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ARTE DE AMERICA LATINA
Y RELACIONES ARTISTICAS
ENTRE POLONIA Y LATINOAMERICA

Fwa Kubiak

Inicio

El arte de América Latina en sus diferentes formas
no se somete ficilmente a clasificaciones. En cada
periodo de su desarrollo encontramos los rasgos
caracteristicos de las corrientes globales de Europa
y con frecuencia de Asia, pero el mayor valor de
la actividad artistica en América Latina parecen ser
sus localidades en la escala de rodo el continente,
asi como también los centros regionales, que en este
momento se convierten en los centros que interac-
tdan dentro de un drea determinada. El libro se ti-
tula a modo muy general “Arte de América Latina’,
mientras que en su subtitulo aparece la referencia
a uno de los problemas que nos ataiie, las relaciones
artisticas entre Polonia (y mds ampliamente Euro-
pa) y un continente “lejano”. S las puede observar
con mayor o menor intensidad desde la época co-
lonial hasta nuestros dias. Durante la dominacion
espaitola estos fueron los mecanismos més comunes
y los procesos més caracteristicos para el arte de la
Edad Moderna que funcioné a cierra distancia de
fos principales centros que definieron las lineas de
desarrollo mds recientes y no asi los contactos mu-
tuos. Pero, ya desde la segunda mitad del siglo XIX
las relaciones polaco-latinoatmericanas, en cuanto al
arte y cultura se refiere, son mds cercanas y especifi-
cas. Estas no se limitan a las artes visuales, sino que
también incluyen la literatura, el teatro y la mausica,
e incluso la cocina. Las Américas se han convertido

en la tierra prometida de la emigracion polaca. En
el presente volumen nos topamos tanto con la des-
cripeidn de las investigaciones etnograficas polacas
en Latinoamérica como con la bisqueda de los pa-
ralelismos entre los procesos artisticos y creativos en
Polonia y América Latina.

El libro estd dividido en cuatro partes, cada una
relacionada con una problemitica distinta. La pu-
blicacién comienza con las deliberaciones sobre el
arte colonial. La mayoria de los articulos se dedica
a la arquitectura de un 4rea muy extensa, que cu-
bre desde Nueva Espafia hasta Brasil. También la
problemdtica planteada en ellos es muy rica, em-
pezando por las cuestiones formales relacionadas
con la construccién de los edificios, pasando por el
diseno interior y llegando a la aproximacién tedrica
del tema en el campo de la percepeidn y recepeién
del arte. Igualmente podremos encontrar reflexio-
nes sobre el arte especialmente tipico para Améri-
ca Latina, tales como, los mosaicos de plumas, que
desde la Edad Moderna europea fascinaban a estos
y siguen siendo parte de una exotizacién de tierras
lejanas. El ultimo articulo de esta seccién se refiere
a las imdgenes y experiencias de martirio en las re-
presentaciones barrocas de América Latina.

Otra parte del [ibro es una mirada al arte a ravés
de los ojos de fos antropdlogos, tedricos culturales
y etnélogos. Es la mds corta, puesto que abarca sélo
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cuatro articulos, pero cada uno de ellog cubre un
tema completamenre diferente. EJ primero es ef
modo antropolégico ¢ histérico de considerar ¢f
asunto de la iconografia del drbol en los codigos
mexicanos y en Ia literatura nahuas, basado tanto en
las fuentes escritas como en interesantes ejemplos
visuales. El segundo, presenta una atrayente discy-
sién sobre la parte mexicana en torne a la colec-
cion etnogrifica del investigador polaco Stanistaw
Kasprzyk. El tercero es un avezado estudio de la
artesania peruana de colores en ¢l contexto de los
problemas étnicos, a base de Jos cjemplos del Valle
del Mantaro. En el tltimo artfculo de esta seccién,
la autora propone elementos dela metodologia de
la historia del arte ¥ la antropologia para describir
los fenémenos efimeros del arce mexicano derivado
de la eradicién de las fiestas populares.

Finalmente las dos dlimas partes se dedican al
arte de los siglos XIX y XX. La divisién se Ilevé
a cabo por el medio y el contexto de la formacién
¥ la ubicacién de los objetos presentados, porlo que
tenemos una seccién dedicada a Ja arquitectura y al
arte directamente relacionado con el espacio urba-
1o, y una coleccién de unos articulos sobre la pin-
turay la escultura, las cuales se puede admirar en las
paredes de las galerfas o Jos museos, o que presentan
problemas de cardcrer redrico,

Se han discutido tanto los ¢jemplos concretos de
las obras arquitectdnicas como los enteros concep-
tos urbanos y los mecanismos para su formacién,
las cuestiones relacionadas con la escultura en el
servicio del espacio urbano y la arquitectura, las
relaciones entre [a pintura y la construccidn, en el
ejemplo de los murales que con su concepcidn se
acercan a la idea de obra de arte tora] llamada con
nds precision en alemsn como Gesmatskunstwerk.
Un tema interesante lo forman Jos articulos dedica-
dos a la decoracién escultérica en el cementerio de

Puebla. Los autores muestran la especificidad de las
realizaciones locales subrayando al mismo tiempo
las rajces caropeas de las representaciones. Mien-
tras que la arquitectura y el detalle ornamental de
los edificios en Puebla de estilo Arr Decé fueron
catactetizados no solamente como las obras de Ja
universal corriente de la arquirectura mundial del
siglo XX sino también dentro del contexto del arte
nacional y la biisqueda de la inspiracién en la tradi-
¢ién local arquitectdnica del periodo pre-espariol.
Latltima de las partes presentadas es una coleccién
de articulos sobre problemas mis amplios de cardc-
ter historiogrifico o reérico, o problemas muy es-
pecializados con un enfoque monogrifico. Ademds
los textos en los que los aurores discuten el trabajo
de un arrisca (p- ¢j. Fernando Botero, Doris Salcedo,
Regina Silveira) también se ven afectados con los
principales problemas sociales y politicos relaciona-
dos con los acontecimientos ¥ la vida cotidiana en
la misma América Latina o mgs ampliamente en el
ambito internacional.

Volviendo a |a primera afirmacién, el arre de
América Latina es sin duda un fenémeno diverso
¥ complejo, tanto en términos de forma como de
contenido. Anteriormente Ja hibridez de las obras
de arte y de los fenémenos artfsticos fue vista
€Omo una especie de perversién, un alejamiento de
la principal corriente oficial, Desde la perspectiva
histérica, la pintura, la escultura y la arquitectura
de los continentes lejanos fueron traradas como
provinciales, las cuales ademds carecian de habilj-
dades técnicas. Hoy en dfa en polifonia de voces se
buscan las fortalezas del arte, por lo tanto, se abre
i nuevo camino, menos eurocentrista, Y a su vez
el mds consciente y sélido periodo de la interpre-
€acién tanto del arte viejo como del moderno en
América Latina.

traduccién Anna Wendorff

. Arte colonial




ARTE DE AMERICA LATINA
Y RELACIONES ARTISTICAS
ENTRE POLONIA Y LATINOAMERICA

Lena Geuer
Alemania

;Haciendo arte argentino? Entre ayer y hoy, entre alla y acé
- arte en los anos 60 y el uso del cuerpo humano entre
ausencia y presencia como pardmetro estético en las obras
de Luis Felipe Noé y Marta Minujin

La pinmm argenting no existe: bﬂgzz’masld.’
Caos!

Luis Felipe Noé

1odo es arte lo que el artista senala!
Energial
Marta Minujin

Los anos sesenta han sido claves para una ruptura
con las instituciones y las academias en el arte plas-
tico en la Argentina. Fue en esa época cuando la
artista conceptual Marta Minujin y el pintor Luis
Felipe Noé viajaron a Paris y después a Nueva York.
En Nueva York los dos artistas viven un conflicto
que tiene que ver con las discrepancias que surgen
del entendimiento del arte de cada uno. Ese con-
flicto se puede entender como emblemdtico para
el problema del arte argentine y de hacer un arze
argenting o hacer arte siendo argentino/ argentina.

Son dos voces del arte plastico, dos polémicas
y dos estéticas que nacen de ese desarrollo y de la
educacién y afirmacién artistica que ambos obtie-
nen en ¢l mismo contexto y en los mismos centros
metropolitanos — Paris, Nueva York, Buenos Aires.

Clave en ese conflicto es el “protagonista” de
esa ¢poca: el Instituto Torcuato Di Tella (ITDT)?
— una ambicién argentina, aristica en primer sen-
tido, econémico y politico en otro sentido, en el
cual ambos artistas participaron. Su ambicién era
econodmica en el sentido de que el mundo del arte
pléstico estaba y estd dominado y vinculado con un
aparato comercial que es el mercado del arte. Desde
un punto de vista critico, los grandes museos en el
mundo, el MoMA, el Tate, ¢l Museo Reina Sofia
etc., se pueden entender como fébricas que domi-
nan los discursos del arte mundial y que estdn, en
una forma latente, conectados con los mercados del
arte: las casas de subastas, las galerias y los gustos de
los coleccionistas.

El movimiento artistico en la Argentina de los
afos sesenta se manifiesta justamente en la nega-
cidn de la conexiédn comercial o académica con el

' Hablando de los sesenta, los historiadores de arte en la
Argenrina no dejan de mencionar el gran Instituto Torcuato
Di Teila que fue ] érgano mas importante en fa produccidn
artistica en la capital argentina. Mariela Alonse introduce el
ITDT como “el gran protagonista” de la Argentina; Alenso
(2010: 22).

! ELITDT fue fundado por la Fundacién Di Tella en ¢l
1958 y cerrd sus pucrtas por censura politica en el 1970, Den-
tro del ITDT varias disciplinas del arte tenifan su espacie. El
CAV Centro de arres visuales fue dirigido por Jorge Romero
Brest del 1963 hasta el final.
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arte y busca nuevas formas en liberarse.” Argentina
tenia la ambicién de meterse a través del ITDT en
esos discursos y en las grandes colecciones de los
museos internacionales. Como también tenia la
ambicion de hacer de Buenos Aires un gran centro
artistico.®

Una gran paradoja del ITDT fue su financia-
cién realizada por la fundacién de la empresa in-
dustrial Siam Di Tella, pero apoyada a la vez por
empresas importantes y poderosas de aquella época
de Jos Estados Unidos como Ford y Rockefeller. El
interés norteamericano en apoyar proyectos e insti-
tuciones sudamericanos fue claramente vinculado
con el intento de calmar y controlar la izquierda de
esos paises y neutralizar fa revolucion cubana. Esa
intencion fue cubierta bajo el proyecto “Alianza del
progresa”. Entonces en la Argentina se logré man-
tener la utilidad publica del ITDT a través del fun-
cionamiento de la economia norteamericana, Pero
al final de los sesenta se constituyeron las sociedades
filiales en los paises sudamericanos, se debilitaron
los mercados y las empresas locales y entre ellos la
empresa Siam de Torcuaro Di Tella’ En 1970 por
deficiencia econdmica el ITIDT fue cerrado después
de 12 afios de productividad artistica.

Jorge Romero Brest, probablemente el critico
de arte mas conocido ¢ importante de esa época,
era el director del CAV (Centro de Arte Visual)
que formaba parte del ITDT. En 1967 decide eli-
minar el premio del instituto y reemplazarlo con
“experiencias”. Su tendencia de debilitar el sistema
institucional empieza a manifestarse en actos como
ese. Después sigue radicalizando su teoria de un
arte que funciona sin objetos (pintura y escultura)
pero con la experiencia (performance, happening,
arte ambientacién — el happening fue introducido
y aplicado por primera vez en la Argentina en las
obras y pensamientos de Marta Minujin®).

“A national identity can develop in a country’s
art only when there is a free yet unified response by
its artists to the country s spirit’, escribe Brest en su

* El Informalismo, el movimiento Arte Cosa de Rubén San-
rantonin, ¢l arte destructivo, los happenings de Marta Minujin
y sobre todo el arte conceprual son formatos y nuevos géneros
dei arte visual de los sesenta que buscan la superacion de la idea
del arte como objeto y su funcion mercantil; Giunta (2001),

* Giunta (2009: 235).

> De Theissen (1987: 54).

¢ “El happening est4, desde sus comienzos en América La-
tina, estrechamente asociado al nombre de Marta Minujin”;

Glusberg (1985: 321).

Lena Geuer

Introduction ro new art from Argentina en 19647

Aunque se refiere al arte que se producia en el sigly |
XIX y los principios del siglo XX, Brest insiste que -

al arte argentino le faltaba un “clima emociona]”

que hubiera servido para descubrir la “identidad

nacionai”?

Pero [a pregunta que surge de esa explicacién es:
deberia el arte tener una identidad nacional? Y se.
rfa un arte con identidad un arte “mejor”? Aungue

Brest noté el cambio en el campo de las bellas arres -

en su pais a partir de los sesenta, esa pregunta sc
conserva en los libros que ha escrito y en la memo-
ria de los pensadores y artistas argentinos y sobre
todo domina una estética dentro del discurso “arre
argentino’.

En los comienzos de los sesenta en Noé nace e|
deseo de crear una pintura argentina € innovar el

concepto del arte argentino. En Minujin nace el '

desco de manifestar su idea del arte efimero que no
tenia en ese momento an vinculo con la nacionali-
dad de su pais.” Tomando esas dos posiciones que
comparten las mismas condiciones la pregunta que

surge es: Codmo se manifiesta — entre lo politicoy lo -

artistico — en la obra de los artistas una estérica de
un arie argenting?

Ya que Jorge Glusberg nos dice que no hay un
“arte argentino’, sine una problemdtica argentina'®
— cual hay que analizar.

La expresion arte argentino tiene claramente un
significado ambivalente y controvertido. Arte ar-
genting, €n sintesis, €s un fendmeno, aiin mdis cuan-
do surge en el exterior, que se posiciona en la inter-
faz de construccion y destruccion, un hile que Noé
y Minujin buscan representar con “caos’, imagenes
quebradas, y “energia’, cuerpos en accion.” Minujin
rapidamente se da cuenta del significado manipu-
lable en una estructura determinada por objetos
y quema en el 1963 sus obras en su taller en Paris.
Lo que le importa es su aprendizaje, no las obras ar-
tisticas que produjo. La destruceidn entonces fue su
primer happening. Minujin invité a amigos y otros

7 Kartzenstein (2004: 102),

¥ Karzenstein (2004: 102).

? Giunta (2001).

¥ Glusberg (1985: 13).

1 Los conceptos de] “caos” y de la “energia” representan
los lemas de los artistas y se pueden encontrar en varias entre-
vistas y libros; Noé (1965: 9); Minujin {2012), Arc Conver-
sation 21.05.2012, arteBA, Buenos Aires. Vea: Entrevista con
Minujin y Noé: wwwyoutube.com/warch?v=AS$9zEHI-218
{15.12.2013); wwwyoutube.com/wacchv=gdwlhodmx2E
(15.12.2013).
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artistas que modificaron sus obras y después ella las
quemd. A la vez liberd 500 péjaros y 100 conejos.”

Noé, captado en un discurso, lucha por una libe-
racion sin darse cuenta que ¢l mismo constituye sus
propias rejas: la ambicidn de hacer un arte nacional,
que él mismo proclama como un problema tabu®,
le mantienc ocupado por afios. “La Argentina, antes
que nada, dene que inventarse a si misma. Y para
eso tenemos que correr todos los riesgos: errores,
bodrios si fuera necesario (...). La pintura argentina
no existe, hagamosla”, dice Noé en el afio 1963."*

Es evidente que existe una gran diferencia entre
hacer arte argentino y ser argentino haciendo (pen-
sando/ experimentando) arte. Noé, con esa gran ta-
rea, que se propone a si mismo, parece fracasar por
un momento en su vida. Estando en Nueva York,
deja de pintar por diez afos. El lienzo quebrado,
pinturas expandidos por varias salas de una galeria
fueron sus ltimos intentos en crear y manifestar su
sistemna del caos {ill. 1).

Los pensamientos de Marta Minujin van por
un camino contrario. Considerando la sociedad
en permanentes cambios ¢l arte “no puede ser de
ninguna manera de una imagen estdtica y perdu-
rable.””® Entonces lo que ella busca es cambiar la
sociedad, involucrando al espectador directamente
en su obra. Su medio principal de los sesenta seré el
happening y el arte en accién.

Minujin se adapta a los lugares donde vive. Se
amiga con los artistas locales, Cristo, Niki de Saint
Phalle, Spoerri en Paris y Andy Warhol, Dali, Ol-
denburg, Kaprow etc. en Nueva York. Ella se in-
troduce a si misma en los discursos artisticos mas
importantes, ¢l Nouveau Réalisme en Francia y el
Pop Art de los Estados Unidos y forma parte de
esos movimientos esenciales en la historia del arte
del siglo XX. Noé, por otro lado, llega a tener re-
conocimiente nacional e internacional con el co-
lectivo Otra ﬁgumcz'dn cuyos miembros son cuatro
pintores, que tenfan la ambicién de cuestionar e
innovar la connotacién del termino figuracidn en
los aflos sesenta.'®

2 Giunta (2001).

3 Noé (1965: 14).

Y De Theissen (1987: 74).

!5 De Theissen {1987: 246).

' Casanegra, Mercedes (2010): En agosto de 1961, Deira,
Maccid, Noé y de la Vega promovieron y llevaron adelante la
exposicién Otra Figuracion en la Galeria Peuser de Buenos
Aires, para la cual habfan realizado una convocatoria colectiva
previa. Llegado el momento, enunciaron su objetivo: “Somos
un conjunto de pintores que en nuestra libertad expresiva

. 1. Luis Felipe Noé, intraduccién al desmadre, 1964,
instalacion

La muestra de esas dos posiciones artisticas per-
mite tener una vista amplia al campo del arte en la
Argentina. Noé¢ y Minujin se encuentran, sin duda,
dentro del discurso de los artistas contempordneos
de la Argentina, entre los mds destacados de su
época. Pero no se trata de valorar entre las obras
o de mostrar una manera “correcta’ de hacer arte
en o fuera de la Argentina. Mis alld se trata de ela-
borar el concepto estético que obtienen los artistas
trabajando en una época tan intensa y llena de ex-
pectarivas politicas y artisticas a la vez.

Andrea Giunta, historiadora de arte, elabora en
su libro Vanguardia, internacionalismo y politica -
Arte argentino en los azios sesenta los discursos poli-
ticos dentro del arte “frente a los cuales dificilmente
los artistas pudieron permanecer indiferentes.”” En
su investigacién nos da una vista general sobre el uso
y la funcién institucional, pero no entra mucho mis
profundo en la leccidn de las obras de los artistas
que menciona. Entonces tomando a Noé y Minujin
como un cjemplo de esa época, me propongo inves-

sentimos la necesidad de incorporar la libertad de la figura”
www.artindexargentina.com/museams/mnba/nueva-figuraci-
on {(21.11.2013).

7 Giunta {2001: 27).




238 Lena Geuer

tigar a través del analisis de un pardmetro esencial
para basar y crear una identidad, el cuerpo humano,
el desarrollo y la manifestacion de las estéricas artis-
ticas en la Argentina. El cuerpo como base habla se-
riamente y dentro del contexto artistico un idioma
directo y puro. Es el cuerpo humano que siempre
funcioné y funciona como plataforma para cons-
truir ideas politicas, identificativas y sistemas que se
construyen sobre la base de la unidad para poder di-
ferenciar, como es caracteristico en el fendmeno de
la nacionalidad. Entendiendo el cuerpo en su fun-
cién social siempre serd el medio representativo de
una cultura, de una nacionalidad. Pero entendiendo
el cuerpo dentro de un sistema metafisico y artisti-
co esas construcciones identificativas y sociales en
un cierto nivel, dejan de funcionar. Entonces en la
representacion del cuerpo humano existen esos dos
aspectos que se polarizan permanentemente. Esa
polarizacién se manifiesta en la representacion del
Cuerpo entre su ausencia y su presencia, entre es-
conder y descubrir, entre anonimizar e identificar,
en sintesis, entre construir y destruir. Para poder
entender ¢l rol del cuerpo en el arte plistico hay
que entender su funcién y la transformacion de esa
funcién en los afnos sesenta.

He created some magnificant paintings. But he
also destroyed painting — Allan Kaprow

Pensar en Noé y Minujin es pesar en un momen-
to de interfaz cuando el cuerpo pasa de la pintura/
imagen a la accién y a la inversa. Con el inicio del
action painting de Jackson Pollock se piensa el lien-
zO COmMoO un entorno, una ambientacion — canvas
as environment."® En ese momento el cuerpo del
artista entra en accidn y se incorpora e interviene
dentro de la pintura.” Luis Felipe Noé¢ a esa época
también busca la ampliacién del lienzo y la ruprura
de sus limites. Con sus bastidores quebrados y vuel-
tos introduce el lienzo a la tridimensionalidad y a su
transformacién. Minujin por otro lado cumple con
la accion y el happening un rol de crear experiencias
que hoy en dia se pueden apreciar por videos o fo-
tografias, imagenes grabadas de aquellos tiempos.

Kaprow nos dice en ¢l 1958, dos anos después
de la muerte de Jackson Pollock, en su ensayo The
legacy of Jackson Pollock como el arte de los sesenta
se va a presentar. Partiendo de la pintura de Pollock,
que abre los caminos, que rompe con los limites del
lienzo y desaparece el punto de fuga y que final-

¥ Kaprow (1958: 6).
¥ Kaprow (1958: 4).

mente por la consideracion de la accién del cuer-
po como parte de la obra, deja el espacio artistico
abierto tanto para el artista como para el espectador,
La apertura del espacio es un aspecto que también
aparece en la obra de Noé y Minujin.”” Pensando
espacio en relaciéon con el cuerpo humano y mis
alld el mismo cuerpo como un espacié en si, Noé
trata de deconstruir las caracteristicas y normas que
definen aquel espacio humano.

A finales de los anos cincuenta el pintor realiza
unos dibujos en los cuales el cuerpo se manifiesta,
como es tipico por los dibujos, por la reduccién a la
linea. Entonces es el contorno que caracteriza la fi-
gura. En Recuerdo del Norte (ill. 2), que Noé proba-
blemente ha dibujado en memoria a un viaje al nor-
te de la Argentina, nos muestra el contorno de una
mujer indigena que literalmente parece integrarse
a su alrededor. Es por eso que clla en el dibujo apa-
rece como una piedra personificada que muestra un
perfil humano. En el fondo vemos otros elementos
de la naturaleza como piedras o aguas corrientes.

La conexién entre hombre y naturaleza juega un
rol importante en los trabajos de Noé. Ya en sus di-
bujos tempranos Noé¢ indica esa conexién y después
lo trabaja a un nivel mas detallado en sus grupos
de pinturas tituladas como Naturaleza de los mitos
o Esto no tiene nombre de los anos 70. En otro di-
bujo del afio 1959 (ill. 3) los contornos casi se di-
suelven en las lineas onduladas que ahora muestran
a una figura humana reducida a ojos, nariz, boca,
manos y pies. El personaje se hace visible nueva-
mente adaptando las formas de elementos naturales
como lincas formadas por viento y ondas. Aunque
son dibujos sutiles, estos trabajos indican la esencia
del lenguaje formativo que va a aparecer en las pin-
turas a partir de los 70. Los cuerpos perdidos o casi
borrados y escondidos que no se pueden determi-
nar por edad o sexo, son los simbolos apropiados
por el pintor. En ellos ya se indican los rasgos de un
cuerpo ausente — un cuerpo que ya ha pasado por
varias ctapas de reducciones; de lo tridimensional
a lo bidimensional, de su color natural a la linea
negra o los colores brillantes y chillonas, de un ser
vivo con cuatro extremidades a un ser fragmentado

M En su obra Ef espacio pictdrico (Il. 4) del 1989 Noé cira
aJackson Pollock y al action painting en la manera de que pinta
un cuadro dénde aparece Pollock en accion y él mismo se posi-
ciona como pintor en el centro del lienzo desde la perspectiva
de péjaro. Sin duda Neé, que estuvo viviendo varios asios e
los Estados Unidos, fue influido por los pensamientos de Jackson
Pollock y el nuevo género del action painting.
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Luis Felipe Nog, Recuerdo
del Norte, tinta sobre

papel, 1958.

Luis Felipe Nog, Sin titulo,
tinta sobre papel,
1959.

en sus distintos elementos. Asi se crean cuerpos y fi-
guras que se hunden en ¢l fondo o que se pierden
en las pinceladas detalladas.

Las obras recientes de Noé ya no muestran cuer-
pos fragmentados, sino nudos de caras — un simbolo
clave de la sociedad de masas. Su comprensién del
cuerpo humano que en la obra de Noé se muestra
en permanente transformacién, cambio y caos, va
en mano con su estética 'y su pensar sobre la pintura.
Por eso No¢ se tiene que considerar como un me-
tapintor, por ende, un pintor conceptual. Mientras
Noé crea en su pintura cuerpos ficticios, Minujin

crea situaciones ficticias en las cuales “los cuerpos
reales”, los espectadores, interactian. Eso pasa cla-
ramente en todas las abientaciones que ella cred en
los sesenta.

Los mis conocidos son la Menesunda y el Bata-
cazo, obras que se realizaron en Buenos Aires y Nue-
va York y en las cuales el espectador vive y observa
diferentes situaciones sensuales. Un material que
Minujin usa desde los principios de su carrera ar-
tistica es el colchén. En Paris ya formé instalaciones
con colchones en los cuales uno se podia meter den-

tro de un espacio cubierto por ese material blando
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Il. 4.
Luis Felipe Noé, El espacio pictérico, técnica mixta sobre
tela, 280 x 280, 1989

. 6.
Marta Minujin, Soft Gallery,
Washington D.C., 1973
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. 7.

Marta Minujin, Obelisco
acostado, Bienal de
San Pablo, 1978

1. 8.

Marta Minujin, Venus
de queso, Knoll
Internacional, 1981

y suave (ill. 5). En sus Sof¢ Galleries en Washington
ella instala colchones a la pared y al techo e invita
a otros artistas para realizar happenings (ill. 6).
Con laidea “todo es arte lo que sefala el artista”
Minujin pone en contexto el “todo” (las cosas, las
realidades) con el arte y el rol del artista. Entonces
lo que ella busca es justamente la confrontacién del
hombre con las cosas a través y dentro un contexto
artistico. El obelisco acostado (ill. 7), los monumen-
tos gigantescos como ¢l Partendn de libros, la Torre
de Babel o las obras comestibles como la Venus de
queso (ill. 8) nacen de la idea de desmitificar el arte
de la antigiiedad griega y romana y popularizarla

nuevamente con una superficie que serd existencial
de cada humano - como queso, pan y libros.

Los dos artistas se imaginan los cuerpos desde un
punto de vista diferente, siempre fuera del contexto
clsico del arte. Minujin quiere activar al especta-
dor, “arrancarlo [...] de su inactividad y [...] impul-
sarlo a vivic”* En el caso de Minujin el espectador
forma parte de la obra. No¢, por otro lado, refleja
la transformacién del “espectador” y del humano
en sus figuras o personajes pintados en sus cuadros.
Con distintos métodos los artistas imaginan y ex-

¥ Glusberg (1985: 335).
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perimentan el cuerpo humano y su funcién social
para ofrecer visiones alternativas. Logran entonces
a hacer estético a través de sus obras, diferentes pro-
blemicicas que caracterizan la vida a partir de los
sesenta hasta hoy en dfa en la Argentina.
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Towards a Phenomenological Poetics of the Body Forgetting
the Body: An Outline of the Problem

Cesser décre aimée, clest devenir invisible.
5

Tu ne t'apergois plus que j'ai un corps.
Marguerite Yourcenar, Feux

The body phenomenon is the most difficult pro-
blem.
Martin Heidegger, Heraclitus Seminar

What I want to say and point out with the very
pretentious and awkward title of a “phenomeno-
logical poetics of the body”, is actually a question
not only of the prime urgency today from differenc
perspectives (such as philosophy of art, ontology,
politics, and so on) but also probably the question
that might define the track of our thought in the
next years. That is, the question of the body, in the
double sense of the genitive, that is, the question
about the body, what the human body means and
is, and how it should be considered, but also the
question that is posed by the body itself or, better
said, the limit that we are confronted with as soon
as we start questioning the body itself.

But how should we properly ask the question
of the body? In what follows I intend to show the
structure of an argument, more than develop the
argument itself. To do so, I will try first to outline
some precautions as to the Very same questioning
about the body itself, in which I will attempt to

stress the need of turning back into Heidegger’s way
of thinking; and then, I will linger by an art exam-
ple that might shed some light on the topic at stake.

[ would like to extend a very thought-provok-
ing idea of Peter Sloterdijk, in one of his short essays
about Heidegger, where he states that “only a few
interpreters of Heidegger seem to understand clear-
ly that under the sensational programmatic title of
Being and Time also hides an equally nascent revo-
lutionary treatise about being and space™. I would
like to extend this thought in the sense of making
it reach the borders of bodily questions, that is, the
question of the body, in the sense of Dasein’s body.
Underlying my attempt is a questioning: how and
why to put the question of the body into words?
Something like a mistake or a misdirection, as I'll

" A previous version of this paper was presented to the In-
ternational Conference & Inrernational Summer University
Borders, Displacernent, and Creation. Questioning the Con-
temporary, University of Porto, Portugal, August—September,
2011. This paper is a result of the rescarch project “Towards
a Cartography of the Body in Contemporary Art”, supported
by Universidad Jorge Tadeo Lozane, Bogotd, Colombia. I am
indebted to Juan Diego Pricto S., PhD student in the Politics
Deparrment at the University of California, Santa Cruz, for
the help in translating this paper. All the quotes from rexts
in Spanish are translated from the sources in this language.
When available, the translations into English are quored from
such publications. Contacr: carlos.sanabria@utadeo.edu.co

' Sloterdijk (2011: 263).




