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7 en obras del arte contemporaneo, que han abordado
aspectos de la vida y que, pasados por la prueba sensible
y expresiva, dan luces para fundar investigaciones
sobre fenémenos singulares de la existencia. Para esto
se argumenta que hay investigaciones propias del arte,
Rettoil o Tyl (ot investigaciones fundamentales que comprometen la
A certeza de los presupuestos en los que se cimienta
el sistema de sentido de un contexto (época, cultura,
nacion, region). Estas investigaciones anticipan las
investigaciones de los campos de enunciacion racional-
discursiva, ya que no pasan, ain, por ningun protocolo
aceptado por comunidad alguna. La puesta en juego
de la certeza se hace por un movimiento cognitivo
llamado por Martin Heidegger ‘desocultacion’, que
consiste en la interrupcién de la habitualidad de los
entes que conforman el entorno familiar (confiable)
para poner en percepcion las estructuras fundamentales
C 1/1 que permiten producir su sentido. La desocultacion,
. propia del arte y las acciones creativas, constituye un
acontecimiento que suspende la solidez del orden
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y desata condiciones para el cambio de los modos de
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ARTISTIC RESEARCH, CONTEXT RESEARCH

Abstract

Some concepts in contemporary art works, dealing with some life aspects
and passed through the sensitive and expressive test, are formulated in
this paper and shed light on the foundation of researches about singular
phenomenons of the existence. For this, it is argued that there are researches
belonging to arts, fundamental researches that compromise the certainty of
the assumptions where the sense system of a context has its bases (epoch,
culture, nation, region). These researches come ahead of the researches of
the rational-discursive enunciation fields, given that the last ones haven’t
passed any protocol accepted yet by any community. To bring into play
the certainty is done by a cognitive movement named by Martin Heidegger
unconcealment [Unverborgenheit|, and it consist on the interruption of the
habituality of the beings who form the (trustworthy) family setting to put
into perspective the fundamental structures that allow to produce its sense.
The unconcealment, typical in art and in creative actions, sets up an event
that stops the solidity of the established (social, ethical, technical, scientific,
philosophical) order, and unleashes conditions for changing the lifestyles
hold until then.

Key words: research, context, unconcealment, sense, art, praxis &

& knowledge.

. LLES RECHERCHES ARTISTIQUES,
e RECHERCHES DE CONTEXTE

£ Résumé

2]

Dans ce texte 'on décrit certain concepts, présents dans des ceuvres d’art
contemporaines, qui ont abordé des aspects de la vie et qui, passant par
des épreuves sensibles et expressives, donnent des pistes pour fomenter
les recherches sur des phénomeénes singuliers de Iexistence. Pour ce faire
on argumente quil existe des investigations propres a lart, recherches
fondamentales qui engagent la certitude des présupposés dans lesquels se
cimente le systeme de sens d’un contexte (époque, culture, nation, région).
Ces recherches anticipent les investigations des champs d’énonciation

S

‘
O

g
3
4

& Saber - Vol. 3.

ISSN 2216-0159




LAs INVESTIGACIONES ARTISTICAS, INVESTIGACIONES DE CONTEXTO

rationnelle-discursive, puisqu’elles ne passent pas encore par un protocole
qui soit accepté par aucune communauté. L’enjeu de la certitude se fait
par un mouvement cognitif appelé par Martin Heidegger le ‘dévoilement’
(Alétheia), qui consiste dans linterruption de la constance des étres qui
forment I’entourage familial (fiable) pour mettre en perception les structures
fondamentales qui permettent de produire son sens. Le dévoilement propre de
Part et les actions créatives, constituent un événement qui suspend la solidité
de Pordre accepté (social, éthique, technique, scientifique, philosophique)
et fait apparaitre des conditions pour le changement des modes de vie qui
étaient maintenus jusqu’alors.

Mots clés: investigation, contexte, dévoilement, sens, art, praxis & savoir.

AS INVESTIGACOES ARTISTICAS, INVESTIGACOES DE
CONTEXTO

Resumo

Neste texto se expOem alguns conceitos presentes em obras da arte
contemporanea, que tém abordado aspectos da vida e que, feita a proba
sensivel e expressiva, ddo luzes para fundar investigagGes sobre fendmenos
singulares da existéncia. Para isso se argumenta que tem investigacdes
proprias da arte, investigagoes fundamentais que comprometem a certeza
dos pressupostos nos que se cimenta o sistema de sentido de um contexto
(época, cultura, nacao, regido). Estas investigacdes antecipam as investigacoes
dos campos de enunciagdo racional-discursiva, ji que ndo passam, ainda
por nenhum protocolo aceita por comunidade alguma. A posta em jogo da
certeza se faz por um movimento cognitivo chamado por Martin Heidegger
‘desocultacdo’, que consiste na interrup¢ao da habitualidade dos entes que
conformam o entorno familiar (confidvel) para por em percepcao as estruturas
fundamentais que permitem dar seu sentido. A desocultagdo, prépria da arte
e as agbes criativas, constituem um acontecimento que suspende a solidez da
ordem aceita (social, ética, técnica, cientifica, filoséfica) e produz condi¢oes
para a mudanga dos modos de vida estabelecidos até agora.
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Introduccion

Theodor Adorno hizo evidente en su “Teorfa estética’ que la inclusion del arte
entre los bienes de la sociedad de consumo se basa en la vision subjetivista
del arte, a donde es llevado al ser concebido como fendémeno estético, vision
dominante en la modernidad. La estética arranca al arte de su esencia creadora,
cuya base mas originaria es la vida del artista, con sus intereses y opiniones,
para instaurar el sentido en la receptividad desinteresada de un espectador
dotado de un gusto trascendental que lo juzgard. Y en esa condicion, de
pérdida de su origen y esencia, los ejes de sentido que le quedan son “gue
se convierta en una cosa mds entre las cosas y el que sirva como vebiculo
de la psicologia de quien la contempla” (Adorno, 1983, p. 31). Las obras de
arte cosificadas ya no pueden producir més sentido que la sustitucién del
sujeto por el deseo estereotipado de si mismo que cree percibir en ellas. La
exigencia de desinterés en el juicio de gusto hace posible la dedicacién al arte
solamente a aquellos que no son interpelados por la vida que viven —con
su situacion histérica, sus afectos, sus opiniones y necesidades—, quienes no
se encuentran acosados por los afanes de la supervivencia y la busqueda del
sustento, quienes no han tomado posicién en el devenir de su época.

Giorgio Agamben retoma el planteamiento nietzscheano segin el cual la
figura mitica de Pigmalion representa el anuncio del interés vital que el artista
ha puesto de nuevo en juego en el arte contemporaneo:

Pigmalion, el escultor que se exalta debido a su propia creacion, hasta
el punto de desear que no pertenezca mas al arte sino a la vida, es el
simbolo de esa rotacién que va desde la idea de belleza desinteresada
como denominador del arte, hasta la felicidad, es decir, a la idea de
un ilimitado acrecentamiento y potenciaciéon de los valores vitales,
mientras que el eje de la reflexion sobre el arte se desplaza del
espectador desinteresado al artista interesado (Agamben, 1998, p. 11).

Sibien el tiempo del arte esta poblado por los afanes relativos a la realizacién
de una obra, el tiempo de la vida esta ocupado por la lucha contra la necesidad
mediante el trabajo. Una obra de arte es algo que no se identifica ipso facto
con los resultados normales de un proceso de trabajo, sin embargo, como
lo expres6 Guy Debord, en la obra “aquello que cambia nuestro modo de
ver las calles es mds importante que lo que cambia nuestro modo de ver la
pintura” (Citado en Camnitzer, 2008, p. 318). Como realizacion del interés, el
contenido vital de la obra se desvirtia como producto y termina siendo algo
que no se puede comprar o usar. Esa faceta del arte nos dice, sin embargo,
algo fundamental sobre el interés vital del trabajo mismo.
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Algo nos dice el arte sobre el problema de la vida. El interés que el artista
tiene en el mundo, en su condicién de ciudadano y existente, ayuda a tejer
la cercania entre vida y arte, pasar de una al otro convirtiendo a la creacion
artistica en un tipo de investigaciéon fundamental cuyos hallazgos tienen
directa aplicacién en la vida. La filésofa Consuelo Pabén planted una
concepcioén de la relacién arte/vida, segun la cual “El artista se sumerge
en el caos de su época, pero en vez de quedarse en la critica social o en el
espectaculo de la catdstrofe, selecciona el acontecimiento que brilla dentro
del caos y lo transforma en arte y vida” (Pabon, 2000, pp. 77-78). De modo
andlogo el artista y tedrico Luis Camnitzer hace evidente que el nexo arte/
vida es atravesado por relaciones politicas:

[-..] las disyuntivas asociadas con la discusion de arte/vida corren el
peligro de centrarse en los instrumentos ignorando el papel de los
polos del poder. Si centramos nuestra atencioén en los polos del poder,
la relacién arte/vida es un problema de una importancia menor a la
que le atribufamos, o por lo menos, un problema incompletamen-
te formulado. [...] El problema quizas se debiera formular entonces
mas certeramente como Arte/Vida/Politica (Camnitzer, 2003, p. 36).

Sobre esta relacién, a propésito de la celebracion de la octava Bienal de Arte
de L.a Habana, titulada ‘El arte con la vida’, en medio de las dificultades
derivadas de un boicot recrudecido del gobierno estadounidense y varios de
la comunidad europea, denunciaba Hilda Marfa Rodriguez:

Frente al canibalismo espiritual, la esquizofrenia politica, la disfuncién
de las politicas culturales, es comprensible la relocalizacién de las
practicas desplazadas. Muchos han coincidido en que la produccion
de cultura significa produccion de vida cotidiana. Pensemos entonces
en la viabilidad de férmulas de influencia del arte en los espacios de
la vida, incluso a través de viejos patrones que puedan encontrar su
sentido en el nivel social (Rodriguez, 2003, p. 24).

Por eso preguntamos ¢Qué es lo que el arte puede ayudar para alumbrar los
aspectos de la vida no alcanzados por las formas institucionalizadas de la
investigacion hasta ahora dominantes? La respuesta no puede ya provenir
de la estética sino del estudio del mundo, donde se entretejen relaciones
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de sentido entre arte, vida y politica. Una investigacién artistica, si bien
compromete bastantes elementos de las practicas vitales, rebasa los limites
de la anécdota biografica y vivencial. Todo intento de estudio sobre las
investigaciones artisticas va en busca de lo que se conserva en las obras.
Resistiendo a la muerte del artista, de quienes lo conocieron y compartieron
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eventos biograficos con él, de los contemporineos que compartieron
experiencias generales de sentido en su cultura, su época y su sociedad, las
obras de arte conservan formas de la sensibilidad que dieron contexto de
sentido a la experiencia vital. Lo que queda en obras de arte de envergadura
investigativa es la puesta en percepciéon del mundo, el mundo del artista,
es decir el origen de un sistema de sentido desde el cual se configur6 su
coherencia expresiva, perceptual e iconica.

1. El poder inaugural del arte

La investigacion es definida desde su origen, en la ciencia moderna, como un
proceso mediante el cual se abren campos o regiones del saber para establecer
objetos de estudio (dominios). La especialidad de toda ciencia mantiene,
mediante el rigor, los limites de su campo y objeto de estudio, y los procesos
mediante los cuales observatlo. Segiin Martin Heidegger, la delimitacion de
campos de estudio en la ciencia moderna tiene dos consecuencias:

1. La ‘objetizaciéon’ de lo existente. La nocién de mundo es asumida como
una totalidad que puede ser estudiada en partes o dominios, cada uno objeto
de una ciencia. Y el conocimiento que lo interroga se puede parcelar entonces
en campos, marcos de observacién y de interés.

2. La institucionalizacion de los campos de investigacién cientifica en
empresas. Bl caracter de la ciencia moderna deriva del aislamiento de
dominios y delimitacién de campos, y cristaliza en empresas e instituciones.
La especializacién no es consecuencia sino razén del progreso de toda
investigacién, de ahi que la empresa es su proceso fundamental.

El hombre de ciencia, que interroga al mundo, se establece a si mismo, en
tanto sujeto del conocimiento, como modelo y medida de las magnitudes y
las representaciones. El investigar interroga a lo existente para delimitarlo
y ponerlo a disposicién del representar (Heidegger, 2005b, p. 77). La
representacién es la figura esencial de la modernidad, la meta de la
investigacién, y lo existente, el mundo, es la imagen que el sujeto conforma
en su pensamiento.

Carlo Federici, profesor emérito de la Universidad Nacional de Colombia,
plantea en su articulo ‘Algunos aportes relativos al problema de la
investigacién’, la preponderancia que deben mantener en los procesos
investigativos las relaciones dialécticas conducentes a informes sistematicos
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(sintesis). El punto nodal de su propuesta es una relacién articulada entre
cuatro componentes como son sujeto-objeto y comunidad (social, académica)
- mundo (totalidad de los hechos susceptibles de ser conocidos). La relacion
dialéctica enfrentaria términos como éstos para buscar espacios de sintesis que
produzcan un sistema total, interconectado por dos fuerzas: intersubjetividad
(sujeto-comunidad) e interdisciplinariedad (entre comunidades).

Son las instituciones las encargadas de facilitar el didlogo de saberes y de
promover la interdisciplinariedad o “Trabajo de fuerzas convergentes”
(Federici, 2002, p. 12). El saber se hace asi sistematico, las investigaciones de
cada campo del saber se complementan para ampliar su radio de accidn, su
alcance social y su aplicabilidad (por ejemplo, cuando enla construcciéon de un
edificio cooperan los saberes de la geologia acerca del suelo, de la ingenieria
acerca de materiales y tensiones, la arquitectura acerca de las formas, los
flujos y las relaciones funcionales, del urbanismo acerca del impacto social
en el contexto de la ciudad, de la antropologia acerca de las caracteristicas
diferenciales que aporta la cultura).

Muchas instituciones académicas, econémicas y gubernamentales mantienen
vigente el modelo de la ciencia moderna, y desde éste se asume que la
investigacion no es asunto del arte, ya que éste no aporta ninguna especificidad
a la gran representacién (cientifico-filoséfica) del mundo. Segun el modelo
de la modernidad, el arte aprovecha marcos de observacién y de interés de la
experiencia comun y a veces de los dominios de las ciencias o la filosofia, y
no sustenta un nivel de especializacién equiparable al de los otros dominios.
La respuesta institucional al trabajo artistico es que su competencia es la
creacion, y solo enfrenta labor investigativa en el sentido estricto cuando
sale de su campo, puesto que no hay un objeto de estudio delimitado propio
del arte, por lo tanto no es un campo del saber. Si hay algo interesante que
descubrir en el arte, pertenece al campo de ciertos estudios sobre arte desde
la historia, la historia del arte, la semiologia, la iconogratia, la psicologia y
otras, pero no del arte mismo. O se asume que su campo de investigacién
es eminentemente el de la bisqueda de nuevos medios representativos o
expresivos. No se espera que en el arte se descubra nada importante (una
nueva técnica o material para hacer obras, un estilo novedoso, una nueva
interpretaciébn musical o teatral).
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Pero este modelo ha despertado sospechas en algunos filésofos y pensadores
cuyo trabajo ha exigido respuestas vitales, topandose con problemas
fundamentales de contexto. En su Tractatus [dgico-philosophicus, dijo Ludwig
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Wittgenstein: “incluso si todas las posibles cuestiones cientificas pudieran
responderse, los problemas de la vida quedarian todos por resolver. Desde
luego que no queda entonces ninguna pregunta por hacer, y precisamente
esa es la respuesta” (Wittgenstein, 1918, § 6.52). Porque los problemas de
la vida exceden y paralizan las tentativas de acercamientos conceptuales,
las investigaciones que intentan racionalizar o representar su sentido se
encuentran con un gran silencio. Los problemas de contexto requieren
que el investigador reconozca la finitud (geografica, étnica, histérica) de
los principios fundamentales segun los cuales los procedimientos, las
observaciones, las condiciones de prueba y las enunciaciones conforman un
sistema de sentido. Asimismo postulé Gregory Bateson que cualquier época
[y contexto] es ciega a los fundamentos de lo que toma por cierto y evidente,
es asi que lo que puede entrar en cuestién son sélo las investigaciones,
construcciones o formulaciones que se hacen siguiendo los presupuestos. Ya
que no son enunciados de manera explicita, sino aprendidos como estructura
subyacente a todo posible sentido, los presupuestos mismos no entran en
cuestion salvo cuando un contexto se encuentra con su limite y descubre, en
su finitud, su condicién histérica.

Heidegger, en su articulo ‘El origen de la obra de arte’, plante6 una sospecha
analoga:

[...] a fin de demostrar y comprender lo correcto (la verdad) de un
enunciado, no nos queda otro remedio que apelar a algo ya evidente.
Este presupuesto es, en efecto, inexcusable. Mientras hablemos y
opinemos asi, seguiremos entendiendo la verdad dnicamente como
una correcciéon que ciertamente precisa de un presupuesto que
nosotros mismos imponemos sélo Dios sabe como y por qué razoén.”

(Heidegger, 2005a, p. 37).

En el camino de la pregunta por la esencia del arte Heidegger expone su
relacién fundamental con el contexto. Por este camino descubriremos, segun
el filésofo, “si el arte puede ser un origen vy, por lo tanto, debe ser un salto
previo, o si debe quedarse en un mero apéndice y, por lo tanto, sélo podemos
arrastrarlo como una manifestacion cultural tan corriente como las demds”
(Heidegger, 2005a, p. 56). Si se queda en una manifestacion cultural més, el
arte se inscribe como testimonio cultural y funciona como huella o vestigio
de lo tipico de un sitio o época. Su valor tendria que ser establecido por los
antropologos o los etnégrafos y tasado por los historiadores o los mercaderes
de rarezas.
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Pero si es un origen, la actividad artistica permite superar la inmediatez
encubridora del contexto de sentido de toda sociedad (no sélo de la
moderna), desde la cual el orden dado es adoptado, pasivamente, como
natural. Como ‘salto previo’, las obras de arte anticiparfan las condiciones de
nuevas formas de existencia, por ruptura o por ampliacion de los umbrales
de la normalidad. El arte es un instrumento privilegiado para comprender
los procesos de conformacion del sentido de nuestra existencia' histérica.
Las investigaciones artisticas problematizan el contexto, es decir, el
sentido.

Es evidente que el poder inaugural presente en toda actividad creativa, no
es exclusivo del pensar artistico, pero éste “lleva a su punto extremo una
capacidad de invencion de coordenadas mutante, de engendramiento de
cualidades de ser inauditas, nunca vistas, nunca pensadas” (Guattari, 1993, p.
83). En tanto no da por incuestionable ningin presupuesto, prescripcion de
uso, valor absoluto o verdad universal, el poder artistico consiste en inaugurar
problemas, abriendo temas de investigaciones futuras. Desde su investigacion,
que toco el limite entre la psicologfa y la filosofia, evidencia Félix Guattari
que en la historia de Occidente se ha destacado tardiamente al arte como
actividad especifica que anima una referencia axiologica que le es particular,
tratandose de la investigacion intuitiva, sensible, anterior a su enunciacion
institucionalizable, la potencia de sentir, “ha pasado a ocupar una posicion
de privilegio en el seno de los Agenciamientos colectivos de enunciacion
de nuestra época” (Guattari, 1993, p. 78). Al ser tema del pensamiento los
fundamentos del contexto, que agencian el sentido colectivo, pierden su
caracter de presupuestos, se hacen susceptibles de impugnacién, lo que

- Pig 43-88

2

quiere decir que desde el momento en que son enunciados explicitamente
son elegibles y, si bien perdemos en certeza, ganamos la libertad de
aceptarlos, rechazarlos o cambiatlos por otros. Pero hay una condicién para
que los principios fundamentales puedan ser enunciados: la posibilidad de
percibirlos, reconocerlos, y esto requiere la intervencion previa de la accion
desocultadora, que interrumpa la habitualidad, y con ella la confianza, del
contexto. De ahi que la entrada del arte sea necesariamente previa a la
racionalizacion, teorizacién y enunciacién de un problema de investigacion.
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' El término alemdn desarrollado por Heidegger es ‘Da-sein’, traducible al espafiol

como ser/estar-ahi. El término implica la relacion del existente con el mundo-a-
la-mano, es decir con una estructura configurada histéricamente.
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2. El caracter dinamico de un contexto

En el afio 1990 la artista colombiana Marfa Teresa Hincapié presenté por
primera vez la obra ‘Una cosa es una cosa’, una acciéon en la que durante ocho

horas fue desplegando el contenido de objetos de su casa en un pabellon
de Cotferias (complejo de bodegas destinadas a la realizacién de ferias
comerciales, industriales, de gran alcance en la ciudad de Bogota), el espacio
de exhibicién elegido para la realizacién del Salén Nacional de Artistas.

Imagen 01. Marfa Teresa Hincapié (1954-2008), ‘Una cosa es una cosa’, 1990, 1998,
2005. Salén Nacional de Artistas, 4* Bienal de L.a Habana, Galerfa Alcuadrado, Museo
Iglesia Santa Clara.

En ese entonces yo era un artista recién graduado de una facultad de artes y
contemplé la accién durante unos pocos minutos, ya que habfa demasiadas
obras para visitar en el Salon de Artistas. Sin embargo me intrigaba saber
como culminarfa la accién, por eso revisé las notas y comentarios que los
criticos publicaron, a raiz del reconocimiento hecho a la obra con el primer
premio. Unas criticas reconocfan gran originalidad en la obra, otras la
vefan simplemente extrafia, pero todas en conjunto buscaban inscribirla en
categorias abiertas por ciertos artistas conceptuales de los aflos sesenta y
setenta (Joseph Beuys, Gina Pane, Chris Burden, Chantal Ackerman o Laura
Mulvey), que servian como puntos de referencia para establecer su contenido.
Todas las criticas resaltaron el hecho de que la artista no proviniera de una
larga trayectoria en las artes plasticas sino del teatro. El resultado final fue una
instalacién que perduré en el espacio las semanas determinadas para el Salén
de Artistas, y el registro en video de algunos momentos de su realizacion.

A mi me asaltaban inquicetudes que no cabian y no eran abordadas por las
voces oficiales del arte colombiano. La forma de la obra se me parecia a una
escena de la pelicula “The Wall’ del director Alan Parker, que habfa visto
repetidas veces los afios inmediatamente anteriores. En esa escena Pinky, el
personaje protagonista, presa de un arrebato producto del extrafiamiento y
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desaparicion del sentido en el modo de vida que lo habia absorbido (hasta
sentirse como un ladrillo mas en la pared que representaba al mundo),
destrozaba por completo todo el contenido de objetos de la habitacién del
hotel donde se encontraba y luego, pasada la crisis, ordenaba con mucha
concentracion los pedazos y residuos inservibles, en una estructura lineal y
concéntrica, nada funcional, en el piso.

Imagen 02. Fotogramas de la pelicula The Wall de Alan Parker.

Por otra parte me asaltaban preguntas que parecfan ridiculas o fuera de lugar
en el medio intelectual, o por lo menos nadie formulé en voz alta, como
¢dénde va a vivir Marfa Teresa mientras sus cosas estan en el Salon?, cen qué
va a tomar los alimentos?, squé ropa se va a poner? En suma, la obra me hacia
pensar en la vida, no podia sustraerme de los problemas de la vida ante la
obra de arte, al contrario, la obra las suscitaba o las subrayaba.

Ante la obra, los conocidos y amigos que habian sido objeto de la hospitalidad
y generosidad de la casa, habran reconocido en los objetos los momentos
de vida compartida con Maria Teresa. El pocillo en el que alguna vez les
fue servido el café , el vaso en el que se les ofrecié agua o vino, el cojin
que calmé su cansancio, la estufa que calent6 el alimento compartido, las
ollas que lo contenfan y los platos en que se les sirvid, iban siendo alineados
en una espiral creciente trazada en el suelo. El piblico que pasaba podia
reconocer también cosas comunes (no habia cosas lujosas, por otro lado
no eran objetos abstractos sino iguales o parecidos a los disponibles en el
mercado), parecidos a las de otras casas. La diferencia estribé en que su no
pertenencia a ese lugar las hizo visibles al pensamiento.

La misma artista respondi6 afios después, a una pregunta sobre su intencion
en ‘Una cosa es una cosa’:

Yo necesito el pocillito para tomarme el agiita, el platico para la
comidita. Muchas personas las pueden ver desde muchos angulos,
unas lo pueden apreciar, otras no. Hay un texto del taoismo que dice:
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Ricardo Benjamin Toledo Castellanos

“No hay que hacerse cosa en las cosas”. También la materia es muy
magica, esta llena de energfa, el vacio no mds, de un pocillo, es un
tratado filoséfico sobre el vacio; pero entonces depende como uno
vea las cosas, pueden ser cosas o pueden ser otras cosas (Hincapié,

2002).

La leccién fue tomada muy en serio por la artista, las cosas nunca volvieron
ala casa, la obra fue montada en otras dos ocasiones, pero el primer montaje
marcé el acontecimiento que revelé una maxima para la vida: “no hay que
hacerse cosa entre las cosas”, y la manera de lograrlo es nunca dejar de pensar
en medio de ellas, todo “depende de como uno vea las cosas”. La casa de
la artista nunca volvi6 a estar equipada como las casas tipicas, unas cuantas
fotos de obras suyas en las paredes, y lo apenas necesario para tomar el
alimento, vestirse o descansar. Los dltimos afios de su vida tomé la opcidén
clara y radical de tener maximo tres unidades de cada cosa, una para ella,
otra para su hijo y otra para un invitado posible. Dijo Marfa Teresa en una
ocasién que “uno elige la existencia que le gusta y opta por formas de vida
que le produzcan felicidad”, esto fue posible gracias a que su obra y su vida
perdieron toda distancia. El asunto aqui es que cuando el arte y la vida se
acercan tanto, cada uno emana pautas para sentir y actuar en el otro.

Por eso es que la obra de Marfa Teresa nos pide buscar sus claves en la
vida, y luego nos invita a regresar a ella con nuevas claves emanadas de la
experiencia con la obra. En primer lugar las cosas fueron sacadas de la casa
para establecerse en el espacio, exterior y publico, del arte, estaban ordenadas
pero ya no eran utiles. Las cosas de la casa de la artista fueron arrojadas
a un espacio al que no pertenecian originalmente, para ser partes de otra
estructura, la de una obra de arte que se exhibfa. Las pautas de organizacién
estaban dadas de modo visible por una espiral rectilinea, y las razones para
la cercania, lejania o secuencia entre cosas guardaban algunas huellas de su
significado y uso, segin lo expresé la artista en el texto que acompand las
muestras de la obra:

[...] grupos comunes. donde se parecen. porque son blancos. porque
son de tela. porque son vestidos. porque son de plastico. porque son
largos. porque son cubiertos. porque es loza. porque son frascos.
porque se necesitan el uno al otro como la crema y el cepillo. pero
también la crema sola y el cepillo con otros cepillos o solo también.
todas las flores aqui. los vestidos extendidos [...] (sic) (Hincapié,
Texto complementario al montaje de la obra ‘Una cosa es una cosa’,

1990).
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Junto alas medidas estructurales, expresadas con términos de la cotidianidad
como ‘aquf’, ‘alld’, ‘en la esquina’, ‘a un lado’, de los grupos y la secuencia
emergfan relaciones més vitales, existenciales: 7...J la bolsa sola. la tula sola.
la caja sola vy vacia. el espejo solo. los zapatos solos. las medias solas. las
yerbas solas. yo sola. él solo. nosotros solos. un espacio solo. un rincon solo”
(sic) (Hincapié, texto complementario al montaje de la obra ‘Una cosa es una
cosa’, 1990).

Otras pautas oscilaban entre la funcionalidad suspendida y una cotidianidad
problematica: “una linea sola. una sola media. un solo zapato. todas las cosas
estan solas. todos estamos solos. un montén de arroz. un monton de azicat.
un monton de sal. un montén de harina. un montén de café. un montén de
cosas [...] 7 (sic) (Hincapié, texto complementario al montaje de la obra ‘Una
cosa es una cosa’, 1990).

La constante ida y vuelta entre vida y obra, restaba familiaridad al grupo
de cosas, al tiempo que sembraba dudas sobre el caricter artistico de la
accion. La desestructuracion de las cosas de la casa las hizo extrafias de su
ambito cotidiano donde son dtiles, y en esa extrafieza se hacfan visibles. A
la vez, estar viendo como obra de arte los objetos de una persona, objetos
usados, pertenecientes a una vida, hacfa extrafio el ambito artistico, que
también quedaba a la vista. Habfa un gran desfase entre lugar y cosas, y
esto desestabilizaba la normalidad de ambos, sacindolos de su familiaridad,
haciéndolos tema del pensamiento. Esta desconfianza fue llevada por algunos
de los asistentes, en mayor o menor grado, al volver a sus casas.

Obra y vida entraron en una zona de frontera que alter las dos. La artista
trasladé operaciones y decisiones de una a la otra. Un afio antes, en obras
como Vitrina y Punto de fuga, habia realizado labores como barrer, trapear,
planchar, acompafiadas por diatribas y acciones problematicas como besar
una vitrina dejando la huella de sus labios en lapiz labial, pintar con jabén su
cuerpo o aminorar la marcha de sus movimientos. La duracion de las obras
establecia significaciones que cuestionan el papel social de los trabajadores
y las mujeres (Vitrina duté las ocho horas de la jornada laboral, en Punto
de fuga trabajaba durante doce horas cada uno de los tres dias que duré). La
maduracién posterior de su obra la llevé a la realizacién de acciones, con
fuertes contenidos rituales, destinadas al cuidado de la tierra y la vida, como
‘Divina proporcién’, ‘Hacia lo sagrado’, “Tu eres santo’, ‘Peregrinacion hacia
los Huicholes’.
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Ricardo Benjamin Toledo Castellanos

La constancia y solidez de su obra le vali6 el reconocimiento nacional e
internacional en diversos eventos artisticos, y un respaldo institucional, que
no pasé de retérico, a proyectos de mayor escala como establecer cerca de
la Sierra Nevada de Santa Marta un lugar para el aprendizaje del cuidado
de la vida y la preservacion del equilibrio entre la vida moderna y los flujos
naturales, mediado por la sabidurfa antigua de pueblos como los Arhuacos.
Su obra final ya no tenfa como destino las exhibiciones de arte sino el
mejoramiento de las relaciones de la vida humana con la naturaleza.

El arte y la vida estaban tan cerca que se parecfan demasiado, Maria Teresa
habia inventado un arte de vivir que quiso enseflar hasta el momento de su
prematura muerte. En esta zona de frontera no es posible utilizar conceptos
tipicos de la critica de arte o de la estética, hay un lenguaje propio del arte,
que parte de la singularidad de la obra para que pueda desarrollarse en ella lo
que podria hacer al arte propiamente universal, preguntas que van renovando
el mundo, ¢cémo encontrarle un sentido a la existencia?, ¢qué es el sentido
para tener que acontecer en algo creado?

En la primera mitad del siglo XX Martin Heidegger percibié por la misma
ruta de la determinacién espacial de la existencia, la respeccionalidad
(las cosas poseen un valor respecto de nuestros fines y nuestra vida) y
circunspeccion de las cosas en las diferentes zonas de la existencia, el camino
hacia la cuestién fundamental de la pregunta por el ser. El componente inicial
de la investigacién heideggeriana es la estructura espacial de la existencia
del hombre, en la cual su vida tiene sentido. El hombre es un ser que hace
preguntas, que pregunta por el ser, esa es su ‘manera de ser’. La pregunta por
el ser del hombre, tal como lo propone Heidegger, requiere una formulacién
ontico-ontologica: el hombre, un ente que pregunta por el ser (ontologico),
participa al mismo tiempo del atributo ‘ser’ (6ntico), y también es el ente
que existe preguntandose por lo que hace del ser el modo de su existencia
(6ntico-ontoldgico). Segun Heidegger la existencia es la estructura originaria
que permite desplegar el habitar, en la forma de ser/estar-ah{ (da-sein) en-el-
mundo. Solo nos es posible preguntar por el sentido de la existencia desde
la experiencia misma de existir, originaria y a la vez oculta al pensamiento.

En nuestra posicion, ontico-ontoldgica, el preguntar mismo es un acto
de la existencia, la existencia se constituye en pregunta: ¢Qué es la vidar,
dqué proposito tiene la existenciar, ¢para qué esforzarse? Estas preguntas
se afincan en una pregunta que parece imposible siquiera de formular: la
pregunta por el ser. La situacién es angustiosa, problematizar la existencia
nos hace perder la inicial familiaridad con el mundo.
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La angustia de la separaciéon hace del hombre un ser ‘arrojado en el
mundo’ que pregunta ¢quién soy?, iqué soy?, pero no tiene los elementos
para siquiera formular la pregunta del ser (para preguntar squé es el ser?
tendrfamos que poseer un saber previo sobre el ser que el ser es). La angustia
puede conducirnos a la paralisis. Se fuga entonces el sentido que aliente el
esfuerzo o la persistencia, y da lo mismo hacer las cosas que no hacerlas,
no hay razones claras para despertar, madrugar o levantarse del lecho, para
hacer planes, la vida no tiene sentido. sQué es la vidar, squé propdsito tiene
la existencia?, ¢para qué esforzarse?

Salir de la caida requiere que el sentido retorne, no porque las preguntas se
resuelvan sino porque dejan de paralizarnos. Ese ser arrojado debe hallar
de nuevo la familiaridad que dote de sentido su entorno y las operaciones
ejercidas en éste. El Da-sein, expuesto a la infinitud y la falta de sentido, ha de
concentrarse en las estructuras que su actividad alcanza a afectat, ocupandose®
de su mundo circundante. La operacién clave para el retorno del sentido es el
cuidado que al ocupar al existente, dota de sentido, provee metas, a su vida.

Eltérmino ‘mundo’ es usado por Heidegger en susentido mas comin, que hace
referencia a la estructura espacial asociada a nuestras practicas (el espacio del
arte, el espacio de la vida cotidiana, con sus acciones y sus desplazamientos),
y no al espacio fisico-técnico (Galileo, Newton, segun el cual el mundo
comprende el dominio dltimo y absoluto que contiene la totalidad de las
cosas). Se trata del mundo a la mano, el que se recorre habitualmente, que
nos ocupa, que cuidamos, el que solemos llamar cotidianidad. El mundo, en
ese sentido, esta constituido por el acontecer ordinario, es decir el conjunto
de actividades que nos ocupan mientras resolvemos algin asunto de nuestra
vida, y también por el conjunto de cosas involucradas en la estructura espacial
que nos es familiar y en cuyo interior esta vida se desenvuelve.

La cotidianidad conforma el sentido del orden que nos orienta en el mundo,
cada vez que queremos saber donde estd —o donde deberfa estar— cada

2 He preferido usar las expresiones ‘ocupatse’ o ‘cuidat’, més cerca del sentido
pragmatico desarrollado en este texto, de la traduccién de Jorge Eduardo Rivera
(Editorial Trotta): “este término [Besorgen, ocuparse de algo] no se ha escogido
porgue el Dasein sea ante todo y en gran medida econdmico y ‘prdctico’, sino
porgue el ser mismo del Dasein debe mostrarse como Sorge, ‘cuidado’ > (p.
83); en lugar de ‘curar(se)’” de la traduccién de José Gaos (Fondo de cultura
econémica): “La expresin [curarse de] no se ba elegido porque el ‘Ser ahi” sea
inmediatamente y en gran medida econdmico y prdctico, sino porque el ser
mismo del ‘ser abi” es, como se verd, ‘cura’ > (pp. 69-70).
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Ricardo Benjamin Toledo Castellanos

cosa. Las ocupaciones de nuestro mundo habitual requieren la ayuda de utiles,
cosas que sirven para algo, alguna ‘funcion’ para la cual estan ahi, a la mano,
en una zona destinada para ellos, donde se espera encontrarlos cuando se
necesitan. La condicion de lo familiar es que no sea tema del pensamiento, es
decir que se mantenga insignificante, para Heidegger la zona esta a la mano
mas originariamente que las cosas que la ocupan, en esto reside el cardcter
de lo familiar, que no llama la atencién (Heidegger, 20006). Lo familiar de la
zona solo es visible cuando, por deficiencias en el uso, nos vemos obligados
a interrumpir las ocupaciones, “Cuando no se encuentra algo en su lugar
propio, la zona se vuelve, con frecuencia por primera vez, explicitamente
accesible en cuanto tal” (Heidegger, 2006, p. 129).

Puede pasar que los dutiles pierdan su insignificancia, que pensemos y
preguntemos sobre ellos: ¢quién cerrd la puertar, spor qué se regd el agua?,
¢dénde esta el martillo?, ¢por qué no funciona el teléfono?, ¢por qué la silla

es tan incomoda? Y entonces ya no son confiables. Cuando los dtiles no
- — — L —= = -4 estan averiados, estan bien fabricados

Ny

|y se encuentran en su sitio y a la
mano (en su zona), NOS OCUPAMOS
sin preguntar.

Imagen 03. Estand publicitario de
punto de venta en un supermercado de
Bogota, 2009.

(=)

sQué es lo mds importante para usted en un calcetin? Al parecer una
pregunta como ésta tiene un caracter tan obvio que no merecerfa ningin tipo
de elaboracion ni puesta en problema. Ya que la pregunta nos es presentada
en una zona de mercado, frente a un mostrador de calcetines, es mas bien una
incitacién a la accién llana y directa de la compra: interroga sobre la idoneidad
de los calcetines que tenemos puestos, y la posibilidad de cambiarlos por los
que se estan exhibiendo.
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Lo mas importante en un calcetin es que esté disponible patra el uso y se
adectie completamente a éste, que esté bien hecho, que no se rompa, que
sea del color adecuado, que venga acompanado de otro igual. Como lo
dijo Heidegger “las respuestas a la pregunta sobre lo que es la cosa, son de
algiin modo tan corrientes que ya no se siente su problematicidad” (2005a,
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p. 44). La pregunta es insolita, interrumpe la confianza con que todos los
dias, sin pensarlo mucho, nos calzamos los pies y nos dedicamos a resolver
los problemas que el sustento nos presenta. Un mal calcetin romperia
nuestros habitos, por incémodo, por no-disponible, por averiado. Una cosa
que nos haga pensar en ella no es de confianza. Lo mds importante de un
buen calcetin es que no se tenga que pensar en ¢l, que sea de confianza,
que se mantenga ‘insignificante’, escapando del pensar, como todas las cosas
que nos son familiares. La pregunta del supermercado resta confianza a los
calcetines que usamos y nos ofrece en venta unos nuevos y mas confiables (o
de lo contratio no tendria sentido la pregunta).

La determinaciéon de cosa tiene su origen en una interpretaciéon del ser-
utensilio del utensilio, en el proceso de utilizaciéon encontramos su caracter,
su familiaridad, cuando ni siquiera las miramos ni las sentimos. Eso es
lo importante de un buen par de botas de trabajo, un “par de botas de
campesino”, por ejemplo, como las pintadas por Vincent Van Gogh . ¢Qué
puede verse alli en el cuadro de Van Gogh? —pregunta Heidegger— todo
el mundo sabe en qué consiste un zapato, un tipo de utensilio que sirve para
calzar los pies, en el caso de las botas, con el fin de trabajar en el campo,
donde son precisamente lo que son, “Lo son mds cuanto menos piensa la
labradora en sus botas durante el trabajo, cuando ni siquiera las mira ni las
siente” (Heidegger, 2005b, p. 23).

Imagen 04. Vincent Van Gogh (1853-
1890), Un par de zapatos, 1886. Museo
Van Gogh, Holanda.

Pero las botas de Van Gogh son menos de lo que son cuanto mas nos hacen
pensar, no estan ahi, listas para el uso, estan pintadas en una obra de arte.
Son, probablemente, las botas de una campesina francesa del siglo XIX (hace
tiempo muerta), en una obra de un artista muy famoso (también hace tiempo
muerto) colgada en la pared de un museo. No hay alternativa, sélo podemos
mirar las botas y pensar en ellas, no son botas de confianza.
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Y sin embargo la pintura de Van Gogh lo es en la medida en que nos hace
pensar. Lo que ocurre con las botas del cuadro de Van Gogh es que desde
el comienzo no se esperaba que fueran confiables, insignificantes, todo
lo contrario. Las botas fueron puestas en el cuadro para ser tema para el
pensamiento:

En la oscura boca del gastado interior del zapato estd grabada la
fatiga de los pasos de la faena. En la ruda y robusta pesadez de las
botas ha quedado apresada la obstinacién del lento avanzar a lo largo
de los extendidos y monétonos surcos del campo mientras sopla un
viento helado. En el cuero estd estampada la humedad y el barro
del suclo. Bajo las suclas se despliega toda la soledad del camino del
campo cuando cae la tarde. En el zapato tiembla la callada llamada de
la tierra, su silencioso regalo del trigo maduro, su enigmatica renuncia
de si misma en el yermo barbecho del campo invernal. A través de
este utensilio pasa todo el callado temor por tener seguro el pan,
toda la silenciosa alegria por haber vuelto a vencer la miseria, toda la
angustia ante el nacimiento préximo y el escalofrio ante la amenaza
de la muerte. Este utensilio pertenece a la tierra y su refugio es el

mundo de la labradora (Heidegger, 2005a, pp. 23-24).

El existente con sus preocupaciones y esperanzas, el mundo que recorre a
diario y la tierra que lo alberga, lo llama y renuncia a si misma en el regalo del
trigo se establecen los bordes cerrados de la obra de arte. Heidegger instalé
la pregunta por el origen de la obra de arte en su carcter inicial de cosa.
Hubo de traspasar la artisticidad de la pintura para que apareciera en ella el
asunto mismo de las botas representadas, su cosidad. La interrupcion de la
familiaridad, la confianza tanto en la cosa como en la cosa-obra es lo que
permitié la aparicién del mundo. Cuando la obra ha ‘hablado’, la distancia
entre vida y arte se reduce, y se abre para nosotros el ‘mundo’ de la campesina,
la mundanidad de las botas, el silencio generoso de la tierra.

En la apertura de un mundo surgen otro tipo de preguntas que también
comienzan por los dtiles, como: ¢por qué hay quien no tiene zapatos?, spor
qué el agua tiene precio?, ¢por qué hay disponibles tantas armas y tan pocos
alimentos en el mundo?, ¢en qué consiste el ser martillo de un martillo? Estas
son preguntas que apuntan al origen del sistema dentro del cual, por ejemplo,
labrar la parcela, hacer una silla, sentarse, golpear una puntilla con un martillo,
reunir ladrillos para hacer una casa, pedir agua en un vaso, tienen sentido.
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Para conocer el ser obra (artisticidad) del cuadro de Van Gogh hubo que
buscar su cardcter mas originario, su cosidad, en la cosidad de las botas. El
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ser cosa (cosidad) de las botas estaba ya interrumpido en la obra de arte, por
eso salié de lo oculto, a nuestra percepcion, el caracter de ‘ser de confianza’,
su familiaridad, y con ella la zona del mundo recorrida cotidianamente por la
campesina. La obra de Marfa Teresa Hincapié fue por el mismo camino en
direccién opuesta; la cosidad, interrumpida por la artisticidad, hace patente
la mundanidad. Esta interrupcién requiere de la desestructuracién de la zona,
que suspende el sentido habitual. El espacio de la obra desoculta su propia
espacialidad, su costumbre, su organizaciéon de lo familiar, su manera de
disponerlo a la mano.

Siempre parto del espacio, porque el espacio esta conformado
precisamente de esa multiplicidad de espacios. Este espacio de
tu oficina, es un espacio, pero afuera también hay un espacio del
espacio, y asi sucesivamente. Entonces, el espacio te habla del tiempo,
cada espacio tiene tiempo, un ritmo, una velocidad, o tiene una
lentitud, tiene quietud, tiene repeticion, y cuando yo voy a hacer un
performance, precisamente me voy al espacio para peditle permiso,
para que me permita habitarlo (Hincapié, 2002).

Marfa Teresa denunciaba cémo, en el aparecer de las cosas, en cada una de
las zonas (como una oficina), el espacio le hablaba, salfa de lo oculto, se abria.
Sobre esto, Heidegger, a quien la obra de Van Gogh le habl6 del mundo
de una campesina, sefiala que el ser-obra de la obra (su artisticidad) existe
solamente en la apertura. En ella se instala, al tiempo que se produce, el
acontecimiento de la desocultaciéon del problema de la existencia. Al hacer
visible la habitualidad que hace que los entes sean ‘de confianza’, se hacen
visibles las estructuras fundamentales que constituyen el sentido de ese
orden, su mundanidad. Sélo después de su puesta en problema es posible
captar tematicamente un mundo.

Si yo no soy yo, no percibo o no intuyo; a través de la percepcion
descubro lo que el espacio me esta diciendo. En este momento ya
todo me habla. Yo aprendia a hablar con los objetos, cuando estaba
trabajando en el performance: “UNA COSA ES UNA COSA”,
que me demoraba doce horas seguidas, con esas mismas cositas,
se volvieron como seres, empezamos una relacion trascendental

(Hincapi¢, 2002).
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Porque la artista abri6 sitio en la obra para las cosas, con cada cosa abria la
percepcién de un sitio creado antes que ella (dejar que hablen). Heidegger
descubri6 el aspecto mas originario de la cosidad de una jarra en el escanciar,
la oferta amable y generosa del vino o el agua, que existe antes que cualquier
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jarra particular. El escanciar de la jarra, la esperanza de vencer la miseria en los
zapatos, el alojar, descansar, llegar, tener un hogar en las cosas de la casa, son
aspectos de una apertura que es liberada a la percepcion en la vida y el arte:
una espacialidad “que en la apertura de un paraje que lo encierra, condiciona
una liberacion en su encuentro, permitiendo la presencia de las cosas en ese
instante, vy el habitar del hombre en medio de las cosas” (Heidegger, 2009,
p. 29).

La condicion estable del mundo, mas estable en sus producciones que en sus
actividades, y mds permanente que la vida de un ser humano, y sin embargo
cambiante por la obra conjunta de la vida humana, abre la pregunta ¢Cudl es
entonces el ambito espacial de una obra de arte? Lo que sugiere el concepto
de mundo, tal como lo presenta Heidegger y lo mantiene Hannah Arendt, es
que si bien hay ciertos ambitos de la vida de los que no se pueden desprender
el filésofo, el artista y el existente comun, desde los cuales ejercen su actividad,
y no son exclusivos del artista, hay ambitos especialmente propicios para
mostrar en la obra de arte lo que sucede en la experiencia existenciaria.

Imagen 05. Victor Grippo
(1936-2002), Tabla, 1978.

El logro de la obra no reside en la eleccién, ni siquiera en la construccion de
ese ambito, sino en la apertura de Ambitos posibles en el mundo ya existente,
donde se logre abrir el sentido del actuar de la vida humana, y no sélo la de
un hombre. La obra “Tabla’ del artista argentino Victor Grippo es una mesa
comun y muy usada, sobre cuya superficie esctibié a mano alzada el siguiente
texto:

Sobre esta tabla, hermana de infinitas otras construidas por el
hombre, lugar de reunion, de reflexion, de trabajo, se partié el pan
cuando lo hubo; los nifios hicieron sus debetes, se llord, se leyeron
libros, se compartieron alegrias.
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Fue mesa de sastre, de planchadora, de carpintero... Aqui se
rompieron y arreglaron relojes.
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Se derramé agua y también vino. No faltaron manchas de tinta que se
limpiaron prolijamente para poder amasar la harina.

Esta mesa fue tal vez, testigo de algunos dibujos, de algunos poemas,
de algun intento metafisico que acompafo a la realidad.

Esta tabla, igual que otras, y la transubstanciacién de... (sic)

Gran parte de la potencia expresiva de la obra reside en lo comun y gastado
de la mesa, y la poca pretension formal y técnica del artista, otra parte reside
en el caricter cotidiano de la escritura y las pocas pretensiones formales del
texto. Mucha de la fuerza de la obra reside fuera de si, adonde la conduce el
artista. La obra ya no se ocupa de sus técnicas, de sus procedimientos, de sus
materiales, sino de los de la vida. La obra rompe el ambito del predominio
del objeto artistico, al renunciar a una visién estética o formalista, el arte se
corre a un lado para dejar que aparezca la vida.

Derivada de esta obra, Grippo realizé un montaje llamado ‘Mesas de trabajo
y reflexién’ para la quinta Bienal de La Habana, en 1994, que consisti6 en la
instalacion de un grupo de mesas viejas y usadas, con textos escritos y algunos
objetos y materiales sobre ellas, en un espacio de la Quinta del Morro. Segun
los testigos, Grippo “llegd a La Habana con las manos vacias”, ya que habia
pedido que las mesas fueran conseguidas alli, “mesas rectangulares de madera,
comunes que conseguiremos alli. Mesas ya usadas (cuanto mds usadas mejor,
las mads simples y menos decorativas que podamos obtener)”. Ese era un afio
dificil para la economia cubana, y atin mas para la bienal, cuya celebracién se
habia tenido que posponer un afio por dificultades econémicas. Unas mesas
fueron encontradas por el mismo Grippo en una escuela vecina del centro
Wilfredo Lam (sede de la bienal), eran mesas averiadas y algunos pupitres,
también averiados; otras al parecer procedian de un restaurante que las habia
desechado. Dice Lilian Ilanes presidenta en ese entonces del centro Wilfredo
Lam: “con todas esas mesas gastadas por su uso, un poco de tierra, un pedazo
de tela, un cuchillo, un espejo, algunos granos, una gran poesia y mucho
de humanidad, comenzé Victor Grippo su obra de la quinta Bienal de La
Habana” (Llanes, 2004, p. 44).
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Las mesas tenfan escritas frases de diversos autores, entre ellos Grippo. Una
de las mesas repetia el texto de “Tabla’ de 1978, algunos otros textos eran:

-‘un domador’ No encuentro a quién contarle que en la rodada de
esta tarde he muerto. Jorge Calvetti (Poeta).
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-“De como templar un trozo de acero. —Cubrir el acero con sal y
raspaduras de pezufia de caballo. —Calentar al rojo cereza. —Sumergir
rapidamente en agua fria”.

-“La sociedad niega la especie y reniega del hombre si no se propone
hacer de cada individuo un artista”.

-“Alli donde la tierra tembld una vez, lo mas probable es que vuelva a
temblar. S. Gershanik (sismélogo)”

-“Resistencia de materiales. ‘Un material experimenta, en el sitio
de contacto con otro, un estado de tensioén triaxial. Las tensiones
principales estan en el centro del 4area de contacto’ (Ingeniero
Guzman)”.

Imagen 06, 07. Victor Grippo (1936-2002). Mesas de trabajo y reflexion. 5* Bienal
de La Habana 1994, Quinta del Morro.

Consciente y solidario de las dificultades de la bienal, Grippo construyé
finalmente un ambiente acogedor alrededor de las mesas, que hacia sentido
alrededor delas preocupaciones de muchos habitantes de Cuba, Latinoamérica
y el Tercer Mundo. Los textos y objetos sobre las mesas agrupaban en el
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mismo espacio diferentes niveles del conocimiento que emana del trabajo. El
trabajo del poeta, el sismologo, el herrero, el ingeniero, el pensador, juntos
en la obra del artista, eran el trabajo del hombre, el conocimiento y trabajo
colectivo cuya obra es el mundo.

El mundo es “La condicién humana” en dos sentidos: condicion creada en la
naturaleza por la actividad del hombre, y la condicién que posibilita la accion
del hombre en medio de un ambito abierto en la naturaleza. Para la filésofa
Hannah Arendt “Cosas y hombres forman el medio ambiente de cada una de
las actividades humanas, que serian inditiles sin esa situacion; sin embargo
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ese medio ambiente, el mundo en que hemos nacido, no existiria sin la
actividad humana que lo produjo” (Arendt, 1958, p. 37). El mundo en que
hemos nacido ya estaba formado. El mundo es la expresion del conjunto de
las cosas, y de los hombres, en medio de ellas, produciendo y conservando
el mejor modo de vida posible. El trabajo construye el mundo, en la medida
en que crea un ambito de sentido para que en su interior se desarrolle la vida
humana, por accién del trabajo conjunto de los hombres que existieron antes
que nosotros. La obra hizo patente que el mundo, condicién que el hombre
ha dado a su existencia, ha sido construido por la reflexion y el trabajo del
hombre, y por tanto podria ser cambiado por la accion de éstos.

Dada la carga histérica que antecede al mundo, la existencia emerge con
caracter factico para hacer comparecer lo descubierto en él. Luego de nacer a
la vida nos espera nacer al mundo, aprender todo lo necesario para actuar en
¢l, para vivir como hombres dentro de ¢él. Por eso Arendt subraya el hecho
de que el mundo mantiene su estabilidad mediante el trabajo que produce
las cosas y, con ellas, el sentido de la realidad: “La realidad y confiabilidad
del mundo humano descansan principalmente en el hecho de que estamos
rodeados de cosas mds permanentes que la actividad que las produce, y
potencialmente incluso mds permanentes que las vidas de sus autores”
(Arendt, 1993, p. 109). El mundo puede constituirse asi en un ambito cerrado
en el cual nuestra existencia tiene un lugar prefijado desde antes de nacer,
como la jarra, el zapato o la mesa. Pero no es eso de lo que habla la obra de
Grippo, en el ambito de la obra el mundo experimenta una apertura similar
a la expresada en la maxima de Marfa Teresa Hincapié: “no hay que hacerse
cosa entre las cosas”.

Grippo ya habia planteado acercamientos entre arte y trabajo en una obra
anterior como ‘Construccién de un horno popular para hacer pan’, obra
realizada en conjunto con el artista Jorge Gamarra y el trabajador campesino
A. Rossi para un evento al aire libre’. El artista planteaba la importancia de
la recuperacion del trabajo colectivo y hacia alusién al desplazamiento del
campo a las ciudades de su pafs Argentina.
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3 Formé parte de la muestra ‘Arte ¢ Ideologia —CAYC al aire libre— Arte de
sistemas II’, en la plaza Roberto Arlt de Buenos Aires en 1972.
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Imagen 08, 09 10, 11. Victor Grippo (1936-2002). Construccidn de un horno
popular para hacer pan, 1972, con Jorge Gamarra y A. Rossi. ‘Arte e Ideologia —
CAYC al aire libre—Arte de sistemas II’, plaza Roberto Arlt, Buenos Aires.

Los pasos de desarrollo de la obra planteados por Grippo fueron “a)
construccion del horno, b) fabricacion del pan y ¢) particion del pan”; mas
el intercambio de informacién con todos aquellos que pasaban, en el cual se
buscaba un resultado pedagogico. Segun el artista y escritor uruguayo Luis
Camnitzer la obra de Grippo ponia en acciéon estrategias unificadoras de
agitacion y construccion. Tres dias después de la inauguracion, la exposicién
fue clausurada por la policia, al determinar que varias de las obras contenfan
sentidos politicos indeseables para el Estado. Durante las décadas de los
sesentas y setentas una gran cantidad de obras de arte fueron censuradas o
clausuradas porque, a los ojos de los agentes del Estado, promovian ideas de
caricter subversivo. Declara Camnitzer que “en el contexto latinoamericano,
no importaba qué posicion uno tomaba, siempre significaba coquetear con
la subversion” (Camnitzer, 2008, p. 22).

Realizar un horno en lugar de una obra de arte coqueteaba con la subversién
porque hacia ver que el artista es ante todo un existente que construye e
inventa espacios del mundo y no solamente ocupa los ya disponibles (en la
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vida y en el arte). Con el horno y el pan se abre el mundo en el sentido en
que reclama la ampliacién y mejora de las condiciones para pensar y vivir
la vida. Contemplada como obra de arte, en la calle y no en la panaderia,
la cosa que es un horno permite aparecer al existente que necesita el pan,
al panadero que trabaja y al albafiil que hace hornos, como miembros de la
misma comunidad de trabajo que, juntos, luchan por liberar espacios para
la vida tal como se esta viviendo en el momento, en su condicion histérica.
Por eso dijo Heidegger que cuando “acontece el arte, es decir, cuando hay un
inicio, la bistoria experimenta un impulso, de tal modo que empieza por vez
primera o vuelve a comenzar” (Heidegger, 2005a, p. 36).

La vida que se desarrolla en el mundo recibe una invitacién de éste a
mejorarlo, siempre y cuando los presupuestos que lo sostienen no queden
ocultos al existente. De ahi la importancia que tiene el acontecimiento de
la desocultacion. “La verdad que se abre en la obra no puede demostrarse
ni derivarse a partir de lo que se admitia hasta ahora. La obra rebate la
exclusividad de la realidad efectiva de lo admitido hasta ahora” (Heidegger,
2005a, p. 36). Porque el sentido de la existencia es mas dinamico que el de
las cosas, y puesto que el mundo es obra del trabajo sumado de todos los
hombres, es completamente legitimo esperar que ese mundo, que ha abierto
una realidad confiable, ofrezca las condiciones para desarrollar en él la mejor
vida posible para todos los hombres o, de no poderlas ofrecer, permita
subvertir su orden para buscarlas.

Obras comolade Grippoalterabanla percepciéndel ordeninstituido, cargando
la realidad de contenidos dinamicos que alentaban a la transformacion
de la vida. El caracter dinamico que imprimen a la percepcion del mundo
constituye la base del acontecimiento del arte, la apertura de espacios donde,
como declar6 Marfa Teresa Hincapié, uno pueda elegir la existencia que le
gusta y formas de vida que le produzcan felicidad.

3. El borde de un contexto

El caricter dindmico de la mundanidad y de la existencia que se vive en
medio de ésta, ha sido presentado, por la mayor parte de los pensadores
de Occidente, como aspecto del cambio de un unico mundo en diferentes
épocas. Hay que tomar en cuenta ahora que los bordes temporales del sentido
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llevan implicito un caracter espacial indisociable. El afan de conseguir el
alimento significa ganar el tiempo para recorrer las distancias y llevarlo al
interior del hogar. Hay que desplazarse de la casa al taller, o a la oficina, o a

Praxis & Saber - Vol. 3.

ISSN 2216-0159

=)
N




Ricardo Benjamin Toledo Castellanos

la parcela para traer el sustento. Si bien la obra de arte subversiva amenaza
la estabilidad del orden tradicional que los agentes del Estado se esfuerzan
en mantener, también desestabiliza la organizacion espacial, que mantiene a
cada uno en su sitio y a cada cosa en su lugar. El existente, caido en el mundo
desde su nacimiento, no se establece de modo trascendental, ya que tiene
una nacionalidad, una clase social que lo inscribe, habla el idioma y expresa
la cultura de un lugar.

La calidez del hogar y el sentimiento de nacién existen antes de la construccion
de una casa y la fundacién de un pafs. Con ese sentido se abre un claro en
el bosque o la selva, se despeja la zona que alberga la construccién. En esto
consiste la nocién de ‘abrir mundo’. Se abre mundo cuando las condiciones
espacio-temporales de sentido y acciéon de la existencia se fundan o se
ensanchan. “Solo si somos capaces de habitar podemos construir” dice
Heidegger. Para éste el dejar habitar es la esencia del construir que, a la vez,
se completa con el erigir de lugares “por medio del ensamblamiento de sus
espacios”.

Al interior del mundo que ha creado el trabajo del hombre hay zonas
demarcadas, destinadas para actividades y ocupadas por cosas especificas.
EI actuar del hombre se circunscribe en un mundo con fronteras espacio-
temporales. El hogar esta limitado por las paredes y las puertas, la parcela por
cercados, los estados por fronteras. La historicidad de la existencia exige que
ésta no se conforme con articularse en la apertura ya abierta, es necesario que
el acontecimiento de ser se construya también en los hechos que cambian
el mundo, en el ambito de las decisiones y las acciones. La existencia se
desplaza en tiempo y espacio, su busqueda, que imagina y construye nuevas
posibilidades de ser, abre el mundo. Pero acontece que pasado un borde
espacial el existente es un extrafio, un invasor, un extranjero. Se pasa de
un mundo a otro mundo, sin cambiar de época, y las posibilidades de ser,
pensar y actuar cambian, esta es la condicion del extranjero, maxime cuando
es indeseable. Para el inmigrante indeseable el mundo abierto, circunscrito
dentro de bordes espaciales, se cierra. Si la patria del inmigrante ilegal no
ofrece las condiciones de vida suficientes, esto se debe entonces a que allf se
cierra el mundo, las cosas, lugares, saberes y acciones no corresponden con
sus zonas por insuficientes, por averiadas, por inexistentes.

En agosto de 2005, en la exhibicién de arte transfronterizo nSite, Judi
Werthein, artista argentina inmigrante legal en Nueva York, presentd la obra
llamada ‘Brinco’. El proyecto es una intervencién en la frontera entre México
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y Estados Unidos que consiste en unas botas disefiadas para ser portadas por
los inmigrantes ilegales cuando cruzan de Tijuana a San Diego, equipadas
con aditamentos como brdjula, linterna, analgésicos, un mapa impreso —en
la suela desmontable— con las rutas ilegales mas transitadas de Tijuana a
San Diego, y simbolos como el aguila mexicana y el 4guila gringa; un bolsillo
en la lengtieta para guardar dinero, medicinas u otras cosas que se necesiten
durante el viaje, y en la parte posterior la imagen de San Toribio Romo,
patrén de los emigrantes (muchos inmigrantes van a rezar a la Iglesia de
Santo Toribio Romo, su patrono, antes de brincar).

Imagen 12,13, 14, Judi Werthein. Brinco. Intervencion, Insite, 2006. Tijuana,
San Diego.

Las botas Brinco al tiempo que son una obra de arte, sirven a los inmigrantes
ilegales para cumplir una meta de la vida, su uso hace parte de la obra. Las
botas son buenos utiles para realizar las tareas de brincar el muro, huir de
los guardias fronterizos y los granjeros estadounidenses que les disparan,
orientarse, curarse de las heridas, es decir son de confianza para el migrante
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ilegal, cuya existencia es tomada en serio por la artista: “Si van a través de la
sierra, caminan ocho horas. Sus pies se lastiman. Hay muchas piedras y hay
serpientes y tardntulas. Por eso son pequerias botas” (Werthein, 2000).

Con el objetivo de preparar la obra y determinar sus componentes, la artista
recortié el duro camino que hacen los inmigrantes ilegales, en condiciones
muy favorables: acompafiada de la patrulla mexicana y de dia. De ese
modo pudo conocer las caracteristicas del terreno que recorren de noche
y clandestinamente los ilegales: rocoso, lleno de acantilados, poblado de
serpientes venenosas. Como lo resalta Werthein, tal vez el mayor peligro lo
representa la Minuteman, asociacién de ciudadanos de Estados Unidos que
patrullan la frontera de noche con sus rifles y tiran a matar.

Para producir las botas Werthein cre6 una compaiia ficticia llamada ‘Brinco’
que funcioné con el modelo de otras, contratando, a costos muy bajos, una
empresa productora de China. Con la intencién de que la obra fuera activa
en ambos lados de la frontera, quinientos pares de botas fueron distribuidos
de manera gratuita entre personas que tenfan planes de atravesar la frontera,
en Tijuana, y los otros fueron puestos en venta en una tienda de calzado
deportivo en San Diego, por un precio de 215 délares mas impuestos.
El sentido de las botas oscilé entre ttiles confiables para una accién de
la existencia para los ilegales de Tijuana, y mercancia suntuaria para ser
consumida por compradores de clase media y alta en San Diego.

En Tijuana, las botas hablaban del mundo del ‘llegal’ de modo anélogo a la
obra de Van Gogh analizada por Heidegger, podriamos decir de las botas:
“en la oscura boca...” de las botas estd grabada la fatiga y el miedo de los
pasos veloces del inmigrante, en el agil y liviano disefio de las botas esta
prometido el alivio del rapido avanzar mientras ladran los perros de los
guardias y la Minuteman a lo largo de los escarpados acantilados. En el hule
se estampara la dureza y sequedad del polvo y las rocas del camino a San
Diego. En los zapatos tiembla la futura promesa de sustento, el regalo de
un trabajo conseguido. A través de este utensilio pasa todo el callado temor
por tener seguro el pan, toda la silenciosa esperanza de vencer la miseria,
toda la angustia ante el nacimiento préximo y el escalofrio ante la amenaza
de la muerte. Este utensilio pertenece a la tierra y su refugio sera un mundo
prometido al inmigrante.

Las botas en los pies de los inmigrantes tenfan valor de uso, al contrario,
en San Diego, las botas, constituidas en mercancia, borran las huellas del
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trabajo contratado a bajo costo, las condiciones desfavorables de la vida de
los trabajadores que las fabricaron. Si bien una obra de arte es un objeto
especial, su cardcter originario de cosa permite que sea usada como tal.
Segun Hans Heinz Holz, la obra, aunque despojada de su magia, puede ser
considerada y tratada como una cosa que representa algo, que declara algo,
en el modo y manera que representa, sobte lo representado, “Es mds, a causa
de su funcion original es un emblema para el rango de su propietario y sigue
siéndolo incluso en el caso de que su funcion original desaparezca en la forma
secularizada de una joya[...J” (Holz, 1972-1979, pp. 14-15). Son botas de 215
délares mas impuestos, mercancias fetiches que, al ser parte de una obra de
arte, transfieren un prestigio narcisista a su comprador de San Diego. Sin
embargo el comprador lleva las botas junto con una etiqueta que expone con
claridad el grado de explotacién contenido en la mercancia-botas (cuarenta
y dos délares al mes por una jornada de doce horas diarias de trabajo, la
semana completa). Lo recaudado en la venta de las botas se destiné a la Casa
del Migrante, un lugar que se dedica a recibirlos cuando llegan a Tijuana y
darles un lugar para comer; alli pueden dormir por hasta quince dias.

Unas botas, vueltas problematicas por la intervencién artistica, conforman
un paso de una investigacion sobre el mundo, sefialan zonas de frontera
geograficas, econdmicas, raciales, que separan existencias. Las botas nos
muestran cémo la apertura de mundo a un lado de la frontera, para unos
existentes, significa el cerramiento de mundo para existentes al otro lado.
Sobre la relacion con el espacio habfa dicho Heidegger que la plastica consiste
en “un poner-en-obra que corporeiza lugares y que, con éstos, permite
que se abran las comarcas de un posible habitar humano y las comarcas
de un posible permanecer las cosas que circundan 'y atarien a los hombres”
(Heidegger, 2009, p. 33). Las botas abren mundo, alli donde esta cerrado,
por eso eran confiables para los inmigrantes, y probablemente para algunos
de sus compradores de San Diego, pero resultaron dignas de desconfianza
para los guardias, los funcionarios y muchos ciudadanos de ambos paises, en
general para todo aquél convencido y partidario de la forma como funciona la
politica y el mundo actual. La obra planted un aspecto funcional que produjo
una oscilacién particular entre el arte y la vida.

En su condicién de obra de arte, Brinco absorbié como partes todos los

aspectos de la vida que entraron en juego en el evento, interrumpiendo sus

distintas condiciones de familiaridad. “La separacion de la realidad empirica
. . s

que el arte posibilita por su necesidad de modelar la relacion del todo y las

partes es la que convierte a la obra de arte en ser al cuadrado” (Adorno,
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1983, p. 14), liberando lo vivo de aquello en lo que lo encierra la experiencia
exterior y “cosista”.

La obra subvertia un orden espacio-temporal asignado a las vidas, que
distribuye diferencialmente derechos y privilegios, vigilado y conservado por
las instituciones y las corporaciones. Se trata de un sistema de marcas sensibles
que descubre la existencia de un comun, al tiempo con las delimitaciones que
definen los lugares y las partes respectivas, que Jacques Ranciere ha llamado
‘Divisién de lo sensible la distribucién de “partes y lugares” basada en la
divisién de espacios, tiempos y formas de actividad en la vida comun, que a su
vez distribuye roles pasivos y activos entre los miembros de una comunidad
(Ranciere, 2002, p. 3). Con las botas se pone en problema el sistema de
sentido dentro del cual unas botas visibilizan las diferencias de derechos
de acuerdo al registro del estatus social de los usuatios-consumidores, un
paso tortuoso y peligroso que hay que recorrer a pie cuando se es pobre, el
uso legitimado institucionalmente de la amenaza de muerte a quien tome la
opciodn de cruzar sin pasar antes por el examen de las embajadas (examen de
admision econémico, racial, cultural, politico).

4. Las razones del esfuerzo

La interrupcion artistica de las estructuras que nos son habituales puede sacar
a la luz estos tipos de estructuras de poder que nos inscriben en registros
sociales que interiorizamos como naturales. En la base de la teorfa econémica,
las razones para el esfuerzo, estan en relacién con las acciones tendientes a
solventar la necesidad. El esfuerzo se justifica si esta inserto en un proceso
de trabajo del que deriven los bienes necesarios para la supervivencia, es
decir, cosas utiles. La relacion esfuerzo-utilidad se establece bajo la doble
condiciéon de que un bien sea necesario y a la vez escaso (al no estar al
alcance hay que extraerlo, traerlo de lejos, refinarlo, fabricarlo transformando
materia prima, etc.). El esfuerzo requerido para la obtenciéon de un bien
determina otra clase de valor, el valor de cambio. Segin David Ricardo, si
bien la utilidad es absolutamente esencial, la medida del valor de cambio
proviene de su escasez y la cantidad de trabajo requerida para su obtencion.
Este valor estd estrechamente vinculado con el concepto de trabajo, tal como
fue enunciado por Karl Marx, cuyo pensamiento ha brindado una estructura
critica para abordar la realidad politica y econémica (si bien la complejidad
de las condiciones vitales excede el alcance explicativo de los conceptos del
pensador, su estructura fue un paso adelantado en la puesta en evidencia de
los fundamentos de la injusticia social cuyas consecuencias saltan a la vista):
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[...] el trabajo es un proceso entre hombres y naturaleza, un proceso
en el que, mediante su accién, el hombre regula y controla su
intercambio de materias con la naturaleza. Se enfrenta a la materia de
la naturaleza como un poder natural. Pone en movimiento las fuerzas
naturales pertenecientes a su corporeidad, brazos y piernas, manos
y cabeza, para apropiarse de los materiales de la naturaleza en una
forma util para su vida (Marx, 1867, p. 241).

Hsta condiciéon determina que sélo el tipo de esfuerzo conducente a la
consecucién de bienes necesarios que son escasos puede ser considerado
como trabajo. El trabajo, visto asi, es esfuerzo que se justifica porque de ¢l
resultan cosas utiles o valores.

El 11 de abril de 2002, cerca de Lima (Perd), mas de quinientas personas
se reunieron, convocadas por el artista belga-mexicano Francis Alljs (con
la colaboracién de Rafael Ortega y Cuahuctemoc Medina), para correr una
montafia usando palas. Al cabo de tres horas la montafia (una duna), habia
sido corrida en una distancia de dos milimetros, resultado imperceptible pero
que por medio de un proceso natural hubiera tardado posiblemente cientos
de afios y, lo mas importante, no tuvo otra utilidad practica que el hecho de
lograr la reunién y la colaboracion de tal cantidad de gente. Se traté de una
accién artistica llamada ‘Cuando la fe mueve montafias’, planteada dentro del
marco de la Bienal de Arte de Lima.

Imiagenes 15y 16. Francis Allis. Cuando la fe mueve montarias. 1ima, octubre
2000- 11 abril 2002. Registro fotografico y en video de la accion artistica.

La noticia de la obra, que circul6 en las crénicas sobre la bienal de arte y
también mediante rumores, oscil6é entre el arte y la politica, en un Perd
que estaba viviendo el creciente malestar de la ultima fase del gobierno de
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Alberto Fujimori, instaurado cerca de una década en el poder. Reunirse para
mover una montafia ubicada en las afueras de la capital del pais podia ser
visto como una metafora de la forma de salir de la crisis. Una obra como esta
pone en juego preocupaciones sobre el sentido de las cosas y las acciones
humanas: ¢Qué sentido puede tener tanto esfuerzo destinado a una acciéon
sin un resultado productivo, rentable, visible?, spor qué los seres humanos
invertimos a veces tanto esfuerzo en hacer cosas como éstas? Y en general
¢Por qué esforzarse, ocuparser Las respuestas mas tipicas que escucharfamos
de cualquiera que se encuentre atareado, esforzandose, setfan tales como:
porque hay que pagar las cuentas, porque hay que hacerlo, porque al final del
trabajo viene el descanso y la gratificacioén del salario, por la satisfaccion de
saber que pudimos hacetlo.

Claro que se trataba de un proceso entre hombres y naturaleza, un proceso
de apropiaciéon del material de la montafia, desplazando la tierra con la
fuerza de muchos cuerpos humanos (brazos, piernas, manos, cabezas), lo
que hizo distinto este trabajo de Alljs es que se trataba de muchas personas
colaborando en la realizacién de una obra de arte ‘indtil” en varios sentidos:
primero, no habrfa un resultado objetivado, un producto tangible (hay
objetos tangibles de caracter artistico, producto de la actividad de muchas
personas, como estatuas, templos, monumentos, lugares turisticos); segundo,
no producirfa una ganancia objetivable en términos econémicos, un bien
intercambiable.

Lo concreto en la obra fue el proceso mismo, personas trabajando,
desplazando tierra con mucho esfuerzo y concentracién. La obra se parecia
en ese sentido al trabajo de los labradores con sus parcelas, o de los obreros
que abren caminos o allanan terrenos para construir en ellos.
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Imégenes 17, 18 y 19. Francis Alljs. Cuando la fe mueve montarias. Lima, octubre
2000 - 11 abril 2002. Fotogramas de registro en video de la accion artistica.

El cambio perseguido y posteriormente operado en la montafia no fue mas
alla de un desplazamiento de dos milimetros, que por otra parte se hubiera
logrado con muy poco esfuerzo, tomando una manotada de tierra de uno
de sus extremos para regarla en el otro. Si un proceso de trabajo inicia
determinando su objeto (un valor) y se extingue en él, la obra de Francis
Allys presenta todo el caricter formal de ‘trabajo’ en el sentido de Marx®,
pero no corresponde con éste en cuanto a su resultado. Al decir Marx que el
trabajo se confunde con su objeto, ya que el trabajo se objetiva en el objeto
elaborado, la pregunta por la obra del hombre se asienta en un fundamento
de la tradicion ética y politica de occidente:

Como para el flautista, para el escultor y para todo artesano [technité],
y en general para todos los que tienen una obra [érgon] y una actividad
[praxis], lo bueno [tagathén] y el bien [to ed] parecen [consistir] en
esta obra, as{ deberfa ser también para el hombre, suponiendo que
para ¢l haya algo as{ como una obra [ti érgon]. ¢O bien [se tendra
que decir] que para el carpintero y el zapatero hay una obra y una
actividad, y ninguna en cambio para el hombre, que ha nacido sin
obra [argos|? (Aristoteles, 1097 b 22 y ss.).

2

Siguiendo estos argumentos el ser del trabajador reside, en potencia, y se realiza,
en la accién, en el objeto que produce, el flautista, el escultor, el carpintero, el
labrador, al objetivar su trabajo en bienes que sirven a la vida humana, cuyos
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4 Para Marx, tanto el esfuerzo como el producto son nombrados con el término
“Trabajo “El uso de la fuerza de trabajo es el propio trabajo”.
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valores cambian a la vez por bienes que necesitan para sus vidas, son antes que
todo hombres que viven y trabajan. Asi la relacion entre proceso y resultado
requiere elaborarse, desde sus implicaciones con el ser del hombre. La
convocatoria con la que el artista busco reunir el grupo de colaboradores para
mover la montafia tenfa como consigna “maximo esfuerzo, minimo resultado”,
en ella ya estaba implicito que el proceso tendria una relevancia enorme frente a
la nimiedad del resultado. Se trataba de un proceso que para desarrollarse exigia
mucho esfuerzo de un grupo numeroso de colaboradores, y cuyo resultado
serfa el grupo mismo y su actividad. Cada uno de los participantes era asi
‘el hombre que mueve montafias con su fe’. Mover la montafia sirvié para
descubrir la fe necesaria para hacerlo, una fe colectiva, la fe del hombre. Luego
de la faena, la potencia de hacer, mediante el proceso dinamico, pasaba al ser,
en la forma de comunidad cuya fe puede mover montafias. Si el resultado del
trabajo es un componente fundamental de la teorfa econémica del valor, el
proceso lo es de la constitucion ontoldgica del hombre.

Al reconocer el valor fundamental del proceso (del cual posteriormente
derivaria el producto) el mismo Marx necesit6 apuntalar sus tesis econdémicas
en fundamentos ontolégicos. Para éste la produccion de valores de uso no
cambia su indole mas general al interior de una forma social especifica (por
ejemplo la explotacion y control capitalista). En su sentido mds general,
durante el proceso el trabajo “cambia constantemente de la forma dinamica
a la del ser, de la de movimiento a la de objetividad” Marx, 1867, p. 256).
Este cambio de naturaleza arrastra consigo:

1. Al esfuerzo y la actividad humana, que se convierten en trabajo, obra del
hombre conducente a la concrecién de la potencia natural en bienes que
sitven a la vida humana. El hombre, en tanto trabajador, “se convierte en
Juerza de trabajo en accidn, en obrero, lo que antes sélo era en potencia”
(Marx, 1867, p. 241).

2. Al hombre mismo, al arrancarlo de su condicion de animal que sobrevive
y conducitlo a animal que labora. Esta diferenciacion esta condicionada
tanto por su forma como por la finalidad. Porque el proceso del trabajo
exige el esfuerzo del pensamiento, el aprendizaje de habilidades, la
determinaciéon de metas y la anticipaciéon del resultado mediante un
proyecto.

3. A la materia elaborada por el trabajo, que ingresa a la modalidad de
producto con valor (de uso y de cambio) para la vida humana. El valor

)
®
&
<
&0
o
!
o~
—
S
Q
L
pa)
2
Q
&
[}
%]
g
g
50
Q
%]
:
o
g
3
I3}
=
2
=
!
b=
L
2
<
9%7]
£
w
<
Rl
~

ISSN 2216-0159

N
(=)}




LAs INVESTIGACIONES ARTISTICAS, INVESTIGACIONES DE CONTEXTO

que el trabajo comunica a su objeto queda depositado en éste. Porque
el valor de los productos no es consumido todo de forma inmediata se
hace posible, primero, intercambiarlos como mercancia por otros bienes
con valor equivalente y, segundo, ponerlos a disposicién de necesidades
futuras, almacenandolos. El trabajo convierte a la naturaleza en fuente de
emancipacion, de la premura de la escasez, para la vida humana. Al final
del trabajo, “lo que en el trabajador era dinamismo, se presenta ahora en
el producto como quietud, en la forma del ser” Marx, 1867, p. 245). Asi,
el trabajo, como paso de potencia a dinamismo, termina en la produccién
del ser libre en el producto que permite el descanso.

4. A la vida humana, cuya finalidad es arrancada de la sola conservacién y
se convierte en vida libre. La quietud final, que en el producto obtiene
su ser, no implica para Marx la inactividad sino la actividad liberada de la
necesidad. El proceso del trabajo, y sélo él, produce libertad.

El trabajo, segun esto, es la potencia especifica que al pasar a la acciéon ha
producido una mutacién esencial en el hombre, lo ha separado de todas
las otras especies, para constituirlo en el (Gnico) animal que trabaja. En la
argumentacion marxista estd implicito, aunque no resaltado de modo central,
que el resultado fundamental del trabajo, visto en tanto proceso global,
independiente de los productos especificos, es la posibilidad de la vida libre
como vida auténticamente humana. Ia fe del hombre, que cambia la forma
de la naturaleza, adaptando el material a las necesidades de su vida, tiene
como producto mas originario la constitucion de si mismo como miembro
de una comunidad libre. Una comunidad con fe en si misma. Una comunidad
cuya fe le hace capaz de mover montafias si es preciso. El cambio ontolégico
operado en el paso de la escasez a la forma dinamica y de ésta a la de ser
libre, ayuda a establecer el sentido més fuerte presente en la obra sin objeto,
la constitucion de la ontologfa del hombre mismo.

- Pig 43-88

2

Gran parte de las obras de Francis Alljs dejan como producto su registro,
rumores que circulan, y huellas del proyecto mismo. Planteando la futilidad del
esfuerzo productivo y econémico (afan de generar valor de cambio), recupera
al tiempo la mirada hacia la esperanza o la desesperanza del modo de vida
actual. En la obra ‘Paradoja de la praxis’ Alljs presenta un registro en video
de su recorrido por Ciudad de México, empujando con bastante esfuerzo
un bloque de hielo que paulatinamente va derritiéndose hasta desaparecer,
acompafiando con su accion el transcurrir de un dia cualquiera de la ciudad,
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y cruzandose esporadicamente con la mirada curiosa o la indiferencia de los
transetntes ocupados de sus asuntos.
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Imégenes 20, 21, 22 y 23. Francis Allys. Paradoja de la praxis. Algunas veces hacer
algo no lleva a nada. México D.F, 1997. Accién registrada en video.

Al poner en juego un proceso sin producto, la obra de Alljs ha adoptado
algunos rasgos formales ya vigentes en el arte desde la segunda mitad del
siglo XX, como la desvirtuacion del producto objetual de la obra, problema
central en el Arte Conceptual; la reduccion del caracter material y manual del
trabajo artistico, fundamento del Minimal Art; y la exaltacién protagénica
del proceso mismo, ya sea como investigaciéon o como elaboracion (llevada a
espacios exhibitivos mediante documentos o registros del proceso), postulado
central del llamado Arte de Proceso, consolidado a partir de la década
de 1970. Alljs radicaliza en su obra varios de estos rasgos, denominando
sus practicas ‘ensayos’ (en el sentido, usado en teatro o danza, de prueba
anterior a la presentacion final de una obra). En los ensayos de Alljs queda
permanentemente pospuesta la culminacién. Si, como queda expuesto en el
concepto de trabajo de Marx, el proceso del trabajo humano se diferencia
del de los animales en que al final se obtiene un producto que existia ya al
comienzo en la imaginacion del obrero en forma ideal, y logrado este ideal lo
que en el trabajador era dinamismo, se presenta ahora en el producto como
quietud, el ‘ensayo’ rompe el ciclo en sus extremos. El ensayo no ha sido
configurado a priori como producto ni tampoco llega a final como producto.
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El ensayo no conduce a la quietud prometida en el producto. Las obras
postergadas en el ensayo de Allys, afirma el curador de la exposicion del
artista en Bogotd’, siempre pueden cambiarse, aumentando su potencial para
nuevas reconfiguraciones, se proyectan a una forma final siempre futura y
nunca presente. La obra “puede revisitarse constantemente, y su presencia
puede cambiar permanentemente de forma, no sélo como documentacion
con fotografias o video, sino también por medio de descripciones escritas
o recuentos orales trasmitidos de boca a boca” (Ferguson, 2009). Cada
nueva presentacion de la obra, y también cada nuevo encuentro del publico
con un ensayo de Alljs genera nuevas reacciones y conclusiones, y abre
asi el horizonte del arte a la participacién productiva y no solamente a la
contemplacién o juicio. La obra vuelve a ser configurada con cada descripcion
o apropiada mediante el rumor que establece nuevos intereses y sentidos. La
obra produce posibilidades en la medida en que el no cierre se articula con el
caracter participativo y colaborativo, cuyo responsable y autor no es el artista
sino el colectivo del publico, presente o posible.

Segin Toni Negti el fruto que brota del conjunto del trabajo humano
acumulado, que determina valores y excedencias, es un hecho creativo, cuyo
valor mas construido y universal, al tiempo que el mas singular es el arte,
comunidad (multitudo®) en el acto (Negri, 2000). Por lo tanto el artista que
obra a partir de la colectividad se beneficia del producto y el conocimiento de
la especie y a la vez su logro se revierte a las necesidades y las preocupaciones
de todos los demds hombres. La completacién de un ensayo es obra colectiva,
su potencia no viene dada por el artista sino que se produce en el colectivo
conformado por sus colaboradores y su publico. La produccién de una obra
verdaderamente colectiva exige la retirada del protagonismo del artista como
autor o enunciador de sentido, en beneficio de la expresion de una comunidad.

Varios aspectos de la relacion entre valor, trabajo y existencia aparecen en
la representacién y exposicion que hace el artista Alfredo Jaar en la obra
‘Rushes’. La obra presenta impresiones de alta resolucién de fotografias,
tomadas por el artista, de situaciones del trabajo de buscadores de oro
brasilefios, yuxtapuestas a carteles que anuncian la cotizacién del precio
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5 Francis Alls, politica del ensayo. Exposicién curada por Russell Ferguson y
realizada en 2009 en la Biblioteca Luis Angel Arango de Bogota.

6 El editor del texto incluye la aclaracién de Negri sobre el término ‘Multitudo’,
que evita el caricter despectivo que ha tomado ‘Multitud’ y busca denotar el
sentido mas spinozista, segun el cual la democracia es la acentuacién maxima de
la actividad creativa de una “multitud rica”.
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del oro en la bolsa, todo esto instalado en las paredes de la estacién Spring
Street del metro de Nueva York. Los transeuntes y pasajeros del metro se
encontraban asf con los dos extremos del proceso del oro, su produccion y
su valoracién. Estos extremos ponen en percepcion la escasez evidente de
bienes de uso en la vida de los trabajadores en contraste con la exposicion
de una cifra que representa la riqueza representativa derivada del producto
de ese trabajo.

=" LONDON:
_5,_#'1.';. e X

A'$426.80

- | k |
Iméagenes 24 y 25. Alfredo Jaar. Rushes, 1986.

Porque el oro es una mercancia especial que también funciona como patrén
de medida del valort, el valor del oro, expresado en la cantidad de dinero por
la cual podria ser cambiado, es ejemplo paradigmatico de mercancia fetiche.
La condicién humana, abierta en la naturaleza por la actividad del hombre
y para posibilitar su accidn, constituye relaciones entre cosas y hombres
que producen diferenciaciones derivadas de la utilidad y el valor. Los
bienes, producidos por el trabajo, estan disponibles mediante la adquisicion
compensatoria de su valor en el mercado, en la modalidad de mercancias.
Segin el andlisis de Marx, considerada bajo el punto de vista del existente,
una mercancia satisface con sus propiedades necesidades humanas, o recibe
estas propiedades como producto del trabajo humano (Marx, 1867); pero
desde el punto de vista del mercado estas propiedades se pierden de vista,
haciendo aparecer de manera casual el valor de cambio como su propiedad
determinante. En una mercancia no hay nada misterioso en cuanto a su
valor de uso, su cardcter mistico emerge al convertirse en mediadora y sefial
de diferencias entre ambitos sociales, cuando su valor transfiere un estatus
especial a su poseedor. La mercancia fetiche “no es mds que la relacion
social determinada de los mismos hombres, la cual adopta aqui la forma
fantasmagdrica de una relacion entre cosas” (Marx, 2000, p. 103).
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En el mismo afio Jaar presento para la Bienal de Arte nimero 42 de Venecia
‘Gold in the morning’, una instalacién de cajas de luz con fotogratias en
transparencias de los mineros, junto a marcos y clavos dorados que aluden al
oro. En ambas obras el contexto internacional de su presentacion insertaba
su sentido en los flujos del arte y la economia mundial.

Imégenes 26, 27 y 28. Alfredo Jaar. Gold in the morning, 1986.

Ya que el oro se establecié en muchas culturas como patrén representativo
del trabajo requerido para su extraccion, salvo en ocasiones muy particulares,
el oro (en cualquier forma) tiene un valor de cambio practicamente absoluto
en comparacion con su valor de uso restringido. Plante6 Marx que este
caracter fetichista de la mercancia esta determinado por un valor de cambio
que oculta en el secreto el valor del tiempo de trabajo. Si bien la puesta en
evidencia puede eliminar la apariencia de la determinacién puramente casual
de las magnitudes de valor de los productos del trabajo, no elimina en absoluto
su forma objetiva, su valor de uso y su valor derivado del proceso de trabajo
(Marx, 2000, p. 103). Pero en el caso del oro, no salta a la vista ninguna forma
objetiva, ningin valor de uso mds que la posibilidad de cambiarlo por los
bienes de uso escasos en la vida de los extractores de oro (comida, medicina,
ropa, vivienda). Las vidas de los mineros se presentaban en las obras como
un valor vital que hace ruido al valor de cambio de la riqueza abstracta que
representa el oro.

Las obras dejan en el ambiente la pregunta de quién se ha quedado con el valor
de cambio que ha ganado el oro en los mercados, si es evidente que no han
sido los trabajadores. L.a abrumadora distancia entre la riqueza representada
por el producto y la precariedad de condiciones de vida y trabajo de los
obreros puede abordarse inicialmente a partir de la nocién de enajenacion,
postulada por Marx como fundamento de la explotacién. La enajenacion,
segin Marx, consiste en que el trabajo no pertenece al ser del trabajador, es
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externo. Junto con la materia prima y los medios de produccion, el proceso
de trabajo es consumido en el proceso de valoracion, de ese modo la vida del
trabajador entra al cilculo del gasto y de la ganancia. La enajenacién, segin
Marx, consiste en que el trabajo no pertenece al ser del trabajador, es externo.
“El trabajador se convierte en una mercancia tanto mds barata cuantas mds
mercancias produce. La desvalorizacion del mundo humano crece en razon
directa de la valorizacion del mundo de las cosas” (Marx, 1844, p. 66). En
la medida en que el proceso de consumo produce y requiere la enajenacion
de la actividad y la fuerza productiva del trabajador, que se convierte en una
mercancia barata, cuantas mas mercancias produce (Marx, 1844), todo el
esfuerzo y las penurias invertidos por los mineros en la extracciéon del oro
representan para ellos la translacion de valor minimo a sus vidas, ni siquiera
lo necesario para sacar de allf el sustento.

La actividad laboral, al margen de las circunstancias histéricas o sociales,
de la durabilidad de sus productos, posee una ‘productividad’ suya, y dicha
productividad, afirmé Hannah Arendt, “no se basa en los productos de la
labor, sino en el ‘poder’ humano, cuya fuerza no queda agotada cuando
ha producido los medios para su propia subsistencia y supervivencia, que
es capaz de producir un ‘superhdabit’, es decir, mds de lo necesario para su
propia ‘reproduccion’” (Arendt, 1958, p. 103). Aqui se expresa un principio
central de la critica a la injusta reparticién de la riqueza, que el consumo de
fuerzas requeridas por el trabajo debe compensarse con la obtenciéon de un
superhabit que mejore las condiciones de la vida del trabajador, es decir, que
nuestro trabajo produzca mas de lo que consumimos para realizarlo. Pero el
consumo capitalista arranca las fuerzas productivas del individuo, que ahora
aparecen como completamente independientes (Marx & Engels, 1970), y
esto sale a la luz con la obra de Jaar, que las fuerzas vitales del trabajador
producen una gran cantidad de riqueza que no llega a suplir la escasez para
su propia vida.

En cuanto componente del proceso de valor, la vida del capitalista también
se ve enajenada, ya que ¢l mismo no es mas que capital personificado cuyo
unico instinto vital es valorizarse, crear plusvalia, absorver los medios de
produccién y la mayor masa posible de plustrabajo. Esto se debe a que el
capitalista, en calidad de comprador del tiempo y fuerza del obrero, “procura
extraer la mayor utilidad del valor de uso de su mercancia” Marx, 1867, p.
312). Al interior de la 16gica de la ganancia, durante el tiempo comprado al
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trabajador, el capitalista consume su fuerza de trabajo, pero el tiempo que el
obrero consume para vivir debe robarselo al capitalista.

Escriben Deleuze y Guattari que el problema fundamental de la filosofia
politica sigue siendo el planteado por Spinoza y descubierto por Wilhelm
Reich: “spor qué combaten los hombres por su servidumbre como si se
tratase de su salvacion?” (Deleuze & Guattari, 1972-1985, p. 36). La fuerza
enajenadora de los procesos de valor econdémico tiene el poder de arrazar toda
otra forma de valor vital y absorve la experiencia en vectores abstractos de
célculo de ganancia. Como lo expresaron Deleuze y Guattari “en el centro del
Capital Marx muestra el encuentro de dos elementos principales: “de un lado
el trabajador desterritorializado, convertido en trabajador libre y desnudo,
que tiene que vender su fuerza de trabajo; de otro, el dinero descodificado,
conwvertido en capital y capaz de comprarla” (Deleuze & Guattari, 1972-1985,
p. 232). Por eso el capital se vuelve filiativo, el dinero sélo engendra dinero.
El consumo econémico de las fuerzas de la vida de los sujetos implicados
en él termina produciéndose y reproduciéndose a si mismo, consumo que
s6lo produce consumo. El universo del consumo, segin Jean Baudrillard,
es un sistema de socializacién basado en la manipulaciéon sistematica de
signos, una practica idealista en la que los sujetos se constituyen con base
en objetos que median y rigen sus identidades. El problema del ser se oculta
en la habitualidad social del consumo, pero la ocultacién del problema
reclama un sentido que no es llenado sino temporalmente suspendido en la
espiral consumista (produccién—adquisicibn—uso—obsolescencia—descarte).
La suspension de la pregunta exige su ocultacion mediante redundancias de

- Pig 43-88

sentido como las que ofrecen los discursos publicitarios’ (exageraciones de

2

éxito sexual, de aceptacion social, de triunfos afectivos), redundancias que
funcionan en las representaciones publicitarias pero que nunca se consuman
en la vida. La posesion del consumo no terminard nunca porque nunca se
consuma su promesa. La suspension de la pregunta no significa una ganancia
ni un alivio sino un déficit que va siendo suplido (y nunca llenado) por la
acumulacién y descarte sucesivos que le someten a procesos inacabables de
adquisicion de productos de un mercado en permanente actualizacion.
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Si la habitualidad consiste en la ocultacion de la problematicidad de las cosas,
lo que se produce en la obra de arte es un ‘estado de no ocultacién’ que
Heidegger presenta con el término griego ‘Aletheia’ (fuerza de la verdad):

7 Dice Baudrillard: Siempre se instala algo redundante alli donde no hay nada.
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“Verdad significa esencia de lo verdadero. Pensamos la verdad recordando
la palabra que usaban los griegos. Aletheia significa el desocultamiento de lo
ente” (Heidegger, 2005a, p. 36). La desocultacién, mas que un estado existente,
es el acontecimiento artistico por excelencia. Si lo que acontece en la obra
es la desocultacién de un problema, éste es de la verdad. La verdad acontece
en la obra de arte al hacer aparecer la problematicidad, la ‘instalacién’ de la
oposicién entre ‘alumbramiento’ de la mundanidad abierta por el hombre, y
la ‘ocultacion’ del caracter esencialmente misterioso de la potencia de vivir
que resiste en su interior en la forma de naturaleza.

Lanocion ‘obra del hombre’, principio central del pensamiento politico y ético
de los griegos antiguos, ha recorrido una larga tradicién en el pensamiento
occidental. Segun la argumentacion aristotélica, la finalidad de cada trabajo
especifico es un bien que le es propio, consistente en el producto de dicho
obrar, asi el producto del obrar colectivo del género humano debe consistir
en un bien supremo, y éste es la felicidad. La virtud que puede ser practicada
por un individuo, sélo realiza su potencia plena en la medida en que expresa
la multitud (el concepto de ‘obra del hombre’, en su sentido mas general, se
mantiene como fundamento del concepto de trabajo en Karl Marx). El arte
contemporaneo de Latinoamérica se ha desarrollado en medio de intentos de
circunscribirlo en matrices del arte internacional desarrollado en los centros
econémicos y culturales, y desde una realidad politica compleja, llena de
contradicciones y vacios que afectan las posibilidades de su alcance o su fe
en si mismo. La capacidad de presiéon del mercado sigue alterando los flujos
de la vida, del trabajo, del pensamiento, con matices variables en la mayor
parte de los paises latinoameticanos.

En la obra ‘Camera Licida’, comisionada para inaugurar el museo de arte
del oeste de Caracas, Alfredo Jaar enfrentd la pregunta sobre el caricter y
relevancia de una obra de arte que abrirfa la presencia del museo en un sector
periférico y popular de una ciudad latinoamericana. La opcién tomada por
Jaar fue distribuir mil cimaras fotograficas entre los habitantes del sector, para
que fueran ellos quienes constituyeran un corpus de imagenes que mostraran,
ademas de las cosas y lugares que conformaban sus vidas cotidianas, sus
modos propios de mirar. Consecuente con la nocién de ‘Camara licida’ de
Roland Barthes, el artista hacia a un lado su modo de mirar para suscitar la
autorrepresentacion de la comunidad. El caracter procesual y documental de
esta obra ponia asf en cuestion la autoria colectiva del arte. De nuevo se traté
del arte corriéndose a un lado para dejar ver la vida.
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Imégenes 29 y 30. Alfredo Jaar. Camera Liicida. Caracas, 1996. Montaje con

fotografias. Museo del oeste de Caracas.

El caracter del arte, resalta Luis Camnitzer, dada la intensidad de la carga
politica que tiene la vida cotidiana en Latinoamérica, termina siendo politico
y no sorprende que tantas veces “refleje esta tension, y que a veces sobrepase
los intereses concretos que uno espera de las definiciones tradicionales del
arte” (Camnitzer, 2008, p. 33). En la frase de Alfredo Jaar “Yo me dedico
al mundo, a lo que estd fuera del ambito del arte” se plantea la retirada del
artista creador para dar paso al artista suscitador, expresando el principio
de obra colectiva que sustenta, en sus fundamentos y en su finalidad, el
obrar humano. Las definiciones de lo que es arte no han salido inmunes al
potencial expresivo y politico que obras como la de Jaar han insertado en sus
exhibiciones, colecciones y museos. Esta mutacion, tal como es anunciada
por Jacques Ranciére, alcanza el concepto de Obra del hombre al reclamar
la entrada de la experiencia sensible y la expresion de las comunidades y
los seres sometidos al borramiento por la élite de la economia y la cultura:
“El museo del futuro debe responder a imperativos de integracion, de
reconocimiento de las capacidades de todos. Y debe al mismo tiempo
sorprender las expectativas de quienes lo visitan vy contribuir con el choque
de la experiencia a formar un sensorium diferente. El sensorium del arte es
siempre un ‘sentido comin’ paraddjico, un sentido comiin disensual, hecho
de acercamiento y de distancia (Ranciére, 2005, p. 79)” .

La aparicién de un sentido comun paradéjico e incluyente promueve nuevas
espacialidades y hace tambalear las fronteras sensibles que han separado
el gusto y la creatividad de la vida de todos, de las experiencias refinadas
reservadas de las clases dominantes. Para Deleuze el sentido no existe sino
que insiste o subsiste en la linea fronteriza, donde ya no hay solamente
efectuacién, sino emergencia del acontecimiento. Como lo propone el
filésofo, el sentido puede definirse como “lo percibido tal como aparece en
presencia”, una unidad objetiva que funciona como correlato intencional del
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acto de percepcion (Deleuze, 1989, p. 43). Por eso no debemos preguntar cual
es el sentido de un acontecimiento ya que el sentido se da en el acontecimiento
mismo, el acontecimiento no habla, como tampoco se habla de él. Estd por
verse si el lugar del acontecimiento del disenso sea el museo, o si el arte
reclama los espacios de la vida, precisamente para sefialar su existencia y
su sentido. Si el museo emerge con nueva potencia en el momento en que
acontece el arte, pero en ausencia de éste no es mas que un espacio que
sirve para otra cosa. El artista y el museo aparecerfan como suscitadores
de visibilidad de emergencias creadoras que saben retirarse para dejar ver y
acontecer la vida. Entonces la historia del arte no comienza en las pinturas
de las cavernas sino con las vasijas, las hachas de piedra, las puntas de flecha.
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