Christian Bendayan. A partir de Pantaledn y las visitadoras, 2010. 0leo sobre lona. 170 x 220 cm. (70 x 86 */s pulgadas).

curadores locales en el conjunto de la muestra,
ademas de dar visibilidad a la produccion del
estado, favorece la recepcion de la bienal en el
medio del arte regional.

Dos propuestas originales relacionadas con
los medios de difusién estan vinculadas con el
videoarte. Una de ellas es la presentacion del

trabajo de Fabio Noronha en una sala de cine,
en el Cineplex Batel, localizado en un shopping
de la ciudad. La otra es la exhibicion de una
seleccion de videoarte argentino en vehiculos
colectivos que prestan servicio entre Porto Ale-
gre y Curitiba. El proyecto de Cristian Segura se
llama Entre bienales, alusion a las dos ciudades

sedes de las bienales, interconectadas por los
buses de linea.

La dispersién y la articulacion entre diferentes
espacios publicos y privados, institucionales o no,
pueden considerarse como marca distintiva de la
Bienal de Curitiba desde sus primeras ediciones’.
Encontrandose ya en la sexta edicion, la Bienal
de Viento Sur ha llevado, en su nombre, una
propuesta de dispersion espacial y conceptual,
promoviendo interconexiones en donde sopla.
Con la actual propuesta —Més alla de la crisis—,
cuestiona limites, zigzagueando sobre las fron-
teras de paises, culturas, espacios expositivos y
planteamientos artisticos. Buenos vientos la llevan.

NOTAS

1.Ticio Escobar, El arte fuera de si, Asuncion, Museo del
Barro/ FONDEC, 2004.

2. El texto de Ticio Escobar, en el Catdlogo general, ofrece
una importante contribucion para reflexionar sobre el
tema en el area de las artes visuales.

3. Estén previstas intervenciones en espacios publicos,
pero adn no estaban abiertas al publico cuando visité
la exposicion.

Maria Amelia Bulhdes

Antes de la resaca

MUAC. México D.F.

En 1994, dos jovenes artistas, Daniel Guzmanyy
Luis Felipe Ortega, colaboraron en una obra cuya
estrategia de accion se convertirfa en narrativa
fundamental para poder entender el arte de los
noventa en México. De forma ludica, y bajo pa-
rametros abiertos, hicieron una interpretacion de
performances clésicos de los setenta, de artistas
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iconicos como Bruce Nauman o Paul McCarthy.
Aunque le pusieron por titulo REMAKE, en rea-
lidad se acercaba mas a una reinterpretacion, ya
que ninguno de los dos habia viajado a Nueva
York o a las grandes mecas del arte, y toda su
informacion estaba recogida en los stills conge-
lados de los pocos libros de arte contemporaneo
que llegaban a las bibliotecas mexicanas. En ese
desconocimiento del evento performativo en vivo,
se inventaron un nuevo discurrir de la accion,
convirtiéndola, a través del juego, en una forma
de canibalizacion del objeto artistico.

Un afio antes, el artista Eduardo Abaroa tam-
bién habfa creado un remake escultérico de una
importante pieza de Barnett Newman (Broken
Obelisk, 1967), donde, en una accion imposible, la
punta de un obelisco egipcio invertido, descansaba
en la cuspide de una pirdmide. Portable Broken
Obelisk (for outdoor markets) (1993) de Abaroa
era una instalacion ambulante que reproducia
en dimensiones la escultura de Newman, pero
con un cambio radical de materiales: en lugar de
acero, se trataba de una estructura metalica movil
revestida de pléstico rosa. Como bien se advertia
en el titulo, esta pieza debia montarse junto a un

Eduardo Abaroa. Obelisco roto portétil (para mercados
ambulantes), 1991-1993. Instalacion movil con estructura
de metal recubierta de plastico rosa.

mercado sobre ruedas. Ya no seria el monumento
“sublime” que imagind Newman, sino una pre-
sencia semicamuflada que adoptaba el principio
némada de los mercados ambulantes en la ciudad
de México. Sin embargo, habia una lejana pero
metaférica equivalencia, salvando contextos y
acontecimientos histéricos entre ambas. Una de
las versiones del Broken Obelisk de Newman fue
apoyada por los Menil para realizarse en Houston,
como homenaje a Martin Luther King, en 1969.
Aunque la pieza no habia sido creada original-
mente con ese proposito, el obelisco truncado
parecfa ser una triste premonicion del futuro del
suefio americano. En su discurso de 1963, King
pronuncio su mitica frase / have a dream (yo tengo
un suefio....) frente al gran obelisco del Abraham
Lincon Memorial, en la capital estadounidense.
Fue asesinado en 1968, llevandose consigo las
esperanzas y propositos de cambio de toda una
generacion. El obelisco de Abaroa, en otra escala
y sin intencién de hacer una comparacion precisa,
también hablaba de suefios y deseos sofocados,
bajo una modernidad fracasada pero con capaci-
dad de reinvencion.

Antes de la resaca es el titulo que la curadora
de la Coleccion del MUAC, Sol Henaro, le otorgd
a este intento de plantear, a través de una serie
de obras del acervo, las inquietudes que dieron

Francis Aljs. De la serie £/ mentiroso, la copia del mentiroso, 1993-1997. Instalacion.

forma al aparato conceptual del arte mexicano
de los afios noventa. A pesar de la importancia
de las individualidades y la consagracion de la
mayoria de los artistas incluidos en la muestra, una
de las premisas de la misma fue permear (dentro
de la dificultad que propone el espacio del cubo
blanco, emblema de la institucion por excelencia
que representa el MUAC) el ambiente colectivo,
la accion distentida y underground, asi como las
referencias que propiciaron uno de los momentos
de més efervescencia creativa de los Ultimos afios.

Aunque la apropiacion y la referencia al arte
conceptual y postminimalista anglosajon de los
sesenta y sententa surgen como referencia formal
y leitmotiv de muchas de las obras, algunas de
las acciones que se llevaron a cabo tenfan, en
su condicion efimera y clandestina, la herencia
de los procesos de trabajo desarrollados en
México por los diferentes colectivos artisticos
activistas que se dieron después de 1968, como
podian ser No Grupo o Proceso Pentagono.
La nueva generacion absorbia lo que llegaba,
aprendia del pasado, pero estableciendo nue-
vos parametros contextuales que le daban un
significado politico social diferente. Pero mas que
trabajar como colectivos, estos artistas formaron
grupos de trabajo que establecian plataformas
de reflexion con una pedagogia compartida,
asi como un cuestionamiento constante en las
formas de hacer. Ante la urgencia de exponer y
la imposibilidad de hacerlo en las instituciones,
abrfan nuevos lugares de trabajo, se apropiaban
de espacios sin vocacion artistica, interfiriendo
en la vida cotidiana de los transeuntes con
acciones, eventos, parodias, desplazando el arte
a otras esferas sin preocuparse por las posibles
repercusiones. En general, ninguna de las plata-
formas planteaba una estrategia de publicidad
comercial, sino que funcionaban como una suerte
de “centros sociales”.

Hay tres espacios que fungen como ejes de la
muestra, La Quifionera (1986-92), Temistocles 44
(1993-95) y La Panaderfa (1994-2002). Aunque
la exposicion no pretende en ningtn momento
exhibir o tratar de replantear escenografica o
documentalmente lo sucedido en estos espacios,
recrea mediante referencias, publicaciones y otras
herramientas discursivas, la sinergia que moti-
vaba su funcionamiento. Tres plataformas con
resultados muy diversos, pero que compartian
una calidad de experimentacion basada en el
didlogo y el evento circunstancial, semillero sin
duda de la mayor parte de los artistas incluidos
en la exposicion. Por eso, los veinticinco artistas
que componen esta muestra, lejos de abordar
una tematica precisa y unilateral, sefialan, pre-
cisamente, la disparidad de las posiciones en un
ambiente comun.

Ademés de la experimentacion y el aprendizaje
derivado del arte conceptual que venia de afuera,
los alarmantes eventos politicos que se estaban
viviendo en aquel momento, como el crash
econdmico de 1994, sirvieron para detonar una
serie de trabajos que marcan el contexto genuino
del arte mexicano. Es claro que estos artistas
volteaban la cara a una politica cultural estatal
que hasta entonces habfa discurrido en tormo a
a exaltacion nacional y los simbolos identitarios
patrios, evitando cualquier critica a las formas
de gobierno mediante diferentes metodologias.
Por un lado, estaba el descubrimiento de la me-
gaurbe mexicana y las idiosincrasias de su eco-
nomia y politica, representadas en el transcurrir
cotidiano, evitando simbolos grandilocuentes o
criticando el desbordado uso de los mismos. La
obra de Francis Aljss, The liar; the copy of the liar
(1991), forma parte de la serie del artista donde
se representa como una especie de deriveur, a
través de caminatas donde lo casual y repetitivo
ilustraban la realidad cercana. Para esta serie,

COLECTIVAS

Abraham Cruzvillegas. Flebitis, 1995. Instalacion con zapatos y peras inflables.

Aljs elegia personajes cuasi literarios como el
farsante, el seductor o el navegante, que tenian
que ver con el descubrimiento y la aventura, pero
sobre todo con la posibilidad de sobrevivencia.
Sus metodologias buscaban indirectamente en
el absurdo, las caracteristicas particulares de un
territorio y cultura, estableciendo una serie de
acciones que mostraban en su propio proceder,
el hilarante pero fructifero funcionamiento de la
economia subterranea de la ciudad de México.
Melanie Smith también se concentré directa-
mente en la urbe mexicana. Su encuentro con la
misma, desde su llegada en 1989, no habia sido
precisamente el idilico panorama de la tradicion
y el folclore, sino el abrupto descubrimiento
de una ciudad convertida en una maquiladora
desbordada, sinonimo de un artificioso proceso
de industralizacion. Despojandose de simbolos
nacionales, se convirtio en una suerte de arqueo-
loga del futuro, tal y como la describe Olivier
Debroise en la Era de la discrepancia: arte y
cultura visual en México, 1968-1997 (Editorial
Turner, 2007) por medio de objetos encontrados,
puestos en funcionamiento en ensamblajes
semiabstractos.

El objeto encontrado de Smith era una forma
de problematizar a través de lo comin y la
cotidianidad de la ciudad, en lugar de seguir
alardeando sobre un pasado glorioso de dudosa
existencia. En el caso de Gabriel Orozco y los
discipulos que vendrian después, este objeto
encontrado tenfa mas que ver con una parque-
dad abstracta que evitaba interferir con ideas y
afirmaciones explicitas sobre la situacion politica
y social, ya que estaban implicitas en la propia
materialidad del objeto y su uso trastocado.

La idea de problematizar sobre los simbolos
patrios y el maniqueismo que el Gobierno habia
creado en torno a ellos, fue abordada también
por artistas como Rubén Ortiz Torres, uno de los
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Gabriel Orozco. Sin titulo, 1994. Impresion sobre papel.

primeros creadores que acabd con la obsesion
por la busqueda de la identidad que tanto habia
ocupado el debate en los ochenta en México, y
en general, en toda Latinoamérica: debates que
estaban centrados en los procesos de didsporas y
migracion forzada, para focalizarse en un nuevo
discurso derivado del neoliberalismo econémico y
|la pérdida del centro provocada por la globaliza-
cion. Un tipo de arte comprometido que militaba
entre el objeto estético y la critica satirica, casi
siempre focalizada en la distorsionada vision
que el aparato estatal se empefiaba en construir
sobre la imagen de México, sobre todo de cara
a Estados Unidos.

La satira como argumento para problematizar
sobre el degradado panorama social en México, asf
como la extrema fragilidad y la hilarante situacion
del poder representada por medio de sus érganos
oficiales, se ven reflejadas también en una de las
obras més elocuentes de la exposicién, Orillese a
la orilla (1999-2000), de Yoshua Okén. Una serie

de videos manipulados en diferente medida por el
artista, donde aparecen policias que representan
su nefasto papel de asalariados, configurdndose
como antihéroes del entramado social.

Es SEMEFO quiza quien tratd con sus per-
formances de entender la degradacion y las
problematicas sociales de México, mas alla de su
funcién comica o satirica, llevandolas a un nivel
histérico, evidenciando el estatuto de violencia
de la sociedad contemporanea mexicana, en
el orden politico, social o ético, y en el nivel
cultural. En su obra Larvarium (1992), un ataud
de madera aparece hoca abajo cerrado por me-
dio de varias cadenas, como si fuera un objeto
mas, parte del imaginario cotidiano de nuestras
vidas. Inspirados sin dudas por la estética del
accionismo vienés, de Joseph Beuys o de la
propia Gina Pane, SEMEFO intentaba subvertir
el canon de representacion del arte occidental,
por medios distintos y sobre todo en contextos
radicalmente diferentes.

Es acertado llamar a esta muestra Antes de la
resaca, si entendemos el contexto de los noventa
como los afios dorados de lo que para muchos
serfa el boom del arte mexicano. Esté claro que
las generaciones que vendrian después ya no
tendrian la misma necesidad de crear espacios de
trabajo, después de aprender las metodologias,
asi como los circuitos de exhibicion que implica
el arte contemporaneo, en detrimento de la
experimentacion y el didlogo.

En los dltimos afios surgio un sinfin de galerfas
de arte, convirtiéndose, para los jovenes artistas,
en los principales espacios de exhibicion. Que la
muestra termine en 2005, afio de México en ARCO
(la feria de arte contemporaneo espafiola), no es
gratuito. Si durante los afios pasados los desastres
politicos y sociales habian marcado la practica
artistica, los eventos comerciales se convertian
ahora en detonantes de la produccion y artilugio
de la visibilidad. Sin embargo, y a pesar de que la
comodidad sustituy al riesgo, pronto las ineficien-

Yoshua Okén. Orillese a la orilla, 1999-2000. Detalle de
la serie de videos manipulados.

tes politicas culturales mexicanas deglutieron los
nuevos discursos generados en los noventa. Sobre
todo porque, internacionalmente, muchos de esos
autores empezaron a ser ampliamente reconocidos
y coleccionados. Creo que eso ha espoleado a mu-
chos jovenes artistas a trabajar a partir de nuevos
referentes, que vuelven a cuestionar el pasado y la
construccion de la historia, por un lado, y los meca-
nismos de la urbe (pero ya no tan interesados en sus
idiosincrasias como resultado de una modernidad
fracasada, sino en la forma en la que México se
ha ido adaptando a un proceso global), por otro
lado. Un tipo de trabajo que reformula la idea
del archivo histdrico y la explicacion de la historia
desde otras perspectivas, utilizando estrategias de
la microhistoria para yuxtaponer y cruzar “teorfas
personales” que tengan su repercusion en la esfera
pUblica mexicana. Quiza sea éste un momento de
reflexion, después de toda la resaca.

Ruth Estévez

Desilusiones. Visiones de género en el Caribe y su diaspora

Middlesex County College. Studio Theater Gallery. Edison, Nueva Jersey

Disillusions se percibe desde el exterior, a
través del gran ventanal externo de la galeria
del Studio Theater. Es un exposicién de género
que permite ver doce artistas no habituales
por estos lares. Género y didspora son los
ncleos que se entretejen en la mayoria de
la produccion artistica presentada. El video
y videoperformance, la performance y la
instalacion como su registro, collage, objeto,
dibujo, pintura, fotografia y técnicas mixtas,
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constituyen el abanico de expresiones de las
cuarenta y dos obras presentadas con curaduria
de Tatiana Flores, quien dice: “[...] a través del
arte de estas mujeres de origenes angléfono,
francéfono y espafiol, se torna claro cémo los
temas en comUn emergen de la experiencia de
género, a pesar de las diferencias regionales. El
titulo de la exhibicion, ‘Desilusiones’, se refiere
a la tendencia del trabajo en la exposicion, el
quebrar la ilusion —ya sea pictérica o de otro

tipo—, abarcando la fragmentacion formal,
incorporando discontinuidad y ofuscando el
significado. Estos artistas rechazan presentar
un mundo completo o coherente; en su lugar
refieren la experiencia femenina contempo-
ranea desarticulada, subjetiva, y a menudo
incomprensible”.

Al'entrar a la exposicion, multiples cuadros y
videos a la derecha del espectador, y una gran
columna al centro. En ésta —que esconde un



