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E I Ot ro por M I mismo

“Al fin y al cabo, al recordarse, no hay persona que no se encuentre consigo misma."”
*Jorge Luis Borges, El Otro



: el otro por mi mismo

| titulo de esta muestra obedece a la “improvisa-

da" o mejor dicho abusiva fusién de tres extraordi-

narias obras: la primera por supuesto la que da el
titulo al proyecto del artista Olmedo Alvarado y se llama
“Tu obra es la mia”, la segunda es un libro de Jean
Baudrillard llamado “El otro por si mismo” y la tercera es
el cuenfo de Jorge Luis Borges denominado “El otro”.
Pienso que al parecer en ellas podriamos localizar el
leitmotiv, o al menos los rastros conceptuales que nos
permitan un mejor acercamiento al trabajo de Alvo-
rado.



Por un lado nos tropezamos en Baudrillard con el espejo defor-
mado que permite ver en el “glamour de las mercancias” -para-
fraseando a Adolfo Vasquez Rocca- nuestros delirios de poder,
cuyo reflejo consciente al encontrarnos con nosotros mismos,
este encuentro frente al espejo -a su vez- no produce realidad,
mas bien nos sumerge en el delirio sofisticado de nuestras
obsesiones, el otro soy yo mismo; o en el caso de la propuesta
de Alvarado tu obra es mi obra, o mejor aun la maquina
(mercancia) produce un efecto de ilusién en donde podemos
depositar todos los anhelos de ser un artista (el otro) por un
instante a pesar de que la ironia se encuentra en que éste



instante es un instante prefabricado en donde mi arte es tu arte
(ese “otro” ese artista soy yo, un “yo prefabricado”).

Fuera de la consigna de Joseph Beuys quien propiciara el concep-
to ampliado del arte, lo que se oprime es el equilibro psicolégico
de feedback que siempre ha pretendido mantener un balance
permanente en el juego de la otredad.

Por ello el otro idealizado, ese otro artista en la propuesta de
Alvarado no es mas que el anhelo al mirarse en el espejo de una
civilizacién caodtica que en su busqueda de conciencia ha devenido
en una “suerte de espiritualidad” pero esta vez atravesada por el
efecto de la oferta y la demanda, mero capitalismo cultural, cuyo
placebo espiritual tiene su valor de mercado en el escaparate
publicitario.

Finalmente diriamos que el recordarse no es mas que encontrarse
consigo mismo en un encuentro con el otro, que es el yo mismo
desfasado de tiempo, como en el cuento de Borges en donde el
otro es el mismo Borges pero muchos afios mas tarde. Una vez
que los dos comprueban que son ellos mismos lo consiguiente es
evadirse hasta dispersarse en el intento de no volver a verse
nunca mas.
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TU OBRA ES LA MIA
El simulacro performativo del arte

“"Disimular es fingir no tener lo que se tiene. Simular es fingir tener
lo que no se tiene. Lo uno remite a una presencia, lo otro a una
ausencia. Pero la cuestion es mas complicada, puesto que simular
no es fingir: «Aquel que finge una enfermedad puede sencillamen-
te meterse en cama y hacer creer que estd enfermo. Aquel que
simula una enfermedad aparenta tener algunos sintomas de ella»
(Littré). Asi, pues, fingir, o disimular, dejan intacto el principio de
realidad: hay una diferencia clara, sélo que enmascarada. Por su
parte la simulacion vuelve a cuestionar la diferencia de lo «verda-
dero» y de lo «falso», de lo «real» y de lo «imaginario». El que
simula, {esta o no esta enfermo contando con que ostenta «verda-
deros» sintomas? Objetivamente, no se le puede tratar ni como
enfermo ni como no-enfermo. La psicologia y la medicina se
detienen ahi, frente a una verdad de la enfermedad inencontrable
en lo sucesivo”.

Jean Baudrillard
Cultura y Simulacro



obre los prejuicios
modernistas de autoria,
originalidad y propiedad
emerge una maquina de
na de fabricacién de obras de
arte ideada por el productor
plastico Olmedo Alvarado, bajo
el sugerente titulo de “Tu obra
es la mia” propuesta que invita
al publico presente -sin distin-
cion de sexo, edad o condicidn
social- a elaborar una obra de
arte, para lo cual se ha conje-

turado un mecanismo de
resolucidon  centrifuga que
somete la pintura esparcida

sobre un lienzo a la acelera-
cion, una vez que el “autor de
la obra” ha accionado el meca-
nismo de encendido.

Finalmente el producto resul-
tante de esta accion; la “obra
de arte” es registrada en una
fotografia junto con su autor.
Mas alld de la satira a los
mecanismos de reproduccién
del arte y el disfrute presente
en la “obra de arte en la época
de su reproductividad técnica”
el instante benjaminiano en
que se somete a la obra de
arte a la pérdida de su “aura” o
la alusién de Virilio que
des-localiza el arte hasta so-

meterle a su

desaparicion
fisica, gracias a la aceleracidn
de la reproduccién técnica en

la virtualidad del mundo

actual.

Este instante me interesa en el
proyecto de Alvarado, el efecto
de simulacro que emana
cuando la maquina construida
por el artista facilita el envane-
cimiento del transeunte como
un ‘“ser” artista, bajo la
mordaz premisa anclada en la
idea de que si todo es arte
nada es arte, o si todos somos
artistas el arte desaparece,
esta maquina de hacer arte y
obviamente artistas se encar-



na en el publico de una manera lidica, disipada y divertida
interactuando con su espectador/creador logrando interpretar a
su manera lo que Umberto Eco denominaria “obra abierta”, y que
goza de la interaccion refrescante tanto de jovenes, nifios y
adultos.

Y es justamente en dicha facilidad de convertir a todos en
artistas, en donde se interpola el otro discurso que le da un giro
maquiavélico a la maquina de hacer arte y/o artistas; cuando las
estrategias del mercado constituyen la esencia de cualquier
disciplina, la disciplina se vacia de su contenido y por tanto de su
mensaje elaborando un constructo sumamente banal e instanta-
neo propio del paquete comercial en el mundo del capitalismo
cultural, de tal manera que el acto de ser artistas ya no seria ni
dependeria de un proceso de formacion, conceptualizacion,
estudio y dominio técnico sino estaria supeditado a la performati-
vidad para hablar en términos de Lyotard, del acto simulado de
ser artista al menos por un instante.



Y es que en el mundo del capitalismo cultural todo puede ser
simulado incluso como diria Baudrillard, el mismo Dios es “redu-
cido a signos que dan fe de su existencia”, por lo que la Unica
garantia de que existe Dios ya no esta dada por sus milagros, la
fe, o la creencia, sino por los simbolos que le representan en for-




ma de monumentos, estatui-

llas o imagenes las cuales
codifican mejor el mensaje
mientras mas simulan la

realidad a la que desean repre-
sentar (La Dolorosa, Cristo del
Consuelo, El Sefior de los
Azotes). Irénica manera de
asistir a la muerte de Dios y el
nacimiento de su simulacro.

Entendido asi, los vestigios de
lo real en tanto son opacados
dan el paso al triunfo de una
falsificada ausencia de realidad
profunda, en donde el simula-
cro adquiere toda su fuerza,
como diria Baudrillard:

“...incluso ni de parodia, sino de
una suplantacién de lo real por los
signos de lo real, es decir, de una
operaciéon de disuasién de todo
proceso real por su doble operati-
vo, maquina de indole reproducti-
va, programadatica, impecable, que
ofrece todos los signos de lo real y,
en cortocircuito, todas sus peripe-
cias. Lo real no tendrd nunca mas
ocasion de producirse —tal es la
funcién vital del modelo en un
sistema de muerte, o, mejor, de
resurreccion anticipada que no
concede posibilidad alguna ni al
fenémeno mismo de la muerte-
Hiperreal en adelante al abrigo de
lo imaginario, y de toda distincion
entre lo real y lo imaginario, no
dando lugar més que a la recurren-
cia orbital de modelos y a la
generaciéon simulada de diferen-
cias.”
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INADECUACION DE LOS DISPOSITIVOS
DE DIFUSION DEL ARTE frente a los cambios

en el interior del quehacer artistico

"...de esta manera la publicidad con su pretendida transparencia y
criterios de pragmadtica discursiva, da cuenta brevemente sobre la
razdén de ser de los museos: “albergue de tesoros” sin embargo las
imagenes que componen el mensaje audiovisual sugieren y refuer-
zan cédigos que contextualizan y localizan al espectador dentro de
la trama-mundo que se pretende promover. Queda claro quiénes
albergan los tesoros del mundo y queda claro quiénes son conside-
rados "el mundo” —en su defecto el primer mundo- y por lo tanto
del tesoro.”

*Gerardo Zavarce



a imagen de la fachada concierne al proyecto artistico

denominado “Pitzzart” de Olmedo Alvarado, sugestivo

trabajo que utiliza como mecanismo de distribucién vy

difusion a una famosa cadena transnacional de alimentos
para enviar pizzas a domicilio a una suerte de criticos, curadores,
directores de instituciones artisticas, y demas personajes de
poder en el circuito artistico. La pequefia pieza de pan redondo
propio de los pueblos lombardos, comprende en su interior
imagenes de los clasicos de la modernidad artistica constituida
del alimento propio de relleno.

Entonces, una ves que se indaga en lo caracteristico de dicho
proyecto se me viene un razonamiento a manera de pregunta:
éen todo el proyecto, que papel juega la institucién?  Asi
como: ¢écudl es el rol del museo entendido como el archivo de la
memoria? o ¢en donde calzaria la institucion como la constructo-
ra de un imaginario epocal? Mas auln, cuando la ironia se apodera
del proyecto al usar como un medio de difusién y promocion
artistica las pequefias motonetas de los repartidores de una
cadena internacional de comida rapida.



Lo cual nos remite a pensar
que, si existe un proyecto
emancipatorio, -un telos- en lo
profundo de las practicas
contemporaneas, éste estaria
vinculado con el desmantela-
miento del descomunal anda-
miaje de “la instituciéon arte”
en su era moderna.

En primera instancia y para
emprender esta serie de
reflexiones, hilvanaremos
nuestro enfoque, con lo que
pensamos es el atributo a
priori por el cual se sostiene
que preexiste en el imaginario
del productor artistico contem-
poraneo una fatiga y desgaste
el momento de esbozar un
proyecto en un espacio exposi-
tivo oficializado que contiene
resguarda y promociona arte,
sea este: museo, bienal,
galeria, etc. Evento que ha
desencadenado hoy en dia, en
el desprestigio de tales
organismos

Palparemos por un momento
cuales son las necesidades de
la obra de arte imperante, a
manera de pregunta: équé ac-

tualmente es el arte? el
conflicto para responder, asi
como el extenso abanico
proyectado por una figura
endogamica y dogmatica nos
cobija a manera de sombra;
asiendo imposible responder
tal pregunta sin que nos quede
la duda de poder compensar
nuestra propia exigencia
gnoseoldgica frente a magna-
nima cuestion.

Y es que ciertamente, para
concretar la posibilidad de
asignar a algo como arte
contemporaneo, los criticos en
cuantiosas circunstancias nos
valemos de conceptos estables
que definen lo que no es
contemporaneo (su antipoda)
para desde este frente saber lo
que si es contemporaneo,
definiendo lo que no es, para
asi formular lo que siloesy en
este sentido las categorias de
lo moderno se esgrimen
muchas veces de forma super-
flua.

Sin embargo, para entender
esta logica antitética acudimos
a sefialar, por ejemplo: que en



la modernidad artistica, las vanguardias buscaban una verdad absolu-
ta en lo profundo de la obra de arte, aglutinada en lo que logramos
denominar “masterpiece” u “obra maestra”* lo que se asemeja al
gran relato Lyotardiano entonces por descarte todo lo habitual,
frecuente, cotidiano, comun, corriente, esas historias minimas, cerca-
nas que narran de lo nuestro (pequefio relato) deberian aflorar como
arte contemporaneo. Asi mismo alcanzariamos a decir que en la
modernidad militaba una marcada propensién por lo novedoso,
entonces, la funcién del arte contemporaneo, igualmente por afadi-
dura, estaria anclada en una simple necesidad de re-significar la
realidad, lo ya existente, igualmente y del mismo modo, conseguiria-
mos aseverar que la autoria evidenciada en la famosa “firma de
autor” que confluye en la necesidad del artista moderno de concretar
en un estilo propio, se siente hoy opacada y da paso a proyectos
colectivos que asumen la importancia que les da tanto el momento
(efimero) asi como su contexto (lugar), volviéndose intrascendentes
para una meta-historia pero imprescindibles para su tiempo-espacio.

1para una mejor comprensidn deberiamos revisar el ensayo critico de Danto



Aunque no sea del todo cierto
la aseveracion de que Ilo
contemporaneo se Vvuelca
antitético por una suerte de
simple negacién?; sin embar-
go, para motivos de nuestro
estudio intentamos demostrar
que la designacion de lo
contemporaneo en las artes
estd ligada a un modelo menos
de definicidon en cuanto mas de
contraste y oposicion.

Por lo que asumiendo nuestro
reto de responder: <iqué
mismo es el arte en la actuali-
dad? aseverariamos que los
términos: produccion, concep-
to, significado, proceso, expe-
riencia, contexto, son relevan-
tes en la produccién actual del
arte, en tanto nos apegaria-
mos a la que creemos es una
definicion mas cercana para
explorar lo que podria ser el
arte en el mundo contempora-
neo:

"no existe “obras de arte”. Existen
un trabajo y unas practicas que
podemos denominar artisticas.
Tienen que ver con la produccion
significante, afectiva y cultural, y
juegan papeles especificos en
relacién a los sujetos de experien-
cia. Pero no tienen que ver con la

produccion de objetos particulares,
sino Unicamente con la impulsion
publica de ciertos efectos circulato-
rios: efectos de significado, efectos
simbdlicos, efectos intensivos,
afectivos...”

Entonces, y a pesar de encon-
trarnos otra vez con una
definicion que asoma por
antagonismo, lo interesante es
comprender a las practicas del
arte contemporaneo no como
objetos  particulares, sino
como efectos circulatorios de
diversos géneros, puesto que
solamente una vez que advir-
tamos que la experiencia del
arte supera a su concrecidn
fisica, sabriamos concebir la
inutilidad del espacio de
exhibicion.

2 En realidad creemos que la cuestion es mas
compleja de lo que por motivos de tiempo en este
ensayo lo asemos parecer como ligero, pero que
en realidad necesita profundizar, mas alld del
esquematismo simplificador con el que lo
abordamos, sin embargo esto por si solo nos
llevaria un estudio entero.



En la manera mas extrema, Brea lo subscribe diciendo: “no ya que
mucha de la energia resultante de una practica artistica cualquiera no
requiere culminarse o concretarse en objeto unico alguno. Ni siquiera en
objeto multiplicado alguno”.

Y es que el instante que el objeto de arte se desvanece frente a
la presencia de su esencia (entendida como sustancia que se
opone a su forma), tanto el mercado asi como su tradicional
espacio de exposicion, difusion y cuidado sucumben y junto a ello
todos los mecanismos ideados para hacer del arte objeto de
consumo, que el mercado asi como la industria cultural tanto se



han valido de ellos para sus
aspiraciones de mercado y de
poder, asi como de acumula-

cion de ‘“capital simbdlico”,
como seria el caso de ciertos
eventos de prestigio como son
los salones, documentas,
bienales, ferias y demas
programas tanto estatales
como privados, que aparte de
posicionar intelectualmente al
lugar donde se producen,
generan lo que se ha dado en
llamar turismo cultural.

Desde esta perspectiva, el
museo es la institucion funda-
mental del estado-nacién, al
adquirir simbolos de poder
(objetos de arte avaluados tanto

por su carga histérica como
por su valor de mercado) que a
su vez elevan el estatus de
poder para reflejar fortuna
valiéndose del museo como el
instrumento predilecto para

ser exhibida tal riqueza en
forma de trofeos.
Desde luego, el artista

contemporaneo se rehlsa a
ser la herramienta que posibili-
ta tal situacion y obviamente
no permitird que su produccion
artistica se transfigure en el
triunfo economico de ciertos
organismos hegemoénicos, lo
cual empeora en gran medida
el avance de estos espacios

otorgados para exhibir vy
promocionar el arte, sin
embargo -que no se nos

malinterprete- no decimos que
el objetivo terminal de dichos
eventos siempre fue el poder o
el mercado, (eventos como la
Documenta, que arranca en
1955, en un principio se
enarbolé como una declaracién
anti-fascista) lo que tratamos
de citar es que en su creci-
miento se tiende a ceder el
proceso de calidad -que
indudablemente poseen estos
eventos- a favor del show a
gran escala, pasando de ser
las instituciones encargadas de



administrar la  distribucion
social del conocimiento artisti-
co, a simple entretenimiento,
derivacion de la supremacia
del modelo liberal de desarro-
llo econdmico y cultural, en el
marco de lo que los frankforti-
nos se esmeran en llamar
“sociedad del capitalismo
desarrollado”.

Si revisamos brevemente la
historia, nos daremos cuenta
que uno de los principales
objetivos de la investigacidn
mantenida por los productores
artisticos en estos Ultimos -por
lo menos- cincuenta afios, se
ha mantenido bajo el emblema
ligado a la elaboracién del
modelo radical de subversiéon o
incluso abolicidon, que permita
atravesar la institucién arte,
debido a que ésta neutraliza y
absorbe sus practicas, falsean-
dola a nivel de puro espectacu-
lo.

Esta aguda cuestion, toma
mayor resonancia el instante
en que alertamos la inadecua-
cién del espacio de exhibicion
bajo la astuta mirada de varios
tedricos que acertadamente
han sacado a relucir la estrecha

relacion de este tipo de espa-
cio neutralizado de cualquier
interferencia externa, con la

modernidad y su ideal de
pureza, a manera del vya
bastante debatido “cubo
blanco” y su compleja logica
de aislamiento, siendo el
elemento necesario para
cobijar a una serie de obras
que requieren no ser contami-
nadas por las interferencias de
Su contexto.

Sin embargo, -y para conti-
nuar hilvanando esta secuen-
cia de ideas- debemos anotar
que las propuestas actuales
del arte requieren muchas de
ellas discutir en los espacios
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mismos (contaminados cultural, politica y econdmicamente) en
donde se desarrolla la accién, espacios no museables, que renun-
cian al resguardo, cobijo y seguridad que provee el “cubo blanco”
para contagiarse de una afanosa dosis de realidad, realidad que a
su vez le devuelve al arte su valor politico, muy venido a menos
desde el renacimiento, cuando deja de ser un instrumento que
produce y reproduce contenidos trascendentales relacionados
con las necesidades y sentires de toda una sociedad, para
convertirse en simples productores de objetos relacionados con el
escueto regocije estético de las élites dominantes que surgen con
la figura del mecenas, la realeza y la aristocracia para mas
adelante continuar con la burguesia, los nuevos ricos y los
estados-nacién, -tal como lo mencionamos- en el interior del
modelo civilizatorio.

En el continuo agotamiento del paradigma moderno de
las artes, el museo germina como proyecto ilustrado que se
instaura como solicitacion Ultima de legitimacién en el campo de
las artes, cuyas formas de produccion de una verdad dltima -y
ademas Unica- la cual se aferra como rezagado reducto de un ex-



tenuado legado moderno, en
cuyo controvertible sentido de

inclusion se encuentra la
materia prima con la que se
erige como ente del poder,
basando su potestad, en la
hegemonia  autoritaria de
terror que a su vez alimenta
un mecanismo hermético de lo
que se ha dado en denominar
“circuito artistico”.

Sin embargo, debemos
preguntarnos cual es la
funcion del museo, ya que

como proyecto ilustrado, es y
depende de un momento
histérico muy bien definido del
cual -al menos si concorda-
mos con muchos pensadores-

estaria llegando a su final,
entonces como nos habla
Vasquez Rocca:

“como cualquier otra institucion
humana debe situarse social,
histérica y epistémicamente, ya
que pertenece a un determinado
proyecto  cultural, civilizatorio
cabria decir, y cobra sentido como
parte de un conjunto de practicas
de representacién y asentamiento
de la verdad especificas de una
época.”

Por lo que desde la critica
cultural es innegable la devas-
tacion del concepto de museo,
sustentado en la instituida
figura de valor de verdad del
arte, para ser entendida mas
como el lugar de su deceso.

Sin duda, los 12.000 metros
cuadrados vacios, que corres-
ponden a la segunda planta del
pabelldn, en la edicion nimero
28 de la Bienal de Sao Paulo,
celebrada del 26 de octubre al
6 de diciembre del 2008, en lo
que su curador Ivo Mesquita
ha dado en llamar "una bienal



desvanece los
proyectos como los de los
curadores de ediciones
anteriores Alfons Hug y Liset-
te Lagnado, que apostaban por

sin  obras”

temas como “el caos de la
metrépoli” o “como vivir
juntos”, para desplazar el

problema del arte a un proble-
ma propio de la ontologia del

arte, elevandolo a una
reflexion sobre su propia
existencia, lo cual nos hace

repensar sobre la validez de
tanta produccion artistica asi
como de la fetichizacién de las
artes.

Ahora bien, el desplazamiento
tanto del museo asi como de la
bienal, desde la perspectiva
del artista como un productor
de objetos, hacia la mirada
mas contemporanea del artista

como un productor de signifi-
cados, que asimila criticamen-
te la informacién del contexto
en el que se desenvuelve, para
reorganizar tal informacién y
aplicarla en su produccién; se
vuelca en una via sin retorno
en la que la institucion debe
embarcarse si  no quiere
desaparecer o por lo menos
transmutarse a simple entre-
tenimiento, en una suerte de
deriva hacia la dindmica propia
de la distraccion y el turismo
cultural.

Si a todo ello sumamos las
habituadas pero muy atinadas
criticas que ostenta el mismo
arte, de ser una figura endoga-
mica cuyos problemas y discu-
siones le conciernen a una
minoria, la minoria entendida
que curiosamente puede
descifrar sus cédigos “circuito
artistico” o la modificacion
radical que sufre las nuevas
practicas artisticas en su rela-



cién con la difusiéon de ideas y la aceleracion de la divulgacién
telematica tanto de conocimiento como de imagenes generando
nuevas comunidades virtuales que en palabras de Virilio desloca-
lizan su espacio fisico, en este contexto, que valor se le otorga a
la institucién artistica frente a una “estética de la desapariciéon”
que deconstruye la ldgica de valor del objeto real para asumirse
como un simbodlico valor de la virtualidad, y sus estrategias de
descentramiento que propone la red.

Estos “asentamientos ndémadas” generados por los
dispositivos digitales y la velocidad mediatica que le caracteriza,
proporcionan al arte la clase de activismo politico que los artistas
siempre han buscado en su afén de desestabilizar la tirania de la
institucidon y contenida en ella, al museo asi como la bienal, como
las regentes de la verdad del arte de una épocam
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