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Transterencias: de lo cotidiano
al arte, del arte a lo cotidiano

Ibis Hern4dndez Abascal

Resumen

Ante la crisis de las grandes exposiciones
internacionales, la Octava Bienal de la Habana,
a finales de 2003, plante6 la descentralizacién
del evento y el desarrollo de modalidades
artisticas vinculadas con acciones inter-
disciplinarias, con el fin de involucrar mdas
directamente a las comunidades y barrios de La
Habana. Asi, el propdsito de la Bienal fue el de
crear un espacio transitorio donde, en una fusién
utopica, se superara la antinomia arte — vida, a
partir del interés en las experiencias de la
cotidianidad. El resultado fue una revitalizacién
de un arte realizado a partir de la idea del ready-
made. Un problema tan complejo como los
deslizamientos y transferencias entre el arte y la
vida no puede resolverse en los limites propios
de un evento como la Bienal; pero de ella se
desprende un diagnéstico que revela como los
artistas parecen aferrarse a procesos ya explorados
desde la época conceptual mas que engendrar
B nuevas estrategias.

Abstract

In view of the crisis of great international art
exhibits, towards the end of 2003 Havanna's
Eighth Biennial offered to de-centralize the
event and develop artistic modalities linked
to interdisciplinary actions, in order to more
directly promote the involvement of
Havanna s communities and neighborhoods.

Thus, the purpose of the Biennial consisted in
creating a transitory environment in which,

in the midst of a utopian fusion, the
antinomy between art and life could be
overcome, from the point of view of day-to-

day experiences. The result was a revitalization

of an art made on the basis of ready-made
objects. A problem as complex as the gliding
and transferences occurring between art and
life cannot be solved within the limits of such
an event as a Biennale. However, a diagnosis
Sollows from it, which shows to what an extent
artists seem 1o hang on to processes already
explored in the conceptual era, rather than

generating new strategies.
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En los tltimos afios mucho se ha debatido acer-
ca de la pertinencia del modelo ‘bienal’, que algu-
nos declaran ya en crisis. El certamen habanero ha
sido también objeto de andlisis a la luz de estas ideas
y si bien se reconoce en todas las instancias su papel
pionero en el proceso de validacion y legitimacion de
la produccién artistica del llamado Tercer Mundo,
no para todos resulta éste un argumento sostenible
que justifique su condicion de espacio alternativo
ante la actual avalancha de eventos que asimilan y
proyectan internacionalmente el arte de los pafses
periféricos. Quizds, considerando no obstante la pers-
pectiva renovadora que impuso la Bienal de La Haba-
na dentro del panorama de eventos durante los ochenta,
hoy se reclame a ella con peculiar insistencia el
desmantelamiento del modelo decimondnico o, al
menos, la puesta en préictica de cambios significativos
que conlleven una renovacién en su estructura.
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Desde su tercera edicidn en 1989 (y hasta la sép-
tima, celebrada en el afio 2000), la Bienal de La Ha-
bana, como proyecto curatorial, vino articulindose
en torno a topicos de reflexidn especificos, dilucida-
dos a través de andlisis colectivos emprendidos por el
equipo de especialistas del Centro Wifredo Lam, du-
rante los cuales se tomaban en cuenta, sobretodo,
aspectos puntuales del debate internacional vigente
sobre arte contemporéneo, enfatizando en lo concer-
niente a la praxis artistica en Asia, Africa y América
Latina. Bajo los rétulos de 7radicion y Contempo-
raneidad, Arte, Sociedad y Reflexion, el Indivi-
duo y su Memoria, y Uno mds cerca del Otro
(relativo al tema de la comunicacion en la sociedad
y el arte actual), el evento llam6 la atencion, a lo
largo de poco mds de diez afios, sobre aspectos de
caracter lingtifstico, estructurales o relacionados con
la instrumentacion y puesta en préctica de estrate-
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gias discursivas en el terreno de las artes visuales de
estas dreas geoculturales, y a su vez, puso sobre el
tapete asuntos y conflictos de indole diversa (social,
politica, cultural, religiosa,) que cualifican estas re-
giones e inciden notablemente en el comportamiento
de su produccién simbolica.

Con el propdsito de explorar otros caminos, du-
rante el perfodo de trabajo orientado a definir 1a con-
cepcion y el disefio de la Octava Bienal, los curadores
contemplaron la posibilidad de introducir modifi-
caciones que propiciaran la descentralizacion del
evento, asf como su adhesién a modalidades artisti-
cas enclavadas mds en la accién que en lo
representacional. Por un lado, serfa ésta la primera
vez en que se admitirfa la colaboracion de un grupo
de profesionales ajenos a la némina del Centro Lam
—el equipo multidisciplinario RAIN' — en parte
del proceso curatorial, asf como la del artista y pro-
motor canadiense Richard Martel para un Encuen-
tro de Performance. Por otro, se darfa mayor cobertura
a proyectos de insercidn social que involucrasen a
comunidades y barrios, acciones e intervenciones pu-
blicas, propuestas de orden efimero e interdisci-
plinario y en general, a situaciones y acontecimientos
que posibilitaran una mayor interaccién con el pi-
blico lego, respondiendo asi al propdsito primario de
crear en la ciudad, al menos por unos dfas, un espa-
cioen el cual la antinomia arte-vida dejara de ser tal
y la fusién utGpica de ambos polos resultara viable,
al concretarse en la experiencia de vida diaria. Tal
objetivo, sin embargo, se verificarfa en la practica
s6lo parcialmente pues si bien fue factible insertar el
arte en la cotidianeidad familiar, doméstica y citadina
a través de proyectos especificos, fue necesario tam-
bién buscar un complemento en propuestas arraiga-
das a morfologfas mds tradicionales, donde facetas y
objetos de lo cotidiano encontraran un lugar en los
territorios del arte. Ocurrié que si en un inicio la
primera vertiente desperté mayor entusiasmo en los
organizadores, poco después surgié la duda acerca de
si existia, en las diferentes regiones convocadas, un
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potencial suficiente que permitiera disefiar el evento
sobre la base tinica de este tipo de proposiciones, ape-
gadas a lo que se ha dado en llamar arte vivencial,
arte de actitud, arte de procesos, arte piiblico, etc.
Sucede ademds —y es ésta una razén fundamen-
tal— que tales practicas artisticas exigen del crea-
dor un grado de conocimiento del contexto local que
se alcanza por lo general s6lo a través del vinculo
directo con el mismo pues de lo contrario las pro-
puestas suelen resultar epidérmicas, incomprendidas,
agresivas, invasoras. Un programa de residencias o
becas para los invitados habrfa sido efectivo, pero
ello se torna inviable en nuestro dmbito de produc-
cion, cuyas limitaciones y peculiaridades inciden en
la propia configuracion de la Bienal. Del mismo
modo, resultaba compleja y hasta inoperante la trans-
posicion de expresiones culturales endégenas —aje-
nas al circuito del arte— de otras latitudes, que
habrian ilustrado, sin embargo, otras formas de con-
juncidn de lo artfstico y la vivencia cotidiana.

La participacion latinoamericana —resefiada
parcialmente en este texto a partir de la obra de algu-
nos artistas oriundos, o que viven y trabajan en la
region, se dio en ambas orientaciones creativas; es
decir, los autores evidenciaron en sus obras diferentes
tipos de relacién entre el arte y lo cotidiano: unos,
trasladando objetos de uso diario a la esfera del arte
mediante estrategias disimiles (ya legitimadas);
otros, insertando précticas artisticas y presupuestos
ideoestéticos en la experiencia y los espacios comu-
nes de vida. Si bien ninguna de estas maniobras re-
sulta inédita en el subcontinente, los curadores
consideraron oportuno pulsar una vez mds sus res-
pectivos comportamientos. En el arte de esta zona la
presencia de lo cotidiano se verifica desde la etapa
colonial, a través de temas tan recurrentes como el
paisaje, el retrato y la naturaleza muerta, y se man-
tiene ostensiblemente en el modernismo con inde-
pendencia de que las imagenes pintadas, grabadas o
esculpidas sobre el dia a dia (en ambos momentos)
fueran portadoras de otros contenidos de cardcter re-
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ligioso, ético y social. Ahora bien, la aparicién del
objeto real, registrada en la historia del arte occiden-
tal desde 1913 con el transgresor readymade
duchampiano, no se constata en América Latina
sino hasta algunas décadas més tarde, cuando du-
rante los convulsos afios sesenta y en los setenta?, los
artistas comenzaron a explorar nuevos soportes y pro-
cedimientos, ya fuese motivados por el deseo de con-
trarrestar la primacfa de la pintura y la escultura,
por la asuncién de posturas antiarte, o por el afan de
aprovechar del objeto su complemento metaférico y
potencial signico-simbélico, considerando el univer-
so de referencias y la capacidad de asociacién tanto
del creador como del receptor. El objeto comenz a
aparecer {ntegro o transformado, solitario o hacien-
do parte de ensamblajes, montajes y ambientaciones,
hasta ejercer su protagonismo hacia el segundo lus-
tro de los ochenta en varios paises del 4rea.’

En la recién finalizada bienal reaparecié mani-
pulado, intervenido, incluido en instalaciones y
ambientes, fotografiado. La critica brasilena Lisette
Lagnado se ha referido a como “en el simple gesto de
escoger y disponer objetos sobre una mesa por ejem-
plo, estdn subyacentes varios niveles de significacion:
formal (cuando el objeto sirve apenas de pretexto
para la pintura), ideoldgica (como indicio de los
valores que rigen una determinada sociedad),
existencial y hasta moral, si admitimos que fue pre-
ciso un desinterés por lo humano para motivar la
preferencia por las cosas”™ . A la luz de este plantea-
miento podriamos observar como en la instalacién
Hogar de la cubana Aimée Garcfa se entrecruzan efec-
tivamente los significados. Desde el punto de vista
formal, la autora establece una conexién con el bo-
degdn al respetar, de alguna manera, parimetros que
definen el género tradicional. Pero en su obra dicho
género alcanza una dimensién contempordnea, no
s6lo en su cardcter instalativo sino cuando los obje-
tos abandonan su vida silenciosa para, resignificados
por la intervencidn de textos bordados sobre su super-
ficie, apuntar hacia conflictos propios de la condi-

cién femenina. Aqui, los objetos del servicio domés-
tico dispuestos sobre una mesa se revelan inquietan-
tes, no silenciosos; el sabor del silencio aparece
asociado, mds bien, a la mujer ausente que comparte
con ellos el trasegar cotidiano y lleva adelante la
ardua tarea de “escribir”, con hilo y aguja, recetas de
cocina en su metdlica corporeidad: gesto compulsivo
y exorcista que la libera por momentos de un males-
tar retenido. Del mismo modo el reciclaje de una
variada gama de recipientes resulté para otra cuba-
na, Geysell Capetillo, estrategia eficaz en la concre-
cién de su propuesta. Desde la estructura tubular que,
como un trazado, se desplaz6 a lo largo y ancho del
techo, dejo caer, lenta y constantemente, diminutas
gotas de agua sobre un conjunto de recipientes espar-
cidos por el piso de la béveda. En este trabajo de
Capetillo los objetos, aunque recontextualizados, no
pierden su funcién original de contenedores. El tiem-
po y el espacio cobran protagonismo a través del
proceso de recirculacion del agua, indicando que
el fluir se constituye siempre en el cruce de estas
dos dimensiones.

Del repertorio de objetos manejados por las au-
toras mencionadas, el paraguayo Ricardo Miglorisi
eligi6 apenas el plato para su serie Expediciones. Se
trata de ejemplares de loza que el artista interviene
inspirado en un prototipo de souvenir consumible en
diversos puntos turfsticos del planeta. A manera de
collage fotografico, su imagen personal se recorta,
junto a figuras de relevancia mundial, sobre el pai-
saje de las cataratas de Iguazu. Alude asi, no sin iro-
nia, a comportamientos vinculados a la experiencia
turistica, modalidades de la cultura de masas, meca-
nismos de la ficcién medidtica, y estereotipos que
soportan y al mismo tiempo banalizan la memoria
individual. Alejandro Diaz (de origen mexicano, re-
sidente en los Estados Unidos) partid de una signifi-
cativa referencia iconografica del POP —una pintura
de Robert Indiana— y puso a circular el slogan /
love Cuba a través de balones de playa, bolsas, llaveros
y boligrafos que fueron entregados a los espectadores

N2, 8/ Volumen 4/ julio-diciembre, 2004



AT R

en la sede de su stand promocional, a baiistas en la
playa, y a personas que encontré a su paso por la
ciudad. Estos objetos, ademds de llamar la atencion
sobre la isla como destino turistico, cargan con otros
significados de acuerdo con el contexto en que ope-
ren; pueden, por ejemplo, tornarse triviales o
emblemdticos, y despertar sentimientos contrapues-
tos, como los de nostalgia y desapego.

Otro de los enseres del doméstico cotidiano que
ha estimulado la creatividad de algunos participan-
tes o despertado sus ansias de apropiacion es el mue-
ble. Lo primero puede atribuirse a Angel Ricardo Rios;
lo segundo, a Courtney Smith. La labor de Rios (cu-
bano residente en México) se inscribe hace varios afios
dentro de esa linea de investigacion que tiende a bo-
rrar las fronteras entre las manifestaciones artisticas
convencionales. Su vocacion escultérica no lo con-

dujo precisamente a devastar materiales o modelar

Pazé, instalacion hecha con objetos de consumo masivo

Universidad de Antioquia / Facultad de Artes

{AJRTE S

figuras sino a jugar con los voliimenes, creando, si se
quiere, objetos esculturados que tensan los limites
entre lo artistico y lo funcional, el disefio y la escul-
tura, sin desestimar sus relaciones con la arquitectu-
ray hasta con el espacio urbano. Desde este promiscuo
territorio intenta cambiar las relaciones rutinarias
del ser humano con el objeto de uso y a su vez con el
objeto artistico, alterando, por un lado, la sintaxis
habitual del mueble y su escala, adicionando com-
ponentes liddicos y humorfsticos en su concepcion,
torndndolo un tanto insélito o surrealista, y por otro,
ofreciendo al espectador la posibilidad de interactuar
con lo que se presenta, al fin y al cabo, como obra de
arte, aunque ostente un cercano parentesco con este
tipo de objetos y en su confeccion intervengan mate-
riales tan corrientes como la tela, la madera, el hule,
espuma, etc. En su instalacién para la Bienal inclu-
6 grandes fotograffas con vista a ilustrar posibilida-
des de emplazamiento y usos précticos de los objetos
creados. A diferencia de Rios, Smith (de origen fran-
cés, que vive y trabaja en Brasil) se apropia de mue-
bles preexistentes, interesada en modificar su
estructura interna y en otorgarles una nueva confi-
guracién, mediante un ejercicio que remite a los pro-
cedimientos del collage y el ensamblaje. Sus
“muebles” de madera, articulados y mutables, son el
resultado de “un proceso de subyugacion y transfor-
macion del original, utilizando su propio cuerpo e
informacion para crear un objeto original, deriva-
do”’. Aunque mds préximos a los prototipos conven-
cionales que los elaborados por Rios, los hedonistas
objetos de Smith desaffan la imaginacién sin dejar
de provocar cierto extrafiamiento en el espectador.
El absorbente, ese dispositivo ligado a la fun-
ci6n basica de ingerir liquidos y al consumo masivo
de refrescos y otras bebidas, dio cuerpo a la pieza del
brasilefio Pazé, lo mismo que la ficha del popular
juego de doming a la instalacion de José Patricio
Bezerra (también de Brasil). Dadas a la contempla-
cion retiniana, podrian identificarse, en un primer
vistazo, como paisaje topografico la una; como enor-
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me mosaico o desplegada alfombra, la otra. La estra-
tegia de acumulacién, ligada a la produccién de sen-
tidos en la obra de otros artistas, deviene en éstas
recurso pléstico que conlleva a una experiencia “pic-
torica”. La tesis sobre la resistencia de la pintura es
aqui reforzada, no desde la especificidad de la técni-
ca en si, sino desde su (in)confundible visualidad.
Ambos trabajos constituyen pruebas fehacientes de
las posibilidades no extintas en el terreno experimen-
tal de la exploracién formal

Fragmentos de lo cotidiano y del mundo objetual
estuvieron también presentes a través de la imagen
fotogréfica. Pocas cosas podrian ser consideradas tan
comunes en el México actual como la ancestral tor-
tilla de maiz y la repelente basura, elementos que
sintetiza en armoniosa simbiosis Richard Moszca
(canadiense que vive y trabaja en la capital mexica-
na) en sus cajas de [uz. La tortilla, de consumo ma-
sivo y garantia de subsistencia para una buena parte

Richard Moszca, instalacién con cajas de luz

de la poblacion, enmohecida y atacada por bacterias,
se torna desecho, ganando en texturas y colores du-
rante el proceso de putrefaccion. Capturada por la
camara de Moszca, su imagen no motiva repulsa sino,
por el contrario, se muestra atractiva a la vista: vali-
da y re-actualiza la estética del deterioro. Usando
también el medio fotogréfico en la serie Perfenen-
cias, el mexicano Mauricio Alejo se apropia de im4-
genes distorsionadas de objetos, extraidas del monitor
que registra el paso de los equipajes mientras son
sometidos a 1a incidencia de rayos x en los aeropuer-
tos. Este mecanismo de escrutinio y control implica
una indirecta intromision en la intimidad del viaje-
ro y se traduce en imdgenes semiabstractas que brin-
dan informacién, de acuerdo con un cédigo
preestablecido, sobre el contenido de la maleta, y de
manera tangencial, sobre el portador, cuya identidad
parece definirse en ese instante a partir del conjunto de
sus pertenencias. La alusién a tal proceso de escrutinio
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deja abierta posibilidades de lectura relativas al con-
trol, las relaciones de poder, y otros fenémenos como el
terrorismo y el narcotréfico que signan la vida en el
orbe.

Al grupo de propuestas antes mencionado podrian
afiadirse, entre otras, la precaria y expedita arquitectu-
ra de supervivencia de Jarbas Lopes (Brasil) y la
homéloga unidad habitacional que propone Torolab
(México) como solucién alternativa a la carencia de
vivienda para el contexto particular de la fronteriza
Tijuana; las herramientas revestidas y fotografiadas por
Patrick Hamilton (Chile), irénicas y reveladoras de
edulcorantes estrategias de seduccién del aparato co-
mercial; los televisores enrejados de Joan Capote (Cuba),
llamado a la reflexion acerca de cémo el medio
televisivo, destinado en apariencia a ensanchar el uni-
verso informativo del ser humano y propiciar su sano
entretenimiento, puede sutilmente coartar su libertad
de pensamiento y capacidades para el pleno disfrute.

Dentro de 1a vertiente que se desplaza en sentido
inverso a la anterior, buscando un redimensio-
namiento del arte por medio de su inmersion en los
espacios cotidianos, se destacaron las intervenciones
puiblicas, los proyectos colectivos [saroko (enel Solar de
la California) y Mover las cosas (en Alamar), asi como
las performances callejeras. Este tipo de acciones tiene
en América Latina sus més importantes antecedentes
en el llamado arte conceptual de los afios sesenta y
setenta, adscrito a una “(...) tradicién de
desintitucionalizacién [que] contribuyé a la
relativizacion de las restricciones impuestas por los
medios artisticos y a la enfatizacién de la creatividad
activista como un foco cultural mds importante en la
periferia (...) un foco que no excluye al arte, sino que
le da contexto®. Redefinir la funcién del artista,
jerarquizar la obra colectiva, movilizar los sentidos del
espectador, permitirle conducir la experiencia, expeler
de la obra su cardcter trascendental, desmaterializar el
arte, transformarlo en cualquier acontecimiento de la
vida cotidiana y politica, y sacarlo a 1a calle hasta al-
canzar su fusion total con la vida, son propdsitos que
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han quedado registrados en los manifiestos, documen-
tos teéricos y catdlogos de aquella época’. Tal fue la
variedad de experiencias que tuvo lugar por entonces,
que ya en 1970 Frederico Morais cerraba uno de sus
articulos planteando: “Arte vivencial, propositivo, am-
biental plurisensorial, conceptual, arte pobre, afluen-
te, nada de eso es arte. Arte vivencial, propositivo,
ambiental, plurisensorial, conceptual, arte pobre y
afluente, todo eso es arte. De hoy. Nada de eso es obra.
Situaciones apenas, proyectos, procesos, itinerarios,
invenciones, ideas”.

Uno de los colectivos invitados a la Bienal, que
perpettia en su hacer utépicos anhelos del arte de los
sesenta y los setenta, es el Grupo Némada de Colombia.
Alo largo de su proceso artistico, Némada ha tenido
como objetivo fundamental generar y vivenciar territo-
rios alternativos de arte, abrir caminos en un trasiego
constante que permita activar otros canales de comu-
nicacién e intercambio con el hombre comiin. Sus
acciones en calles, parques, barrios y buses han estado
encaminadas a resimbolizar el espacio, partiendo de
la memoria estética de sus habitantes, buscar el acer-
camiento entre grupos sociales antag6nicos, y asediar
al transetinte en sus senderos de andar cotidiano con
algo mds perdurable y valedero que lo que la sociedad
de consumo ofrece. Para el desarrollo de su accién
plésticay de intercambio Espéculum en La Habana, el
Grupo se encargd de inventar y difundir un mito
pretendidamente ancestral que, junto con la aparicion
repentina de un enorme objeto escultdrico en parques
delaciudad, sirvid de pretexto para llamar la atencion
del peatdn y romper su rutina, aproximarse, compartir
historias y alcanzar una comunicacién fraternal, poco
frecuente entre desconocidos que coinciden en medio
del ritmo veloz de 1a urbe.

El cubano Abel Oliva trabajé también en el es-
pacio ptiblico, pero su intervencidn fue concebida
como situaci6n sonora, reactivando esa linea de pes-
quisa que, si bien no ha contado con muchos segui-
dores en nuestro medio, ha tenido manifestaciones
significativas desde la primera mitad del siglo pasa-
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Betsabeé Romero, /saroko

do en otras latitudes, a través de la experiencia de los
futuristas, la labor de John Cage, Laurie Anderson y
otros. Oliva recopil6 un grupo de pregones callejeros
en soporte digital, para una vez amplificados, devol-
verlos a la calle. De acuerdo con su intencidn, el
sistema de audio debi6 regularse hasta que el tran-
setinte escuchase apenas un rumor, un murmullo,
dado que la actividad de muchos de sus emisores
—vendedores ambulantes— hace parte de la econo-
mia informal que viene gestdndose en la Isla y res-
ponde sélo a la ley de la oferta y la demanda. Al
mismo tiempo, en el espacio aledafio del Pabellén
Cuba, improvisé una venta de serigraffas en las cua-
les quedé representado cada producto junto al texto
del pregén y su precio en la calle, que coincidi6 con
el que Oliva impuso a las obras, para introducir su-

tilmente un comentario critico respecto a los precios
en el mercado de arte.

En otro nivel de interaccion con la comunidad
se desenvolvié la mexicana Betsabé Romero, quien
cuenta con una valiosa experiencia de trabajo en
barrios marcados por el estigma de la marginalidad
y la violencia, y cuya labor qued6 vinculada al pro-
yecto comunitario [saroko. Una constante en su obrar
de los tiltimos afios ha sido la utilizacién del auto,
icono de fuerte presencia en el paisaje urbano de la
capital azteca, que opera en su obra como receptdcu-
lo simbdlico de tensiones sociales y politicas, de este-
reotipos culturales, de memoria y resistencia cultural.
En su labor de rescate, ha logrado resemantizarlo
con su intervencién directa o mediante ejercicios co-
lectivos, propiciando una relacion dialdgica diferen-
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te entre el objeto, la arquitectura, la ciudad, el mo-
rador v el transetnte. Para el evento, decidi6 trasla-
dar a neumdticos lisos patrones decorativos de
construcciones cercanas al Solar de La California, a
manera de bajorrelieve. Estos devinieron matrices en
la impresién de toallas, trapos de cocinas y otros tex-
tiles, con la participacidn de la comunidad a la cual
servirfan posteriormente como objetos de uso domés-
tico; manera efectiva de aproximar lo ptblico y lo
privado, lo intimo y lo colectivo, lo doméstico v lo
urbano.

A medio camino entre las dos lineas hasta aqui
eshozadas trabajaron Daniel Lima y el Grupo Bijari
(ambos de Brasil), trascendiendo el marco de sus pro-
pias acciones en el espacio publico y elaborando cui-
dadosamente su registro para devolverlo como
espectdculo multimedia al espacio institucional. La
obra de Lima gira en general alrededor de las nocio-
nes de control y trasgresion. En Ciudad, Accion y
Fuga —estructurada en tres actos y presentada en el
Pabellén Cuba— utilizé segmentos de acciones co-
metidas tanto en la urbe Paulista, como en La Haba-
na (en esta tltima centrando su atencién en la cerca
que bordea el parque Maceo). La pieza, y especial-
mente su tercer acto, constituye una metdfora mil-
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tiple capaz de combinar en su espesor sentidos y con-
tenidos complementarios y paradéjicos que se unen
en las nociones de control, autoridad, encierro y sal-
vaguarda. El audiovisual fue conformado sobre la
base del collage en cuanto al modo de organizar los
elementos contrastables que lo integran, tanto a ni-
veles de imagen como de sonido. Ello explica las
multiples entradas y salidas —o la eventual super-
posicion— de las sonoridades propias del Cuarteto
de Cuerdas de la Filarménica Nacional, la percusién
y los cantos de Ere Otanowua, la narracién directa en
la voz del artista, los efectos logrados por dos D] y la
propia banda sonora del video. Bijari trabaj6 de modo
m4s o menos similar, aprovechando las nuevas for-
mas narrativas surgidas al calor de las posibilidades
que ofrece hoy el instrumental tecnoldgico, para yux-
taponer material documental de algunas de sus ac-
ciones urbanas en S20 Paulo y La Habana. El simple
hecho de soltar una gallina en un centro comercial,
un mercado popular, un hotel, un museo, una favela
o un reparto residencial de cualquier parte del mun-
do puede convertirse en detonador de comportamien-
tos disimiles e insospechados, y llegar a revelar
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contradicciones sociales: el audiovisual de Bijari
muestra lo sucedido al respecto en sitios de ambas
ciudades. En lo concerniente a La Habana, su interés
radicé en incidir sobre lo que el grupo vislumbré
como dos realidades contradictorias: la cotidiana y
1a del turismo. La superposicién constante de térmi-
nos ligados al discurso tedrico relativo a la ciudad
funciond en el video como elemento grafico y
semdntico, y reforzd el caricter reflexivo del material,
amén de su aparente ligereza y carga humoristica.

Entre las proposiciones concebidas sobre la base
de la interacci6n con el espacio piiblico v 1a comuni-
dad, podrfan incluirse ademds el despliegue de la
enorme alfombra roja por los paraguayos Adriana
Gonzdlez Brum y Christian Ceuppens en sitios nada
oficiales; 1a parédica accién Records Giiines del
Colectivo Enema (Cuba), que recorrid, junto al maes-
tro percusionista Tata Giiines, en bicitaxi, la distan-
cia que media entre el surefio pueblo habanero y el
Pabellén Cuba; las interferencias urbanas provoca-
das por los objetos circulantes de Alejandro Diaz (ya
mencionado); los paseos de Jarbas Lopez en su
Cicloviaérea por la ciudad, y la Experiencia de Ac-
cion 30 Dias, del Departamento de Intervenciones
Piiblicas (DIP) con sus invitados, la cual constituy
en si misma una intervencién a la propia estructura
de la institucion Bienal.

De pretenciosos serfa creer que el evento logrd
cubrir con sus acciones el amplio espectro de moda-
lidades asumidas por los deslizamientos y transfe-
rencias entre el arte y la vida hoy, como de ingenuos,
pensar que tan compleja ecuacién pueda resolverse
en el estrecho 4mbito de un certamen. En todo caso,
para avanzar, es preciso “identificar los datos del pro-
blema” y hasta el momento, la Bienal no ha dejado
de constituir un necesario diagndstico. Su octava edi-
cién dejé ver, en lo referido a las relaciones arte-
cotidianeidad y a los afanes de desinstitucionali-
zaci6n dentro del arte latinoamericano actual, cémo
los artistas, mds que engendrar nuevas estrategias,
parecen aferrarse a matrices ya exploradas por el

conceptualismo local de décadas anteriores y a gra-
méticas en uso, tales como el arte objeto y la instala-
cién. La diferencia renovadora (en relacién con la
produccion de antafio) vino dada por quienes saca-
ron provecho a las herramientas tecnolGgicas v las
técnicas de reproduccion de la imagen, o enunciaron
problematicas relacionadas con la condicién global
y postutdpica del mundo actual’.
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Notas

1Colectivo integrado por artistas y arquitectos de Alemania y Aus-
tria, y por un curador cubano, que trabajé en la concepcion y
el disefio del proyecto 4D para el Pabellon Cuba durante la
Octava Bienal, en colaboracion con el Centro Wifredo Lam.

2 Con anterioridad algunos artistas utilizaron el objeto de modo
circunstancial, pero esta practica se hace mas extendida a
partir de los sesenta y los setenta. Podrfan citarse, no obstan-
te, ejemplos precursores, como los “aparelhos cinecromaticos”
de Abraham Palatnik (Brasil), uno de los cuales obtuvo men-
¢ion honorifica del jurado internacional en la | Bienal de Sdo
Paulo (1951).

3 Vale la pena destacar algunas obras paradigmaticas realizadas
en Argentina, Brasil y Colombia por estos afios, tales como
Agua de todas partes del mundo (1963), de Juan P. Renzi, Los
bdlides, de Helio Qiticica, el ensamblaje A-brasao (1964), de
Waldemar Cordeiro, O Porco (1967) de Nelson Leirer (quien
colocé ademds dentro del objeto —la jaula— un puerco relle-
no), el ambiente A zona: considergées (1968), de Wesley
Duke Lee, La Hectdrea, de Feliza Burzstyn, las cajas, de
Bernardo Salcedo y la gama heterogénea de objetos y enseres
reciclados por Beatriz Gonzalez.

4 Lagnado, Lisette. “Cotidiano/Arte: O Objeto”. En catdlogo Objeto
Anos 90. Itat Cultural, Sdo Paulo, 1999.

5 Smith, Courtney. En Catélogo Octava Bienal de La Habana.
Gentro Wifredo Lam.

6 Camnitzer, Luis. “Una genealogia del arte conceptual latinoame-
ricano”. En Continente Sul Sur, Revista del Instituto Estadual
do Livro, No. 6, Porto Alegre, 1997, p. 221,

7 De igual forma, es posible constatar la concrecion de esos
propésitos a través de ejemplos tales como Tucumédn Arde
(1968), la serie de Experiencias del Di Tella (1968), las mues-
tras Escultura, Follaje y Ruido (1970) y Arte de Sistema (1971),
los happenings de Marta Minujin, las propuestas de Alberto
Greco, Roberto Jacoby y Nicolds Uriburu, en Argentina; las
acciones del movimiento grupal en México; la Nova Objetividade
Brasileira (1967), los Domingos de Creacion promovidos por
Frederico Morais ( 1971), los parangolés de Helio Oiticica, las
estructuras supra e infrasensoriales en la obra de Ligia Clark,
las Insersiones en circuitos ideoldgicos de Cildo Meireles, etc.

8 Morais Frederico. “Contra el arte afluente: el cuerpo es el motor
de la obra”. En Continente Sul Sur, Revista del Instituto Estadual
do Livro, No. 6, Porto Alegre, 1977, p. 169.

9 Algunos fragmentos de este articulo aparecen también en el texto
“Ciudad y Accién en la Octava Bienal de La Habana”, de la
autora.
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