pretender representar el paisaje, sino que van a trabajar en y
sobre el paisaje” (Maderuelo, 2007, p. 31).
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deben adaptarse a los constantes cambios, y al mismo tiempo fungir como agentes
detonadores de nuevas modificaciones, expresiones y relaciones con el lugar, las

imagenes y el propio arte.

El arte, entonces, podria considerarse un instrumento que ensefla a mirar, a
observar, y que también se vuelve un dispositivo que permite nombrar o reconocer
un elemento, por ejemplo el paisaje, del cual se habla como un sustantivo, al tiempo
que es un término utilizado indiscriminadamente; no obstante, es el contexto

artistico el que puede otorgarle nuevas posibilidades.

Anteriormente no existia esta palabra porque el paisaje no es ni un fragmento de
naturaleza ni un objeto fisico, sino una construccién mental, algo que se elabora a
partir de “lo que se ve” al contemplar un territorio, un pais: palabra de la que deriva
paisaje. Cuando se viaja de un pais a otro se perciben las diferencias entre los
distintos entornos. De la constatacién de que existen estas diferencias procede el
concepto paisaje, que se perfila como el conjunto de aspectos caracteristicos de un
pais que se detectan al ser comparados con los de otros lugares o paises
(Maderuelo, 2012, p. 245).
Es esto lo que nos permite entonces entender como una palabra, en este caso
paisaje, que designa muchas cosas y a la vez algo muy particular, se convierte en
un constructo social, aprendido y aprehendido, que sufre constantes
modificaciones, que se comprende de manera diferente dependiendo desde donde
se mire, y que de algiin modo permea en las sociedades. No solo es la conformacion
de un término o de cierto tipo de imagenes, sino que se puede sefalar aqui la
construccion de la mirada y del observador, que atraviesan una y otra vez lo que

tienen delante de los ojos.

Todo paisaje, a pesar de que lo suspenda y lo desplace mas alla de su horizonte,
también gesticula hacia un momento en que la mirada volvera a coincidir con una
aprehensién sensorial y afectiva de la tierra, un estado de presencia de y en ella.
(Andermann, 2018, p. 10).
Se ha mencionado ya que la accién de andar podria ser el primer momento a partir
del cual se crearon los paisajes. Tal como se mencionaba en el capitulo anterior, la
creacion de mapas de todas aquellas nuevas rutas que se abrian por medio del

comercio permitié qgue comenzaran a difundirse imagenes sobre ciertos espacios,

179



en las cuales se sefialaban elementos caracteristicos de determinadas regiones,
pues en las ilustraciones se advertian rasgos sobre los climas o las actividades que
se desarrollaban en estos espacios. Los comerciantes y aventureros contaban sus
historias al respecto —algunas también escritas— de lugar en lugar, lo que pudo
haber sido también una de las primeras expresiones del paisaje, la descripcion de

los entornos:

El espacio como practica de los lugares y no del lugar procede en efecto de un doble
desplazamiento: del viajero, seguramente, pero también, paralelamente, de paisajes
de los cuales él no aprecia nunca sino vistas parciales, “instantaneas”, sumadas y
mezcladas en su memoria y, literalmente, recompuestas en el relato que hace de
ellas o en el encadenamiento de las diapositivas que, a la vuelta, comenta
obligatoriamente en su entorno (Augé, 2008, pp. 90-91).

Asi pues, Marc Augé propone fotografias y relatos como elementos que ayudan a
reconstruir paisajes, y, por tanto, un viaje. Cada individuo tiene sus propias
percepciones y experiencias, aun mas, nunca nadie hace el mismo viaje ni ve las
mismas cosas, siempre y cuando se viaje de manera consciente, a diferencia de
hacerlo con un enfoque turistico. Es asi como en este capitulo se analiza la obra de
tres artistas: Antonio Galindo (México), Luz Maria Bedoya (Peru) y Andrea Alkalay
(Argentina). Si bien podemos apreciar en sus obras la idea estricta de imagen de
paisaje, llevan esta mas alla, al punto donde convergen tanto experiencias como
afecciones personales para el planteamiento de estas, pero que al mismo tiempo
proponen una activacion sensorial y emocional. “En este sentido, el paisaje ya no
es una entidad pasiva, sino activa y en transformacion constante, que remite a

nuevas ampliaciones y reinvenciones del territorio” (Galofaro, 2003, p. 157).

4.2 Antonio Galindo

Antonio Galindo Martinez (México, 1959) es un fotdgrafo mexicano cuya obra esta
centrada en capturar objetos diarios, buscando con sus imagenes incitar al

espectador a tener nuevas lecturas e interpretaciones de lo cotidiano. Asimismo,
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parte de su cuerpo fotogréfico esta conformado por paisajes, en buena medida

pertenecientes al estado de Guanajuato.

Los procesos de produccién alternativos han formado parte de su trabajo, esto le ha
permitido acercarse al terreno de lo digital de una manera amplia, integrando
procesos mixtos en la mayoria de sus procesos de expresion. Sus temas conllevan
la necesidad de recuperar tiempos, objetos, espacios; en un proceso de
revalorizacion de lo cotidiano (Sistema de Informacién Cultural [en adelante SIC],
2018, pérr. 3).

Desde el inicio de su carrera artistica, Galindo se ha involucrado en la busqueda de

nuevas tecnologias o de técnicas alternativas que le permitan imprimir ciertos

rasgos caracteristicos a su obra, bajo la premisa de recuperar o de rescatar aquellos

momentos y circunstancias que han quedado relegados en la vida.

Estudio un afio en la Escuela de Artes Plasticas de la Universidad de Guanajuato,
durante ese periodo tuvo un primer acercamiento a las areas de grabado y dibujo.
Posteriormente, en el afio de 1981 se mudo al estado de Veracruz, donde conoci6
a Carlos Jurado®’, quien lo acercé al area de la fotografia desde el &mbito de las

artes plasticas.

Durante su estancia en dicho estado se involucré en proyectos de investigacion
sobre tecnologias alternativas de fotografia, desarrollando un proyecto que

consistia en negativos realizados mediante una cadmara estenopeica®?, los cuales

37 Carlos Jurado es un “Fotografo nacido en 1927 en San Cristébal de las Casas, Chiapas, México.
En 1944 inicié estudios de pintura en La Esmeralda con maestros destacados como Antonio Ruiz el
Corso, y Maria Izquierdo. En 1951 trabaj6 en zonas indigenas del pais produciendo materiales para
la ensefianza y, tres afilos mas tarde, se convirti6 en miembro del Taller de Gréafica Popular (1954-
1959). Con el transcurso de los afios ha desempefado diversas actividades, tanto en la produccién
artistica como en la academia.

Su obra se caracteriza por la experimentacion de procesos fotograficos antiguos. En 1973 inici6 su
trabajo fotogréfico, casi siempre con camaras estenopeicas construidas por él mismo. Ocupd
diversos cargos de direccion en la Universidad Veracruzana, donde establecid, por primera vez en
México, la carrera de Fotografia como licenciatura. En 1968, la UNAM organizé una exposicion
retrospectiva de su obra en el Museo Universitario del Chopo.” (Fotograficamx, s. f., parrs. 1-2).

%8 Sobre camara estenopeica: “La palabra ‘estenopeica’ viene de la raiz griega ‘stends’, que quiere
decir ‘estrecho’; y ‘poipeoo’, que significa ‘hacer estrecho’. El ‘estenopo’ designa el pequefio agujero
por el cual entra la luz a la cAmara/caja oscura. En inglés se le conoce como pinhole, haciendo
referencia al origen de la perforacion, hecha con la punta de un alfiler. El diametro del estenopo
equivale a la apertura del obturador de una lente” (Quiroz, 2007, p. 21).
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posteriormente intervenia con color manualmente (imagenes 4.3 y 4.4). Extendio

ese proyecto a su regreso a Guanajuato donde, respaldado por la Universidad de

Guanajuato, fundo el Taller de Fotografia Artesanal.

Imagen 4.3 Galindo, A. (s.f.). San Fernando [Fotografia con camara estenopeica
en placas blanco y negro y coloreada a mano].

- -
\-\‘-- / .
Imagen 4.4 Galindo, A. (s.f.). Teatro Juarez [Fotografia con camara
estenopeica en placas blanco y negro y coloreada a mano].
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La fotografia en color directo me parecia demasiado burda, no respondia a lo que
en ese momento podia ver a mi alrededor. Comencé a pensar como retener eso que
yo podia ver. Una alternativa era pintar las copias en papel, tal vez imprimir formatos
grandes y agregar pintura, como veia que algunos compafieros en el Instituto lo
estaban haciendo; sin embargo, me preocupaba la posibilidad de reproducirlo varias
veces de seguir manteniendo en mis manos un negativo con la posibilidad de la
reproductividad. Asi, decidi utilizar la camara estenopeica en 4 x 5 y pintar los
negativos en blanco y negro (Negrete Alvarez, 2011, parr. 12).

Estos negativos intervenidos con color fueron exhibidos en el afio de 1984 en el
Consejo Mexicano de Fotografia. Las imagenes son un recorrido por los espacios
habitados y recorridos por Galindo, quien de manera particular irrumpe en los
ambientes solitarios que capturd, llenandolos de vigor a través de los colores

estridentes, y quitandoles asi el aura de morrifia.

A lo largo de su carrera, el artista ha participado en exposiciones individuales y
colectivas en distintas partes del pais, y también internacionalmente. Asimismo, su
obra se ha publicado en distintos medios, destacando Luz a paso lento, visiones del

paisaje de Guanajuato (2006) y Postales, muestra incidental (2012).

Sus imagenes estan formadas por objetos sencillos entre los cuales habitamos, a
los que la costumbre nos va haciendo perder de vista poco a poco. Paisajes,
bodegones, retratos, proponen un amable cuestionamiento entre una, todavia
reconocible realidad y, espacios cercanos a la fantasia. Buscando con sus imagenes
provocar una nueva lectura de lo cotidiano que nos ayude a enriquecer de nuevo

nuestra percepcion del mundo (SIC, 2018, parr.4).

La obra que se analiza para efectos de la presente investigacion es Viajes
imaginarios (2010), una serie de fotografias y textos. Si bien la obra estaba
destinada a ser expuesta como parte de una instalacion de mayores dimensiones,
la complejidad de esta llevé a que ese registro quedara resguardado en las paginas
de un libro® con el mismo titulo; en este, el autor establece una relacién simbdlica
entre las imagenes y los escritos que presenta. En el libro se pueden apreciar

diferentes aproximaciones visuales de lo que el artista esta proponiendo como viajes

% Véase: Galindo, A. Viajes imaginarios, Guanajuato, Conaculta-IEC, 2010.
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o recorridos guiados por los textos contenidos, y que llevan al espectador-lector a
tener un acercamiento a la concepcion que el artista tiene sobre el viaje como una
idea de remembranza (imagenes 4.5 y 4.6). Aunque la obra representa una
reminiscencia sobre diferentes etapas de su vida, también es una incesante

necesidad de recuperar un tiempo.

Imagen 4.6 Galindo, A. (2010). Viaje por los suefios olvidados de la
Serie Viajes Imaginarios [Fotografia en blanco y negro].
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Antonio Galindo empez6 esta serie fotografica de manera fortuita. Debido a una
cadena de eventos aislados, tuvo un encuentro textual que lo marco
significativamente en el ambito personal y lo llevé a reflexionar en el pasar de su
vida, asi como en aquellos suefios y deseos que fueron desplazados. El libro Viajes
imaginarios (1961) de Javier Heraud fue el texto detonador de esta secuencia de

imagenes, en las cuales Galindo intenta reconstruir momentos de su vida.

En Viajes imaginarios, Javier Heraud buscoé contar viajes que no habian sucedido,
puesto que el tiempo se perdié en la esperanza de que llegara una época en su
vida, y al vivirla simplemente se encontraba en otros lugares, en otros momentos
gue no le permitieron vivir esa estacion que tanto anhelaba. Asi pues, el autor
presenta esta serie de textos en los que propone algunos recorridos por ciertas
situaciones que de alguna forma lo hacen volver unay otra vez a su lugar de origen,

del que sali6é un dia y al cual deseaba regresar.

Se puede observar aqui cémo, desde diferentes areas artisticas, lo que lleva a la
creacioén es la accion personal e intima que el hacedor experimenta dia a dia, pues
aquello que le afecta también puede ser una provocacion para que comience a
brotar la propuesta de la obra. “En su trabajo creativo, tanto el artista como el
artesano se involucran directamente con Sus cuerpos Yy Sus experiencias
existenciales, mas que centrarse en un problema externo y objetivado” (Pallasmaa,
2014, p. 14). Juhani Pallasmaa propone que los artistas se involucran, y por tanto
basan sus obras, en sus cuerpos y sus experiencias existenciales; justo esto es lo
gue podemos observar en la obra de Galindo, donde si bien las imagenes
estrictamente son un paisaje, entendiendo este como la descripcién y captura de
los elementos y caracteristicas territoriales visibles, para el autor son busquedas de

intereses personales que surgen del transitar de su vivir.

El acto de experimentar se convierte, entonces, en la base principal de las
producciones artisticas y, muchas veces, en la obra misma. El artista, por
consiguiente, es aquel que sufre las consecuencias del enfrentamiento fisico con el

entorno bajo la condicion de los temas que le atafien. “En la experiencia del arte
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tiene lugar un peculiar intercambio; yo le presto mis emociones y asociaciones al
espacio y el espacio me presta su atmodsfera, que atrae y emancipa mis
percepciones y pensamientos” (Pallasmaa, 2014, p. 13). Precisamente en esta
liberacion se encuentra la toma de consciencia personal y sobre el mundo al que se
enfrenta, comienzan las reflexiones en torno a lo que se hace y lo que se mira. Es
en esa liberacion y reflexibn sobre las propias percepciones donde surge la
inminente necesidad de contar las afecciones, aquello que se vivid, lo que se sintio,
lo que se experimento; es cuando los relatos y las narraciones entran en juego para
convertirse también en parte de la obra artistica, tal como lo hizo Galindo en esta

propuesta.

En las imagenes que nos presenta el fotografo se puede advertir un ambiente de
anhelo o de nostalgia, una preocupacién por capturar momentos en los cuales, si
bien no hay una presencia humana transitando, si se pueden observar las huellas
o0 rastros que deja su paso por el espacio. Relacionamos esta preocupacion con la
forma en que Roland Barthes se inquietaba por la fotografia en su libro La camara
licida. Notas sobre la fotografia. Como menciona Joaquim Sala-Sanahuja en el
prélogo de dicho libro, lo que nos brinda Barthes es:

mas que una teoria de la fotografia, un modo, un cariz especial en el modo de
enfrentarse a la imagen fotogréfica; pues de lo que se trata al mismo tiempo es de
extraer de la memoria, a través de la fotografia [...] la presencia, el retorno del ser
en un tiempo pasado, a fin de someterse —pero en una sumision enfermiza, de corte
proustiano— al placer de la nostalgia (Barthes, 1989, p. 52).
La manera como Barthes entiende a la fotografia denota el interés que Galindo
imprime tanto a sus imagenes como a sus textos, pero relacionandolos con su
propia vida desde el espectro del viaje, también entendido este como ese lapso
temporal que los individuos atraviesan. Cada persona tiene una manera diferente
de enfrentar su realidad, sus problemas, y por tanto, sus aventuras y deseos. La
fotografia puede llevarnos a estar dentro de una espesa nube de nostalgia,
afiorando aquel tiempo pasado, aquellas buenas cosas vividas, teniendo cerca a
seres que ya no estan en este plano. De igual manera, los viajes nos invaden y nos

envuelven en distintas etapas de anhelo, de afioranza y de remembranza, desde el
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momento en que te alejas de tu hogar, de tus familiares y amigos cuando
emprendes dicho viaje, hasta tu retorno a casa, intentando no dejar atras aquellas

aventuras que te regal6 el lugar adonde fuiste.

“Como spectator, sélo me interesaba por la fotografia por ‘sentimiento’; y yo queria
profundizarlo no como una cuestion (un tema), sino como una herida: veo, siento,
luego noto, miro y pienso” (Barthes, 1989, p. 52). Esta serie de pasos que menciona
Barthes pudieran considerarse el mismo proceso que Galindo llevo a cabo para
realizar su serie fotografica. Si bien se ha comentado que estas obras estan
divididas de acuerdo con diferentes etapas de su vida, la obra se inaugura con la
lectura del texto de Heraud, lo cual provoca en el artista un profundo sentimiento de
anhelo y la necesidad por encontrar lo que no pudo vivir; esto hizo que de manera
inconsciente Galindo empezara a tomar fotografias de espacios y elementos que le
significaban o le interesaban.

El resultado de esta busqueda constante lo llevé a tener 500 fotografias
aproximadamente. Fue entonces que Galindo comenzo un trabajo de relacion y de
simbolizacién afectiva con las imagenes, y pasando por un proceso de seleccién
pudo hacerse consciente de los viajes que realizd, de aquellos momentos
determinantes en su vida o que la afectaron, para reflexionar sobre ellos y acotarlos
a partir de sus textos, que seguramente surgieron también de una ardua meditacion.
Al igual que el spectator de Barthes, podria decirse que Galindo imprimié en sus
imagenes un aire de herida, de huella, si bien determinado por un sentimiento inicial,

pero también por esa marca afectiva en la cual se identificaba.

“Viajes por realizar, viajes nunca hechos. Viajes por concluir, viajes imaginarios”
(Galindo, 2012, p. 7). Con esta frase el fotografo inicia su libro y prepara al
espectador para el encuentro con las imagenes que estan por aparecer frente a sus
ojos, distribuidas en siete apartados, que corresponden a siete momentos o ciclos
de su vida. Si bien estas imagenes no son un recorrido estricto por su vida, si
marcan distintas etapas, épocas diferentes que el artista tuvo que atravesar y de las

cuales se desprenden momentos que necesito recobrar.
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“Viajes por los suefios olvidados” (imagen 4.7) es el primer apartado de esta serie
de vivencias rescatadas. “Sofar un lugar, en ese estado de animo, permite menos
encontrarlo que reencontrarlo. Todo viaje vela y desvela una reminiscencia” (Onfray,
2016, p. 38). Galindo encuentra estos lugares a través de la mirilla de su camara:
conforme mueve su mirada a través del espacio llega al instante preciso en el cual
aparecen esos paisajes reminiscentes, con los cuales establece una relacion

afectiva, encerrando asi esos momentos en una imagen.

En este sombrio desierto, tal foto, de golpe, me llega a las manos; me animay yo la
animo. Es asi, pues, como debo nombrar la atraccién que la hace existir: una
animacion. La foto, de por si, no es animada (yo no creo en las fotos “vivientes”),
pero me anima: es lo que hace toda aventura (Barthes, 1989, p. 50).
Al igual que ocurre con Barthes, las imagenes llegaban subitamente a Galindo,
estas coyunturas originaban o animaban aquellos huecos mentales, esa

discontinuidad en las cosas que debi6 vivir y que no logré concretar, asi como las

gue se van quedando en la mente y se van perdiendo.

Imagen 4.7 Galindo, A. (2010). Viaje por los suefios olvidados de la Serie
Viajes Imaginarios [Fotografia en blanco y negro].
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Imagen 4.8 Galindo, A. (2010). Viaje por las ruinas de la Serie Viajes
Imaginarios [Fotografia en blanco y negra].

Para Galindo, las imagenes de ruinas (imagen 4.8) no son solamente el reducto del
edificio rencontrado ni la simple apropiacion de la naturaleza por la obra humana,
sino que le daban motivo para fantasear con las imagenes, para dar continuidad a
una serie de historias inconclusas, de frustraciones. A partir de la imaginaciéon y la
invencion de escenas o de momentos, es como el artista ha podido alcanzar aquello
que se va quedando y que vive de forma independiente a uno mismo. “El paisaje se
convierte en la memoria de quien lo vive y en un instrumento para ser utilizado en
la valoracion y en la busqueda de un espacio fisico arquitectonico” (Galofaro, 2003,
p. 101). Es asi como esta instancia creativa y la imagen en cuanto paisaje le

permiten recorrer esos espacios.
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Imagen 4.9 Galindo, A. (2010). Viaje por las ciudades de la Serie Viajes
Imaginarios [Fotografia en blanco y negra].

Mas alla de recordar a quien la mira donde se ubica el paisaje, lo atrayente de la
imagen es lo que el entorno puede ser en un momento determinado, lo cual se
aprecia y enfatiza a través de la luz, la atmésfera, las sombras, la presencia de la
vegetacion y el estado de esta. Ya sea que veamos naturaleza, ruinas o la huella
imborrable del paso de las personas por el espacio, estas representaciones
conducen a la evocacion. “El paisaje no es el entorno. El entorno es el aspecto
factico de un medio, es decir, de la relacibn que existe entre una sociedad, el
espacio y la naturaleza. El paisaje es el aspecto sensible de dicha relacion”
(Galofaro, 2003, p. 157). Esta relacion emocional que pudiera crearse con lo que se
ve, es precisamente lo que permite a un individuo tener una remembranza (imagen
4.9).

De alguna forma, la obra de Galindo se convierte en un recuento de su vida, una
reflexion sobre lo que hizo y lo que ha vivido. Tomando el rio como la condicion
misma de la vida del ser humano, esta puede transcurrir tranquila y de repente
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acelerarse, pero al final todos llegamos al mar, que es lo que permanece. De cierta
forma, con todas estas imagenes el artista logro la permanencia de sus deseos y
anhelos, de sus frustraciones y de sus necesidades, permitiéndole asimismo al

espectador hacer un recorrido por sus viajes internos.

Las imagenes que presenta Galindo evocan ciertas cuestiones, elementos del
ambiente, luz, relacion de volimenes y masas que pueden hacer que alguien, a su
vez, recuerde o rememore; de esta forma, el fotografo penetra con sus trabajos las
barreras que el publico pudiera llegar a tener previamente a ver su obra. Esta serie
podria ser una propuesta por los viajes intimos que alguien estaria realizando;
ademas de un desplazamiento fisico en el lugar, se hablaria también del
desplazamiento temporal que una persona puede realizar, a partir del cual va

transformando su propia vida.

“En el trabajo creativo tiene lugar una poderosa identificacion y proyeccion; toda la
constitucion corporal y mental del hacedor se convierte en el emplazamiento de la
obra” (Pallasmaa, 2014, p. 14). Los artistas se convierten en el lugar de origen de
las obras, en su razén de ser, lo cual vuelve a estas, al igual que los relatos y las

narraciones sobre viajes, en formas muy personales de expresion, muy subjetivas.

Mas all4 de la intencién de capturar escenarios, Galindo tuvo en mente siempre
capturar instantes, momentos que pudo haber vivido, pero que, por circunstancias
varias, tuvo que dejar pasar. Tal vez incluso no pudo ser participe, de ahi su
incesante busqueda por atrapar esos momentos, por recorrer ese viaje llamado

vida.

4.3 Luz Maria Bedoya

Luz Maria Bedoya (Peru, 1969) estudio Linglistica y Literatura en la Pontificia
Universidad Catdlica, en Lima. Tomé cursos de fotografia en el Centro de Estudios
e Investigacion de la Fotografia de Lima, asi como también en la New England

School of Photography y en la School of the Museum of Fine Arts en Boston. Su
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obra se encuentra en diferentes colecciones en Peru, Brasil, Argentina, Bélgica,
Francia, entre otros paises. Ha participado en exposiciones internacionales y en
bienales representando a Perd, como en la 51 Bienal de Veneciay en la 11 Bienal

de Sharjah en los Emiratos Arabes Unidos.

Desde los afios 1990 ha desarrollado un trabajo vinculado inicialmente al registro
fotogréafico y la experimentacion con distintos materiales. A partir de la década del
2000 extiende su &rea de trabajo a otros medios como el video, la instalacion, el
texto, el arte sonoro y la accion. Con un interés particular en el lenguaje y el
desplazamiento su trabajo intenta examinar datos usualmente desatendidos para
sefialar una experiencia ligada a la disolucién, al desgaste y a los gestos
incompletos, siempre cediendo la primacia a la experiencia del arte como proceso

temporalmente extendido (17 Instituto de Estudios Criticos, s.f., parr. 1).

Gran parte de su produccion esta basada en fotografias y videos, que complementa
con textos. Las letras y palabras son parte fundamental de la obra, pues imprimen
cierto caracter y otorgan significaciones conceptuales. Asi, realiza un juego entre
imagenes y palabras, entre historias y visibilidades, entre obra y espectador, al cual

también convierte en lector.

Bedoya comenzé a interesarse en la fotografia entre 1987 y 1988, cuando terminé
sus estudios de preparatoria, momento en el cual no habia una licenciatura en
fotografia en Lima, solo cursos que sin dudar tom6. En el momento en que Bedoya
se sumerge dentro del mundo fotografico, Per( atravesaba una situacion politica y
social dificil, pues el Estado se enfrentaba con la guerrilla de filiacibn maoista
denominada Sendero Luminoso, que se habia decantado por acciones terroristas*©.

40 En Peru “tras la dictadura militar del Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas del Pera
(1968-1980), trajo la esperanza de recuperar la normalidad en todo el Perud. Pero, por desgracia la
década de 1980 no fue facil para todo el continente latinoamericano, [...] Fernando Belaunde Terry
volvia a ser presidente tras vencer en las elecciones de 1980, representando nuevamente al partido
politico Accién Popular (AP), los cinco afios de Belalinde Terry en el poder son recordados como el
de la vuelta a la privatizacion en la economia peruana y el del inicio de las actividades terroristas por
parte de Sendero Luminoso (1980) y del MRTA (1982), y por ende también el inicio de la lucha
antiterrorista. [...] Durante la década de 1980 y hasta finales de la década de 1990, el Peru se
enfrentd ante una situacion de extrema gravedad. Sendero Luminoso desde el primer momento llamé
a su enfrentamiento contra el Estado peruano como ‘la guerra popular’, mientras, todos los gobiernos
peruanos confiaron en las Fuerzas Armadas del Peru para llevar a cabo el enfrentamiento y la politica
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Llena de influencias fotograficas documentales, de fotoperiodismo, que justo
retrataban y denunciaban la situacion que se vivia en el pais, es como la artista

empieza a experimentar, y posteriormente a plantear sus trabajos.

Bedoya pertenece a un grupo de artistas surgidos entre los afios 80 y 90 que
buscaron romper con los paradigmas que existian en el arte, en su caso minar
aguellas ideas que trataban de representar su propio espacio como un espacio
exotico, que mostraba lo diferente, lo otro, es decir, la mirada eurocentrista sobre
los espacios latinoamericanos; asimismo, buscaba alejarse de la fotografia
modernista de paisaje, la que habia estudiado, pretendiendo asi mostrar una nueva
cara de Perq, asi como espacios en los que no se hacian distinciones especificas,
sino realizar fotografias y obras en las cuales se mostrara un lapso, un recorrido, un

viaje, pensandolo desde su definicibn méas basica de traslado y movimiento.

Todos estos aspectos sociales y politicos que atravesaba Peru mientras ella
intentaba definir su trabajo hicieron que Bedoya fijara su mirada en un hecho
particular: después de 1992, cuando se capturé a Abimael Guzman, el lider de
Sendero Luminoso, que sometia de manera significativa al pais, empez6 a haber
mayor soltura para desplazarse de un punto a otro dentro de Peru, pues ya no habia
toques de queda, carreteras ni caminos bloqueados o cerrados, no se corria el
riesgo de ser detenido, interrogado, y tal vez asesinado. Es entonces que la artista
comienza a transitar mas su pais, recorriendo la carretera Panamericana
constantemente, deteniéndose a tomar fotografias desde la ventana de su auto,
iniciando asi una serie de imagenes que, podria intuirse, quiza le significaban
libertad.

Es asi como surge Punto ciego (1997), tal vez su primer proyecto artistico, pues si
bien ella ya tenia un recorrido en la produccion de fotografias, estas eran por

encargo o especificas para articulos periodisticos, mientras que Punto ciego

antiterrorista. Mientras dur6 el enfrentamiento entre las Fuerzas Armadas y los terroristas, ambos
bandos olvidaron los derechos humanos y la poblacién civil fue la que sufrié las consecuencias”.
Véase Cayuela Berruezo, M. (2020). “Una historia de violencia: el Peru entre los afios 1980 a 1997”.
Scientia, 21(21), 235-246. https://doi.org/10.31381/scientia.v21i21.2790.
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muestra los primeros planteamientos conceptuales que Bedoya hacia sobre una

parte de su creacion fotografica.

Estas imagenes se convirtieron en una serie (imagen 4.10) realizada en la costa
peruana, a partir de un recorrido que realizO en automovil por la carretera
Panamericana hacia la costa norte del pais. En este apunte se pueden observar
distintos puntos del espacio que atraviesa esta carretera: a veces la imagen se
concentra en elementos que estan en el lugar, como piedras o sefializaciones,
arbustos, pequefias construcciones o incluso personas, mientras que en otras se

pueden apreciar simplemente la grandeza y difuminacién del espacio.

Imagen 4.10 Bedoya, L.M. (1997). Punto ciego [Impresiones en gelatina de
plata]. Instalacién en la Bienal de Lima de 1997.

Esta serie termind convirtiéndose en una instalacién (imagen 4.10), que a manera
de linea continua horizontal atraveso el espacio de exposicion, podria considerarse
que es una suerte de recreacion de la carretera Panamericana dentro de la misma
sala. Las fotografias tienen por nombre el kilbmetro en el cual fueron tomadas
aproximadamente, asi como la “N” o “S”, que hacen referencia al norte o sur de la

carretera, donde se inicia la nomenclatura con el kilbmetro 0.
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Imagen 4.11 Bedoya, L.M. (1997) KM 887N. Imagen 4.12 Bedoya, L.M. (1997) KM 964S.
Serie Punto ciego [Impresiones en gelatina de  Serie Punto ciego [Impresiones en gelatina de
plata]. plata].

Para Luz Maria las fotografias no se centraban en la mirada del paisaje, no le
interesaba capturar escenarios bellos e inmortalizarlos. De este modo inici6 una
basqueda de pistas que dieran logica a su trabajo, la primera parada en esta
indagacion fue que las imagenes eran de areas desérticas (imagenes 4.11y 4.12),
una mirada muy diferente de Peru respecto de las representaciones que circulaban
en ese momento. Es decir, ella buscaba la forma de deshacerse de los aspectos
folcloricos que lo identificaban y que estaban tan arraigados, intentaba encontrar
imagenes distintas a través de las cuales también pudiera dar a conocer su pais

frente a las miradas extranjeras.

“Aquello que nos gusta del nombre de un pais o de un continente es ante todo una
imagen o un espejismo, y que el viajero, en este sentido, pasa de un vacio a otro,
de una decepcién a otra” (Augé, 2001, p. 57). Es asi como Bedoya recibia las
imagenes generalizadas que circulaban de Perud, considerandolas como miradas
ajenas y vacias, resulta irrisorio como esas imagenes de las que pretendia
desprenderse la artista son las representaciones que siguen en el inconsciente
colectivo. Sin embargo, las imagenes de la serie fotografica de Bedoya plantean

una nueva propuesta visual, pues como dice Marc Augé, estas se convierten
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entonces en nuevos espejismos, son ilusiones que los sentidos pusieron frente a la

mirada de Bedoya, provocando que capturara esas visiones de sus recorridos.

Esta exploracion dio paso a que la artista apuntase su atencidén hacia los elementos
invisibles del paisaje, aquellos aspectos que el espacio mismo permite al espectador
experimentar, como las distancias, la llaneza o las texturas. El hecho de percatarse
de todos estos elementos es una manera especial de relacionarse con el lugar, pues
no solo conlleva observarlo, sino también percibirlo y sentirlo. A pesar de que
estemos parados en un punto especifico, se comienza a experimentar el lugar
completo a través de la observacién y de la conciencia sobre las dimensiones dentro
de las cuales uno habita, y es entonces que la escala y la profundidad se vuelven

actores principales para encontrar nuestro lugar dentro del espacio (imagen 4.13).

Imagen 4.13 Bedoya, L.M. (1997) KM 816S. Serie Punto ciego [Impresiones
en gelatina de plata].

Luca Galofaro propone la experimentacion espacial como un momento de
desorientacion: “El paisaje no desorienta de inmediato, a partir del momento en que
empezamos a observarlo. La desorientacién se estructura a través de la experiencia
directa” (2003, p.156). Si bien al observar un lugar pareceria que uno se encuentra
situado, al empezar a recorrerlo uno puede llegar a perderse, pues no se cuenta
con los elementos necesarios para identificar ni reconocer, y menos aun para
orientarse, dentro de ese espacio. Esto podria, muy a proposito, ser una estrategia
utilizada por Bedoya al recorrer esta carretera, de ahi que los nombres de las
imagenes tengan el kilbmetro de ubicacion-fotografia. Las &reas desérticas podrian
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ser unas de las méas desorientadoras, pues a lo largo del desierto se aprecian
elementos muy parecidos; tal vez es el mismo vacio lo que hace que sea tan idéntico
todo lo que se mira, a pesar de atravesar grandes distancias sobre este.

Imagen 4.14 Bedoya, L.M. (1997) KM 300N. Serie Punto ciego
[Impresiones en gelatina de plata].

“Linea, superficies, volumenes, formas geométricas, dirigidas por un sentimiento
profundo de equilibrio y de orden, son generadoras de obras llenas de expresion,
hasta en el caso de su maxima simplicidad y posiblemente por su misma
simplicidad” (Catala Pic, 2003, p. 179). Precisamente en esta instalacion se puede
observar la sencillez en las imagenes, pensando en que a simple vista no vemos
sino tomas de paisajes desérticos, que quiza para la mayoria no signifiqguen nada,
no perciban nada en ellas o no se percaten de las inigualables cualidades que este
espacio permite en la fotografia. Un juego de luces y sombras recorren los
kilometros de esta exposicién, donde las alturas, las profundidades e inigualables

197



monticulos se sobreponen uno a otro, donde los zigzagueantes caminos se pierden
a la distancia y las lineas de horizonte casi imperceptibles hacen que no se distinga
el cielo de la tierra, mientras aparecen nubes que se unen con el desierto, elementos

encontrados, extrafios transedntes que se enfrentan al espacio.

El espacio como practica de los lugares y no del lugar procede en efecto de un doble
desplazamiento: del viajero, seguramente, pero también, paralelamente, de paisajes
de los cuales él no aprecia nunca sino vistas parciales, “instantaneas”, sumadas y
mezcladas en su memoria y, literalmente, recompuestas en el relato que hace de
ellas o en el encadenamiento de las diapositivas que, a la vuelta, comenta
obligatoriamente en su entorno (Augé, 2008, p. 90).

En las imagenes de la serie, y en general en la fotografia, lo que se puede observar
son casi siempre vistas parciales, como lo sefiala Augé: espacios cortados, lineas
detenidas por un limite, cielos incompletos, montafias que parecen compactadas
para caber dentro de las medidas del cuadro. Lo Unico que se mira son presencias
fragmentadas, panoramas incompletos, y a pesar de la individualidad de cada una
de las capturas, al apreciarse como obra completa se pueden rellenar los espacios
vacios, formar una linea continua, recomponer el paisaje que se ve interrumpido por

la marialuisa y el marco que contienen a cada una de las fotografias.

Con Punto ciego, Bedoya plantea una relacién con la mirada y con lo que el ojo
capta cuando se ve algo, pero en este caso también una conexion con lo que no se
ve, como el resto de esos espacios cortados, esos lugares inconclusos ante nuestra
vista, esos huecos en las imagenes. De manera metaforica, el punto ciego de la
vision humana es como el punto ciego del espacio, todo aquello que no se alcanza

aver.

Desde la funcion fisiomecanica del ojo es posible entender lo que provoca el punto

ciego*, que es el area de la retina donde se encuentra localizado el nervio éptico,

41 Sobre la funcion del ojo y la percepcion es un acuerdo que “los objetos emiten o reflejan
radiaciones luminosas de distinta frecuencia e intensidad que penetran en el interior del globo ocular
a través de la pupila. La pupila se dilata o contrae en funcién de las condiciones luminicas por la
accion del iris. Después, la sefial luminosa pasa por la cornea, el cristalino y la cAmara interior acuosa
hasta llegar a la retina, la parte fotosensible del ojo, dénde se encuentran las células ganglionares,
bipolares y fotorreceptoras (los conos y los bastoncillos, las Unicas células sensibles alaluz).[...] La
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el cual se encarga de enviar los impulsos nerviosos al cerebro. Justamente este
punto no tiene fotorreceptores, es decir, no hay células sensibles a la luz, lo que
provoca que no se vea nada; de ahi su denominacién como punto ciego, pues no

existe sensibilidad optica.

Cuando se proyecta una imagen justo en ese punto, simplemente no se ve. Por lo
general, las personas no somos capaces de percatarnos de esta ausencia de vision,
pues se suelen utilizar los dos ojos, lo que produce una serie de compensaciones

entre uno y otro, es decir, lo que no capta un ojo lo suple el otro.

Existe entonces una relacion entre la obra Punto ciego y aquello que no se ha visto.
Al pensar en esto desde las imagenes de Bedoya, se puede suponer que lo que la
artista retrata son espacios, lugares, vistas de Peru que no existian en la conciencia
colectiva, puntos ciegos respecto de ese pais, hacia los cuales la artista pretendia
apuntar su atencion, provocando asi que los espectadores también lo hicieran.
Reconstruyendo asi no solo una nueva perspectiva y forma de mirar el pais, sino al
mismo tiempo rellenando espacios en la memoria a través de la vivencia y

experimentacion del espacio y de sus posibilidades.

4.4 Andrea Alkalay

Andrea Alkalay (Argentina, 1965) es una artista visual, disefiadora industrial de
profesién, egresada de la Universidad de Buenos Aires. Su trabajo ha sido expuesto
internacionalmente en museos, galerias y ferias de arte en Chile, México, Francia y

Canada, entre otros paises. Participd en la 82 Bienal de fotografia de Tucuman,

energia electromagnética que incide sobre los conos y los bastoncillos se transforma en impulsos
nerviosos que llegan hasta las células ganglionares, cuyos axones se unen para formar el nervio
Optico en el disco optico, llamado punto ciego porque carece de células fotorreceptoras y no es
sensible a la luz” (Torrades y Pérez-Sust, 2008). Véase Torrades, S y Pérez-Sust, P. (2008).
“Sistema visual. La percepcion del mundo que nos rodea”. Offarm, 27(6), pp.98-105.
https://www.elsevier.es/es-revista-offarm-4-articulo-sistema-visual-la-percepcion-del-13123522.
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asimismo obtuvo el primer Premio Latin American Professional (World Photography

Organisation) en 2021, por su serie Paisaje sobre Paisaje (imagen 4.15).

Ella piensa a través de la imagen buscando el potencial poético y politico que surge
de la observacién, explorando la capacidad del medio para manipular la percepcion
de la realidad. Le interesa la discrepancia entre lo que vemos y lo que sabemos,
donde estas cualidades se contradicen y coexisten simultaneamente. Su obra
expande los limites de la fotografia hacia otras disciplinas como el collage, bordado,
pinturas para imprimir una multiplicidad de visiones o narrativas. Para ella, el
aspecto gestual tiene una afinidad con la escritura personal, creando asi piezas
Unicas (OdA Oficinas de Arte, s.f., parr. 2).

Imagen 4.15 Alkalay, A. (2023) Cod # B00c48. Serie Paisaje sobre
paisaje [Collage de fotos manual: 2 fotografias digitales superpuestas.
Anverso: Fotografia en blanco y negro cortada y doblada manualmente.
Atras: Digitalizacion cromatica].

El arte le ha permitido a Alkalay salir de los esquemas de construccion de proyectos
de disefio que aprendié en la universidad, no piensa mas en la funcionalidad que el
disefio demanda, por el contrario, dado que el arte no pide esos requisitos, esto le

permite tener un acercamiento con los materiales y experimentarlos. Esto no se
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produce Unicamente desde el uso y la funcion, sino desde la percepcion de las
cualidades, la posibilidad de ser y la expansion que podrian tener los materiales,

tomando en cuenta dichas caracteristicas para la construccion de sus obras.

La mayor parte de su produccion son fotografias, algunas veces intervenidas con
otras técnicas y materiales, pero lo que se puede observar principalmente son
imagenes de paisajes, diferentes vistas y tomas de naturaleza, de materia natural,
como son las rocas (imagen 4.16), el agua, cortezas de arboles, entre varias
posibilidades. En otras obras de la artista se pueden observar espacios urbanos,
retratos o materiales manipulados que hacen pensar en areas naturales, por
ejemplo, montafias. No obstante, estas imagenes, este apuntalamiento de

elementos y momentos se convierten en su gran mayoria en paisajes.

Imagen 4.16 Alkalay, A. (2023) Cod # DADOBO. Serie Paisaje sobre paisaje
[Collage de fotos manual: 2 fotografias digitales superpuestas. Anverso:
Fotografia en blanco y negro cortada y doblada manualmente. Atras:
Digitalizacién cromatica].

“Otra linea de investigacion es el viaje. La condicidon de extranjeria y el
desplazamiento son fuente de inspiracién. [...] La creacion y los viajes son una

experiencia entrelazada” (Alkalay-OdA Oficinas de Arte, s.f., parr. 8). De acuerdo con
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la artista, una de sus fuentes de inspiracion es el viaje, el movimiento, el
desplazamiento, su necesidad de conocer distintos territorios, porque es en esos
encuentros donde ella toma lo que el espacio ofrece, y con ello comienza su propia
construccion o reconstruccion del paisaje. Al ser viajera y estar en los lugares un
tiempo determinado, probablemente no cuenta con el tiempo suficiente para realizar
una observacion plena, limitando asi también su experimentacién del espacio.
“Cuando nos resulta imposible una mirada exhaustiva y documentada sobre un
lugar, solo nos queda el recurso poético de la inmediatez: mirarlo con el asombro
radical de la primera vez. Con cierto grado de ignorancia y, por lo tanto, de avidez
inaugural” (Neuman, 2010, p. 14). Probablemente la condicién de extranjeria a la
gue hace referencia Alkalay es lo que le permite tomar elementos desapercibidos,
pues pone esa primera mirada donde nadie mas lo hace y otorga significados que
tal vez solo a ella le producen sentido.

Segun Marc Augé (2003) “todo paisaje existe Unicamente para la mirada que lo
descubre. Presupone al menos la existencia de un testigo, de un observador.
Ademas, esta presencia de la mirada, que produce el paisaje, presupone otras
presencias, otros testigos u otros actores” (p. 85). Entonces, basada en lo que
propone, la artista se convierte en testigo, en una descubridora de paisajes, en una
observadora minuciosa de espacios; y asi como ella asume estos papeles, pone al
espectador en el lugar de observador de los nuevos paisajes que presenta,
convirtiéndolo en testigo fiel de los lugares que reconfigura y que muestra al publico

como si fueran registros de espacios reales.

Es a partir de la mirada que comienza la existencia del paisaje, pero no solo se
necesita que el observador realice un escaneo de lo que compone el espacio que
observa, sino que tome conciencia de aquello que se encuentra frente a su mirada,
realice un criterio de valor y posteriormente haga una pormenorizacion, presentando
esta frente a otros actores, tal como lo realiza la artista en esta serie, confirmando
asi lo que menciona Augé: “El paisaje es el espacio que un hombre describe a otros
hombres. Esta descripcion puede aspirar a la objetividad o a la evocacion poética,
indirecta, metaférica” (2003, pp. 85-86).
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De esta manera, Alkalay presenta esta serie de paisajes como un recuerdo de
aguellos lugares que la han atravesado, que han dispuesto en ella querer mostrarlos

a los espectadores, compartir su apreciacion y su interés.

Tal es el caso de las imagenes que componen la serie Paisaje sobre paisaje, que
remiten a aquellas fotografias o capturas que uno hace cuando va en un viaje en
carretera, aludiendo asimismo a lo que la propia persona ve: esas imagenes
barridas, el paso de colores y de formas que se van fundiendo entre si y que al
mirarlas de reojo, solo se ven manchas que pasan rapidamente conforme uno va

avanzando y atravesando los espacios (imagen 4.17).

Imagen 4.17 Alkalay, A. (2020). Cod # f8dfOe. Serie Paisaje sobre paisaje [Collage
de fotos manual: dos fotografias digitales superpuestas. Anverso: Fotografia en
blanco y negro cortada y doblada manualmente. Atras: Digitalizacion cromatical.

Alkalay logra este efecto de borrosidad y del paso de imagenes por medio de la
sobreposicion de estas, la primera en blanco y negro, y la segunda en color. La
primera es una imagen estéatica, completa, reconfigurada, pero con un significado
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total por si misma, mientras que la segunda, en la que se hace el efecto de barrido
cromatico, necesita de la primera para tener sentido, pues se mira detras de la
primera fotografia a través de pequefos espacios cortados o doblados, asi como al
momento de salir de la primera imagen y extenderse sobre el resto del cuadro.
Las paletas crométicas se revelan a través del plisado de los bordes o doblando
para dar volumen al estampado con otra topografia, irrumpiendo paralelamente en
la geografia natural. La gama de colores que emergen parece artificial, aunque
pertenecen al mundo natural. Funcionan como un cédigo de barras rompiendo la

ilusidn superficial para llamar la atencién sobre el artificio y la materialidad de la
representacion fotogréfica.

Exploro lo ilusorio de una imagen de paisaje natural y su descomposicion croméatica,
trasladando lo captado a la vista a los cddigos de otro sistema (RGB) (Alkalay, 2023,
parr. 3).

La busqueda de signos que le permitieran relacionarse con el espacio, la libertad en
la experimentacion y manipulacion de materiales, la sobreposicion de imagenes, los
pliegues y dobleces en las fotografias y la multiplicidad dentro de la misma obra,
permitieron a la artista generar geometrias y volumenes, al igual que expandir los

espacios y crear lugares nuevos.

Alkalay capturoé los instantes que le interesaban, y posteriormente abstrajo el color
de las fotografias vaciandolas de ciertos significados y elementos que les otorgaban
cualidades particulares, lo mismo que correspondencias geograficas y temporales.
Después, con la propia informacion cromatica que habia aislado, trabajé en un
barrido de pixeles hasta formar estas lineas de color que de alguna forma prolongan
y expulsan a las fotos de sus limites, expandiendo sus espacios. EI manejo por
medio de dobleces permitio que las imagenes fueran reconfiguradas, mostrando asi

un nuevo espacio, nuevos paisajes que ya no corresponden con los reales.

La imagen fotogréfica participa més de la naturaleza de un mosaico que de la de
una pintura o un dibujo. No contiene trazos, en el sentido pictérico, sino que esta
compuesta de pequefiisimas particulas. La extrema sensibilidad de estas particulas
confiere una tension especial a la imagen, y cuando esta tension es destruida —por

la intrusion de trabajo manual, por una ampliacion exagerada, por la utilizacion de
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un soporte rugoso, etc.—, se destruye la integridad de la fotografia (Weston, 2003,
p. 202).

Edward Weston menciona que la intervencion manual de las imagenes fotogréaficas
destruyen su integridad; por tanto, seria interesante pensar que lo que realiza
Alkalay es una desmembracién de la propia fotografia, puesto que la modifica y
reordena a su manera, alejandose por completo de lo retratado primero, mostrando
al espectador nuevas vistas y panoramas, en este caso ya no desde lo fotografico,
sino que sus trabajos pueden ser una especie de pinturas o dibujos digitales, a
través de los cuales la artista muestra como el espacio rebasa sus limites —asi
como ella lo hizo con la fotografia— y lo potencializa hasta tener una nueva
propuesta visual. Derivado de estos ensayos, continué produciendo nuevas
imagenes bajo este mismo esquema. De esta doble indagacion, tanto de material
como de color, surgi6 la idea de expandir las obras, ya no solo contenidas en los
marcos, sino que estas lograron salir y abarcar incluso el espacio expositivo. Esto
llevé a que realizara la propuesta de instalacion que fue exhibida en el Centro
Cultural Recoleta en Buenos Aires, como parte de la muestra colectiva Breve

historia de la eternidad.

La serie es una observacion sobre la nocion de "paisaje”, que se define de diversas
formas, dentro de una gama de ideas cambiantes sobre el lugar. Uno de sus
significados es el espacio natural admirable por su aspecto artistico-escenogréfico.
Lo experimentamos de acuerdo con nuestra capacidad perceptiva. Vemos lo que
sabemos. Me interesa la idea de la naturaleza como construccion cultural y la
composicion de un nuevo paisaje con otras lecturas.

El proyecto introduce un dialogo entre figuracidon/abstraccion donde lo real y lo
manipulado se superponen. En primer plano esta el escenario monocromatico y
detras, el backstage digital. Estas fotografias dobles combinan cddigos opuestos
gue se atraen, como la percepcion del color a través de su ausencia o la planitud
del papel a través de su pliegue (Alkalay, s.f., parr. 15-16).
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Imagen 4.18 Alkalay, A. (2023) Exhibicion de Serie Paisaje sobre paisaje en
Centro Cultural Recoleta [Instalacion, collage de fotos manual: fotografias
digitales superpuestas]. Buenos Aires.

Imagen 4.19 Alkalay, A. (2023) Exhibicion de Serie Paisaje sobre paisaje en
Centro Cultural Recoleta [Instalacion, collage de fotos manual: fotografias
digitales superpuestas]. Buenos Aires.
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Viaje y fotografia son uno, ya que no existe el viaje sin la prueba de que estuviste
en ese lugar, no existe esa foto sin la arriesgada aventura de salir de tu hogar.
Ambos nos mantienen en un constante deseo por el pasado: las fotos de nuestros
viajes nos hacen recordar y extrafiar, pero al mismo tiempo nos hacen desear méas

intensamente salir de nuevo, conocer, moverse.

En este sentido, el paisaje ya no es una entidad pasiva, sino activa y en
transformacién constante, que remite a nuevas ampliaciones y reinvenciones del
territorio. En esta nueva concepcion, el paisaje deja de estar referido a una imagen
naturalista, pues evoca una estructura continua sobre la cual es posible operar por
medio de la gestion de actividades diversas, de acontecimientos y movimientos. La
superficie se convierte en un sistema que pone en relacién las actividades que

soporta.

En los tres artistas analizados en el presente capitulo podemos encontrar la
basqueda de experimentacion espacial, puesto que, mas alla de admirar paisajes y
de capturarlos, centraron sus obras en pesquisas dimensionales, en la admiracion
de profundidades y de claroscuros, en la necesidad de ubicarse y encontrar su
propio lugar en el espacio. De igual manera, sus obras no quedaron contenidas
dentro de los limites de los marcos, sino que buscaron expandirse, salir y abarcar
todo el espacio expositivo, no Unicamente mostrando imagenes de lugares, sino

creando un nuevo espacio por atravesar, recorrer y experimentar.

Pero las cosas han cambiado, segun hemos dicho, y el fotégrafo cuenta con
elementos para poder poner en juego y lograr esa fuerza emotiva, esa expresion
que da valor a las obras. A la sensibilidad el fotégrafo debe unir un profundo dominio
de su técnica moderna, si quiere aprovechase de las ventajas que le ofrece el nuevo
sistema, del que vamos a citar algunos aspectos [...] el estudio de sombras varias,
reflejos, espejismos, etc.; el dinamismo, sin el cual las figuras aparecen inanimes,
frias, y no nos referimos al dinamismo en su acepcién de movimiento solamente,
pues el problema mayor lo hallamos en la abstencion de este dinamismo estético
gue es expresion de vida (Catala Pic, 2003, p. 181).
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Conclusiones

El propdsito de la presente investigacion fue explorar y examinar como el concepto
de viaje, asi como sus diversas manifestaciones o descripciones, desempefian un
papel, o bien funcionan como técticas o métodos de creacion dentro del conjunto de
obras seleccionadas para su analisis. En otras palabras, se trata de cOmo estas
iniciativas o proyectos artisticos se acercan, visualizan o reflexionan sobre este

concepto, central para el trabajo realizado.

El viaje, en cuanto desplazamiento, es una manera de vivencia y reapropiacion
espacial, crea situaciones que pueden generar estéticas visuales y conceptuales,
las cuales son adoptadas por los artistas como inspiracibn o como elementos
matéricos para sus creaciones. Cabe destacar que la percepcién y el modo en que
se observan el entorno y las experiencias vividas son esenciales para los procesos

de redefinicion espacial y para la concepcion de las obras de arte.

Viajar, recorrer, transitar, son acciones que pueden originar experiencias
enriquecedoras con un valor estético significativo. Ademas, representan momentos
potencialmente creativos que los artistas utilizan como medio para desarrollar
expresiones estéticas y visuales innovadoras. En este proceso, el movimiento a
través del espacio y la conexion intima del artista con los lugares correspondientes

se convierten en aspectos cruciales para la creacion artistica.

En el presente trabajo se identificaron, categorizaron y analizaron algunas formas
en las que el viaje y sus derivados signicos intervinieron o se desempefiaron como
instrumentos, estrategias 0 procesos de produccion en el corpus de obras
seleccionadas para el estudio —las cuales pertenecen al arte contemporaneo
latinoamericano—, es decir, la manera en que estas propuestas o proyectos
artisticos abordaron, representaron y reflexionaron en torno a la idea del viaje 0 a
las acciones y categorizaciones pertenecientes a este término desde sus propias
tematicas o asuntos originales, haciendo uso de diversas técnicas artisticas, tanto

de las méas convencionales —como el dibujo y la pintura— hasta nuevas formas
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basadas en el uso de las tecnologias y de las nuevas expresiones artisticas
contemporaneas, como video, fotografia, acciones y performance, entre otras

posibilidades.

El concepto de viaje se utiliza, entonces, como un medio para el descubrimiento y
la empatia hacia "lo otro" por parte del creador, especialmente en el caso de artistas
gue no son nativos del lugar. Los artistas originarios de América Latina buscan, a
través de su arte, identificarse con un abanico de circunstancias que, aunque no
siempre les afectan de manera directa, si tienen un impacto a nivel social, politico y
econémico. En contraste, el artista foraneo se esfuerza por encontrar su sitio y
sentido de pertenencia en este entorno ajeno, meditando sobre estas circunstancias
y participando activamente en su obra, lo que le permite vivir, sentir y comprender

a profundidad el contexto del lugar donde se encuentra trabajando.

En el estudio realizado se situé a los autores elegidos y a sus producciones dentro
del espectro del arte contemporaneo y de las principales corrientes vigentes en el
ambito latinoamericano, como los performances, las instalaciones, acciones, el
libro-objeto, la fotografia, por citar algunas. También se abordd, en calidad de marco
contextual, el entorno social que rodea, interpela y refiere la obra artistica.
Asimismo, se evidenci6 la manera en que los proyectos de los artistas estudiados
se mezclan o fusionan con otras artes y disciplinas, a fin de plantear métodos y

medios expresivos para la produccion de sus obras.

Las obras artisticas estudiadas, tomandolas como regla mas que como excepcion,
permitieron ver que el arte latinoamericano contemporaneo basado en conceptos
de viaje va mas alla de representar lo exdtico, lo otro y lo extrafio que pudieran
encontrar los artistas durante los viajes, recorridos o situaciones que les sirvieron
como estrategias de produccion. Se identificé que ahora la pretensién primera,
teniendo siempre presente lo contemporaneo, es, sin duda, mostrar realidades
sociales, pero desde la relacion misma con estas, desde el propio desplazamiento

del artista, y por tanto, de sus pensamientos y experiencias.
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Dentro del trabajo se distinguieron tres elementos estéticos, con base en los cuales
fueron organizadas las obras y los analisis de estas: fronteras, mapas y paisajes,
ya que se encontraron como constantes en las obras seleccionadas. No obstante,
a la vez son también referentes visuales a partir de los cuales se han realizado

diversas propuestas artisticas contemporaneas.

Se identificd que las fronteras son espacios que tienen la capacidad de dividir y
conectar, establecer limites y resaltar tanto diferencias como similitudes de distintas
sociedades. Ademas, generan zonas de transicion que dan origen a nuevas
interacciones, por tal motivo se vuelven espacios fructiferos para el surgimiento de
situaciones que promueven la creacién de propuestas artisticas. Las fronteras
pueden ser desafiadas, respetadas, atravesadas o violadas, como por ejemplo, el
fendbmeno de migracion que es una constante en la frontera entre México y Estados
Unidos; al mismo tiempo, pueden ser concebidas en la mente y en la realidad, para
entonces ser reimaginadas —o incluso eliminadas— a través de nuevas estéticas

gue parten de las realidades sociales de este espacio de transito.

Dichas situaciones permean e identifican el arte de estas zonas, volviéndolas un
espacio social de resistencia; por consiguiente, podria considerarse que el arte que
se hace en estos espacios se convierte también en un arte de resistencia. Estas
expresiones artisticas brindan una comprensién profunda de la influencia de las
fronteras en nuestra existencia y la manera en que podemos entenderlas y
desafiarlas a través del arte. Asi, el arte contemporaneo no solo es un espejo de la
realidad fronteriza, sino que también interpela y reconfigura estas divisiones como

espacios para el intercambio y la introspeccion.

De igual manera, se reconocié que un mapa es una representacion grafica de una
region terrestre, que frecuentemente incluye detalles geograficos de la zona o
distintos indicadores que aportan informacion adicional sobre el &rea representada.
Estas representaciones territoriales son evidencia de una manera particular de
comprender y habitar el mundo, que se ha estandarizado a lo largo del tiempo para
ser comprendida por la poblacion en general. Sin embargo, es importante recordar

gue su origen se encuentra en las necesidades de ciertos individuos, como los
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primeros némadas, viajeros, comerciantes y peregrinos, que requerian documentar

sus itinerarios y senderos para sus comercios o errancias.

De ahi que los mapas se puedan considerar la primera imagen mental y fisica de
un viaje, como lo propone Onfray (2016), entendiendo que a partir de la
representacion del espacio se pueden marcar rutas, buscar lugares, e incluso
vislumbrar las propiedades geogréficas frente a las cuales estara el viajero. A partir
de estos, los artistas seleccionados realizaron reapropiaciones territoriales
mediante el uso del lenguaje cartografico y los recorridos fisicos reales que hicieron
a través del espacio, proponiendo asi nuevos encuentros con los espacios de la
ciudad, mostrando diferentes formas de viajar y modalidades nuevas de encuentro

con los lugares habitados o visitados.

Se indag6 cémo la cartografia y los mapas ofrecen a los artistas herramientas para
llevar a cabo exploraciones espaciales, poesias geogréaficas y construcciones
imaginativas de territorios. Los atributos visuales propios de los distintos estilos
cartograficos se transformaron en elementos estéticos clave en sus trabajos
artisticos. Dentro del laberinto de caminos, fronteras, sefales viales, rios y
cordilleras, el artista descubre la posibilidad de presentar nuevas formas de
interpretar esos elementos, dandoles nuevos significados, alterdndolos, o incluso

suprimiéndolos, introduciendo asi visualidades e interpretaciones novedosas.

Se reconocié que los paisajes surgen como un constructo social y que dentro del
arte se retoman como una practica del espacio, es decir, van mas alla de la captura
y representacion de los lugares para convertirse en una manera de experimentacion
espacial. Fue posible identificar como los recorridos, movimientos y encuentros con
diferentes espacios se transforman en componentes visuales y estéticos que tienen
el poder de transformar las propuestas artisticas, revelando asi tanto las cualidades

como las propiedades fisicas del espacio.

Se vuelve distintiva la manera en que los elementos plasticos y estéticos que se
desprenden de los paisajes —a partir de los cuales se pueden hacer

resignificaciones— son capaces de configurar propuestas artisticas que muestran
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a la vez caracteristicas y propiedades materiales del espacio que se recorre, asi
como la forma en que el artista se relaciona con estos, convirtiéendolos en otras

visibilidades del territorio.

La conexion entre el espacio y el arte provoca que estos elementos se conviertan
en medios para formular nuevas concepciones sobre el paisaje, alejandose de la
idea de que es simplemente una alegoria o una representacion de lo observable,
para considerarlo entonces como un agente de accion, que influye no solo en el
artista y su vinculo personal con el entorno, sino también en el espectador. Es la
representacion del paisaje la que evoca una respuesta emocional en el observador,

quien a su vez le confiere nuevos significados a la imagen.

El conjunto de obras analizadas de Alkalay, Alys, Bedoya, Candiani, Fernandez de
Castro, Galindo, Garcilazo, Kuitca, Macchi y Palau evidencian la representacion del
viaje en sus propuestas visuales a través de la movilidad en el espacio, de
desplazamientos fisicos y conceptuales, de las interpretaciones y resignificaciones
territoriales; también proponen a los espectadores nuevas formas de encuentro con
el espacio, de transitarlo y de apropiarse de este, asi como una nueva manera de

mirar las obras.

Los analisis presentados se realizaron tomando en consideracion perspectivas
historicas del arte y de América Latina, asi como también la relacién entre la
creacion artistica y los desplazamientos espaciales de los artistas. Arte y viaje
convergen, se interpelan, se completan. Ambas practicas permiten mirar el mundo,

relacionarse con este y potencializar asi la creatividad y la produccion artistica.

Surgié una limitante al realizar este trabajo, pues se encontrd una escasa cantidad
de textos publicados referentes a la relacion entre el viaje y el arte; si bien dicha
limitante pudo ceiiir el estudio, se volvié también un aliciente para continuar las
indagaciones sobre este tema. De ahi que se buscé realizar entrevistas a algunos
de los artistas, para comprender sus relaciones con el viaje y sus derivados léxicos,

como desplazamientos, trayectos, recorridos, entre otros. Asimismo, estas

212



entrevistas también permitieron comprender parte de los procesos de planteamiento

y produccion de las propuestas artisticas.

Es asi como los analisis realizados sobre las obras de los artistas, las
transformaciones que han tenido sus producciones —aunado a las tematicas viajeras
que abordan como trasfondo sus propuestas— abren también las puertas a la
investigacion y el estudio de la relacion entre el viaje y el arte, mostrando nuevos
rumbos que la investigacion podria tomar sobre estos temas, pero también sobre

las propias producciones artisticas contemporaneas latinoamericanas.

En resumen, el arte contemporaneo se convierte en un medio para dialogar sobre
los desplazamientos humanos, ofreciendo una perspectiva Unica que va mas alla
de realizar un recorrido. Estos artistas utilizan el viaje como un medio para expresar
y explorar diversas dimensiones de la experiencia humana, creando obras que
invitan a la reflexién y al dialogo sobre el movimiento, el cambio y la conexion con
el mundo que nos rodea. Lo mismo que otros, han abordado los trayectos y
desplazamientos no solo como fendmenos fisicos, sino también como experiencias
humanas profundas, usandolos como elementos fundamentales en sus obras,

explorando temas de migracion, viaje y transicion.

Dicho esto, es importante sefialar que el arte contemporaneo provee de una enorme
cantidad de proyectos ndmadas que tienen que ver con expediciones, con
desplazamientos, con traslados, conceptuales y reales. Es el viaje y sus formas
portatiles lo que ha permeado gran parte del arte en América Latina; probablemente
esto proviene de las distintas situaciones de movilidad y migracion que derivan de
las circunstancias sociales, politicas y econ6micas presentes en la regién. Eso
demuestra que desde hace ya algunas décadas se sigue esta relacion en las lineas
de produccion artistica y que continuara por el mismo camino con transformaciones
propias de las circunstancias espacio-temporales, dando oportunidad a que se
pueda seguir analizando el arte contemporaneo latinoamericano desde esta

sinergia.
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Anexos

l. Entrevista a Luz Maria Bedoya
Fecha: 27 de febrero de 2023

Lugar: Virtual (Toluca, México / Lima, Peru)

Lorena:

Hola Luz Maria, muchas gracias por tu tiempo y por acceder a charlar conmigo sobre tus
obras. Leyendo sobre el paisaje encontré algo que me llamaba la atencion, que es que
nosotros siempre pensamos en el paisaje como algo que esta fuera de nosotros, como algo
que esta lejano a nosotros, y entonces leia que nosotros estamos dentro del paisaje,
estamos teniendo una pequefa vista, pero estamos dentro, no es que seamos 0 que
estemos completamente separados, nosotros habitamos este mismo espacio. Pero el
paisaje siempre se ha visto como eso lejano, eso que esta por alla, que ves a la distancia y
no alcanzas a percibir estos elementos que pueden ser de interés, es decir, se ve un todo
y todo a la distancia. Y también veia algo sobre la vista cenital y esto lo relacioné luego con
Linea de Nazca que vi que en la exposicién pusiste sobre la pared una escalera dibujada.

Luz Maria;

No me identifico mayormente con la idea de paisaje, creo que Punto Ciego podria ser, entre
comillas, el méas paisajistico, pero ahora te voy a pedir que abramos mi pagina web y te voy
a sefalar varias obras que son potencialmente desplazamientos, si es que no lo son
abiertamente y que forman el grueso del trabajo, en realidad, mas alla de Punto Ciego y
que yo los podria insertar posiblemente en mapas mas, inclusive algunos en frontera.

La idea del punto de vista cenital yo lo que propongo es precisamente minar la fuerza o la
autoridad de ese punto de vista cenital, precisamente no someterme a €l ni confiar en él,
sino justamente como obliterarlo y cuando pongo la escalera en Linea de Nazca, bueno,
las lineas de nazca son unos restos arqueol6gicos peruanos que son unos inmensisimos
dibujos sobre el desierto hechos por hombres prehispanicos que tienen en algunos casos
dibujos representativos, representacionales, el mono, el colibri, qué sé yo, pero a gran
escala, pero la mayor cantidad son lineas simplemente que cruzan el territorio pensadas
hasta donde se entiende en las investigaciones esas lineas fueron pensadas para ser vistas
desde el aire, porque desde el nivel del territorio no las puedes visualizar.

Pero todo mi trabajo consiste y bueno, existié una investigadora alemana, Maria Reich, que
yo la menciono también en materiales de trabajo que fue la primera que se dedic6 a
investigar las lineas de nazca y ella usaba esta escalerita, que era una escalera de pintor,
una escalera absolutamente limitada para la altura que en realidad se necesita para mirar
esas lineas que hay que verlas real desde el cielo, desde el aire volando y ella para
estudiarlas, caminaba con la escalera por el desierto, ponia y las miraba y hacia fotos
parciales de los de los dibujos. Justamente la escalera era una escalera que era siempre
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insuficiente, y mi video de Linea de Nazca es un video justamente no cenital, no es una
mirada del aire, sino es una mirada del transeunte, de alguien que pasa al nivel del del
suelo.

Yo estaba en un auto a velocidad y como digo, no sé si estaba escrito en alguna parte,
como digo sobre este trabajo es que, y de ahi sale el titulo, es que estando en el area
geogréfica donde estan las lineas de nazca, de hecho, la carretera Panamericana que fue
construida hace muchisimas décadas en un gesto completamente sin proponérselo,
devastador con los restos arqueoldgicos, atraviesa las lineas de nazca, o sea, las corta
quedan de los dos lados de la carretera las lineas. Entonces yo desde el auto, estando en
el terreno que corresponde a las lineas de nazca yendo desde la carretera lo que uno ve
como a escala humana es en realidad la linea del horizonte y sabes que delante de ti y
antes de ese horizonte estan las lineas de nazca existentes, digamos como fenémeno,
estan alli, pero son inaccesibles a la mirada, a nuestra escala humana.

Entonces lo que yo hago es grabar ese terreno que es indistinguible, que no se puede ver,
no se pueden descifrar las lineas y solo persiste la sola linea del horizonte, como la linea.
Entonces, juego con la idea de que conceptualmente las lineas estarian como prensadas
en una unica linea, que es la linea del horizonte. Por eso es por lo que llamo el trabajo
Linea de Nazca, en singular y no lineas de nazca, que es la visiébn convencional de las
lineas desde el aire.

En Punto Ciego uso la carretera como punto de vista, todas las fotos son tomadas desde la
carretera haciendo siempre un énfasis en que la carretera en si misma nunca se vea, nunca
jamas, aunque tomé muchas fotos de ellas, no he incluido ninguna foto donde aparece la
carretera como punto de fuga, siempre se ve el oeste 0 el este de la de la Panamericana,
buscando mas bien la planura.

Para mi el tema del paisaje no era de relevancia, ni siquiera en Punto Ciego, para mi tenia
gue ver mas con primero, usar la carretera como un dispositivo de traslado, ese era para
mi como una especie de consigna, era la carretera como un lugar para usarlo como punto
de vista, que a su vez nunca se ve. Es como el ojo, que es el érgano que ve, pero que
nunca es integrado en la imagen, la carretera tampoco nunca aparece en la imagen, pero
es desde donde uno puede ver.

Es un dispositivo de traslado y me interesaba muchisimo la nomenclatura por eso es por lo
que tienen un numero de kilometros, que es el kildmetro donde yo estaba parada cuando
hacia cada foto, lo cual también tiene su juego medio de cierta indeterminacién, porque a
lo largo de 1 km cémo determinas en qué punto estés para decir que se llama ese kilometro.
Inclusive, como lo he dicho en algunas entrevistas, ese trabajo en algunos casos no tenia
la nota exactamente de donde tomé, porque yo iba anotando en qué kildbmetros estaba
cuando sacaba cada foto y pues mas o menos distancia he inventado un nimero cercano
en algunas de las fotos, pero era un nombre que era un nimero, que era solamente una
sefial de existencia, esto esta alli, precisamente para evitar cualquier riesgo romantizante
del paisaje como espejo de un mundo interior, que mas bien era la lectura de la fotografia
de desierto y de paisaje modernista, en términos de fotografia, era la corriente modernista
previa en la cual yo comienzo a trabajar, que por supuesto me gusta muchisimo.
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Nosotros aca en Peru tenemos una influencia muy grande de la fotografia norteamericana,
lo que consumiamos cuando yo me formé eran los Ansel Adams, que eran estos grandes
fotégrafos de enormes extensiones de paisaje tomados con cAmaras de placa y donde se
proponia que lo que se miraba era una suerte de proyeccion de un mundo interior. Esa era
la vision modernista de la fotografia, sobre todo asociada al paisaje, y es algo que a mi
nunca me ha interesado. Yo he buscado algo justamente mucho mas seco, entonces, mi
estrategia de usar el nimero era decir, yo no le voy a poner a esta foto un arbol en medio
del camino o la mujer abandonada, nada de eso, yo le voy a poner kilbmetro 827N, con esa
especie de neutralidad. Eso no hace que las fotos no tengan una cierta sensualidad, sin
duda, y una cierta poética, que lo sé, pues esta ahi, es parte también digamos, de una
impronta estética que tengo en el trabajo, pero no es que yo trate de quedarme o de explotar
ese lado del trabajo. Ni tampoco crear ningun tipo de metéfora con el desierto, ni metafora
con la interioridad humana, ni psicologizar nada, las personas que aparecen en las
imagenes estan con cierta distancia precisamente para que no sean retratos psicoldgicos,
donde ves el rostro, el gesto, la mueca, y otra vez entras a un universo interior. Para mi,
era mas trabajar con superficies, la idea de la negatividad es para mi muy importante, en
general la negatividad como estrategia de pensamiento, de qué punto ciego es este lugar
del ojo que no tiene capacidad de ver, que es literalmente ciego, porque es un espacio de
terminales nerviosos, anudados que no tienen capacidad de ver y queda como una especie
de blanco, de vacio en la visién, y el cerebro recompone ese vacio por contexto, lo rellena.

Y si vamos a mi web, hay algunos trabajos que de una primera mirada no parecerian ligados
al trayecto, al recorrido, el desplazamiento, pero que lo estan. Si empezamos de abajo hacia
arriba, Punto Ciego, la tengo como la pieza méas antigua. Pirca, que fue hecha un afio
después de Punto Ciego, esta mas o menos dentro de algo parecido, son restos también
en la carretera, pero es una serie muy chiquita solamente de piedras. Area no es
desplazamiento, Pardo tampoco, Plano si, Plano, Afuera, Muro, Volantes, Bus y Houston
Station, son todas vinculadas al trayecto.

En Plano son recorridos que hago en la ciudad de Paris, siempre entre dos impasses, yo
agarraba un mapa, precisamente un mapa de Paris cuando vivia alla en una residencia, en
una becay elegia dos impasses, que son estas calles sin salida que hay en muchos paises,
en muchas ciudades en el mundo y en Paris particularmente hay muchisimos. Son como
pequefios callejones, pero que no tienen salida, se llaman impasses en francés, y de ahi el
término que se usa en castellano del impasse, este problema que no tiene solucion.
Entonces, yo elegia dos impasses, hacia como pares de impasses sobre un mapa de la
ciudad, que luego ademas fotografie la ciudad desde la torre mas alta de Paris y me armé
una suerte de mapa fotogréafico incompleto, porque desde esta torre no podias fotografiar
con la cenitalidad suficiente para que se reconstruya todo. Entonces era un mapa como
inexacto y sobre ese mapa fotografico encontraban los puntos aproximados de los
impasses y hacia las caminatas recorriendo de un impasse a otro impasse, era hacer
recorridos de un lugar sin salida a otro lugar sin salida. Casi como una especie de critica a
la a la vision turistica de Paris, Paris era esa ciudad postal, donde tu miraras era como una
imagen ya iconica de la ciudad. Decidi mirar abajo, mirar las veredas y caminar de un lugar
sin salida a otro lugar sin salida, durante meses dediqué a hacer esto, eran puros recorridos
fotografiando vereda tras vereda y solamente ponia ya cuando copié las veredas les ponia
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con lapiz en el margen de abajo el nombre de la calle donde habia fotografiado la vereda,
de modo que cuando se veia la pieza tenias un recorrido visual de texturas, de cemento,
pero también tenias un recorrido verbal de nombres, y eso es algo que a mi me interesa
mucho en mi trabajo, o sea el desplazamiento para mi no solamente es fisico en el territorio
0 en los espacios donde el cuerpo se mueve, sino también son recorridos mentales
vinculados al lenguaje, el lenguaje y lo que se llama en lenguaje la cadena metonimica, no
la cadena metaférica que te reemplaza algo por otra cosa, sino la cadena del enlace, de
cdmo una cosa se enlaza con la otra y se enlaza con la otra y te lleva unaidea alaotray a
la otra, se forman encadenamientos verbal que son recorridos, entonces en Plano habia
eso.

En Afuera el recorrido esta de otro modo, porque ahi es donde le doy cAmaras descartables,
se los doy a personas que van a hacer un viaje y les pido otra vez asi, de alguna manera,
en relacién a Plano, les pido que fotografien Unicamente el espacio intermedio, y ahi te das
cuenta cuanto para mi la idea del viaje no esta anclada o el interés principal del viaje para
mi en absoluto esta en la parte experiencial del viaje, o sea, viajar, ir lo que haces, lo que
encuentras, lo que descubres, 0 sea, toda esa cuestién que es mas lo heroico del viaje, no
es lo que yo busco. Sino justamente la experiencia mas pura de la movilidad, del trayecto,
entonces, cuando alguien iba a salir de viaje yo les pedia, no me fotografies tu viaje cuando
llegas a Rio de Janeiro, yo estaba viviendo en ese punto en Paris y una de las personas
que le di la camara se iba a Rio, no es que me interesa que cuando llegues a Rio fotografies
Rio y los lugares iconicos de Rio y lo que haces en Rio. No, quiero que fotografies desde
que sales de la puerta de tu casa acé en Paris hasta que arribas a Rio, ese espacio que es
el espacio justamente mas en blanco es como el espacio que uno simplemente usa para
trasladarse, que es como un tiempo perdido, uy mi vuelo va a tomar 25 horas, he perdido
25 horas de mi vida, esas 25 horas son las que yo queria que registren. Algo cercano a la
idea de los impasses, que era ir de un lugar sin salida a otro lugar sin salida, algo de esa
especie de negatividad que te decia, algo de esa inutilidad. Entonces, bueno, Afuera es una
coleccion de recorridos tomados por otros, pero que solamente son los momentos
intermedios entre dos puntos de interés, el lugar de partida y el lugar de llegada, pero de
partida y de llegada solamente hay pequefios rastros, porque ellos me mandaban las
camaritas una vez que fotografiaban por correo a mi casa y yo revelaba las fotos y yo los
convertia en pequefios libros caseros. Eso que me llegaba eran estas especies de
paréntesis, de trayectos paréntesis entre un punto y otro, y eso lo llevaba yo mas lejos
porque los libritos que yo producia que los imprimia en mi impresora casera, los mandaba
a encuadernar a un encuadernador casero aca en Lima. Las veces que los he exhibido en
alguna muestra, la consigna era y estaba escrita en la pared que el ultimo dia de la
exhibicion cuando la muestra acababa quien quisiera, podia llevarse los libros y mi pedido,
es algo en lo cual yo me entrego digamos a confiar, pero nunca se puede saber, la regla
era que este librito de Afuera, eran Afuera con un nimero, habia Afuera 1, Afuera 2, Afuera
3, Afuera 4, estaban numerados, que este librito si alguien se lo llevaba, tendria que
comprometerse a no quedarselo, sino a paséarselo a alguien, que ese alguien lo vea y que
al poco tiempo se lo pase a alguien y que ese alguien lo vea y se lo pase a alguien, y que
asi Afuera cada libro siga su recorrido indefinido, que no se detenga, que no se fije, eso es
algo que es como que una especie de deseo conceptual de la obra, nunca podré saber si
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eso ha ocurrido o en donde estan ahorita descansando esos libritos, pero conceptualmente
para mi la obra tenia que ver con esa especie de latencia de las piezas que estaban siempre
circulando, siempre circulando, siempre circulando, siempre afuera, de ahi el titulo, siempre
estar afuera de, no estoy en mi casa, no estoy en mi hotel de llegada, estoy afuera, siempre
en una afuera.

En Muro hay un desplazamiento marcado por orificios en muros de diferentes ciudades
donde yo insertaba mensajes escritos, en realidad no mensajes, sino pequefas frases
escritas inventadas por mi, escritas en falsos idiomas locales, en Lima lo hice en unas frases
que sonaban a castellano, pero que no significaban nada en castellano, por ejemplo, “Incia
de los geosardos” era una frase, frases que tuviesen la pronunciacién, la forma de
articulacién, la forma de estructuracién y sonora del idioma local, pero que no fuesen
decodificables y metia estos papeles con estas frases en grietas que encontraba en muros,
pero como operaba yo, saliendo a la calle con mi camara y con mis folder con papeles
impresos con diferentes frases y caminando a ver en dénde me encontraba con un muro
con orificio y apenas encontraba un muro con orificio, me detenia y sacaba la camara y
hacia el gesto de grabar primero el papel con el texto que sea legible en el video y arrugaba
el papel y esto lo iba grabando con la mano derecha, mientras que con la mano izquierda
arrugaba el papel y lo introducia en el orificio del muro y luego grababa la pared con el papel
ahi adentro, luego le hacia una foto de registro y me iba y nunca mas volvia. He vuelto de
casualidad algunas veces, pero mi idea tampoco era saber cudl era el destino de ese papel,
sino dejarlo que se desintegre en el propio flujo de la ciudad, pero era un trabajo totalmente
vinculado al desplazamiento, era como una especie de accion, una suma de acciones de
desplazamiento.

En Volantes también es purito desplazamiento, ese lo hice en Dublin en otra beca en la que
estaba yo haciendo en el Museo de Arte Moderno de Dublin y yo me movilizaba siempre
en bus y en los buses los tickets del Bus tenian una pequefia frasecita escrita en inglés que
era una frase como ultra burocratica, que era algo asi como “This ticket is issued and
accepted subject to the regulations of the board” que es una especie de frase vacia, es
como gue este tipo te ticket esta expedido y aceptado siguiendo las regulaciones de la
directiva, es como una frase que lo legitima pero no dice nada, y sin embargo, todos los
cientos de miles de citadinos, de personas que usan el transporte publico en esa ciudad,
tienen ese papel en sus manos todos los dias, mas de una vez al dia y pueden leer este
texto que se puede volver un texto fundamental en sus vidas y al mismo tiempo es un texto
gue es invisible y que no es nada. A mi me parecia fascinante eso otra vez del texto, como
un resto que al mismo tiempo nos constituye y al mismo tiempo que nos constituye es una
especie de pérdida, no tiene un contenido determinante. Entonces, lo que hice con ese
textito fue fragmentarlo en palabras solas, hice volantes, imprimi en mi impresora muchas
copias de papeles que decian This, muchas que decian ticket, otras decian is, tenias un
papel que solamente decia is y otro papel que solo decia issued, o0 sea, era una palabra por
papel, entonces hice mi pack de volantes, cada papelito con una palabra que era un
fragmento de este texto que provenia de este billete de bus y sali un dia al centro de la
ciudad a volantear y a entregar en la calle, era como reinsertar un texto que ya esta
absolutamente insertado en la ciudad, pero de una manera en que no produce nada, ese
texto en los tickets no produce nada en los transeuntes, es un texto como muerto, a la hora
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de fragmentarlo ponerlo en estos volantes y volantear era muy interesante el resultado para
mi, porque la gente me recibia un papel que decia is en inglés, entonces decian qué es
esto y se iban con su papel que decia is. Normalmente el volanteo tiene una voluntad de
convencimiento, normalmente se volantean cosas para convencer a alguien para que
compre algo, y aca era justamente no convencer a nadie de nada, era que te den un papel
gue dice this, que te den un papel que dice accepted, producia una detencion y una puesta
de atencion muy intensa con algo muy minimo, como una palabra sola, y cuando las
personas me preguntaban qué es esto, para qué es, para qué me das esto, yo les decia
nada, simplemente me han contratado para que volantee. No explicaba todo esto porque
yo lo que queria era producir esa especie de desconcierto, de extrafieza.

Bus, también desplazamiento, estos mismos tickets de los que saqué los textos yo los
coleccioné durante mis meses en residencia alli y a partir de un momento los comencé a
doblar en un montén de lineas y comencé a llenarlos de grafito y hacer como frottage, los
trasladaba y los frotaba contra otro papel de dibujo entonces quedaba la huella, una cosa
como muy fotogréafica, pero aca no era con luz, sino era un traslado de la huella. Tenia muy
la impronta de la huella del lado de la fotografia, pero como huella, no como lo inicial,
entonces se convirtieron estos dibujos que eran como mapas arbitrarios creados por los
dobleces de los papelitos doblados, que a su vez eran tickets de bus, que también hacian
recorridos. Entonces, era una especie como de segunda derivada de la idea del recorrido,
porque eran ticket de bus que estaban, que pertenecen a un sistema de transporte,
convertidos a su vez en mapas que proponian una serie de recorridos multiples.

Houston Station, son unos videitos de 20 segundos sin audio que grabé con mi primera
camara de fotos digital que me compré estando en Dublin, que podia hacer videos de 20
segundos sin sonido de pésima calidad. Entonces, son unos videos enanisimos donde
solamente grababa pequefias basuras que habia en el suelo en la misma estacion de
buses, que era la estacién que me quedaba cerca de donde yo vivia y siempre algo pasa
en la actividad del suelo, los papeles vuelan, porque siendo isla Irlanda es muy ventosa
entonces siempre habia algo que se movia en el suelo, son estas especies de de
coreografias espontaneas que se producian en el piso.

Direccion también es puro desplazamiento, pero es un desplazamiento potencial, es un
video de una coleccién de personas a las que yo me acerco en la ciudad de Lima, es mudo,
no tiene audio y les pido que me digan alguna direccién que yo sé que esta por alli, yo no
guiero que me orienten, es para mi la estrategia para propiciar que ellos se muevan con el
cuerpo y me sefialen algo, todo eso surgidé de una primera vez que estaba yo parada en la
calle y veo y me di cuenta que la gente se movia de una manera muy fascinante cuando
estaban tratando de explicar alguna direccion con el cuerpo y como el cuerpo era un
desplazamiento en potencia, era un viaje en potencia, todas las vueltas que daba con el
cuerpo eran potencialmente el recorrido. Entonces esto es una suma de esos recorridos
potenciales.

Después, Viaje a las Islas Hormigas, es un viaje que nunca llega a destino. Un trayecto en
el mar hacia el horizonte inacabable, donde queda todo en duda, las Islas Hormigas si
existen, pero queda en duda si es que son 0 no, aqui mismo en Peru casi nadie las conoce
y estd complementado por un cuadernillo que se llama Viaje a las Islas Hormiga y que son
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un conjunto de extractos que saco de conversaciones que tuve con un montén de personas
que si son personas informadas sobre las Islas Hormiga y que me describian algo de ellas,
como para tratar de hacer una especie de imagen mental de las islas a partir de esos
retazos de descripciones que me dan, entonces el viaje al final es esta especie de trayecto
verbal. Y este video que es un video que provoca una desilusién, hay algo para mi que, otra
vez volviendo a la idea original de la negatividad, para mi la idea de la desilusion en el
trabajo me interesa mucho, es algo que creo que Francis Alys tiene también mucho, quizas
en eso me identifico bastante con él. Uno puede estar mirando horas este video y nunca
llega a ningun lado y esté siempre a punto de, pensando que ya, que ya estas en el camino,
entonces también es desplazamiento. Como ves, todo lo que te he descrito hasta el
momento, no es paisaje, quizas en Punto Ciego podrias pensar que lo hay, digo lo hay,
pero como te decia el énfasis es mas bien el traslado, la distancia, el vacio, la experiencia
de la escala, la nomenclatura numérica, mas que la experiencia sublime de un paisaje
sobrecogedor.

Muelle también es desplazamiento, es un texto enorme donde me apropio de un texto del
guién de Sans Soleil de Chris Marker, que es un cineasta maravilloso francés que ya fallecié
y lo reinvento y lo relaciono con lugares en el Pert y hay como una especie de recorrido y
a su vez para ver la pieza hay que verla caminando porque es chiquitita, son letras de medio
centimetro de alto, de madera cada una pegadas en la pared en una linea de 8 metros,
entonces la escala es microscépica. Cuando uno la ve de 2 metros piensas que es una
linea, una linea delgada, y solo cuando te acercas descubres que hay un texto legible y el
espectador tiene que hacer el camino, la caminata, digo mirando para reconstruir, para
poder leer el texto que es la pieza.

Transporte plastico también es puro desplazamiento, es una pieza mucho mas reciente, ahi
traslado un texto que se llama “Transporte plastico sobre la construccién de una ciudad”
gue es un texto de Jorge Eduardo Eielson un grandisimo artista y poeta peruano que ya no
vive, lo traslado a lapiz en un cuaderno de hojas blancas y luego salgo a la calle a un parque
en el centro de Lima que estaba en las inmediaciones del Museo donde se estaba haciendo
un festival sobre la obra de Eielson y le digo a la gente en la calle que no conozco, no hay
anuncios publicos, no hay nada, nadie sabe que estoy haciendo entre comillas, una obra,
una performance, simplemente yo estoy caminando, tengo a una amiga y a un amigo que
estan por ahi cerca registrando fotos, simplemente para que haya algun tipo de registro,
pero como que en muy segundo plano. Y me acerco a la gente y les digo una palabra en el
orden que las palabras estan en el texto, asi como cuando repartia los volantes con una
sola palabrita, entonces les digo una palabra al oido y la verdad que fue fascinante hacer
este trabajo, era como magico, esa especie de intimidad que se producia en un segundo
con una extrafia o un extrafio en la calle, que de pronto escuchaba que le dijeras la palabra
“tres”, se volteaba y te miraba y decia esta qué cosa me esta dando a la oreja, y me iba,
tampoco les decia nada, esto es de Eielson, esto es una obra de arte, soy artista,
absolutamente nada, simplemente les dejaba esa palabra en su oido y luego la borraba en
mi cuadernito. Entonces, cada vez que le daba una palabra a alguien al oido, yo la iba
borrando de mi cuaderno hasta que agoté todas las palabras. Mi cuaderno quedé en blanco,
todo borrado y todas las palabras se fueron en los oidos de las personas, también en sus
trayectos, entonces son trayectos que se multiplican, para mi era también diseminar el texto
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en estos recorridos. Recorridos que yo misma ni siquiera voy a conocer, como lo que pasa
con los cuadernitos de Afuera, donde yo nunca jamas sabré donde fueron terminando.

Hay algo mas reciente que no tengo colgado en la web, pero mi trabajo mas reciente es
Todos los faros de la costa peruana, es una partitura musical que hago a partir de los datos
luminicos de todos los faros de la costa del Per(l, de los 3000 km de la costa. Es
absolutamente un recorrido, pero un recorrido sonoro que parte de un recorrido como
luminico pauteado por los codigos de los faros. Hay muchisimo de interés en el recorrido,
pero desde esa perspectiva que he tratado de explicarte.

Lorena:

El recorrido es entonces como la herramienta, pero al mismo tiempo la obra. Es la estrategia
de produccion, pero al mismo tiempo y sobre todo como con lo que nos has mencionado,
creo que la obra en si misma. Pensando por ejemplo en los libritos que no sabes ni que
quedé de ellos, o de estos recorridos que cada quien tomo después de que tu le dijiste una
palabra o los volantes que se los llevan. Ahora estoy buscando esa nueva
conceptualizacion o categoria sobre la cual meter los trabajos, que pueda entablar relaciéon
con las otras categorias, no quedarse en esto, no aislarlo.

Luz Maria:

Claro, piénsalo a modo de constelaciones, donde hay algunas relaciones mas maviles, o
también si por ejemplo piensas en mapas, podrias pensar en mapas y antimapas, porque
o sea el mapa si uno lo piensa el mapa como tal, también son estructuras ordenadoras,
rigidas, coloniales, que marcan fronteras, politicas, y sin embargo hay una cierta fascinacion
en la idea del mapa, pero muchos de los trabajos que yo tengo acd, sin duda alguna todo
lo que hace Francis Alys, que puede estar vinculado con mapas, pero que son como
antimapas, es una aproximacién al mapeo para minar el poder hegemaénico del mapa.

Lorena:

Ahora que lo mencionabas, justo creo que es lo que hace Jorge Machi en Buenos Aires
Tour, esta planteando como ahi lo dice él una guia turistica de estos recorridos a seguir,
pero que no te llevan a ningun lado, te llevan a ningln lado este y que cada quien,
dependiendo desde su punto de vista puede vivirlo de manera diferente, puede encontrar
cosas diferentes en esos recorridos también. Es la primera vez que hablo asi con un artista
sobre su obra y creo que esta bien interesante porque muchas veces las descripciones en
las propias péginas, en los textos son limitadas y a lo mejor uno comprende una cosa
completamente diferente.
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Luz Maria:

Si, ciertamente, las descripciones son limitadas, a veces son muy ambiguas, a veces son
muy confusas también o son textos muy largos y enredados, o descripciones como en la
web, muy chiquitas y sus cintas que en verdad no dan una lectura completa del trabajo.

Igual lo que hemos hablado ahora ha sido como muy rapidito y por encima, pero creo que
mas o menos te he podido dar una idea general de varios trabajos que creo que estan
asociados a tu investigacion y que he tratado de describirlos desde mi perspectiva, de como
yo he querido trabajar en ellos.

Lorena:

Gracias, gracias en verdad por el espacio, por el tiempo, por la descripcion también, porque
creo que a veces también uno mismo se revuelve con las cosas que quiere plantear y lo
gue gquiere hacer.

Para finalizar solo tengo dos preguntas porque estuve viendo un video que hiciste en Art
this week en Blanton Museum of Art y me caus6 mucha curiosidad, hasta el momento eres
como la primera artista en la que veo cdmo esa ruptura, hablabas de Punto Ciego y decias
que estabas intentando hacer imagenes también de tu pais, pero sin ser estas imagenes
folkléricas, estas imagenes que yo lo menciono, que lo han mencionado ya muchos, como
fuera de estas imagenes exoticas con las que se conocia el arte latinoamericano, creo que
en este caso no solo de Perd, no solo de México, sino de América Latina en general, esta
mirada exética, esta mirada de lo extrafio, de lo otro y cédmo de alguna forma planteas ese
punto de que estés interesada en hacer esa distincién de salirte de ese tipo de imagenes
representativas y dar otra mirada de lo que puede ser tu pais, a lo mejor si yo pienso en
Perl y pienso en Machu Picchu, pienso en verde mas que algo desértico. Entonces, eso
me causO mucha curiosidad y creo que es bien importante en esta ruptura que se hizo del
arte, de querer hacer un arte latinoamericano fuera de estos estandares que se estaban
manejando. Y que, al mismo tiempo con las imagenes que me decias que hiciste en Paris,
en Dublin, pienso ¢ En qué sentido el arte latinoamericano es latinoamericano?, es algo que
he estado intentando indagar también con los artistas, en este caso Francis Alys no es
mexicano, si vive en México, la mayoria o gran parte de su produccién se ha centrado en
México, pero no es mexicano, entonces, en ese caso, cOmo decir que es arte mexicano o
arte de la América Latina o si Francis pertenece.

Luz Maria:

Mira, creo que es una preocupacion, una pregunta bien importante, bien compleja la que
planteas y no creo que tengamos respuesta asi definitiva. Yo tengo algunas intuiciones por
lo que veo en mi entorno y por lo que yo misma he hecho a lo largo de mi vida sin
proponérmelo, de manera natural en mi. Yo creo que todos tenemos unas marcas, unas
marcas en el cuerpo, unas marcas en la psiquis, unas marcas en la mente, que estan sin
duda alguna ancladas en nuestro lugar procedencia. Quizas ello deje una suerte de estela,
en nuestro caso de lo latinoamericano, en la medida en que podemos haber crecido aca,
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bebido, alimentado de lo que tenemos, y que seguramente le da una fuerza al trabajo en
Latinoamérica y una capacidad de algo que a mi me resulta interesante y atractivo, que es
como una especie de densidad, si lo pienso por ejemplo comparandolo a cierto
conceptualismo estadounidense que es mas duro, mas frio, mas como laminar, que ese es
el conceptualismo y de esto habla mucho Luis Camnitzer, el conceptualismo de América
Latina esta asociado a espacios de lucha politica, a espacios de camuflaje para infiltrarse
contra dictaduras, o sea, hay una mezcla muy distinta en la experiencia de América Latina.
Pero una vez que tenemos esa marca, que llevamos esa marca en el cuerpo, también
estamos fuera de acd, es decir, hoy dia mas que nunca muchos hemos vivido en otros
lugares, tenemos influencias de todos los lugares, estamos ahorita mismo con esta
magquinita que puedo cargar aca y te veo a ti alld y ti me ves aca y mi vida entera me la
paso vinculandome con gente por la pantalla que no esta en el territorio peruano ni
latinoamericano, hablando en diferentes idiomas. Entonces, ahi esta tu pregunta tan
pertinente, ¢hasta qué punto es arte latinoamericano? yo diria que hay una fuente
latinoamericana, pero luego de ello qué etiqueta tiene, no lo sé, y a mi personalmente, a la
hora de producir no me preocupa en lo absoluto. Inclusive me parece una gran trampay es
lo que quizés yo trataba de decir en esa entrevista del Blanton, porque es lo més facil del
mundo ponerte la etiqueta de arte latinoamericano, entonces vas y fotografias con toda la
imagen que va a satisfacer la expectativa de lo que es Latinoamérica, entonces,
rapidamente puedes calzar ubicarte en espacios ya previstos para un trabajo asi en
espacios seguros de identificacién. Ah, es una artista que la puedo poner aqui en esta
casilla, porque es latinoamericana, porque hace fotografia o hace imagenes de su
comunidad nativa y no sé qué, o sea, sin lugar a duda hay trabajo de ese tipo que es muy
importante, muy pertinente y que existe, pero para que se haga tiene que ser una hechura
necesaria, urgente, de quien lo hace. Tengo colegas nativos que trabajan desde su
experiencia de la pintura Awajun, de manifestaciones amazoénicas absolutamente
maravillosas, yo no lo puedo hacer, yo no naci alli, yo soy un hibrido quizas, hay de todo,
es muy mezclado. Yo creo que si hay una suerte de densidad, un peso, yo me siento mas
cerca sin lugar a duda a un entorno creativo de Latinoamérica que, a un entorno creativo
puramente estadounidense o europeo, pero al mismo tiempo encuentro afinidad con
lugares de lo mas diversos y, ademas las afinidades no son solamente dentro de las artes
pléasticas o visuales, mis afinidades son con la literatura, mis afinidades son con la musica,
mis afinidades son con la geografia. Esta idea de que tus afinidades estan disciplinadas es
un error, asi como no somos puramente artistas con una obra entre comillas,
latinoamericana, no somos puramente artistas que solamente bebemos del arte visual,
bebemos de la vida entera, de ideologias, de cosas politicas, de lo que has escuchado, lo
que has leido, de lo que comes, o0 sea, son tantas cosas, SOmos una gran mezcla.

Lorena:

Si, muchas gracias, me parecen muy interesante todas las ideas, justo pues es indagar en
estas cuestiones y aqui bien interesante en todo caso, como el artista se percibe. Porque
yo lo estoy viendo desde la mirada de andlisis, pero cémo los artistas se perciben dentro
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de este espacio, tal vez categ6rico o de decir si soy de Latinoamérica o mi arte es
latinoamericano.

Luz Maria:

Claro y también tiene que ver con ciertas luchas personales, de pronto alguien tiene la
necesidad de hacer un arte que tenga una etiqueta porque esta haciendo reivindicacion de
ciertas cosas particulares y lo debe hacer asi, pero no todos lo tienen que hacer asi,
entendiendo cual es tu posicion en este momento de tu vida, también en la propia vida uno
va cambiando de pronto tienes un momento de mas contacto con ciertas luchas feministas
por decir algo, y de pronto antes no lo fue asi o quizas en el futuro no lo sea asi tampoco,
0 sea, somos mutables.

. Entrevista a Antonio Galindo
Fecha: 10 de marzo de 2023

Lugar: Virtual (Toluca/Guanajuato)

Lorena:

Pues muchas gracias antes que nada por el tiempo, para comenzar me gustaria que me
pudieras contar un poquito mas de tu obra, en especial de la de Viajes imaginarios, no sé
si la obra en si es un libro junto con los textos, o primero fueron las fotografias y ya con el
paso se fue convirtiendo en el libro. Estoy haciendo una investigacion sobre arte
contemporaneo en Latinoamérica, sobre todo de obras que toquen o que tengan la teméatica
del viaje, ya sea como tema principal o como trasfondo, o que sea la herramienta o ese
medio por el cual se esta haciendo la obra. Entonces, mi interés esta en obras que tienen
el viaje o esa movilidad, este recorrer un espacio, recorrer o hacer trayectos en su ser.
Dicho esto, quisiera conocer mas sobre la obra o igual si tienes alguna otra obra que a lo
mejor vaya mas enfocada o que a lo mejor pudiera servirme mas, o incluso que puedan
complementarse porque lo que he estado haciendo con algunos de los artistas es un
recorrido por sus obras y cémo han llegado, como tocan esta idea del viaje o de traslado o
de recorrido y cdmo lo han ido modificando o han ido transformandolo a lo largo de sus
obras. Entonces, igual por si hay mas obras que pudieran a lo mejor complementar como
este andlisis que voy a realizar, pues igual estaria muy agradecida si pudieras
compartirmelos.

Antonio:

Esta especificamente, si aborda la situacién como un viaje porque hay el concepto de un
lapso de tiempo y una secuencia desde un periodo de juventud hasta la época actual en
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ese momento, entonces es como la que mas concreta y mas cierra ese concepto del viaje,
porque las otras si tienen que ver con o estar en algun lugar o hacer un recorrido, pero no
necesariamente de esta manera tan clara, tan estructurada como lo abordé con este
portafolio.

Yo trabajo de manera un tanto tradicional, yo trabajo todavia con mi sistemas y conceptos,
me niego a veces mucho a no dejar concretas algunas cosas, me interesa mucho producir
obra concreta, producir obra objeto, algiin objeto que junto con textos, acciones, diferentes
cuestiones, pero si me interesa dejar como parte eje, objetos que puedan en un momento
dado permanecer, que puedan ser guardados, que puedan analizarse en el futuro, y que
se pueda acudir a ellos directamente, no a través de fotografias, no a través de imagenes
en video; sino que quien se interese en ello pueda ir nuevamente al origen de todo este
asunto, a la esencia de ella, que en este caso para mi, pues es la impresion fotografica.
Impresion fotografica que puede ser de muchas maneras, en papel, ahora hay plasticos
gue resisten mucho, por lo general, cualquier material que permita concretar la imagen de
manera fisica.

Viajes imaginarios efectivamente es la obra, la propuesta que mas he estructurado en
cuanto a viaje. Nacié de una situacion muy curiosa, yo trabajaba en la Universidad de
Guanajuato en la editorial, en ese entonces y empezaron a tirar cajas con lo que ellos
consideraban basura que encontraron en una bodega. Yo estaba en el primer piso del
edificio y vi en la parte de abajo una caja, una gran caja que llevaban, tipo caja de television,
de esas grandes, y vi dentro una serie de publicaciones de Casa de las Américas de Cuba
y me llamé la atencidn, pasé corriendo a decir qué iban a hacer con eso y me dijeron que
lo iban a tirar, entonces dije, oye permiteme, aqui hay material que puede servir para la
editorial, déjame reunir varias cosas de esto. Y entre esto encontré una edicion que hicieron
de viajes precisamente Viajes imaginarios de Javier Heraud y ahi pude tener nocién de la
existencia de Javier, pero en cuanto a su obra, me llamé mucho la atencién su obra. El
primer contacto que tuve con ella fue una lectura simple, no mas. Empecé a leer, en ese
entonces yo tenia 51 afios creo, acababa de cumplirlos, te estoy hablando de hace 12 afios,
tal vez un poco mas, y me dio la sensacion que este tipo era una persona de mi edad por
el nivel de lenguaje, por los referentes, por los conceptos que manejaba, por las vivencias
gue declaraba, pensé que era una persona de mi edad y luego me enteré que habia muerto,
quedé ahi el asunto. Empiezo a fotografiar paisajes de aqui de Guanajuato y me empiezan
a interesar ordenarlos en base a una secuencia, a una secuencia de viajes, empecé a
encontrar imagenes de ruinas, sobre todo que me motivaban mucho a no simplemente el
reducto del edificio, no simplemente a la apropiacion de la naturaleza, a la obra humana,
en fin, me daba motivo para fantasear un poco mas. Por ahi hay algunas si recuerdas, que
parecen una especie de barco encallado en el cerro, un barco de roca que tiene proay esta
en la parte alta, es un edificio muy raro. Hay otra construccion de rocas que es un lugar
donde guardaban chivas, pero lo ves por fuera y es un edificio precioso de rocas
amontonadas. Esto me fue abriendo la posibilidad de generar un viaje.

Esto me peg6 con una necesidad de empezar a ver qué rollo conmigo y con las crisis de
edad y descubri que yo no tengo crisis de edad, que cuando alguien tiene crisis toda su

247



vida y entonces me valié gorro, pero si decidi abordar ese tiempo como un recuento de mi
vida.

Y luego, cuando descubro que Javier Heraud murié a los 19 afios de edad, que lo mataron
en una playa en esta época en la que habia una condicion enorme en América Latina de
tendencias socialistas y Estados Unidos metiendo las manos en esto y Rusia y entonces a
él lo acribillaron a balazos cuando regresa de Cuba a ingresar a Peru en una playa, si
llevaba desde luego intenciones de politizar a la gente interior, pero bueno lo cazan a los
19 afios de edad. Cuando yo lo descubro a los 21 afos le ofrecen en post mortem, ya en
péstumo, un homenaje, el pueblo peruano le otorga un titulo a su obra. Entonces de ahi se
empiezan a hilar varias cosas, me interesa el poema, empiezo a abrir mas a enfocar mi
trabajo de paisajes en los poemas de él y creo que el poema se llama Estacion, porque el
poema de viajes es muy pequefio, pero el poema de la Estacion, algo asi creo que se llama,
es el que habla de un trayecto que se viaja a regiones y que viaja a las ruinas y viaja a la
playa, nada mas que aqui curiosamente, dicen que él de alguna manera presentia esa
muerte en la playa y en desembarco porque a él no le gustan las playas. Yo tuve un tiempo
en que no podia vivir lejos de una playa mas de dos semanas, no porque fuera el gran
nadador, sino que me relajaba mucho el mar y como vivi en Xalapa mucho tiempo me iba
los fines de semana a alguna playa cercana, a caminar, a caminar en la playa a estar ahi,
no importaba el tiempo que hiciera, no era tanto irme a asolear, me relajaba ir a caminar.

Entonces, empezd a estar en contraposicion lo que él sentia en torno al mar y lo que a mi
me interesaba del mar. Cuando empiezo a concretar mas el trabajo, algunas personas que
les pedi apoyo para revisar textos, que me apoyan a escribirlo, me empezaron a dar la idea
y dijeron, ¢ por qué en lugar de utilizar el texto de Heraud no empiezas a escribir tU algunas
cosas?

Si tengo, cierta intencion, cierto gusto por la lectura, por la escritura, aunque jamas creo
gue podria dedicarme a ser un escritor. Sin embargo, como habia tal discrepancia ya entre
los textos de Heraud y los mios, ya no estaban tocandose en ese sentido, decidi escribirlo
y me empezaron a apoyar varias gentes, varias gentes revisaban los textos y asi fue
creciendo la exposicion. La exposicion llegaron a ser alrededor de 480, 500 y tantas
fotografias levantadas de manera muy general y luego al ir cerrando ya en base a cada una
de las visitas que mencionaba Heraud y que yo decidi mantener, porque en el fondo habia
un concepto que era el que me interesaba, Heraud manejaba el rio como la existencia
propia del ser humano, él decia que éramos como rios que nos adaptamos a la corriente,
gue a veces nuestra vida es tranquila, a veces es muy acelerada, pero que al final
desembocamos todos en el mar, el mar es finalmente esta paz que permanece, que es la
muerte.

Entonces, en esta forma estructuré yo el trabajo, son 7 regiones que se recorren desde mi
adolescencia, que es la primera, que es el salir a los caminos hasta una etapa muy fuerte
que tuve de un problema de hospital que me llevé a estar en cama un tiempo en riesgo de
muerte y menciono ahi también que es cuando subo a la zona de montafias y recuerdo la
presencia de gente vestida de blanco que sélo podia oler su presencia, eran enfermeras
que acostumbraban a asearse en extremo para que al contacto conmigo y la cercania no
fuera desagradable para uno. Entonces, recuerdo que habia una de ellas que utilizaba

248



algun desodorante floral, que nunca han sido de mis favoritos, es muy fuerte para mi, sin
embargo, en la enfermedad medio dormido, medio despierto, lo recuerdo como algo
agradable.

Este fue el recorrido de la vida, traté de ir hilando cada época con diferentes etapas de mi
vida, mi salida de la casa, mi definicibn como como artista, luego mi vida en pareja, mis
hijos, la muerte de mi primer familiar, que era mi abuela con quien yo vivi y luego una etapa
también previa a todo esto de definicion de situaciones conceptuales religiosas, que viene
también la visita a las ciudades vacias, donde también viene esta situacion y esta necesidad
de integracién social y de esta sensacion de soledad que a veces da y al final, bueno, pues
viene este paso por el hospital que me lleva a poder afirmar que al final de cuentas debo
seguir el camino.

Entonces, en resumen, esa es la estructura de la muestra, quedaron alrededor 60 obras de
diferente formato, por lo general trabajo en varias lineas, yo no trabajo solamente en la linea
conceptual, sino trabajo también en cuestiones técnicas. Me interesaba mucho que esta
muestra tuviera una muy alta calidad y no trabajarla en analogo, no en fotografia quimica,
sino ya en digital. Me puse a investigar técnicas desde la captura y con una camara
profesional en RAW y de ahi el proceso en RAW, como mejorar las imagenes, cOmo
mantener tonalidades, una linea de produccion que generé para poder tener mis monitores
calibrados, llegar a la imprenta, que también estuviera calibrado todo esto, el papel,
utilizamos la ganancia de punto para que el papel nos diera y poder controlar sombras y
luces. En fin, procure que fuera todo un trabajo muy cuidado, muy circular, muy redondo,
todo un proyecto, me interesa mucho hacer esto, cada muestra que he preparado tiene
estas dos lineas, por un lado, lo que es la cuestién técnica y, por otro lado, lo que es la
cuestion conceptual, entonces ambas se han ido desarrollando a lo largo del tiempo.

Lorena:

En el apartado de mi tesis en el que te tengo esta también una artista peruana que es Luz
Maria Bedoya, y este apartado por el momento lo llamé Paisajes, los otros apartados de mi
tesis, uno es de Fronteras y otro es de Mapas, pero este basicamente lo nombre Paisajes
porgue lo que se veia en las imagenes, lo que estaba presente en las imagenes, eran
justamente paisajes. Platicando con Luz Maria Bedoya, me decia que en sus obras, a pesar
de ser paisaje, no es lo que precisamente la ha interesado, me decia que ella sabe que las
imagenes son de paisaje, pero no es lo que precisamente le interesa de ellas, lo que le
interesa 0 como se planearon sus proyectos fue bajo una idea de recorrido, como de saber
qué pasa en ese transito, no es ni el punto de llegada ni el punto de salida lo que importa,
sino qué es lo que va sucediendo en ese trayecto, en ese transito, en la velocidad, ya sea
como en algunas de sus obras que va en carro u otras que va caminando. Entonces, he
estado investigando un poco sobre la obra de Viajes imaginarios y vi una nota de un
periddico de Guanajuato, en donde citaban tus palabras y decia algo asi también, que si,
la obra es paisaje, pero que también te interesaban los recuerdos, yo lo entendi como qué
podrian despertar esas imagenes de recuerdos en el espectador.
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Antonio:

No es un registro de un viaje, no es un registro por diferentes etapas de mi vida, no es que
es una imagen que digas este lleg6 a Toluca en la mafiana y fue al mercado y esta es la
foto del mercado, no, me interesaba efectivamente moverme més en el terreno de los
sentimientos. Cuando presenté por primera vez el avance de obra, porque fue a través de
una beca de Gobierno de FONCA que se completd este proyecto, lo empecé a trabajar
mucho tiempo antes y cuando emiten la beca, la posibilidad del apoyo, lo solicito y me lo
otorgan para trabajar durante 1 afio. Entonces, antes de terminar este periodo del cierre del
de la beca, presentamos avances y nos presentamos en Salamanca, cuando llegaron las
gentes, éramos 6 gentes, yo tenia un apartado en una parte de la galeria, llegaron 2 viejitos
y recorrieron la obra y se pararon en la esquina de la entrada, en lugar de salir, estuvieron
ahi esperando, y en la exposicion damos el brindis, el gusto de ver gente, de estar, en fin,
pero ellos no se iban, entonces me empez6 a llamar la atencién, me fui relajando para
poderme acercar con ellos y me puse a platicar con ellos y me empezaron a platicar del hijo
muerto, que tenia unos meses que habia fallecido por una enfermedad, una serie de cosas
gue dices hijole y hablaban de cémo es que los paisajes les habian recordado o lograban
encontrar algun nexo, ya no sé si ese nexo era o un recuerdo inmediato de algo que sucedio
0 vieron, o mas bien evocaba ciertas cuestiones que algunos elementos del ambiente, la
humedad que se pueda ver, la luz, la relacion de volimenes de masas, no sé, a lo mejor
todo este conjunto en el subconsciente a ello les daba eso y fue lo que les dio. Se pudieron
a llorar ahi conmigo, pero me senti contentisimo y orgulloso porque son de las expresiones
que finalmente estds buscando, no que la gente llore, sino que la gente sienta, estas
buscando penetrar de alguna manera con tu trabajo estas barreras que la gente va
poniendo, a veces por necesidad, a veces por costumbre. Me resulta muy curioso, que
bueno que mencionas esto porque mucha gente se para frente al paisaje y dice Ah si, ¢en
donde es? Ah, ya sé donde es. No me interesa donde es, no menciono dénde es, muchas
cosas son evidentes, porque aqui en Guanajuato hay unos cerros que es muy dificil ignorar,
estas partes en donde no me interesa lo que son o el nombre que le dan, me interesa lo
gue son en ese momento a través de la luz, a través de la atmésfera, a través de las
sombras que se logran, a través de la misma presencia de la vegetacién y el estado de esta
misma.

Entonces toda la estructura de la exposicién va jugando con esto, ves paisaje urbano con
manchas que se desplazan al frente de estas casas, de estas calles, pero estas manchas
ya le dan la connotacion diferente al uso del espacio, no es efectivamente una narracion de
mi estancia en Querétaro, en el cerro tal o el rio tal, no me interesa eso, si son paisajes,
pero creo que el paisaje tiene un poder mas profundo que el solo recordarnos la presencia
de esto.

Hay un texto que lo consegui ya muy tarde, que hablaba mucho de ciudades internas y yo
hice también referencia en varios momentos a cuando defini la expresion a viajes interiores,
gue mas que un viaje por fuera era un viaje por el interior, por lo que va sucediendo, y ese
si puede ser un registro detallado de estos viajes internos de alguien durante todos estos
anos.
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Lorena:

¢, Como fue el proceso de creacion?

Antonio:

El proceso de creacion fue complejo, algunas cuestiones fueron quedando, otras creo que
eran buenas, pero no permanecieron por ciertas cuestiones o de tiempo de costos 0 no sé.
Pero si tiene una implicaciéon mucho mayor que lo que logré quedar en las imagenes y en
las paredes, esto nada mas te lo menciono porque si no logro estar presente de alguna
manera, pues no existio.

Lorena:

Yo entiendo que para todas estas fotografias y mas pensando en que me decias que fueron
de 480 a 500 fotografias y de esas seleccionaste, de alguna forma si hiciste un recorrido,
¢no?, si te tomabas tu tiempo para recorrer el espacio, para observarlo, para seleccionar lo
gue llamaba tu atencion, pero dentro de este recorrido, tal vez fisico o de movimiento, al
mismo tiempo estabas llevando como un proceso de reflexion personal, de reflexion sobre
tu propia vida, ¢cierto?

Antonio:

Hay algo ahi que yo no menciono y lo voy a comentar aqui porque ya esta salvado el riesgo
de que cayera en ello, yo utilicé el Google Maps mucho porque me permitia ubicarme sobre
la ciudad de Guanajuato y empezar a sondear en las orillas para localizar alguna
construccién, sobre todo en la parte de las ruinas, alguna construccién que no estuviera
registrada, que yo viera rara a la distancia, me trepaba a mi cochecito y vdmonos a
investigar qué es lo que era eso, muchas de las ruinas las que encontré asi, pero no lo
guise mencionar. No lo quise hacer parte del proyecto porque consideré que desvirtuaba la
esencia del proyecto, no era esa intencion de hacer el recorrido a través de un control tan
estricto como el Google Maps 0 como una secuencia de viaje 0 una bitacora, esa no era la
intencion. La intencién era dejar libre, abrir, romper con esa posibilidad, inclusive asi lo dice
el texto, es la busqueda por los suefios olvidados, son esas cosas que se te van quedando
en la noche y que vas perdiendo, esto tiene que ver un poco también con frustraciones, que
finalmente con el tiempo y el avance vamos dejando muchas cosas, vamos teniendo que
sacrificar muchas cosas, olvidandolas adrede, porque hay otras cuestiones que nos obligan
a ello, por eso es que son los suefos olvidados. Porque son cosas que se van quedando,
pero también estos se desplazan y viven de forma independiente a uno, imaginate, por
ejemplo, aquel que queria estudiar medicina y terminé metido en una oficina de burdcrata,
entonces a lo mejor ese suefo sigue viviendo en alguna parte, no pudo finalmente él y yo
tuve la capacidad de poder entrar a ese mundo de suefios a buscar mis suefios olvidados.

Entonces esta exposicion me vino a ayudar en una parte del viaje a recorrer estos espacios
en donde pude ver porqué nos abandonan los suefios.
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Lorena:

Cuando se ha expuesto la obra, las imagenes, ¢ dentro de la exposicion estan los textos o
estos quedan solo en el apartado del libro?

Antonio:

No, la exposicién completa, el planteamiento completo de la exposicion, desgraciadamente
estas becas son una de las cosas que yo he criticado mucho, digo, qué fortuna que las den,
pero yo he criticado en que no hay un resultado mas alla de la conclusién de la beca. La
exposicion completa porque fue parte del planteamiento de la solicitud de la beca, fue no
solamente el desarrollo de las imagenes y los textos, sino fue el resolver toda la
presentacion, hacer todo el proceso de desarrollo museogréfico y de curaduria, y todo este
concepto llevaba a imagenes puestas junto con los textos y un piso lleno de arena, arena
de diferentes colores segun la zona de los suefios de cada uno y en el centro una caja, una
caja de madera muy deteriorada en donde habia papeles que la gente podia rescatar. Estos
papeles eran textos que se escribieron o que otra gente me platicaba después de algunos
de sus suefios olvidados.

Entonces la idea era generar esta dificultad al caminar, esta arena un poco para emular la
presencia en un espacio y lo otro era que la gente se pudiera llevar un poema si queria o
relacionado con esto. Desgraciadamente no se pudo presentar nunca asi, no hubo eco para
ello, la exposicion que se presento en el festival Cervantino en el siguiente afio que terminé
la beca, no me acuerdo si fue el siguiente afio 0 2 afios después se presento la exposicion,
pero no la presentaron en alguna de las salas grandes de Guanajuato la llevaron a un
museo de Silao, lo cual me satisfizo bastante porque yo soy oriundo de Silao, naci ahi y
aunque no he mantenido muchas lineas de relacion con Silao la gente agradecié mucho y
yo me senti identificado con mucha gente ahi. Pero la estructura de la sala de Silao es
demasiado rigida, son corredores pequefios en la zona central, es una casa vieja que
adaptaron, entonces no permitia este juego y dar en torno a la obra y de acudir al centro a
recoger estos papeles o del intercambio, entonces la muestra quedé con los textos puestos
en muro a la apertura de cada seccion y fue todo lo que se hizo. En algin momento, en
alguna mesa y una silla existi6 la posibilidad de que hojearan el libro, que se sentaran a
verlo, a hojearlo, porque el libro llevaba creo que mas imagenes de las que se expusieron.
Ninguna de las muestras que se han presentado se incluyeron todas las imagenes, han ido
de 24 a 36 imagenes, no mas que eso, ahi depende de la capacidad de la sala. Ese es un
lio grande y es un lio que solamente a la gente con ya mucho reconocimiento o que diga
no me interesa el costo, yo pago todo, es cuando dices yo controlo todo y cémo quiero que
vaya a la sala.

Lorena:

Estoy recordando con respecto a lo de paisaje, se me hacia curioso que la obra que elegi
de Luz Maria Bedoya se llama Punto ciego y fue realizada en la zona de desierto de Peru
y veia las imagenes de Viajes imaginarios y algunas de ellas a la vista me recordaban un
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clima también medio desértico, medio arido, medio. Y Luz Maria Bedoya, me comentaba
que uno de sus principales motivos de fotografiar esta parte de Peru, fue por un tanto ir en
contra de las imagenes de paisaje ya establecidas de estas imagenes todavia como de arte
moderno, en donde el arte latinoamericano se veia como eso ex6tico, como eso extrafio y
gue estas imagenes de paisaje eran ilustraciones o representaciones de los lugares, de los
climas, de los espacios mas representativos de cada pais. Entonces, ¢en algun punto
también pensabas yo quiero estas imagenes por ir en contra de lo establecido?

Antonio:

Si hay cierta intencion de no volver a pegar el paisaje a la lectura evidente, inmediata, obvia.
No quise romper tanto esta esta posibilidad de representacion inmediata del paisaje, pero
tampoco me interesaba, por eso omiti nombres de los lugares e invariablemente la gente
acude a ellos, lo que pasa es que la gente en este asunto de identificarse, a veces
amablemente, a veces verdaderamente de fondo con el arte, acuden a cosas muy
inmediatas, entonces preguntan ¢ese donde es? ¢y este? Ese yo lo conozco, etc.
Entonces, bueno, lo que me interesaba realmente era que recuperaran lo que podia
evocarles este espacio, no que lo identificaran y cerraran la cortina. Desde ese punto de
vista, si busqué también que los paisajes, algunos era muy dificil buscar otro angulo, otra
forma de registro, porque perdian totalmente la gracia. Hay una serie de rocas que tengo
por ahi, que tenian que ser fotografiadas de esa manera y algunas otras incluso eran tan
evidentes, las habia fotografiado tanta gente y las habian hecho incluso pintores, que las
omiti. La intencién efectivamente no era hacer del paisaje algo cotidiano y reconocible, no
me interesaba hacer el registro del paisaje, me interesa mucho a mi que la fotografia tenga
esta posibilidad de permitirnos romper lo cotidiano.

Yo he trabajado desde hace mucho tiempo con textos y algunos de ellos son textos breves,
y ahorita no recuerdo porque ya cada vez mi memoria es mi editor, pero ademas es parte
de los juegos que hago yo para producir, no recuerdo las cosas adrede, las rompo para
poder después recuperarlas y poder modificarlas y apropiarlas. Entonces, no soy un erudito
en cuanto a recordar poesia, a recordar textos y que también he descubierto que es un
mecanismo de producciéon mio, lo hago de esta manera para no tener que estar atado a
ellos, entonces algunas veces apropio los textos, otras los modifico y pues no tengo
problema, pero hay muchos textos que son los que me han interesado y que los he
empleado como refuerzo o como base para las imagenes en busca de otra forma de
apreciacion de las mismas. Una cucharilla no es nada mas un instrumento para mover un
café, una cucharilla puede ser miles de cosas, puede ser hasta nuestro recuerdo propio de
alguna tarde.

Me gusta mucho este potencial de evocacion que tiene la fotografia, yo empecé estudiando
grabado, y dibujo en la universidad, no segui porque tanto el grabado como el dibujo abrian
posibilidades infinitas a poder hacer imagenes, a tal grado te podias perder el nexo con la
realidad y eso a mi no me interesaba. A mi siempre me ha interesado jugar con la linea del
si es posible 0 no, les hacia yo a mis alumnos luego el cuento de que recordaba a la maestra
de preescolar que regafié al nifio porque el nifio pint6 el arbol de morado, pues es que no
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existe ningun arbol morado, cuando escuchas esto inmediatamente salta a mi mente las
jacarandas, las jacarandas son unos arboles morados preciosos, entonces es cierto, algo
en alguna parte del mundo existe.

La fotografia nos permite este juego, de entrada, cualquier cosa que yo presento frente al
espectador es fotografia, por lo tanto, existe, hay unas series que tengo con colores, que
son colores estruendosos, verde, limén, naranjas, entonces en algin momento de la vida
existio y yo creo que, con esa linea sutil, no con la ruptura total, sino con la ambivalencia
de esta situacion, es lo que me gusta.

De las ruinas, muchas de las ruinas que ves a lo mejor eran piedras construidas, hay un
poste ahi que ahora fuiy ya lo tiraron desgraciadamente, pero era un poste rarisimo porgque
era un poste que tenia 4 o 5 uniones con posibilidad de 2 arcos y 2 salientes en otro lugar
y otra saliente mas. Entonces, era una torre rarisima que si la imaginas cémo es que
funcionaba en una estructura es muy dificil que lo veas. Pero este juego, lo quise llevar
también al paisaje y ahora estoy haciendo retrato y también estoy tratando de tocar este
punto, ya no el de la ambigtedad, pero si de la amplitud de sus posibilidades. El paisaje si,
eso me ha dado la posibilidad y yo creo que voy a seguir trabajando, es una de mis lineas,
mientras siga fotografiando voy a seguir en ello, no me interesan registros de los lugares, a
menos que, esté jugando con la posibilidad de decir otra cosa mas a través del registro de
ese lugar, son interpretaciones.

Cuando tu viste las imagenes y el texto ¢ si pudiste asociar de alguna forma estas imagenes
a algo que te evoco, que te recordd alguna situacion tuya? Porgue aqui la diferencia de
edad, yo te estoy hablando que estoy con gente de una edad un poco mayor que yo o
semejante a mi, pero no sé en los jovenes qué pase con ello.

Lorena:

A mi si, las de Ciudad, mas alla de recordarme me hicieron pensar en que si es la esencia
de la ciudad, con estas manchas que van trasladandose, se ve esa fugacidad o esa rapidez
gue se vive en las ciudades. Aqui lo mas cercano es la Ciudad de México, me gusta mucho
la Ciudad de México, pero no me encanta ir justo por todas estas masas de personas, esta
rapidez con la que van, como sea si llevamos nuestra rapidez aqui en Toluca, pero un poco
mas mas despacio en comparaciéon con la Ciudad de México.

Otras de las imagenes si me recordaban mucho, las de la playa si me remitian a estos
recuerdos de playa con mis abuelitos, que a veces a mi me mandaban con ellos en sus
viajes, tengo estos recuerdos de cuando mi abuelito me ensefié a nadar, estar dentro del
mar o al menos estar ahi en la orillita de la playa.

Las imagenes de ruinas me remitieron al primer viaje de practicas al que fui estando ya en
la en la universidad que fue a San Luis Potosi, en especifico a Real de Catorce y a cuando
uno camina hacia esta parte desértica, mas alla del pueblito y que se pueden encontrar este
tipo de ruinas.
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Antonio:

Pero fuera de tu recuerdo del lugar en si, ¢ te llevaron a momentos o situaciones o con otros
recuerdos, ya no directamente con tu estancia en el paisaje?

Lorena:

Las de ciudades si. Las de playas y en estas de ruinas creo que lo principal es la estancia
en el lugar, pero con las de playas yo si lo pensaba porque me hace remitirme a la relacion
con mi abuelo, a como siempre él ha buscado ensefiarnos a que nos enfrentemos a las
cosas o incluso ha sido mi ejemplo de cémo viajar, €l me ensefid a conocer los lugares y a
recorrer las calles. Entonces, son varias situaciones que me van recordando mas eso, la
relacién con personas.

Antonio:

Es que ese eso es lo que buscaba con las imagenes, no sé si conozcas e identifiques en
los cerros cuando cortan el maiz en los cultivos, los amontonan y hacen unos triangulos
pequefos, hay una de las imagenes que tiene 5 de estos monticulos a lo lejos, es una toma
amplia con neblina en el fondo. Esa imagen yo la recordaba con mi familia, me daba ese
nexo asi de la cercania, de la tranquilidad, de la amplitud de las posibilidades, entonces esa
la anclé en esa parte de mi familia, en mi relacién. Y lo que veo es que en mucha gente
como aqui ahora me lo acaba de expresar, si se cumple esa situacion, el paisaje no
solamente es la representacion inmediata de su aspecto, el paisaje busca, el paisaje
penetra, el paisaje penetra dentro de la posibilidades del espectador y se conecta con el
paisaje interno que también tenemos nosotros, porque los paisajes finalmente en nuestra
cabeza no entran como el registro de las imagenes, porque eso es una vision muy practica,
ese era el juego que estaba yo buscando, que finalmente creo que es el juego de las artes
plasticas o visuales también. Y la fotografia tiene estas dos posibilidades maravillosas, la
puedes usar para registrar un aparato, un hecho en un proceso legal, pero también la
puedes utilizar para abrir posibilidades como esto, en el terreno de los afectos, de la
afioranza. Esa es mi vision y necesidad del paisaje, no soy el que me interesa hacer las
fotos del cerro tal, me interesa si en muchos casos el aspecto visual, si es muy atractivo
para mi, pero también me interesa mucho después irlo anclando a otras cosas.

Pocas veces me he dedicado a la foto comercial, he tenido posibilidad de sobrevivir
haciendo mi trabajo, no vendiendo, porque cuesta mucho trabajo lo de la venta, pero si he
podido regodearme y centrarme y crecer en esa parte, en donde no tengo que hacer fotos
de Guanajuato porque las tengo que vender en un catalogo, te puedo hacer las fotos de
Guanajuato sin fotografiar jamas la ciudad.

El registro en el paisaje para identificacion del lugar y de condiciones de estado del paisaje
no me interesa mucho, me interesa mas la capacidad de evocacion que tienen, a través de
este proceso de apropiar, de interiorizar y conectarnos con nuestros paisajes internos.
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Lorena:

Es bien interesante escuchar como fue que se plantearon los proyectos y como fueron a lo
mejor transformandose. Creo que los procesos mentales y conceptuales que realizan los
artistas, es todo un trabajo también y a veces no alcanza justo la obra o la imagen a
representar todo ese proceso que hay detras, que es algo que veo en todo este trabajo de
reflexiébn personal que realizaste, desde que vi el libro me recordé mucho un libro de Italo
Calvino que se llama Ciudades invisibles.

Antonio:

Desgraciadamente con €l no pude llegar a abordar bien el texto, metido en la dinamica de
trabajo con la asesora, que le agradezco mucho porque nunca fue de las que llegé y dijo,
tu tienes que hacer esto, tu tienes que mover, mas bien era un reto y obligarme a mi a estar
también buscando cosas. Y cuando detecto yo el libro de Italo Calvino lo empiezo a hojear
y revisé algunas cuestiones y dije este también va a entrar, pero ya estaba demasiado
avanzado todo el proceso, me hubiera metido en mas broncas el estar atendiendo a otras
lineas porque sé que si me hubiera obligado a modificar.

Una de las cosas que ya he entendido ahora en esto del arte contemporaneo, es eso
precisamente, yo trabajé muy de cerca y de los 19 afios con un pintor de nombre Jesus
Gallardo, €l aprendio a pintar en la Academia de San Carlos, una de sus maestras con
Maria lzquierdo y él mucha de la guia que hacia en nosotros era, no importa, siéntate, a ver
ponte a dibujar, ponte a dibujar lo que veas, tus zapatos. Y para mi siempre fue la necesidad
de que si es necesario reevaluar contextos, entorno, pero tiene que haber un sustento
dentro de ellos, ¢,por qué voy a fotografiar mis zapatos? ¢ por qué voy a hacer paisajes?,
¢por qué quiero fotografiar una piedra?

Este juego de poder ir anclando el trabajo de generacién de imagenes con conceptos, con
ideas, con textos, de ir incluso rompiendo, en este caso la conclusion de esta expresion es
la obra impresa bidimensional con materiales tradicionales, enmarcada, con vidrio,
enmarcada de manera muy rigurosa, fue parte del juego de volver a acudir a todo este
asunto para mantenerme en una linea. Pude haberlo hecho con otros materiales, pegadas
en diferentes lugares, pero el arte contemporaneo ha dado esas posibilidades, pero también
ha dado la posibilidad de un descuido enorme, porque ahora yo lo veo en la escuela, con
muchos chavos, ¢ Por qué haces esto? Ah, pues porque asi esta bien chido. Ahora a través
de Internet tenemos acceso a diferentes culturas, diferentes visiones del mundo, formas,
tiempos, podemos aprovecharlo, es delicioso todo esto tanto del lado que lo estas viendo
tu, como del lado que a mi me tocd hacer mis fotos. Si soy artista 0 no, no me preocupa,
me preocupa mas hacerlo mejor cada vez, y tener satisfaccion mayor en cada uno de los
proyectos que he estado manejando.
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Lorena:

Es muy interesante esta oportunidad que da el arte contemporaneo de decir por qué se
estan haciendo las cosas, por qué tomas esto para tu obra, por qué este material, por qué
con esta presentacion, etc.

Antonio:

TU tienes que tener claro todo ese discurso previo a la creacion y a veces lo debes
desechar, porque hay gente, hay especialistas, porque el mismo espectador en cuanto el
artista tiene claro si uso plastico, si lo colgd, si lo embarré de pintura, si lo rompio, todo eso
es parte de las posibilidades de expresion de la obra misma. Pero tiene que estar montado,
no justificarse al modo de presentar un texto para casi explicarlo, no, debe justificarse previo
o durante el proceso de creacion de la obra, después de eso ya no tiene posibilidades de
explicacion, lo demas son parches que se inventan y es muy necesario ahora porque mucha
gente no produce de esta manera tan rigurosa, de ir sacando cada uno de los elementos
usados como una consecuencia, de un concepto, de un lenguaje, de una basqueda. No me
guise yo meter en mas materiales, mas formas de ubicacién de la obra, porque en ese
momento y para ese discurso no existia, no las necesitaba y no las quise buscar. A lo mejor
si hubiera roto a la mitad cada obra, hubiera logrado algo interesante, un extra ahi, se me
ocurre ahorita que si a lo mejor pudo haber sido mas claro la cuestion de que no estaba
buscando la representacion del paisaje, sino esta capacidad expresiva de la misma imagen
gue es un paisaje completo o un paisaje roto.

Para mi el paisaje ha sido eso, no me ha interesado nunca y sin temor a equivocarme desde
el principio, desde que he empezado a fotografiar, sea paisaje urbano, sea rural, nunca me
ha interesado como un registro del lugar. Siempre ha sido por lo que me evoca, por lo que
me da el principio visual, pero después si lo puedo llevar a connotaciones distintas.

Il. Entrevista a Jorge Macchi
Fecha: 7 de junio de 2023

Lugar: Taller del artista Jorge Macchi en la Ciudad de Buenos Aires, Argentina

Lorena:

Jorge, muchas gracias por recibirme en tu estudio y por el tiempo que me das para que
hablemos sobre tus obras, en especifico sobre Buenos Aires Tour, pero veamos que otras
van saliendo. Sobre la obra, la verdad no me imaginaba como era, solo lo habia visto en
fotos, en imagenes y sabia que existia el CD.
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Jorge:

Si, es un formato muy antiguo, ya no hay, ya no existe mas ese formato, existia en una
época y ya fue.

Lorena:

Esta presentacion me parece muy interesante, el poder ir recorriendo los puntos, escuchar,
ver las imagenes, los textos como tal no los he leido, vi que Maria Negroni tenia un libro,
no sé si es el compendio de estos textos.

Jorge:

No, ella se quedd con los derechos de los textos, entonces editdé un libro que se llama
Buenos Aires Tour solamente con los textos. Son textos muy poéticos, muy independientes
en si mismos, es decir, uno lo puede leer realmente sin tener en cuenta ni las imagenes ni
los sonidos, son textos hermosos, estan muy bien escritos, ella es una escritora increible.
Pero justamente por ese punto, por el hecho de que es el Unico material que es
independiente en Buenos Aires Tour, asi que uno lo podria sacar y sigue funcionando. De
hecho, debido a ese libro es que estuve pensando en una segunda parte u otro trabajo
relacionado con ese tour en donde el texto también fuera un texto encontrado, es decir, que
no fuera un texto escrito a propésito para el para el libro, sino que fuera un texto encontrado.

Entonces, de ahi empecé a pensar, bueno, qué texto me podria encontrar que fuera
suficientemente interesante. Pensaba en los textos de publicidades, pensaba en textos de
grafitis, gente que escribe en la calle y de repente me encontré con un papel de una persona
que habia escrito un papel, seguramente como una ayuda de memaria y que en el momento
en que ya no le servia mas, lo tir6 a la calle, lo arrugd y lo tiré a la calle. Habia algo en ese
papel que me interesaba, porque era un texto que esa persona habia escrito para si misma.
Es decir, no tenia una intencién de escribir algo a otra persona, sino que lo habia escrito
para si misma y que en la medida en que ya no servia mas, lo habia arrojado a la calle, sin
pensar obviamente que iba a venir alguien a encontrarlo. Me parecieron unos textos muy
interesantes porgue no tenian un interés de comunicacion, sino que era mas que nada una
ayuda de memoria, nada mas.

Entonces, ahi empecé a encontrar papeles escritos y esos son los que estan pegados en
las paredes o en las mesas, y entonces, con base en algunos de ellos, los fui tomando
como si fueran Instrucciones. Entonces, por ejemplo, una lista de ingredientes de cocina se
transform6 en un almuerzo. Después, unas instrucciones para hacer un mueble
determinaron que ese mueble estuviera ahi, que siempre pienso que hay otro mueble que
esta en una cocina, pero ese esta ahi en una especie de limbo que no sirve para nada.

O también, un papel en donde se especificaba muy rapido el itinerario de un émnibus desde
Buenos Aires hasta Salta, es decir, encontré papeles que me sirvieron como instrucciones
para hacer cosas, hacer objetos o hacer acciones. Yo lo que le digo siempre a la gente de
San Isidro es, esto es un trabajo en proceso, todavia no sé qué formato va a tener, no es
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como Buenos Aires Tour que el Buenos Aires Tour yo desde el principio sabia que eso iba
ser un libro, después fue un libro complejo, pero no sabia qué tipo de libro iba a ser, pero
iba a ser un libro. En cambio, en este caso todavia no lo tengo claro.

Lorena:

En San Isidro me comentaban que Retour fue un trabajo que hiciste durante la pandemiay
a mi si me daba ese enlace a regresar a vivir la ciudad de alguna forma.

Jorge:

Bueno, es una interpretacién, yo no la pensé de esa manera, pero es una interpretacion.

Lorena:

Si, de encontrarse con los espacios, porque al menos, asi como yo he visto el Buenos Aires
Tour es como nuevas estrategias para encontrarse con la ciudad, para encontrarse en los
espacios y para conocer la ciudad.

Jorge:

Estoy notando algo que no lo habia notado antes, que es que el Buenos Aires Tour esta
armado en el contexto del afio 2001, es decir, la crisis del 2001 en Buenos Aires y el Retour
esta de alguna manera relacionado con la pandemia, es decir, empecé a la basqueda de
estos papeles en la época de la pandemia.

Lorena:

Siempre me ha interesado la idea de viaje de traslado y ahora estoy analizando obras en
las que el viaje esta implicito, como de trasfondo. A lo mejor no es la primera intencion de
la obra o su eje tematico, pero se ve ahi, de alguna forma estd esa idea de viajar, de
trasladarse, de moverse en el espacio en estas obras y creo que en la de Buenos Aires
Tour es mas que evidente que ese es su trasfondo, pero ¢realmente tl pensabas en esta
situacion como yo lo estoy entendiendo para encontrarte de nuevo con la ciudad o para
guiarte en la ciudad?

Jorge:

No, no era algo tan especifico como eso. Lo que me estas preguntando es un tema que
esta todo el tiempo en mi cabeza, si es que los artistas tienen una idea muy concreta de lo
gue hacen o es que hay una especie de intuicién y el artista sigue esa intuicién. A mi me
parece que es mas lo segundo, considero que cuando el artista entiende absolutamente
gué es lo que esta haciendo, hay algo que se pierde, es decir, hay algo que se torna
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demasiado literal en la imagen. Mientras que uno cuando puede resolver cosas a través de
las imagenes, es muy distinto que resolver cosas a través de los textos o del pensamiento,
entonces Yyo reivindico todo el tiempo lo que es el lenguaje visual y trato de resolver entre
comillas esos cuestionamientos a través de lo visual. Entonces, muy dificilmente yo te voy
a responder concretamente una pregunta como esa. Pero bueno, te puedo dar un contexto,
el Buenos Aires Tour es del afio 2003 y toda la busqueda de material se hizo en el afio
2000, 2001, es decir, plena crisis en Argentina. Pero durante el afio 96, 97, 98 yo estuve
viviendo en Europa, entonces, me quedé en largos periodos alla en residencias de artistas
y siempre con la idea de quizas me quedo aca, me quedo en Europa y después de ese
periodo me puse a pensatr, ¢tengo ganas de quedarme aca?, entonces dije no, realmente
no, yo me siento mas comodo en Buenos Aires por mas que Buenos Aires sea un caos y
entonces volvi a Buenos Aires en el afio 98, convencido de que Buenos Aires, desde ese
momento en adelante, iba a ser mi base, es decir, iba a seguir viajando, pero siempre iba
a considerar que volvia a Buenos Aires. Y todo se hizo mas claro, me senti mucho mas
relajado, me saqué un problema de encima que era todo el tiempo pensar que tenia que
estar en otro lado y me enfoqué en el trabajo y realmente fue una de las mejores decisiones
que tomé en mi vida.

A mi me parece que Buenos Aires Tour esta relacionado con esa idea de tomar a Buenos
Aires como base, ahora, si es un intento de comprender la ciudad desde otro lado, si es
una manera nueva de encontrarme con la ciudad, no sé, realmente eso no lo sé. Eso es
interpretacion tuya y por lo tanto es valida, pero para mi esta intimamente relacionado con
esa idea de tomar a Buenos Aires como base.

Lorena:

He leido el proceso de tener el mapa de la ciudad, de romper la placa de vidrio y
azarosamente seguir estas lineas que se crearon.

Jorge:

Si, ahi hay un punto que es yo no diria seguir azarosamente las lineas, las lineas se
producen azarosamente, pero después lo que hay es una persecucion obsesiva de lo que
estuvo determinado por el azar. Es mas Duchampeano el tema, es decir, porque si uno
piensa si Duchamp trabajaba con el azar, yo no sé si él trabajaba con el azar, yo creo que
él trabajaba sobre el azar, es decir, tomando el azar como tema, pero él era un artista muy
obsesivo. Y en este caso pasa algo similar, el azar esta en el primer momento en la rotura
del vidrio, donde si, obviamente yo no puedo determinar hacia dénde van a ir esas lineas,
pero lo que viene después es todo un plan sistemético para ir a cada uno de esos puntos.
Y si, el azar interviene nuevamente en con qué me voy a encontrar, pero digamos, hay un
marco de referencia muy fuerte, es decir, el azar para mi en este caso también es un tema,
no es el procedimiento para llevar adelante el libro.
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Lorena:

Tenemos estos restos, digamos los audios, las imagenes, pero al encontrarte con esos
lugares ¢ habia sorpresa, habia decepcion o simplemente era una busqueda?

Jorge:

Habia lugares que yo conocia y otros lugares que no tenian la menor idea, o sea, hunca
habia ido en mi vida y cada uno, cada lugar, tenia su interés, si era un lugar que yo conocia
lo veia desde otro lado, y si era un lugar que no conocia para mi era como guau, descubro
un lugar en Buenos Aires, yo vivia acé todo el tiempo y cédmo es que no lo conocia. Y bueno,
justamente el azar me mando a esos lugares gue yo no habia pasado nunca en mi vida,
entonces siempre fue descubrimiento y por mas que fuera un lugar conocido en los
descubrimientos, y si era un lugar no desconocido, también era.

Lorena:

Pensando en la idea de los viajeros, de los turistas, pensando justo en Buenos Aires, porque
creo que en general eres un viajero ya sea por el trabajo, por deseo propio, pero estas en
un constante movimiento ¢td qué personaje serias? ¢crees que hayas sido en ese
momento un viajero o un turista?

Y lo pienso porque al final fue como una guia, en varios de los textos que he leido, hacen
esta referencia a que la obra o la estructura de mapa que quedé es de alguna forma una
guia turistica.

Jorge:

Es una consideracion irdnica esa, porque obviamente hacer ese tour del Buenos Aires Tour,
hacerlo realmente ir a cada uno de esos lugares, puede ser interesante, puede ser una
locura. Es mas, hay gente que lo hizo, pero me parece que no esta en funcion de eso, es
decir, me parece que el Tour es un tour que, a pesar de haber sido real, es ficticio, es decir,
no tiene sentido hacerlo de vuelta para una persona que lo toma como una guia de turismo,
o si, ¢qué sé yo? es algo imprevisible, es decir, yo no voy a tener control sobre eso. Me
parece que es un trabajo que toma el formato de las guias de turismo en algunos casos
para poner en escena otra cosa, finalmente es un campo en donde se juntan textos,
imagenes, objetos, sonidos relacionados con la ciudad y relacionada con puntos especificos
de la ciudad, pero no para informar, no para ilustrar, sino para para poner el énfasis en las
cuestiones que son absolutamente provisorias, es decir, sobre todo las que estan ahi en un
momento y después ya no estan mas. Entonces, si ese era un poco el objetivo del Tour, es
decir, poner el acento en lo en lo provisorio, es la peor guia turistica que existe porque una
guia turistica lo que hace es poner el énfasis en la historia del lugar en los edificios
importantes y que permanecen, en las instituciones, en los teatros, en los cines, en los
bares, todas las cosas que estan ahi y que uno puede ir a visitar permanentemente. En este
caso es todo lo contrario, es decir, son todos elementos o todos materiales que muy
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dificilmente aparezcan nuevamente si uno los va a visitar. Me parece que ese es el punto
fundamental, es decir, lo efimero de esto, es decir, corresponde a un tour de un minuto, es
decir, donde el minuto o los minutos que yo estuve ahi tiene un sentido, pero después de
eso desaparece. En ese sentido, el material que mas se adapta a esa consigna es el sonido
porque muy dificilmente ese sonido se vuelve a repetir en otra ocasion.

Y recuerdo muy bien que cuando fui al cementerio de Recoleta, que era uno de los puntos,
dije ¢qué puedo fotografiar aqui que es un lugar tan turistico? ¢Qué puedo fotografiar?
Entonces fotografie algo que es absolutamente pasajero, la sombra de las cruces en las
paredes. Entonces pensé, claro esto es algo que dificilmente, es posible, pero dificiimente
se vuelva a repetir.

Lorena:

Como lo estas mencionando, yo pensaria que se puede hacer ese recorrido, pero digital o
virtualmente y en ese sentido si cumpliria con esa funcion. Pensando ahora en estas nuevas
formas de conocer los espacios que ya con el internet, con todos estos mapas satelitales y
demas, pues podemos encontrarnos con los lugares, ver, visitarlos, por asi decirlo, conocer
o ver qué es lo que hay sin necesidad de estar fisicamente en los lugares.

Jorge:

Claro, lo que ocurre es que quizds cuando uno va a través de Internet a visitar un lugar,
quizas se encuentra con imagenes actuales, entonces uno incluso puede ver cdmaras que
estan enfocando playas o plazas, pero en este caso, obviamente, es algo que ocurrié en el
pasado y que dificilmente se vuelve a repetir. Entonces, es una mirada hacia un punto
determinado del pasado en que ocurri6 eso.

Lorena:

¢ TU crees que es necesario vivir aca o ser argentino para entenderlo?, porque cuando
estaba escuchando algunos de los sonidos se escuchan cacerolazos y la chica que esta en
Central de Procesos, dijo que fue por toda esta crisis que hubo y que eran como protestas.
Entonces pensé en eso, que obviamente personas locales entienden mas qué es lo que
esta sucediendo en el lugar.

Jorge:

Es probable, es probable, pero creo que por eso llamé a dos colaboradores que son
portefios, son de Buenos Aires, en ese momento Maria Negrén estaba viviendo en Nueva
York y Rudnitzky en Berlin, pero claro, para ellos la ciudad era muy cotidiana. Entonces,
me gustaba esa cuestion de que el acercamiento a la ciudad no era un acercamiento
turistico, sino que era un acercamiento de una persona que conoce la ciudad. Entonces, en
ningln momento pensaron, ah no, esto no lo conoce nadie, tengo que explicar qué es, no
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nos parecio para nada importante. Cada uno, incluso cuando esta viajando, interpreta las
cosas de la manera que puede o que quiere, uno puede pensar que un cacerolazo es una
expresion musical de un momento determinado, una festividad y no nada que ver, pero
pasa con el arte también, es decir, uno hace algo o presenta una imagen con una intencion
y viene otra persona y dice, ah no yo lo estoy viendo de otra manera, nada que ver. Me
parece que esO ocurre, Ocurrid y me parece muy rico que pase eso, N0 es necesario
entender todo.

Lorena:

La verdad, yo quedé fascinada, estaba muy emocionada porque para mi era algo increible,
es decir, nunca me imaginé poder ver la obra, encontrarme con ella y presenciarla de otra
forma que no fuera a través de imagenes.

Jorge:

Lo que es dificil en un registro de esta obra, reproducir los links entre las imagenes, los
sonidos. Si uno no tiene el CD-ROM es muy dificil, es mas, nosotros en una época
pensdbamos quizas lo tenemos que subir a Internet, pero la escritora no queria entonces.

Lorena:

En la tesis que estoy realizando, hice apartados y te mencionaba que ahora estas en un
apartado de mapas. La principal o con la gue me interesé fue la de Buenos Aires Tour, pero
también me han interesado estas otras, digamos cartografias que has realizado en donde
se guedan estos esqueletos de la ciudad, que las ciudades estan vacias y se queda
solamente su estructura.

Jorge:

Si, su estructura vial, a mi me hace pensar en esas hojas secas que solamente quedan los
vasos que llevaban la clorofila, no sé todas esas cosas que realmente no tengo mucha idea,
pero que uno las ve a trasluz y ve toda esa esa red, pero finalmente la hoja murid, lo Unico
que queda son esos vasos que comunican fluidos. Entonces pensaba que esas ciudades
eran eso, ciudades que habian estado vivas, pero que de repente lo Unico que nos quedaba
era esa red, esa red vial. Si ya no habia ningun lugar donde vivir, no habia ningin lugar a
donde ir, si hubiera humanos en esa ciudad estarian en la calle paralizados y de alguna
manera por eso llamé a esa guia que tu viste que era transparente, la guia de la inmovilidad
porgue era una guia, no para ir a ningan lado porque no tenia ningun sentido ir a ningln
lado, sino una guia para estar quieto y mirar.
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Lorena:

¢Y qué hay sobre lo mas reciente?, estas estructuras que no sé si eran precisamente
mapas.

Jorge:

Hay algunos que son mapas, otros no, otros son simplemente papeles que envolvi en una
caja y estaba apenas abierto y estan reproducidas las lineas de pliegue, pero si hay unos
que son sobre todo esos que son asi como de zigzag que reproducen mapas y de hecho
hay una obra del afio 2010 que se llama Tour que son 3 planos en una mesa. Claro, no hay
ninguna guia, es peor incluso que aquel en donde quedan las calles, es decir, queda algo
que pertenecia al papel, incluso ni siquiera pertenecia a la representacion que habia en el

papel.

Lorena:

Con esta idea de los mapas, a mi se me hace muy interesante pensando desde las primeras
cartografias que se hacian y que ha estado siempre relacionado con laidea de arte también,
desde el hacerlos, como de alguna forma permiten también tener un acercamiento desde
la propia experiencia, porgue yo veo estas estructuras y para mi son de algunos mapas y
tu me estas diciendo que algunos no, nada que ver, ni siquiera son mapas. Y también de
como el hecho de encontrarse con las ciudades, de encontrarse con los espacios, depende
de las propias experiencias y los propios gustos, porque no todos haran el mismo viaje, el
mismo recorrido, puede que estemos en el mismo lugar y no estemos viendo las mismas
cosas.

Jorge:

A mi me parece que hay algo en el mapa, hay algo en el tour y hay algo en los diccionarios
también, que tienen como una pretension de entender una ciudad, de guiarse en una ciudad
por unos elementos puntuales y que es una pretension enciclopédica, es decir, no por
conocer todas las palabras y todas las declinaciones uno sabe un lenguaje, como tampoco
por conocer las calles o por conocer las instituciones, los edificios de una ciudad uno conoce
la ciudad. Eso es lo que a mi se me aparecia cuando hacia el Buenos Aires Tour, yo
pensaba que ese acercamiento que estdbamos haciendo nosotros a detalles minimos
quizas era mucho mas ilustrativa de una ciudad como Buenos Aires que recurrir al Teatro
Coldn, a los bares notables y no sé, no es algo seguro, pero lo que digo es que muchas
veces la Unica aproximacién posible es la aproximacién que uno hace a través de sus
propios gustos o sus propias percepciones. Y me parecid muy increible que uno de los
primeros objetos que encontramos fue un diccionario, es un diccionario escrito a mano de
inglés a espafiol y yo pensé qué increible porque tanto el diccionario como el tour comparten
esa pretension de comprender la ciudad o comprender un lenguaje a través de sus
elementos puntuales.
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Lorena:

También vi otra obra en la que son unas maletas que estan solitas y en tu obra encuentro
varios trabajos que personalmente me remiten a esa idea de viajar, ¢tU si crees tener esta
linea?

Jorge:

La veo la linea, pero no abarca todo mi trabajo, es una parte que siempre esta presente
porque siempre hay algo relacionado con el viaje, por ejemplo, ahora estoy trabajando
sobre el Retour, o las valijas o cuando hice esa performance de Bariloche, de repente
aparecen proyectos que tienen gque ver con eso, pero no es algo planeado, si aparece lo
hago, pero no todo est4 relacionado con eso.

Hay un trabajo que si, pero todavia no lo subia a internet porque todavia no esta terminado,
parte todo de un trabajo mas antiguo que es como una veleta, como una cruz de esas que
se ponen arriba de los techos de las casas para ver de dénde viene el viento y entonces
tiene una cruz que es rigida, que marca los puntos cardinales y después tiene otra parte
que rota segun la direccion del viento. Es un movil en donde los brazos estan unidos en
angulo recto son independientes entre si, entonces por viento o por situaciones de cambio
de temperatura se mueve en uno con respecto al otro. Entonces en base a esto hice una
obra que tiene unos 18 m de altura y las letras que tienen aproximadamente 2m son como
cajas, entonces embolsan el aire y hace que eso se mueva. Tengo la sensacion de que
tiene que ver con esos planos en donde no hay indicaciones, en donde uno finalmente esta
absolutamente perdido, es decir, el mapa no sirve para nada, no hay ninguna guia hacia
dénde uno tiene que ir y algo de eso esta en esta escultura. Esto esta aqui en las afueras
de Buenos Aires en lugar que se llama Escobar.

Hay una obra similar que estoy haciendo que se va a inaugurar ahora en un edificio publico
de Zurich, pero en este caso pende desde el techo y la relacién con el viento es un poco
mas mediada, porque lo que hay es un sensor de viento en la terraza del edificio que le
pasa la informacién a la computadora y la computadora mueve los brazos de la escultura.

Lorena:

Retomando un poco, no sé si puedas platicarme la idea de la obra de las maletas.

Jorge:

Todo empez6 por una cosa que lei o por un texto que lei o por ver a las aspiradoras robots
gue van circulando por la casa mientras uno no esta haciendo otra cosa. La obra se llama
La estrategia de la ameba, y al parecer las amebas que son organismos muy simples, muy
primitivos, no tienen patas para moverse, sino que se mueven simplemente por rechazo o
acercamiento, se acercan a la comida o se alejan del dolor. Entonces, lo que les pasaba a
estas valijas es, obviamente no tienen su duefio que las lleva de un lado para el otro, sino
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que se van moviendo al azar por la sala y cuando se encuentran un obstaculo, simplemente
dan media vuelta y van asi el otro lado. Es un trabajo que a mi me parece por un lado un
poco cdmico, gracioso, pero por otro lado me parece de una gran tristeza, pero no sé bien
porgue, me parece muy melancdlica la imagen de esa maleta vagando al azar por la sala.
En la galeria Strina habia dos situaciones con maletas, habia una maleta suelta en la
muestra que se iba golpeando contra las bases, contra las paredes y después habia otra
sala en donde habia varias que interaccionaban. Me parece mas interesante lo que ocurre
con una sola en una sala. A mi me lleva a varios lados, a lo que uno vivié o al hecho de no
tener ningun lugar a donde ir, sino que a uno simplemente cuando aparece un obstaculo,
simplemente da media vuelta y se va, pero no hay ningun lugar a donde ir, sino que
simplemente pareciera que el objetivo es estar yendo de un lado para el otro.

Lorena:

Ahora que te estoy hablando de mis percepciones, de lo que he leido, ¢t qué piensas de
lo que hablan de tus obras?

Jorge:

A mi me parece que yo no puedo limitar las interpretaciones, entonces todo lo que la gente
opine me parece perfecto. Lo que si puedo hacer es limitar mis interpretaciones, entonces,
si alguien me pregunta en una muestra ¢ Qué hiciste? ¢ Qué quieres representar? yo nunca
respondo porque yo puedo hablar del contexto, puedo hablar de los materiales, puedo
hablar de los procedimientos que usé para desarrollar una imagen, pero mi interpretacion
trato de guardarmela sobre todo porque en general se considera que la palabra del artista
es la palabra, es decir, es la que da la interpretacién justa y entonces, si la gente piensa
gue esa es la interpretacion justa, se cancelan un montén de interpretaciones. Entonces
prefiero no hablar de eso, cualquier interpretacion que surja de algo que se ve, de una
imagen, es imposible limitarla.

Lorena:

Ahora que hablabas sobre este performance, ¢ el Buenos Aires Tour ta pensarias que
también funcioné de alguna forma como performance?

Jorge:

No sé, creo que no. Yo podria decir que el libro de La Virgen Extraviada si funciona como
una performance porque hubo un viaje lineal, yo sali de Bariloche, hice todo ese recorrido
cambiando de 6mnibus a barco, caminar y qué sé yo y llegué hasta el otro lado y después
volvi. Entonces ahi hay una continuidad en ese viaje un ida y vueltay ademas hay un pasaje
a través de la cordillera que me parece interesante también, que es la cordillera funciona
COMO un espejo casi.
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Pero en el caso de Buenos Aires Tour no fue una performance en el sentido de que, por
ejemplo, hicimos los 3 juntos todos los recorridos caminando pardbamos en cada una de
las esquinas, después al otro dia hicimos otro y después al otro dia, no, cada uno fue por
su lado a cada una de las estaciones como si fueran objetos aislados. De hecho, el disefio
de las lineas tiene mucho que ver con el disefio del subterraneo, porque hay algo que pasa
en el subterraneo, que es que uno aparece en una estacion y después aparece en la otra,
lo que pasa en el medio no se sabe, uno no sabe qué edificios hay afuera. Entonces, acé
pasé algo similar, es decir, nosotros ibamos a un lugar o quizas separados también,
después yo caminaba cuatro o 5 cuadras, iba a otro punto y después me cansaba y decia
terminé por hoy, iba a mi casa a ver lo que habia juntado. Entonces no, no lo puedo
considerar una performance, no es una caminata tipo Richard Long.

Lorena:

Me decias que fueron como casi 2, 3 afios que estuvieron trabajando en el de Buenos Aires
Tour, recolectando todos estos objetos.

Jorge:

Empezamos en el afio 2000, no sé cuando hicimos la rotura del vidrio, pero creo debe haber
sido en el afio 2000, después todo el afio 2001 fue busqueda de cosas y después vino todo
el periodo de edicion de ese material que lo hice yo con un disefiador de Mar del Plata y el
CD-ROM que lo hizo un amigo mio aqui en Buenos Aires, pero todo el trabajo de edicion
de eso fue complicado.

Lorena

Ya como final, ¢Qued®d el libro que querias, que habias pensado?

Jorge:

Si, absolutamente, si. Me encant6, el Unico problema gue yo le veo, pero es un problema
menor es el problema de la independencia del texto, es decir, que el texto puede ser sacado
de ahi y sigue funcionando, ninguno de los otros elementos uno los puede sacar de ahi y
funcionan. Los sonidos no funcionan por si mismos, las imagenes tampoco, es decir, si no
tienen ese contexto no funcionan, en cambio, el texto si uno lo saca puede funcionar y de
hecho se edit6 ese libro. Creo que en parte por eso esa pequefia molestia que yo siento
con el Buenos Aires Tour es que estamos viendo hacer el Retour.

Lorena:

Sobre el Retour, me quedé claro que tomaste todos estos elementos que encontrabas como
instrucciones a seguir, porque yo lo estaba viendo, asi como en Buenos Aires Tour, como
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gue estabas de alguna forma rescatando elementos que te parecieron interesantes en su
momento en los lugares en los que estuviste, pero en este caso si bien han sido
encontrados al azar, creo que le da como un como un extra el hecho de gue los estas
tomando como instrucciones.

Jorge:

Eso no pasé en el Buenos Aires Tour, porgue en el Buenos Aires Tour yo tenia la intencion
de que fuera una guia de turismo rara, alternativa y en este caso la guia de turismo es una
base, pero hay mucho mas de elaboracion posterior con respecto al material encontrado.

Lorena:

Pensando en ello, ahora cambian los puntos porque no estas siguiendo unos puntos, sino
han sido los puntos en donde encontraste objetos y que estdn marcados en el mapa.

Jorge:

Claro, ahi esta la diferencia fundamental en los dos mapas, un mapa esta determinado
desde el principio por el azar que es el Buenos Aires Tour y en este caso yo todavia no sé
qué forma va a tener ese plano, porque a medida que avanzo en mis buUsquedas voy
encontrando mas estaciones. Entonces, es un plano que va creciendo organicamente con
un centro que es este taller y va creciendo organicamente hacia afuera, a mi me parece
que eso es interesante, es decir, que el mapa se va armando justamente por la basqueda
y no es que la busqueda se hace en funciéon de algo que ya esta determinado.

V. Entrevista a Andrea Alkalay
Fecha: 12 de junio de 2023

Lugar: Departamento de la artista Andrea Alkalay en la Ciudad de Buenos Aires, Argentina

Lorena:

Hola Andrea, muchas gracias por recibirme en tu casa y por permitirme platicar contigo
sobre tus obras, en especifico de la que tienes expuesta ahora en Recoleta, Paisaje sobre
paisaje. Para empezar, quisiera hacerte un par de preguntas: ¢ Como entiendes la idea de
paisaje? ¢ Como fue que lo abordaste?
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Andrea;

El viaje estd siempre metido, es algo que me inspira. Creo en el movimiento y en el viajar
como fuente de inspiracion y me interesa conocer distintos territorios, y lo que después el
territorio a mi me da es como yo voy a construir ese paisaje, y el paisaje lo tomé como una
nocién, como una idea que excede en un lugar, que va mas alla del lugar donde estoy. En
este trabajo que te gustd, que se llama Paisaje sobre Paisaje hay paisajes latinoamericanos
y de todo el mundo, es decir, no es un trabajo que habla de paisajes latinoamericanos y no
sé si mi arte en algun punto es latinoamericano Unicamente porgque yo soy latinoamericana,
pero no sé si estoy trabajando con la identidad, pero si con algunas problematicas propias
de mi ciudad eventualmente. Cuando uno va a velocidad en un auto y ve el paisaje movido,
es algo que yo creo que le pasa a esta serie de paisaje sobre paisaje, donde hay unas
lineas que justamente es el movimiento arrastrado de pixeles y el barrido de los colores,
gue vienen de la propia fotografia, ese barrido es lo mismo que le pasa a la cAmara si esta
dentro del auto y la pones en velocidad lenta y se mueve y va a generar un barrido cromatico
de eso que estas mirando, hay un paralelismo en eso, en un lenguaje digital, que es donde
yo estoy trabajando, pero analégicamente se puede replicar la misma idea. Yo soy
disefiadora industrial y durante mucho tiempo estuve tratando de sacarme de los esquemas
gue uno tiene, que te ensefian de como construir un proyecto de disefio y como el arte no
tiene esos requisitos, como de funcionalidad se puede tener disefio, pero ahora ya me estoy
amigando un poco porque me permite trabajar y acercarme a los materiales como tales y
poder experimentarlo desde un lugar mas hacia lo que expresan estas piezas.

Ahi tengo uno, uno de los paisajes que son fotografias que yo voy doblando, entonces
generan geometrias en ese paisaje, generan volumen y lo que viste en Recoleta es una
instalacion, es decir, que cuando te vas de la pared poder abarcarlo en la espacialidad me
parecié reinteresante. Entonces el marco abandona los colores, los colores abandonan el
marco, doblan por lateral, qué sé yo, se salen de ahi. Ese trabajo de lo volumétrico me
parece gque también le da a esta obra ese sentido de construccién de paisaje.

Lorena:

De espacialidad, ¢ no?, o sea, porque justo como dices no se queda contenido dentro del
marco, no estamos viendo este recorte exactamente, sino cdémo se expande, como expande
sus propios limites.

Andrea;

Que se expanda me parecia bueno, cuando te dan un lugar y poder abarcarlo siguiendo la
misma idea, pero salir de la pared, desde donde en general las fotografias clasicas vienen
a estar. Después todo es ficcion, ya sabemos que la fotografia de toma directa también lo
es, y también me interesa ponerle, meter la mano, darle como un toque artesanal a la cosa
porque vengo de un medio industrial o de repeticion, y hay algo que me gusta, el trabajo
podria ser la foto de ese paisaje que construyo, que es un collage y yo podria mostrarlo de
esa manera. Que es mas féacil, inclusive porque para llevarlo a otros lugares mandas un
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archivo, se imprime y ahi lo tienes, sin embargo, me gusta poder tener como un
acercamiento y que cuando vas al lugar y te encuentras con la obra veas otra cosa que no
es la misma que ves en la pantalla.

Lorena:

En ese sentido, ¢justo por esa misma situacion fue que elegiste utilizar la fotografia digital
mas que la analoga?

Andrea;

En realidad, son fotos de viajes, este trabajo lo empecé en pandemia y de las fotos que
tengo de naturalezas virgenes en general nunca las uso, son fotos que hago por el
encantamiento que tienen, que después las ves y no dicen nada y son significativas para
mi, las cosas pueden ser significadas por la experiencia que tienes, pero a nadie en el
mundo mas le interesa. Asi que trabajé con esas imagenes que tenia en pandemia para
hablar del color y es un trabajo que tiene un movimiento Unicamente sobre el color, sobre
lo artificial que es el color y lo subjetivo por como se forma el color, fisicamente y lo que
vemos y apreciamos lo muestra de una manera donde se exalta un poco esa artificialidad.
Son colores naturales que en un cédigo digital que se disocia de lo de lo de lo que ves a
primera vista.

Lorena:

¢ Como fue que se trabajo la fotografia? ¢ TU hiciste esta construccion de colores? ¢ T la
fuiste armando?

Andrea;

Yo siempre digo que yo no la hago, yo agarro la foto a color, después le saco el colory la
convierto en blanco y negro, o sea, le saco un nivel de informacién. Son dos fotos, una a
color y una en blanco y negro, la misma foto, atras esta la que es a color, eso es cuando
pliego el papel o lo corto y le hago una ventana porque cada paisaje me da una intervencion
distinta. La que estaba en OdA era como un barrido, hice un trabajo mas bien de agua, y
en otra que era una textura, hice como un acordedn y entonces el acordeén me genero
rayitas verticales y el arrastre eran rayitas horizontales, juego un poco con esas geometrias,
pero donde yo corto hay una linea de puntos que son pixeles atras, y esos pixeles yo los
barro y al barrerlo aparecen.

Lorena:

¢ Todo el proceso de alguna forma si es de manera digital?
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Andrea;

Es de manera digital y manual. O sea, la parte de atras es un trabajo digital porque son
pixeles estrechados, pero la parte de adelante es un trabajo manual en el plegado y en que
le hago al papel, al soporte. Después las dos van pegadas entre si y hacen ese juego de
dos niveles de informacion.

Lorena:

No habia pensado en esta falta de informacién, se me hizo algo muy interesante el quitar
la informacién a la imagen.

Andrea:;

La informacion de color cuando tienes el blanco y negro le quitas informacién, se hace mas
conceptual la imagen, finalmente, yo termino siempre sacandole los colores. Ahi atras, justo
hay un paisaje de otra serie que esté intervenida también con oro, de las cuales también
hay paisajes y hay otros retratos y un poco de todo, pero termino sacando el color
generalmente o trabajando el color desde algun otro lugar para que veas otra cosa. Siempre
depende lo que quieras hacer, no puedo decir que siempre voy a trabajar en blanco y negro,
pero hasta ahora si, trabajo bastante. Hay otro trabajo donde son fotografias digitales que
se llama Forma breve, es un papel arrugado y hago esas esculturas, con la luz del sol juego
con las sombras y ese archivo digital yo lo convierto después en analogo, es decir, hago el
proceso inverso y por un tema también ahi conceptual, pues estoy trabajando un papel que
no es nada, con bollos de papel y el complejizar el proceso y terminar siendo una gelatina
de plata habla un poco también de la fotografia como recurso.

Lorena:

Entonces la foto es mas como el recurso, mas alla del producto final, es como juegas con
pasar de un proceso a otro, de este proceso digital al proceso analogo.

Andrea:;

Asi es, siempre por algin motivo conceptual que hace a la obra, cuando yo quiero decir
acerca de lo que es la fotografia y cdmo se puede jugar con la percepcion y con lo que
estamos acostumbrados a ver y como lo vamos a construir, desde qué lugar lo podemos
trabajar para lo que esté queriendo decir en algin punto.

Lorena:

Me queda claro que son imagenes personales, que tomaste por gusto, para ti, pero ¢como
llegas a hacer esta seleccion después de imagenes sobre las cuales trabajar?
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Andrea;

Si, en esta serie de paisaje sobre paisaje, es un trabajo sobre paisajes, sobre naturalezas
y las busqué o las fui eligiendo. Ahora hice unas nuevas, son paisajes nuevos y los separé
en dipticos, retiré otro cuadro, solamente los colores, pudiendo ser otro paisaje solamente
los colores. Tenemos la misma lectura, otro tipo de paisaje, este paisaje es un mundo entero
de mil acepciones, el paisaje es muy amplio. Aca esta referido al paisaje natural, que es
bastante directa la lectura, no tiene ninguna complejidad en eso, pero ¢como las elijo? por
la forma que tiene el lugar, si es una montafia con un lago, que parece una postal clasica
que no tiene ninguna caracteristica en particular en cuanto a lo escenogréfico, la palmera,
el arbol, la duna, el agua de mar. Muchas veces me preguntan, ¢ qué lugar es?, trato de no
decirlo, es decir, el cédmo se llama cada pieza es un cédigo de color y es el color mas
pregnante de esa paleta. Entonces estan elegidas por la manera en que veo, si hay alguno
nuevo que me proponga una nueva variacion y que no sea tan repetitivo y que la
intervencion que le voy a hacer también juegue con lo que propone la foto que estoy
eligiendo. Y bueno, en algin momento se concluye la serie. Estas Ultimas que hice las hice
porque fui a un lugar nuevo que me deslumbré y me invitaron a hacer esta instalacion en el
Recoleta y entonces dije voy a hacer una cosa nueva y voy a usar imagenes nuevas.

Lorena:

Sobre otras series, hay una que se llama Fronteras y otra que se llama Territorios Urbanos,
¢,Coémo fue el proceso creativo en ellas?

Andrea;

En Territorios Urbanos uso un espejo, la serie tiene 15 piezas, son los muros de barrios
cerrados. Primero empecé esa serie con fotos chiquitas de los frentes de los muros de
barrios cerrados a color, entonces veia los muros todos camuflados con verdes, con
plantas, otros de maxima seguridad, con doble alambrado, otros de ladrillos, otros porosos,
etc. De eso hice mucha cantidad, durante un afio tome esas fotos en las afueras de Buenos
Aires, y terminé la obra armando un muro de muros, o sea, una cantidad enorme de distintas
configuraciones, de esos mismos que se repiten y se repiten, un poco una reflexion hacia
el adentro y el afuera y quién es preso, de qué lado te paras. Después al otro afio segui,
pero solamente caminando desde afuera con el espejo, entonces el espejo lo apoyaba
sobre estos barrios que después reflejan del otro lado otra jerarquia de vecinos o la misma,
0 nada. Esas son fotografias digitales, toma directa, no tienen ningiin misterio. También les
saqué el color porque el espejo me generaba un atractivo, un paredén de hormigén gris y
el espejo reflejando lo bonito del cielo, queria algo mas duro. El espejo ahi hace de ventana,
es como que darle una porosidad de esa frontera.
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Lorena:

La verdad es que ha sido bien interesante poder hablar de los procesos, porque ha sido
muy diferente ver esta serie en la pantalla de una computadora y verlas ahora en fisico y
entenderlas, y sobre todo conocer los procesos que se llevaron a cabo. Para ti, ¢ esto seria
una reconfiguracién del paisaje?

Andrea;

Son paisajes también. Son paisajes urbanos. Asi que, yo también lo considero paisaje y
también hago una instalacion ahi, o sea, que también hay un paisaje construido cuando yo
pongo un espejo en un arbol, en algun lugar donde yo quiera ver qué es lo que estoy
mostrando y después ahi saco la foto, y es la foto de ese paisaje que también lo estoy
construyendo yo.

Lorena:

Como esa reconstruccion de paisajes, de imagenes y de espacios. Lo pienso y lo relaciono
con la vida diaria, que de repente no prestamos atencion.

Andrea:;

Eso a mi me interesa un monton, todas las cosas que no vemos Yy las damos por sentado y
que te parecen naturales, como usar estos muros de estos barrios. Es como un ovni que
viene en medio de la ciudad, puede circular mas y ya no lo ves, pero son como muy violentos
donde estan instalados, como crecen y toda la idea de cémo vivimos. Y ni siquiera cuestiono
si esta bien o mal, porgue por algo también estan. Esto si que es bien latinoamericano. Pero
son cosas que son tan comunes que nos dejan de llamar la atencién y dejamos de ver, lo
asimilamos. Por eso me gusta viajar, porque cuando eres un extrafio en un lugar tienes
todo lo que esa cultura le parece o es, o son costumbres que estan absolutamente
asimiladas y cuando uno viene de afuera es como esos 0jos, para mi son interesantes
porque a veces uno no se da cuenta de lo de lo que tienes al lado. A mi el viaje me abre
estos canales y siempre voy con mucha cautela, porque tampoco uno puede opinar sobre
algo que no entiende, te metes en medio del Amazonas con una poblacion nativa y te puede
fascinar, pero digamos tienes que estar mucho ahi y saber bastante como para poder
después opinar, asi que, en general a mi siempre son preguntas lo que me hago y lo que
me traigo para después todo eso como lo reconviertes en un pensamiento, las obras son
pensamientos de cosas que te pasan y te afectan y que de alguna manera con eso
construyes algo.

Lorena:

En relacion con lo que mencionabas antes sobre qué arte es latinoamericano, en mi
investigacion tengo a otro artista que se llama Francis Alys, él es belga, pero lleva
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muchisimos afios viviendo en México. Entonces ahi, en ese sentido comienzan las
preguntas, ¢su arte de donde es? o sea, ¢ debe catalogarse por su nacionalidad o es arte
latinoamericano porque esta hecho en América Latina y aborda situaciones propias de la
region?

Andrea;

No sé bien qué es, no lo sé, no sé si es arte latinoamericano. Si tiene que ver con la
identidad y con el territorio, ¢ entonces esas obras que abordan esas teméticas son arte
latinoamericano?, no lo sé. Y si es hecho por Francis Alys, que también hizo un trabajo en
Patagonia, o si tiene que ver con la nacionalidad, porque el arte conceptual cada vez es
menos local, a no ser que estés tocando un tema especificamente territorial o de identidad,
el resto es como abstracto. ¢ Qué sé yo si es latinoamericano o con qué tiene que ver, con
la nacionalidad? No lo sé, no sé esa pregunta.

Lorena:

Sobre lo que comentabas de como uno al ser extranjero llega con esa “vista turistica”, de
que todo nos llama la atencién, de que estamos descubriendo un espacio nuevo, estamos
descubriendo costumbres e identidades nuevas, es interesante como apropiarlas para
llegar hasta un trabajo artistico, ¢no?

Andrea;

Si, a mi la condicion de extranjeria es lo que me gusta y me dispara. Estuve el afio pasado
en una residencia en Arabia Saudita, fui cuatro viajes y yo era extranjera alli, pero siento
gue me empapé un montoén de la cultura y aprendi un montdn porque estuve muy interesada
en todo ese lugar que esta transformandose a ese nivel. No creo que en el mundo haya
algo que esté ocurriendo tan velozmente, entonces, la condicién de extranjeria a mi me
despierta la curiosidad, las ganas después de enfocarme en algun aspecto y ese aspecto
en el cual me enfoco, si tiene que ver ya conmigo. Tiene que ver con lo que a mi me
interesa, mis intereses me los apropio y qué me pasa a mi con esto que estoy viviendo con
la experiencia que estoy teniendo, no soy periodista.

Y, por otro lado, mis trabajos todavia no sé si uno encadena con el otro y encadena con el
otro. Si, sé que el paisaje estd presente en casi todos mis trabajos, pero por ahi
mencionaste otros que si tienen un azar muy coherente en cuanto a una tematica que es la
qgue siempre siguen, yo creo que en mi caso no es asi porque tengo varios intereses en
paralelo, varios proyectos que estan latentes y termino uno y por ahi empiezo algo y
después no sé, hay un gran caos en lo que hace al mundo, al mio, al menos.
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Lorena:

Me comentabas que la obra la comenzaste durante pandemia, y pensando en toda esta
condicién de encierro que tuvimos de no movilidad, ¢ considerarias que de alguna forma
estas obras pudieron ser como una manera de volver a recorrer el espacio?

Andrea;

No sé si lo llamaria de esa manera, en realidad tenia un archivo grande de fotos y ante no
poder salir por ahi a trabajar afuera 0 moverme para viajar o ir a algun lado, o lo que fuera,
que si tiene que ver el movimiento en mi, decidi hacer un trabajo que lo pueda manejar en
mi casa usando un material de archivo propio. Luego empecé a trabajar en la idea que me
surgié que tenia que ver con la paleta cromatica, porque al ver esas fotos por ahi no, no me
decian nada, son fotos bonitas, nada mas. Asi que le quise dar algo, como cuando tienes
una idea, empecé a probar mil alternativas, lo fui copando y lo fui haciendo y me tomé ese
tiempo que lleva bastante porque una cosa es la idea y después elegirlas y después probar
todas las posibles maneras que esa imagen puede estar intervenida.

Lorena:

Reiterando, de verdad estoy muy agradecida, porque el conocer los procesos también
ayuda a entender de diferente forma las imagenes y las propuestas que estan haciendo.
Como espectador tenemos un primer impacto, una primera vista o nos refleja algo la imagen
en un primer momento.

Andrea;

Por supuesto, y también esta condicionada con un monton de cosas, como lo estés viendo,
si estas sola, si estas qué tiempo, si ya conoces o si no tienes idea y ves algo que te gusto.
Hay mil circunstancias, es como cuando escuchas una musica que te gustd, después la
volviste a escuchar y escuchar, escuchar y siempre vas encontrandole otro oido.
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