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Andrea Giunta

Viajes culturales, modernidades

y anacronismaos

Uno de los aspectos més cautivantes del pre-
sente es el imaginario que genera sobre sus po-
sibles desarrollos. La tecnologia impacta en el
campo de la cultura permitiendo pensar en
nuevos formatos el pasado y el presente. Pero,
sobre todo, permite anticipar las potencialida-
des y los limites del futuro. Las artes visuales,
en términos muy generales, condensan en imd-
genes particulares las tramas complejas del
tiempo, de los contextos precisos o de las con-
cepciones temporales. Imégenes tnicas (una
pintura, una escultura) o, como sobre todo en
las dos tltimas décadas propuso el arte mas
contemporaneo, compuestas de fragmentos, en
el cruce de las disciplinas, editadas desde una
actividad de posproduccién. La unién del mon-
taje, de la actuacién, del arte con la vida, ha
permitido, por ejemplo, que un artista conciba
su exposicién en una galerfa como una cena
que & mismo realiza, durante la inauguracién,
. para sus invitados (Rirkrit Tiravanija). Nos re-
ferimos a los ejemplos mds contemporaneos
sobre lo que se ha denominado “desmateriali-
zacion del objeto artistico”. Es decir, la disolu-
cién de ese objeto tinico en multiples materiales
y acciones que se exponen en tiempo presente.
Una obra de arte ya no puede definirse por su
material (el dleo, la acuarela, el marmol o el
bronce) sino por las zonas de transito, inter-
medias, entre la acumulacion de materiales e
incluso de lenguajes artisticos diferentes (el vi-
deo, la poesia, la escultura, la pintura). A esta
idea general se suman los desarrollos de la tec-
nologia. Una obra puede suceder en un lugar

en particular, pero puede ser transmitida en -
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tiempo real en todo el universo conectado a la
red. El aceleramiento con el que se han intro-
ducido estas novedades en los ltimos veinte
afios impacta en la forma de pensar las pro-
ducciones artisticas. Si todo este cambio se ba
compactado en tan poco tiempo, qué no puede
suceder en el futuro inmediato. La tecnologia
disponible permite afirmar que la informacién
a la que hoy accedemos se multiplicara geo-
métricamente en los proximos afios.

Esta introduccidn quiere proponer algunas
lineas para pensar la complejidad del tiempo
desde las producciones del arte; detenerse sobre
1a estructura caleidoscépica que sus imégenes
proponen. En esta se acumula una historia que
puede pensarse desde los términos no lineales
del arte. La lectura busca reflexionar sobre la
forma en que las imégenes permiten pensar el
tiempo histérico. Vamos a detenernos, simul-
taneamente, sobre un conjunto de producciones
situadas en determinadas geografias. Nos inte-
resa pensar la condicion de las obras de arte en
Ia tensién politica y cultural de Latinoamérica.
Considerar, por ejemplo, como en estas image-
nes se negociaron agendas que remitian tanto
al legado de la modernidad europea como alos
desafios que planteaba el nuevo mundo; la rea-
lidad cultural y politica latinoamericana en la
que esas imagenes adquirian significado y se
involucraban en un nuevo funcionamiento de
la cultura. Me referiré a la complejidad temporal
de las imdgenes y a la tensién geopolitica que
se genera al concebirlas desde determinado lu-
gar, para funcionar en un contexto especifico.
Plantear, incluso, una inversion radical respecto




del flujo que siempre ha marcado la relacion
entre las metrépolis europeas y latinoamerica-
nas. ;Por qué no rearmar las tradicionales ge-
nealogias del arte leyendo la influencia latino-
americana —u otras influencias ‘periféricas —
en los espacios clasificados como centros?

Voy a detenerme, también, sobre la dina-
mica del viaje. No s6lo de las personas, de los

cuerpos, sino, sobre todo, de las ideas, de los

conceptos, de los materiales culturales que,
provenientes de una circunstancia particular,
se convierten en cantera de nuevos conoci-
mientos en una geografia o un tiempo distintos.
Asi, observaremos, el viaje modernista y el viaje
global, que procesan la cultura de formas co-
nectadas pero, al mismo tiempo, distintas. Este
texto recorre distintos tiempos, distintas formas
de elaborar desde la imagen la relacion entre
Europa y América, un proceso de compacta-
cién de sentidos inherente a las producciones
artisticas capaces, en un solo acto 0 en una

{inica imagen, de condensar distintas filigranas

del pasado que se vuelven presente en cada ex-
posicién piblica. Un cierto anacronismo que
hace de ese tiempo pasado atrapado enla obra
un dispositivo capaz de activar el presente. El
recorrido se ordena en temas que proponen
distintas formas de entrar y salir de estas ideas
generales.

Antropofagia

Pocas imégenes resultan tan potentes como
la de la deglucion desde la cual la cultura bra-
silefia elabord su propia modernidad. El acto
antropofagico desplegaba los mecanismos de
una articulada comida que consistia no solo
en atrapar y matar a la presa (ese olro, en este
caso representado por la cultura dominante);
es decir, metaféricamente, no sélo en el acto
de violencia que puede iniciar el diélogo entre
dos culturas, sino también el proceso de mas-
ticarlo, tragarlo, digerirlo y expulsarlo. La me-
tafora se volvia plenamente escatologica
cuando Helio Oiticica la retoraba en su des-
lumbrante texto “Brasil diarreia”. Un acto nu-
tritivo que procesaba la dinamica del contacto
cultural con Europa, aquella cultura que la

brasilefia devoraba y asimilaba, reteniendo sus
nutrientes y desechando todo aquello que no
sirviese a su propio crecimiento, a su propio
desarrollo. Para la vanguardia brasilefia un
acto de canibalismo habia servido como punto
de partida de una nueva cronologia. Asi fe-
chaba su extraordinario “Manifiesto antropo-
fagico, firmado por Oswald de Andrade en
1928, en el afio 374 de la deglucién del obispo
Sardinha. Para la cultura brasilefia este acto
que Occidente catalogaba como barbarie era
una fecha de iniciacion y comienzo.

E]l momento fundante del modernismo bra-
silefio no era ajeno alos dispositivos de la van-
guardia europea, particularmente del futu-
rismo. Habia en ¢} una metdfora iconoclasta
que Marinetti volvia productiva y fundacional
cuando proponia quemar los museos. Hacer
temblar a las instituciones, comerse la cultura
europea, las acciones compartian la idea de ta-
bla rasa, de un nuevo comienzo. Oswald de
Andrade y Tarsila do Amaral (¢l autor del ma-
nifiesto textual, ella del manifiesto visual, am-
bos publicados conjuntamente, en un ejemplo
4nico de alianza entre imagen y texto), habian
viajado a Europa donde sostuvieron contactos
estrechos con las nuevas vanguardias. Al
mismo tiempo querian gestar una cultura bra-
silefia, anclada en el dinamico escenario urbano
de la gran ciudad de Sao Paulo. Un dmbito en
el que la modernidad (los autos Ford, los via-
ductos) se mezclaba con el olor del café. Una
urbe tropicalizada, en la que los postes de elec-
tricidad echaban raices. Abopurt antropofagia,
de Tarsila do Amaral (1928), compacta en una
imagen una inscripcion posible de la metéfora
antropofigica. En esta obra la figura, desnuda,
se ordena en una representacién anamérfica.
Sus anchos pies y los extensos dedos de la mano
estin sobredimensionados en tanto la figura
se adelgaza hacia el rostro. Todo su poder pro-
viene de la tierra, la desnudez es cultura. El
texto de Oswald de Andrade refuerza esta idea
de contacto, reaccién y nuevo comienzo. “Tupi
or not tup}, that is the question. / Contra la ca-
tequesis. Y contra la madre / de los Gracos. /
Solo me interesa lo que no es mio. Ley del /
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hombre, Ley del antropéfago. (...) Antropofa-
gia. La transformacion permanente del / tabd
en totem.”

La formacion del modernismo brasilefio
tiene atin otra complejidad. En 1924 Oswald
de Andrade publica su manifiesto Pau Brasil.
Aqui afirma al arte brasilefio como un arte de

exportacion. El Pau Brasil, producto sobre el -

que se basd, en parte, el sistema colonial brasi-
lefio, un término de la explotacion, subvertido
en lema de una nueva exportaciéon. Una dina-
mica que equipara la idea de negociacién eco-
némica {de productos, de precios) a la de di-
namica cultural. Una sentencia afirmativa
respecto del valor de la cultura brasilefia que
remueve las ideas de periféricas, dependientes
o epigonales que acompanian al relato de las
vanguardias latinoamericanas, siempre conta-
das como desde un “después d¢” las vanguar-
dias europeas, desde la idea de préstamo, adop-
-cién o importacion.

El modernismo brasilefio suscribe una na-
rrativa distinta a aquella que sefiala la idea de
modernidad europea. Un modelo en el que
los movimientos artisticos se presentan como
naturales, como si a cada transformacién del
lenguaje sucediese, logicamente, aquella que
introduce el movimiento siguiente. Una gene-
alogia de las formas que podrian, en principio,
continuarse en cualquier parte, pero que se
generaron principalmente en Paris y desde alli
se distribuyeron al mundo como producciones
que provocarian obras secundarias. Mercados
de copias mas pequefas, menos brillantes, dis-
minuidamente originales. El modernismo an-
tropofigico subvirtié estas representaciones.
Ante la cultura europea, més que aprender, se
impone devorar. Comer para elegir algunas
cosas que alimenten un cuerpo distinto, capaz
de seguir su propia vida. Urbano, moderno,
concebido desde dispositivos inherentes a las
vanguardias europeas (las ideas de corte, de
nuevo comienzo), el modernismo brasilefio
agreg® una operacién nueva que la cultura eu-
ropea no podia pensar en términos de civili-
zacidn: mds que aprender o continuar el legado
de Occidente, devorarlo.
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Abstracciones

La gran guerra europea y la posguerra mar-
caron la forma en la que se establecieron los
dislogos culturales, las modalidades en las que
se contactaron las formas de Ja cultura artistica
de Europa y de América. La travesia europea
se pensaba en funcién de dos escenarios. Por
un lado, aquél que configuraban las lecturas
sobre Buropa y su cultura antes de emprender
el viaje. Se gestaba asi una representacion an-
ticipada que guiaba los contactos europeos y
la asimilacién de lo que alli se veia. Pero en
Furopa, los latinoamericanos pensaban en sus
propios contextos. La idea general era que
desde esos nuevos materiales con los entraban
en contacto, cuando volviesen a sus ciudades,
incidirfan en su cultura. La transformarian en
términos de modernidad. Pero el traspaso no

era, no podia ser horizontal, Eran determinadas

personas, algunas redes, las que entraban en
contacto. Por otra parte, cuando regresaban,
las ciudades con las que se reencontraban no
eran_ las mismas que recordaban desde Europa.
No todo lo que habian conocido podia aplicarse
a los nuevos contextos. Sin embargo, el viaje
representaba una articulacién central y pode-
rosa en las modernidades previas a la guerra.

La guerra y el momento inmediatamente
posterior establecieron un corte que impuso
una dindmica cultural distinta. Para los jovenes
artistas que, como sucede en toda vanguardia,
querian transformarlo todo, el viaje no era po-
sible. En 1944 una revista unié a escritores y
artistas de Buenos Aires, Brasil, Uruguay y
Chile. Arturo era un frente que investigaba un
programa abstracto, Ambiguo, todavia, pero
que pronto adquiriria una radicalidad viru-
lenta en Buenos Aires: desarrollé posturas en-
frentadas, estailé en distintas formaciones, en
distintos grupos que organizaron, incluso, re-
vistas. Me interesa detenerme en la dindmica
cultural que marcé este momento de la van-
guardia latinoamericana. _

Los abstractos argentinos (Tomis Maldo-
nado, Gyula Kosice, Lidy Prati, Alfredo Hlito,
entre muchos otros) se autorrepresentaban in-
mersos en ¢l relato de la abstraccion europea




previa a la guerra. Clarifiquemos brevemente
sus dispositivos. La tradicion del arte moderno
se apoya sobre un argumento evolutivo de las
formas. Los distintos movimientos del arte
moderno, desde Courbet, en 1848, hasta la
gran exposicion Abstraccién-Creacién, de
1930, podrian entenderse como capitulos de
una gran historia que llevé a las formas del
arte hacia la autonomia respecto de la realidad,
ala elaboracién de un lenguaje que se justifica
en el mundo interno de la obra y no a partir
de su relacién mimética con el mundo real. EL
punto de llegada hacia el que todo el arte pa-
recia, desde esta perspectiva, determinado, era
la abstraccién. Nuestra hipotesis sostiene que
los artistas concretos que a partir de 1945 to-
maron visibilidad en Buenos Aires, organiza-
ron sus acciones a partir de aquello que per-
mitia pensar la modernidad europea y su
particular circunstancia sefialada por el orden
de la guerra y la posguerra. La invasion de Pa-
ris por los alemanes, en 1940, represento tam-
bién la idea de una cultura en peligro. La civi-
lizacién estaba bajo la amenaza del nazismo y
la barbarie. Los exilios forzados de intelectua-
les y artistas (principalmente a los Estados
Unidos, pero también a México y Argentina)
reforzaron la idea de que era en América
donde podia continuarse la cultura europea.
Si por un lado el sistema de lamo dernidad vi-
sual europea se basaba en un modelo evolu-
tivo, v si €l contexto en el que se desarrollaba
estaba sitiado, imposibilitado, ambas lincas
permiten pensar que para los artistas abstrac-
tos esa modernidad pudiese seguir, con todos
sus componentes de innovacion y radicalidad,
en Buenos Aires. Desde esta ciudad, como
desde muchas otras ciudades latinoamericanas,
Ja modernidad europea se refundé en cada
nuevo movimiento de vanguardia. No estaban,
entonces, al margen de Europa, pero tampoco
reproducian o copiaban sus repertorios con
posterioridad. Ocupaban el lugar de continua-
dores de esas vanguardias que, por su esquema
conceptual fundado en la idea de evolucién del
lenguaje, podia ser continuado en cualquier
parte, no necesariamente en Europa.

A estas representaciones se agregan algunos-
elementos que provienen de ese contexto de
emergencia marcado por la guerra y la posgue-
rra. El viaje era imposible, las publicaciones no
Hlegaban con la misma fluidez, los materiales
que circulaban eran escasos. Estas circunstan-
cias provocaron un efecto de lectura intensa de
un conjunto de imégenes que circulaban entre
el grupo de artistas vanguardistas y que s¢ dis-
cutian con insistencia. Algunas obras de Mon-
drian o de Malevich fueron analizadas para ex-
traer de ellas sus limites y las posibilidades de
una inscripcién nueva. Eran imagenes de las
que estos artistas nunca habfan visto los origi-
nales, porque no podian viajar y que conocian
a partir de reproducciones que aplanaban sus
texturas y diluian las pinceladas. Por eso no po-
dian ver que lo que en una reproduccién de
Mondrian parece homogeneidad y planicie del
color yla textura, es en verdad una acumulacion
de materia en la que se percibe con claridad el
rastro del pincel. No puede verse que entre cada
plano de color en el original existe un mundo,
particulas minimas de pigmentos superpuestos
que dejan adivinar capas sucesivas de materia.
Estas traducciones, del original a la copia, ge-
neraron formas de lectura y consecuencias que
se elaboraron como poéticas de innovacién.
Desde ¢l esquema de renovacion que planteaba
el orden sustitutivo de las vanguardias europeas
estos artistas se vieron a si mismos como la
nueva vanguardia. Ellos no interpelaban solo
al puiblico de Buenos Aires, sino a los publicos
del arte moderno del universo.

Lo que proponemos considera las condi-
ciones materiales de una lectura historicamente
situada. A esto podemos agregar los 4mbitos
de socializacién o de interaccion cultural en
los que estos saberes se discutian. Fundamen-
talmente los bares y cafés, espacios privilegia-
dos para la interaccién de la cultura artistica
de Buenos Aires. Una cultura de reproduccio-
nes e ideas y de contactos especificos entre per-
sonas, de interaccién de los cuerpos.

Como vanguardistas, ellos imaginaban sus
obras proyectadas hacia el futuro. Ese tiempo
se anticipaba como el del cumplimiento dela
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integracion de las artes visuales a la arquitectura
y al desarrollo industrial, un arte volcado al
disefio, involucrado con los aspectos funcio-
nales de la cultura contemporanea. No una abs-
traccion aislada en una torre de marfil, sino
usada por el ciudadano moderno en los objetos
cotidianos y en la nueva arquitectura. Un arte
capaz de incidir, desde las formas, en la cons-
titucién de un individuo liberado de la carga
de Ja ilusién y el simulacro al que llevaban las
formas del realismo. Ciudadanos rodeados de
formas verdaderas, nuevas, realidades en si
mismas v no reflejos de otras cosas. Esto es lo
que estos artistas denominaron “arte concreto.

Globalizacién
" Desde los afios noventa las formas de re-
presentar el futuro y de entender las relaciones
culturales se han modificado intensamente. No
podemos anticipar la magnitud de ese cambio,
sus consecuencias futuras, o como evaluaremos
su actual radicalidad en los tiempos venideros.
Podemos, por el momento, describirlo. En el
* campo especifico de las artes visuales se cons-
tata una circulacién intensa de la informacion
y una transformacion de la dindmica del viaje
"y de la relacién con los centros de la cultura,
hasta los afios ochenta del siglo XX ubicados
en Europa y en los Estados Unidos. Si en los
anos sesenta los artistas argentinos retomaron
el vigje a Paris y luego a Nueva York, para co-
nocer alli el arte nuevo y también contribuir a
fundarlo desde esos espacios centrales, hoy lo
que caracteriza la circulacion internacional del
arte es su condicién itinerante. Workshops de
investigacién artistica y bienales constituyen
las estaciones centrales de renovadas interac-
ciones. Workshops o seminarios de trabajo que
se realizan en distintas partes del mundo, red-
.nen a un grupo de artistas por un periodo aco-
tado de tiempo y promueven la investigacion

y el didlogo. Estos dmbitos son visitados por -

curadores que inciden en las redes de visuali-
zacién del arte. Es frecuente encontrar que la
curricula de los artistas que participan en las
mas de doscientas bienales que se realizan en
el mundo y en el gran evento de la Documenta
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de Kassel, han participado en varios works-
hops. Los artistas ya no viajan necesariamente
a una ciudad que funciona como centro de la
renovacién artistica, visitan workshops y biena-
les que se realizan en los lugares mas remotos
del planeta. En este contexto, mas que los pai-
ses, se destacan las ciudades. Son artistas que
viajan por distintas metrépolis, que tienen, in-
cluso, talleres en distintos lugares, y que al
mismo tiempo desarrollan proyectos especifi-
cos, generados desde instituciones que los in-
vitan y financian sus propuestas de investiga-
cién y de realizacion. Asf, un artista puede crear
una obra para un contexto que no es el que co-
rresponde a su origen. Francis Aljs, un belga
que vive en México, desarrollé un proyecto so-
bre la Patagonia a partir de una propuesta del
Museo de Arte Latinoamericano de Buenos
Aires. Alj's capté una imagen muy especifica,
muy local, sin tener més que un contacto epi-
sédico y libresco con las tradiciones y el paisaje
argentino. Estos esquemas de produccion quie-
bran los tradicionales discursos nacionales o
las relaciones identitarias tradicionales.

A estas nuevas relaciones se suma aquella
que introduce la informacién en red. El vigje
de los cuerpos, ¢l traslado, se ha vuelto, en un
sentido, innecesario. Internet permite navegar
exposiciones, entrevistas, catdlogos, e incluso
acceder a simposios, seminarios y conferencias
en tiempo real. Durante el 2011 gran parte de
las conferencias que se realizaron en el mundo
del arte se transmitieron, grabaron y acumula-
ron en los sitios de las instituciones museogra-
ficas y académicas, permitiendo volver a escut-
charlas. El universo de imégenes on line se
incrementa dia a dia. Sin duda el contacto con
la obra sigue siendo irreemplazable, pero no
sabemos, con certeza, por cuanto tiempo.

Las formas que estructuran el arte también
han modificado sus articulaciones. Deciamos
al comienzo de este ensayo que el arte mas con-
temporaneo se organiza desde Ia edicién. Una
instalacién yuxtapone objetos, sonido, video,

" comida, movimiento, dibujo, pintura, textos.

Los materiales del arte son los tradicionales y
todo aquello que proviene del mundo real. Ya




no podemos referirnos a un lenguaje de formas
auténomas que se justifican a partir de su arti-
culacién interna. El mundo real, los objetos
mis refinados o aquellos maés bajos, incluso
escatologicos, pueden encontrarse en una sala
de exhibicion. El artista concibe el proyecto
pero lo arma en el Jugar, con materiales reuni-
dos para la realizacién en el sitio en el que se
montan las obras. Estas ya no se transportan
de un lugar a otro (se evitan los gastos del
transporte y también los del seguro), se arman
y se deshacen en el lugar en el que se presenta-
ron por primera vez. Pienso, en tal sentido, en
fos multiples proyectos que el chileno Alfredo
Jaar realiza en distintos lugares del mundo,
concebidos a partir de invitaciones especificas.

Las posibilidades de la edicién y la pospro-
duccion también habilitan soportes productivos
para la desarticulacién critica de relatos insti-
tuidos, de las imégenes que se integran a las
narrativas del poder, de las representaciones de
ia nacién. Esto es visible en la aproximacion
critica e irénica que muchos artistas proponen
para analizar la configuracion de esos discursos
cotidianamente celebrados por los manuales de
escuela, los medios de comunicacién y los po-
deres politicos. Visién de la pintura occidental
(2002) de Fernando Bryce (artista nacido en
Perti que vive entre Lima y Berlin) es un exce-
lente ejemplo. Bryce reconstruye a partir de di-
bujos y reproducciones el Museo de Reproduc-
ciones Pictoricas de la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos una sofisticada critica al
programa de instituciones que transmitian el
relato del arte moderno a parfir de copias de
las obras de los grandes museos. Bryce repro-
duce el patrimonio de este museo de copias de
las obras consagradas por la tradicion occidental
y el archivo de documentos que explica como
se conformé. Las copias enmarcadas de las
obras y de los documentos, organizados sobre
el muro con el formato de un registro enmar-

cado y de una exposicién de pinturas en un Sa-
16n 0 en un museo de historia, reproducen el
canon del arte de Occidente y sus estrategias
de reproduccién. Hacia mediados del siglo XX
la Universidad de San Marcos no destinaba sus
recursos a coleccionar arte peruano o arte del,
mundo, sino copias de las obras consagradas
por los museos mis celebrados. Mediante la
tension entre originales de documentos (las co-
pias a mano de los documentos del archivo que
realiza Bryce) y de copias de originales (fa co-
leccién del museo de la Universidad de San
Marcos), Bryce investiga una de las tantas for-
mas y momentos que organizaron las tramas
del poder de la cultura de Occidente. Mucho
de lo que se produce en el arte contemporaneo
se caracteriza por la construccién de archivos.
En el caso de Bryce, la reproduccién critica per-
mite traer al presente esas imagenes y esa his-
toria para analizarlas desde el presente.

Las formas en las que se constituyen las
tradiciones y las maneras en que se desarrolian
como supervivencias son particularmente pro-
ductivas en el caso de las imagenes artisticas.
Los diélogos entre el pasado y el presente, las
transformaciones que establecen las nuevas
condiciones tecnoldgicas, la posibilidad de en-
tender el arte contemnpordneo como un gran
escenario en el que se elaboran agendas criticas,
son condiciones que las producciones artisticas
realizan desde el poder especifico de las imé-
genes: solas, comprensibles con un solo golpe
de vista, ellas pueden ser expandidas en muilti-
ples sentidos por la investigacién y por los nue-
vos contextos en los que se sitiian. Desde esta
perspectiva, las imagenes del arte permiten
aproximarse a representaciones histéricas y; al
mismo tiempo, anacrénicas. En otras palabras,
aquello a lo que Walter Benjamin aludia
cuando escribfa como epigrafe en su Libro de
los pasajes: “Crear la historia con los propios
detritus de la historia’
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