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TECNICATURA SUPERIOR EN ARTES VISUALES

CAMPO DE LA FORMACION GENERAL

Sintesis de la actividad:
El objetivo central de este espacio de encuentro, es introducir al estudiante en el campo de la
formacién general de la carrera. Para tal fin, se desarrollaran dos actividades. En primer lugar, en
funciéon de las competencias del graduado de la Tecnicatura en Artes Visuales, reflexionaremos
acerca del perfil profesional del Técnico Superior en Artes Visuales:

1) Para reflexionar: Perfil del graduado
La formacién inicial del Técnico en Artes Visuales estara orientada al desarrollo de las
potencialidades creativas y sensibles del alumno, con un sélido manejo en los planos
conceptuales, disciplinares y ético.
Debera, entonces, capacitarse para acreditar en el momento de egresar, las competencias que le
permitiran:
* Expresar, comunicar y producir en los distintos lenguajes de las artes visuales.
* Conocer los principales conceptos, teorias e instrumentos técnicos que constituyen el saber de
las disciplinas artisticas y de los saberes vinculados.
* Integrar los componentes cognitivos, practicos, metacognitivos, éticos, estéticos y afectivos que
le posibiliten articular en situaciones practicas las estructuras metodolégicas del area.
* Desenvolverse con conciencia profesional y conviccidn sobre la necesidad de un
perfeccionamiento continuo.
* Reconocer el marco general del desarrollo de las artes y determinar sus caracteristicas actuales,
identificando y valorando criticamente los aportes de la ciencia, la tecnologia y la funcién de los
medios masivos de comunicacion.
* Conocer procedimientos tedrico- practicos para el abordaje de la investigacion y capacitacion en
la disciplina artistica de su eleccién.
* Capacidad de reflexionar criticamente y producir aportes significativos frente a los multiples
problemas de la produccién artistica y de la gestién cultural.
* Manifestarse como promotores de proyectos comunitarios y acciones culturales, locales y
regionales, desde enfoques renovadores, respetando el aporte de todos en la labor conjunta.
* Percibir sensiblemente el contexto y su realidad interpretando, analizando criticamente y
valorando las multiples manifestaciones de la cultura regional, provincial y nacional.
* Comprometerse con los valores de la comunidad en que se inserta, jerarquizando y protegiendo
el patrimonio cultural y artistico.
* Percibir sensiblemente el contexto y su realidad social, adoptando una actitud participativa y
responsable en la interpretacién y transformacién de los problemas de su tiempo.

2) Para analizar:
En segundo lugar, luego de una lectura atenta del texto, propondremos trabajar a partir de los
siguientes puntos/consignas:

a) Sintetizar las ideas principales

b) Vincular las ideas y/o conceptos extraidos del texto con problematicas actuales del campo

del arte.
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¢) Por dltimo, los docentes relacionaremos lo trabajado con los contenidos a desarrollar
durante el transcurso del afio.
Bibliografia:
- Ticio Escobar, “Museos en lberoamérica. Experiencias y reflexiones” en: Andrea Ruiz
(Compilacién), Hibrido & Puro. Practicas curatoriales en el arte contemporaneo, 2009, 12
edicién, Espana - Cérdoba: Ediciones del Centro Cultural.

CAMPO DE LA FORMACION ESPECIFICA

Sintesis de la actividad:
En los Talleres Integrados de Artes Visuales convergen las disciplinas que componen la
especificidad de las Artes Visuales: Dibujo, Grabado y Pintura en el area del plano, y Escultura y
Ceramica en el area del espacio, con sus problemas comunes y la definicibn de sus recortes
epistemolégicos, pero convocando igualmente a la accidén vinculante entre si.
Podriamos pensar el arte actual como un fenémeno estético de indudable concatenacién con la
realidad del mundo: el globalizado, con sus pesares y logros, y el simbdlico, el construido por la
singular mirada del artista de este tiempo. La comprension del sentido al que apunta la
constitucion de los significados abarca el saber reflexivo y critico sobre lo “que se dice” y “como se
dice” tratado desde la praxis de taller por la que debe transitar el futuro profesor de Artes Visuales.
Sera de fundamental importancia la construcciéon de una mirada sensible hacia las producciones
artisticas, teniendo en cuenta la maduracion estética y perceptiva, el conocimiento vivencial del
complejo proceso de materializacién de la idea en obra, el encuentro con los mecanismos de la
creacion, que formaran parte fundamental en la formacion de los docentes que tengan a su cargo
la aproximacién de los alumnos a €s0s MismMos pProcesos.
Metodologia
Se trabajara en la modalidad de Taller, promoviendo el debate y la reflexion acerca de los
conceptos que componen el Campo Especifico en la carrera. Se promovera el trabajo grupal para
la socializacién de la experiencia construida en clase y se pondran en comun las producciones
analizando los componentes formales y conceptuales y se comentaran las reflexiones
constructivas.
1- Se leeran los textos de la bibliografia y se reflexionara sobre los mismos a manera de
cierre.
2- Se habilitara una instancia para que los alumnos realicen preguntas y aclaren sus dudas.
3- Se realizara una visita a las aulas de escultura, ceramica, grabado, pintura y dibujo
mostrando no sélo las dependencias que servirdn de marco a los talleres en el transcurso
del afo, sino también indicando cuales son las herramientas que utilizaran (caballetes,
tableros, prensas, hornos, etc.) y los cuidados que deben prodigarsele en el uso para un
buen mantenimiento de las mismas.
Bibliografia obligatoria:
- Escobar, Ticio, “La cuestién de lo artistico”, Cap. 1, en: Escobar, Tico, El mito del arte y el
mito del pueblo: Cuestiones sobre arte popular, 2014, Buenos Aires: Ariel.
- Berger, John, “Sobre la visibilidad”, en: Berger, John, El sentido de la vista, 2006, Madrid:
Alianza Forma.
Materiales Plasticos: (traer el alumno/a)
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- Papel afiche blanco

- Ceritas, lapices de colores o fibras
- Tijera

- Plasticola

CAMPO DE LA FORMACION PROFESIONAL

Sintesis de la actividad:
La formacién del Técnico Superior en Artes Visuales se orienta al desarrollo de las
potencialidades creativas y sensibles del alumno/a, con un sélido manejo en los planos
conceptuales, disciplinares y ético.
El perfil profesional supone un especialista en el hacer de las artes visuales, con conocimiento de
la realidad desde un punto de vista reflexivo y critico, especialmente de las particularidades del
hecho cultural. Conocer los principales conceptos, teorias e instrumentos técnicos que constituyen
el saber de las disciplinas artisticas y de los saberes vinculados le permitira analizar criticamente y
producir aportes significativos frente a los multiples problemas de la produccidn artistica y de la
gestion cultural.
El profesional en Artes Visuales, podra arribar a un amplio campo de actividades estéticas que
brinda el mercado cultural, percibiendo sensiblemente el contexto y su realidad, y valorando las
multiples manifestaciones de la cultura regional, provincial y nacional, como también manifestarse
como promotor de proyectos comunitarios y acciones culturales, locales y regionales, desde
enfoques renovadores, respetando el aporte de todos en la labor conjunta.
Metodologia:

- Experiencias

- Interpretacion de textos
Actividades:

1- Los docentes se presentaran e invitaran a los alumnos/as a hacerlo utilizando una
estrategia de dinamica grupal.

2- Se realizara una experiencia de montaje de trabajos, dividiendo el grupo en dos o
tres subgrupos.

3- Se analizaran y charlardn las resultantes, teniendo en cuenta los aspectos
formales y conceptuales, y también la experiencia realizada.

4- Se les brindara un momento para leer el texto de la bibliografia y se habilitard una
etapa para que los alumnos/as reflexiones acerca del perfil profesional del Técnico
en Artes Visuales, realicen preguntas y aclaren sus dudas.

Material Curricular:
- Héctor Ariel Olmos y Ricardo Santillan Glemes, “El mundo en gestién” (conf. Magistral) en:
Héctor Ariel Olmos y Ricardo Santillan Guemes, Patrimonio Cultural y Turismo. Cuadernos
N° 11, México: La Conaculta, 2004.

Materiales Plasticos: (traer el alumno/a)
- Papel y lapiz para anotar
- Papel afiche blanco
- Tijera
- Cinta de papel
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(Paraguay). Curador, profesor, critico de arte y pro-
motor cultural. Director del Museo de Arte Indigena,
Centro de Artes Visuales-Museo del Barro, Asuncién
del Paraguay. Director de Cultura de la Municipalidad
de Asunciéon entre 1991-96. Presidente del Capitulo
Paraguayo de la Asociacién Internacional de Criticos
de Arte y autor de la Ley Nacional de Cultura del Pa-
raguay. Se lo distinguié con el Premio Bartolomé de
Jas Casas, recibido de los Principes de Asturias y
otorgado ex aequo por Casa de América (Madrid),
por sus aportes al desarrollo de la cultura indigena

Actualmente es el Ministro de Cultura de la Repu-
blica de Paraguay y el Curador General de la 1° Trie-
nal de Artes Visuales de Chile - 2009,

Entre sus titulos publicados se destacan: Una inter
pretacion de las artes visuales en el Paraguay, E/ mito
del arte y el mito del pueblo, Mision: etnocidio, Tex-
tos varios sobre Cultura, Transicion y Modernidad, La
belleza de os otros, Sobre Cultura y Mercosur, El arte
en los tiempos globales, La maldicién de Nemur -
Acerca del arte, el mito y el ritual de los indigenas
ishir del Gran Chaco Paraguayo, El arte fuera de si.



Museos en
Iberoameérica.
Experiencias y
reflexiones.
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LOS DESAFIOS DEL MUSEO
EL CASO DEL MUSEO DEL BARRO, PARAGUAY

Este articulo consta de dos partes. En la primera, se expondran
brevemente algunas de las cuestiones que debe enfrentar el museo
y las reformulaciones que debe encarar para dar cuenta de los
desafios que, atropelladamente, plantea su propia actualidad. La
discusién sobre la institucionalidad del arte se ha consolidado a
partir de los desafios sucesivos que impusieron los tiempos mo-
dernos y aceleraron los contratiempos globales. Ante el fenomeno
creciente de una cultura-mundo y la expansion de las industrias
culturales sobre espacios hasta entonces reservados a la cultura
“erudita”, los circuitos a través de los cuales se mueve el arte ac-
tual deben reacomodar sus presupuestos teoricos, sus objetivos y
sus estrategias. Este esfuerzo plantea dificultades serias al museo,
pero, también, le abre posibilidades nuevas.

La segunda parte del articulo se apoya en el tratamiento de un
caso concreto: el del Museo del Barro. La seleccion de esta enti-
dad se debe no s6lo a mi mejor conocimiento de un sitio en el
cual trabajo, sino al hecho de que la coordinacion de este libro
consider6 que su concepto podria ilustrar bien una cuestion cen-
tral en el tema que nos ocupa. En efecto, la impugnacion de fron-
teras ftjas entre lo popular y lo culto (idea eje de este museo)
supone una posicion necesariamente pluricultural, abierta a mo-
delos diversos de arte. Y el cumplimiento de esta perspectiva exige
programas de proyeccion sobre los diversos sectores que producen
las obras, tanto como requiere diversos mecanismos de difusiéon

1. Publicado en: “Los desafios del museo”, en Maria Luisa Bellido
Gant (ed.), Aprendiendo de Latinoamérica. El museo como prota-
gonista, Ed. Trea, S.L. Espaha.



y contextualizacion de éstas orientados nacional, regional e inter-
nacionalmente. Por altimo, en las dificiles situaciones en que se
desarrollan los proyectos societales de cultura, este caso también
puede servir para proponer modelos alternativos de co-gestion,

administracion y financiamiento.

LOS OTROS MUSEOS
Antecedentes

Tradicionalmente, el museo es concebido como conservacion del
patrimonio simbolico colectivo: custodio de aquellas figuras que
sostienen los imaginarios nacionales, locales o comunitarios. Pero
esta funcion se ha ido complejizando, enriqueciendo y alterando
ante el avance de la modernidad: a la mera conservaciéon de ima-
genes, obras y documentos se ha agregado la necesidad de inves-
tigacién, documentacién y archivo, asi como un mayor
compromiso con el desarrollo social y comunitario y una nueva
preocupacion por la presencia ciudadana.

El vinculo de las instituciones del arte con la esfera publica exige
relacionar la figura del museo con la de las politicas culturales.
En vez de una institucién encapsulada, impermeable a los emba-
tes de la historia, comienza a afirmarse la idea de una entidad
promotora de cultura y de practicas democratizadoras. En esta
interseccion se ubica hoy el museo: no puede sustraerse a los in-
tereses omnipresentes del mercado, pero tampoco puede ignorar
la promocién de valores ciudadanos que no pasan por la comer-

cializacion de la cultura y exigen operaciones no rentables.

Hoy, esas mismas funciones se han complicado atin mas: el museo
se vincula no so6lo con la idea de espacio publico, sino con la de
un espacio publico en gran parte globalizado. La transnacionali-
zacion de la cultura y la regionalizacién de las politicas pablicas
(Mercado Comun Europeo, TLC, Mercosur, etc.) obligan a re-
pensar el museo mediante modelos que trascienden la memoria
nacional y local. Si es responsable de conservar (y de promover el
trabajo de) la memoria colectiva, la institucion debe adquirir una
gran flexibilidad para adaptarse a diversas configuraciones de los
imaginarios sociales, gran parte de las cuales se apoyan en iden-
tidades moviles y provisionales. Es decir, el concepto de un museo
que preserva en bloque la memoria nacional ya no se sostiene,
simplemente porque no existe una memoria nacional, ni existe
una memoria. Por eso, el escenario al que se abre el museo es un
lugar cruzado por imégenes distintas y movido por objetivos e in-
tereses diversos; contrapuestos a veces.

Por altimo, el colapso de la moderna autonomia del arte provoca
la crisis del museo como espacio aséptico y separado, cerrado en
torno a una nocién definitiva de lo artistico. Este trastorno tam-
bién exige replanteamientos en la funcién museal contemporéa-
nea. La pura forma, lo estético, ya no es aval de lo artistico; la
discusion acerca de los limites del arte exige construcciones con-
tingentes, provisionales, ad hoc; demanda conceptos que ya no se
argumentan en la belleza o el estilo. Aqui aparece la complicada
y controvertida figura del curador o del comisario, responsable
de proponer narrativas, guiones o libretos que sostengan la puesta
en discurso y en exhibicién de objetos cuyas apariencias no bastan
para instaurar una propuesta.

La crisis de la autonomia de lo estético también produce la con-



taminaci6on de los espacios museales, abiertos no sélo a los empu-
jes confusos de la historia, sino a la irrupcion de disciplinas, cues-
tiones y temas diversos que hoy confunden y animan las otrora
nitidas jurisdicciones del arte. La emergencia de los contenidos
discursivos en los acotados espacios del arte conmociona sus li-
mites tradicionales; los vuelve oscilantes siempre, siempre depen-
dientes de posiciones, intereses y proyectos. CGomo cualquier
cambio de paradigma, éste plantea problemas y confusiones, pero
también abre alternativas: el cuestionamiento de un modelo ar-
quetipico y ejemplar de museo y la aparicién de diversos proyec-
tos museales a ser configurados de modos distintos, segin sus
particularidades y objetivos. Asi, surgen en este ambito nuevos
patrones adecuados a los requerimientos de tiempos y regiones
diversas, a politicas culturales definidas, a programas historicos o
didacticos determinados. Y, a partir de ellos, se desarrollan pro-
puestas especificas de exhibicion, distintos relatos curatoriales ca-
paces de imaginar itinerarios particulares —provisionales— de
lectura de lo artistico.

Estas circunstancias diversas exigen definir el concepto, o los con-
ceptos, que sostiene(n) tal o cual institucion: abandonada la pre-
tension de un museo soberano y total, se requiere explicitar las
condiciones y supuestos bajo los cuales cada entidad museal es-
pecifica acota un espacio de trabajo. Un lugar cuyos limites seran
siempre borrosos y vacilantes y no terminaran de desmarcar de-

finitivamente lo que es y no arte.
Alternativas

La expansion de las industrias culturales sobre los dmbitos erudi-

]

tos socava los fundamentos tradicionales del museo y empuja a
éste a convertirse en escenario de representacion de las nuevas
élites posindustriales y lugar de entretenimiento de pablicos ma-
sivos. El esteticismo global nivela blandamente la sensibilidad con-
temporanea; presenta el drama en frecuencia de noticia o evento,
la diferencia en tono de toque exoético y el enigma, como un mis-
terio excitante. En estas circunstancias, el arte parece obligado a
abandonar el aura grave generada por la distancia para adoptar
los brillos glamorosos de vitrinas y pantallas; y los museos, a con-
vertirse en “monumentos a los juegos de simulaciéon de masas”
(Baudrillard), meras plataformas para las industrias del especta-
culo. Sobre el fondo de este riesgo, el museo se encuentra forzado
a asumir su proyeccién multitudinaria sin sacrificar la idea ilus-
trada de un arte provisto de densidad poética, filo critico y carga
conceptual. Conciliar los términos de esa oposicion resulta impo-
sible: siempre quedara pendiente la cuestion de si las convocato-
rias masivas corresponden a maniobras populistas y estrategias
de marketing o a genuinas politicas de democratizaciéon cultural.
La desconfianza de lo estético en el arte contemporaneo corres-
ponde a una reaccién suya ante la metastasis de la belleza en clave
light y ante la dictadura de la forma auténoma. El arte pierde su
soberania y sus espacios amurallados e impugna un concepto de
si basado en puros argumentos estéticos. También pierde (en ver-
dad, ya la perdié hace mucho tiempo) su pretension de registrar
identidades territoriales: de expresar maneras de ser desmarcadas
por asentamientos locales, fronteras nacionales o situaciones re-
gionales. Tanto como lo supone el esteticismo global, ambas pér-
didas implican un mentis al programa del museo tradicional: a

su intento de instaurar un espacio autosuficiente donde la bella
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forma selle y certifique el estatuto artistico de las obras alli ex-
puestas y donde éstas traduzcan la esencia de una cultura definida
en términos territoriales. Quebrantados esos objetivos, el museo
tiene que ser replanteado: debe asumir que ya no puede abrir una
escena sustraida a las inclemencias de la historia, ni constituirse
en garante de un patrimonio simbolico, ni oficiar de arbitro que
refrenda el estatuto de lo artistico.

Estos menoscabos significan un impacto traumatico para la ins-
titucién museo. Pero también le abren posibilidades de asumir
configuraciones nuevas: en este paisaje repentinamente alterado,
el museo queda exento de cargas aprioristicas y contenidos esen-
ciales: la rancia casa de las musas deviene zona de proyecto, cons-
tructo, entidad en proceso, ohjeto de practicas diversas, de
alcances pragmaticos azarosos. La deconstruccion del término
museo no significa su descarte, sino su puesta en contingencia; su
puesta en intemperie quizd. Ese emplazamiento precario e ines-
table presenta sus ventajas: permite el margen de maniobra y la
agilidad que requiere hoy cualquier intento de inscribir un ohjeto
y presentarlo como artistico. Y abre la posibilidad de imaginar
otros modelos museales, alternativos al basado en el paradigma
clasico occidental; diferentes al Museo que, desde el poder central,
funda los mitos de la Nacion; ese Museo cuyos artificios discipli-
nan, uniforman y traducen los imaginarios dispersos en un terri-
torio y cuyos canones formatean e idealizan las memorias
disparejas, los deseos desiguales.

Asi, el museo sufre hoy las desventajas que acarrean los extravios
del fundamento: la incertidumbre de un proyecto incierto que no
puede invocar misiones redentoras ni alegar destinos forzosos. En

compensacion, dispone de una ventaja: la libertad de las empresas

TOHH

no clausuradas. Es en este punto donde se abren ocasiones de di-
seflar modelos diversos de museo, entidades maleables, capaces de
traducir la pluralidad de situaciones que plantean las particulari-
dades culturales; pero, también, capaces de asumir las asimetrias
y fracturas que persisten, y aun crecen, entre regiones de un mundo

imaginado como un gran todo nivelado en cifra de mercancia.
Los giros de la identidad

Aparte de la industrializacion y la estetizacién masiva de lo cul-
tural, asi como de la pérdida de la autonomia de lo estético que
es su consecuencia, aparece hoy otro cambio que afecta profun-
damente el sistema moderno del museo: lo que se ha venido en
llamar el giro identitario. Las industrias culturales —que suponen
las de la informacién, la comunicacion, la publicidad y el espec-
taculo— se han convertido en nuevas matrices de identificacion y
creacion de subjetividades que tienden a desplazar las tradicio-
nales (como la nacion, el pueblo y el territorio). Pero este giro obe-
dece, también, a procesos diferentes a los impulsados por la
transnacionalizacion cultural: el descentramiento del privilegiado
sujeto cartesiano, producido a lo largo de la alta modernidads, ha
preparado el terreno para comprender el régimen de las identi-
dades a partir de identificaciones y posiciones variables. El con-
cepto de identidad deja de cimentarse en sustancias fijas para
apoyarse —ligera, brevemente a veces— en puestos provisorios y en

proyectos circunstanciales: ya no designa una esencia, sino cir-

2. Segun Hall, son cinco los grandes descentramientos del sujeto
ocurridos durante la segunda mitad del siglo XX: los producidos por
el marxismo, el psicoandlisis, Saussure, Foucault y el feminismo.
Stuart Hall, /dentidade Culftural, Colegcao Memo, Fundagao Memo-
rial da América Latina, Sao Paulo, 1997.
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cunstancias contingentes, construcciones histéricas. La ruptura
de un centro unificador esencial ha provocado la emergencia de
diversos “nosotros” que pueden superponerse o entrar en con-
flicto entre si (la region, la ciudad, el barrio, la religion, la familia,
el género, la etnia, la opcién sexual, la ideologia, etc.).
En resumen: la idea de una identidad plena, clausurada en torno
a un centro estable, se ha vuelto insostenible. Por un lado, esta
restriccion plantea problemas al paradigma museal sostenido en
la imagen de un sujeto nacional homogéneo e identidades fijas;
imagen definida en términos de Tierra y Patria, amparada en el
mito de patrimonios simbdlicos intactos. Pero, por otro, ayuda a
pensar el museo como proyecto configurable de modos distintos,
acomodable a coyunturas y ohjetivos particulares. El museo
puede ser concebido, asi, en la interseccion de intereses cruzados,
variables. Y, una vez mas, aquellos problemas y estas posibilidades
exigen reformulaciones en el guién del museo contemporaneo.
La figura contemporanea del curador o comisario —o, por lo
menos, una arista marcada de tal figura— podria ser inscripta en
esta situacion cargada de vicisitudes, demandante de innovaciones

y renuevos.
Los dos curadores

El concepto de curatoria emerge, o se reafirma, en una escena
condicionada por los diversos reposicionamientos conceptuales
que demanda la pérdida de autonomia del arte: la crisis del for-
malismo y, consecuentemente, el retorno de los contenidos (la
emergencia de conceptos, narrativas, motivos y ejes tematicos), el

“giro pragmatico” (la practica curatorial como intervencion o ac-
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ci6n politica movilizadora de sentido), lo transdisciplinal (el cruce
transversal de conceptos que atraviesan al sesgo niveles discipli-
nales distintos) y la obsesion por lo real (que otorga un cierto peso
ontolégico a las preocupaciones del arte actual).

Esta escena complicada exige, va se ha dicho, nuevos formatos
museales o, por lo menos, serias transformaciones del museo tra-
dicional. La curatoria crece justamente ante esta necesidad; se
vuelve un agente atil —un mal indispensable, para muchos— para
trabajar discursos que descentren el museo, lo vinculen con las
comunidades y lo provean del contingente conceptual que requie-
ren hoy todas las instituciones del arte para compensar la pérdida
de la autonomia de lo estético. Ante la retirada de las pretensiones
holisticas del museo (la figura de institucién omnicomprensiva)
avanzan guiones parciales, cuya produccién requiere ensayos, na-
rrativas o temas acotados. Una exhibicién museal ya no aspira a
presentar el conjunto de la obra de un artista, una tendencia o
una cultura local, nacional o regional, sino el desarrollo de una
cuestion referida a cualquiera de ellas; el planteamiento de un
problema que puede cruzar tiempos, estilos, territorios y discipli-
nas (y puede salir de lo considerado artistico, en sentido estricto).
Estas estrategias curatoriales responden siempre a miradas sesga-
das: no consideran en bloque un proceso, sino que recortan un
segmento de su discurrir para argumentar en pro de una idea o
un tema. Y. este enfoque fragmentario no solo afecta una muestra
determinada, sino el propio libreto (museolégico o, aun, museo-
grafico) de instituciones que, renuentes a hacerse cargo de una
totalidad, se detienen en aspectos suyos remarcando lineas de lec-
tura y promoviendo interpretaciones paralelas.

La vocacion de incompletud de ciertos museos, curatorialmente
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demarcados, debe ser confrontada con algunas circunstancias
propias de la institucionalidad cultural latinoamericana. Sobre el
fondo indigente de lo cultural periférico, la ausencia de politicas
publicas y de apoyo empresarial obliga a determinados proyectos
museales a hacer acopio de ingenio y mafa para imaginar mo-
delos sustentables, mas apoyados en la comunidad que en los es-
quivos presupuestos oficiales o las migajas de las ignorantes
burguesias locales. Si bien es cierto que las penurias malogran
muchos proyectos, la inventiva desesperada que promueven ellas
deviene a veces patrimonio conceptual, reserva politica o recurso
tactico de apuestas que terminan constituyendo modelos alterna-
tivos de museo. Valgan como ejemplos el caso del Museo del
Barro, en el cual me detendré maés tarde, y la propuesta del Mi-
cromuseo, dirigido en el Pert por Gustavo Buntinx.
Tras el lema Al fondo hay sitio 3, el proyecto funciona desde hace
mas de veinte aflos “‘construyendo una colecciéon y una presencia
curatorial distinta desde las estrategias de la precariedad y la iti-
nerancia asumidas como un capital simbolico a ser materialmente
potenciado”. Antes que reprimirla, el Micromuseo busca volver
productiva la diferencia, y mas que acumular ohjetos, los hace
circular ocupando espacios sobrantes; “y, aunque atento a desa-
rrollos transnacionales, no abriga vocacién universal: aspira a ser
especifico, con la esperanza de llegar asi a ser una institucioén per-
tinente y viva”+. Iniciado en 1984, tras el propésito de rescatar
obras amenazadas por la desidia estatal y el desinterés del mer-
3. Esta frase es usada en el Perd por los conductores de dmnibus
para invitar a los pasajeros a subir a sus vehiculos aungue éstos se
encuentren sobrecargados.
4, Gustavo Buntinx, “Comunidades de sentido / Comunidades de
sentimiento. Globalizacién y vaclo museal”, ponencia sin editar pre-
sentada en la reunién preparatoria del cologquio Museos y Esferas

Publicas Globales, convocada por la Fundacién Rockefeller, Buenos
Aires, junio 2001. (El cologuio tuvo lugar en Bellagio, Italia, 2002)
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cado, el Micromuseo fue creciendo en sus acervos y adquiriendo
presencia publica mediante la aplicaciéon de estrategias creativas
y flexibles. Su apoyo a diversas demandas ciudadanas, asi como
su politica de curatorias nomades y alianzas con “instituciones
complices”, le ha permitido multiplicar su accién en muy diversos
espacios. El propio desarrollo que ha adquirido obliga hoy al Mi-
cromuseo a buscar una sede desde donde movilizar sus coleccio-
nes que circulan y se distribuyen en funcién de proyectos
curatoriales varios.

La desigualdad entre los museos instalados en el centro (para sim-
plificar, el Norte, la Metropolis, el Primer Mundo}, y los que ope-
ran en las periferias (el resto), marca la diferencia entre curadores
de uno y otro lado del planeta. El poder de los presupuestos mu-
seales no solo define el valor de los acervos, la opulencia de la ar-
quitectura (efecto Guggenheim), la magnitud de las muestras y el
brillo de las instituciones; también decide los alcances de la con-
servacion patrimonial y las politicas de difusion, comunicacién y
extension formativa. Estos privilegios tienen sus costes: las cura-
torias de los megamuseos, dependientes de audiencias masivas y
compromisos politicos y econémicos considerables, se encuentran
mas expuestas a los riesgos de la industrializacién museal: aunque
se cuiden muy bien de conservar los buenos modelos exhibitivos
(contemporaneidad, buena factura, prestigio de los artistas, mu-
seografia actualizada) y aunque intenten conciliar el enigma del
aura con las concesiones que suponen el éxito del pablico y el im-
pacto mediatico, las exposiciones espectaculares no pueden rega-
tear la cuota de trivialidad y show que requiere el mercado.
Durante los tltimos anos, trabajosamente, el proceso de disneyfi-
cacion de los grandes museos ha sido mantenido a raya mediante
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calculadas operaciones orientadas a restablecer el canon de lo po-
liticamente correcto en la materia y encargadas de vigilar que no
se sobrepasen los limites consensuados por el sistema del arte.
Pero ninguna muestra masiva puede dejar de adular a las audien-
clas y renunciar impunemente a las estéticas de la conciliacion o
los efectos especiales de las posvanguardias.

El critico chileno Justo Pastor Mellado distingue entre lo que él
llama “curadores de servicio” y “curadores de infraestructura”.
Aquellos se encuentran encargados del disefio de los museos-es-
pectaculo; éstos, buscan activar mecanismos de inscripcion histo-
rica y trazo politico a través de propuestas movilizadoras de
sentido colectivo. Por lo general, los primeros trabajan con mu-
seos centrales y los otros, con periféricos; pero esta relacion indica
apenas una tendencia y no debe ser tomada en los términos de
una alternativa fatal o una disyuncién maniquea. Ahora bien, re-
sulta evidente que ciertos museos independientes o alternativos
(muchos de ellos ubicados en territorios centrales) presentan ma-
yores posibilidades de maniobra y autonomia curatorial. Y mucho
mayor campo de accién: en general, sus curadores deben no soélo
imaginar guiones museoldgicos o estrategias museograficas de
bajo presupuesto, sino aportar a la construccion de instituciona-
lidad local, apoyar proyectos comunitarios y realizar tareas que
exceden sus oficios de disefio y argumentacién conceptual (tra-
bajos de produccién, montaje, difusion, consecucién de sponsors,
etc.). Ademas, aunque no fueren oficiales (estatales, departamen-
tales, municipales, etc.), los museos son responsables de politicas
culturales: sus programas de exhibicion, educacion, informacion,
investigacién y archivo buscan producir efectos en la esfera pa-

blica. Y en este contexto, los curadores involucrados en progra-
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mas museales de pequefio formato —con buenas alternativas de
insercion en el cuerpo social- asumen funciones de gestion y pro-
mocién cultural de manera mucho més directa de lo que harian
los curadores de megamuseos, inscriptos ellos en complejas redes
institucionales cuyas sucesivas instancias de mediacion los alejan

de la practica publica.

UN CASO: EL MUSEO DEL BARRO
Antecedentes (una créonica enrevesada)

El caso del Museo del Barro, Centro de Artes Visuales del Paraguay,
se presta bien a ilustrar la diversidad de modalidades que asumen
clertos museos particulares, especialmente en América Latina,
donde los apoyos estatales —necesarios a causa de las penurias eco-
noéomicas que sufre la regiéon— se encuentran siempre en falta y
donde, consecuentemente, la precariedad institucional exige a los
proyectos museales redoblar esfuerzos y apelar a férmulas inéditas
de trabajo.

En 1972, Garlos Golombino y Olga Blinder fundan la Coleccion
Circulante, iniciativa privada que busca promover el arte durante
los tiempos adversos de la oscurantista dictadura del general Al-
fredo Stroessner (1954-1989). Lo hacen itinerando a través de dis-
tintos puntos del Paraguay sus colecciones de arte grafico
moderno, que constituyen un patrimonio pregonero y ambulante,
carente de sede fija. En 1979, el acervo de la Coleccion Circulante

se bifurca en dos programas, impulsados por una vocacién com-
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plementaria: el Museo Paraguayo de Arie Contempordaneo dirigido
por Carlos Colombino y el Museo del Barro, fundado por este ar-
tista, Osvaldo Salerno e Ysanne Gayet; ambos programas buscan
colectar, exponer y difundir diversas formas de arte moderno y
popular, respectivamentes.

En 1987 se inaugura en suelo propio el museo definitivo, que uni-
fica sus diversos programas bajo el nombre de Museo del Barro /
Centro de Artes Visuales del Paraguay, cuyos acervos fueron for-
mados por donaciones de sus fundadores. (Los recursos para la
terminaci6n del edificio provinieron de los peculios de los funda-
dores, basicamente de Colombino, y aportes de empresas, cola-
boradores personales y agencias internacionales.) El  estableci-
miento del museo permiti6 que se fuesen complejizando sus fon-
dos patrimoniales con colecciones de arte precolombino, pinturas
y objetos e instalaciones (particularmente producidos en el Para-
guay, aunque también en el resto de Iberoamérica). También fue-
ron incrementando y diversificandose las colecciones de arte
mestizo rural que, compuestas inicialmente por piezas de ceramica
(que habian dado origen al nombre Museo del Barro), pasaron a
reunir obras muy diversas: tejidos, tallas en madera, cesteria y ob-
jetos de oro y plata. En 1989 se produce una nueva incorporacion,
que no sblo incrementa los acervos patrimoniales del museo, sino
que incide en su definiciéon conceptual: se anexa la coleccion
de arte indigena formada y donada por Ticio Escobar,
cuyas dependencias, conectadas con las de las otras colecciones,
fueron habilitadas en 1995.

5. El Museo Paraguayo de Arte Contempordneo comenzé a cons-
truir un local en Asuncién en un terreno adquirido con fondos pro-
pios de Carlos Colombino, mientras que el Museo del Barro se
instald en San Lorenzo, una ciudad cercana a Asuncién, adonde se
mudé en 1983
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Una vez derrocada en 1989 la dictadura de Stroessner, que habia
constituido un gran obstaculo para el desarrollo del proyecto, pa-
recia abrirse para éste una época de bonanza y prosperidad. Pero
poco tiempo después, en 1992, mientras se estaban construyendo
las dependencias que albergarian la coleccion de arte indigena,
un violento tornado destruy6 parte importante de la edificacion
del museo, cuyos techos fueron arrancados por la tempestad y
aplastados contra las paredes de aquellas dependencias. La situa-
cion, en si desalentadora, condujo a salidas imprevistas. Gasi en
ruinas, el museo lograba una subita visibilidad publica vy, desde
ella, despertaba la solidaridad de sectores amplios. Comisiones
de vecinos, grupos de artistas, movimientos ciudadanosy partidos
politicos, asi como la Municipalidad de Asuncién, dependencias
estatales y embajadas y agencias extranjeras comenzaron a apoyar
un programa de emergencia y restauracion. La empresa, que
habia comenzado con la recuperacién y resguardo de las piezas
anegadas o sepultadas entre escombro y barro (ninguna de ellas
fue robada en medio de la confusién), terminé en 1995 con la
inauguracion de nuevas instalaciones cuya cuantia y dimensiones
triplicaron las del edificio original, que permaneciera cerrado du-
rante mas de dos anos.

El percance no solo se habia constituido en insolito principio de
crecimiento, sino en productivo factor de compromiso ciudadano
e impulso de nuevas actividades. La reestructuracion del museo
permitio, por una parte, que sus diferentes salas fueran interco-
nectadas para facilitar el recorrido continuo de las diversas colec-
ciones de acuerdo al guién curatorial del mismo (que considera en
un mismo nivel de valor el arte popular y el erudito). Por otra, fa-

cilitd estrategias de articulacion de diversos programas relaciona-
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dos con el ambito amplio que hoy transita el arte contemporaneo,
algunos de los cuales se venian realizando ya desde tiempo atréss.
Todos estos proyectos operan sobre la base siempre de la gestion
particular pero con sistemas de apoyos y convenios hibridos, que
incluyen la participaciéon de colaboradores individuales, empresas,
entidades estatales, embajadas y agencias internacionales.

En el afio 2004, las colecciones de arte latinoamericano (colonial,
moderno y contemporaneo, popular y erudito) que forman parte
de la Fundacion Migliorist se instalan en un edificio anexo al del
Museo, de modo que, internamente, los circuitos entre ambas en-
tidades funcionan de manera ininterrumpida. Este enlace incre-
menta y potencia notoriamente las instalaciones y acervos de
ambas instituciones. Las colecciones v el edificio de la citada Fun-
daci6én han sido donados por el artista Ricardo Migliorisi.
Actualmente, los ohjetivos del Museo del Barro movilizan —aparte
de los relativos a la custodia, exhibicién y difusiéon de sus colec-
ciones— los siguientes quehaceres:

El archivo, la investigacion y publicacién editorial referentes a di-
versos aspectos de arte en el Paraguay y América Latina (tareas
llevadas a cabo por el Departamento de Documentacion e Inves-
tigaciones).

El trabajo de promocioén artesanal que, realizado en forma soste-
nida desde 1980, implica el estimulo de la produccion y la circu-

lacion de las obras de creadores campesinos e indigenas, asi como

6. Asi, en 1987, en el contexto de la formacion del Museo de Arte
Indigena, se habfa organizado la Comisién de Solidaridad con los
Pueblos Indigenas, dirigida a apoyar los derechos culturales de di-
versas etnlas. Recién caida la dictadura, en 1989, el museo impulsé
la constitucién de un colectivo de artistas e intelectuales que, agru-
pados bajo la denominacién de Trabajadores de la Cultura, desarro-
116 en su sede una serie de discusiones acerca del nuevo papel de
lo cultural durante los inicios de la transicién a la democracia.
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la valorizaciéon y acompafiamiento de sus trabajos (almacén de
venta de obras de artesanos artistas y programas de asistencia téc-
nica, intermediacion y asesoria).

El apoyo del derecho a la diversidad y la autogestion de los pue-
blos indigenas (asistencia en proyectos culturales, apoyo a cam-
pafias de promociéon y defensa de los derechos culturales).

El fomento de la creacion de artistas jovenes (talleres de arte y
premios estimulo).

La realizacion de diversas actividades de formacion, discusion y de-
bate (un seminario que lleva seis anos de duracion, conferencias y

coloquios internacionales y un programa de visitas de estudiantes).
Los conceptos del Museo del Barro

El Museo del Barro busca trabajar en pie de igualdad obras de
arte popular (indigena y mestizo) y erudito7. Este planteamiento
exige no solo activar dispositivos de interaccion entre tales obras,
sino subrayar el estatuto artistico de todas ellas; es decir, se opone
a la politica que reserva el museo de arte a las producciones eru-
ditas mientras relega las populares a los museos de arqueologia,
etnografia o historia, cuando no de ciencias naturales. Para tra-

bajar en esta direccién, la curatoria museal debe manejar un con-

7. A pesar de las connotaciones elitistas que pudieran designar esas
expresiones, para nombrar la produccion de artistas provenientes de
la tradicion ilustrada (académica o vanguardista) se prefiere emplear
los términos erudito o culto antes que contemporaneo, pues se
asume gue las obras de artistas populares también son contempora-
neas, aungue respondan a su propio tiempo de manera diferente. En
sentido amplio, el término arte popular incluye el indigena, en cuanto
se refiere al conjunto de formas alternativas que suponen una direc-
cién no hegemdnica, aungue no necesariamente contrahegemanica.
Asi, el arte popular comprende tanto el mestizo (generalmente rural)
como el indigena, correspondiente a pueblos de origen prehispénico
gue mantienen una tradicion cultural especifica sobre la base de for-
mas religiosas, lingUisticas y socioeconémicas particulares.



cepto de lo artistico que, sin perder la especificidad de lo formal
y lo expresivo, discuta el elitismo etnocentrista de la modernidad.
Se propone, de este modo, un modelo inclusivo de arte, desarro-
llado paralelamente al programa moderno, aunque estrecha-
mente vinculado con él. Argumentar en pro de la paridad entre
sistemas diferentes de arte requiere una conceptualizacion de lo
artistico popular.

El arte popular, como cualquier otra forma de arte, recurre al
poder de la apariencia sensible, la belleza, para movilizar el sen-
tido colectivo, trabajar en conjunto la memoria, intensificar la ex-
periencia de la realidad y anticipar porvenires. Pero, cuando se
trata de otorgar el titulo de arfe a estas operaciones (plenamente
artisticas, por cierto), la Estética interpone enseguida una obje-
cion: en ellas, la forma no puede ser seccionada limpiamente de
un complejo sistema simbolico que parece fundir diversos mo-
mentos diferenciados por el pensamiento moderno, como el del
arte, la religion, la politica, el derecho o la ciencia.

Esta confusion infringe el principio de la autonomia del arte, fi-
gura central de la modernidad, erigida abusivamente en para-
digma de todo modelo de arte. L.a autonomia formal se funda en
dos premisas claras: la separacion entre forma y funciony el pre-
dominio de la primera sobre la segunda. Apoyada en Kant, la Es-
tética dictamina que solo son artisticos los fen6menos en los cuales
la bella forma desplaza todo empleo que contamine su pureza
con el interés de una utilidad cualquiera (los oficios del rito, las
aplicaciones domésticas, los destinos politicos o econoémicos, etc.).
La autonomia formal encabeza la lista de otros requisitos deman-
dados por el sistema moderno del arte para aceptar la artisticidad

de una obra: la genialidad individual, la innovacioén, la originali-
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dad y la unicidad: la obra debe ser creada ex-nihilo, a partir de
una inspiracién privilegiada, y debe provenir de un acto exclusivo
y personal, irrepetible. Y, también, ha de significar una ruptura
de la tradicién en la cual se inscribe.

Resulta claro que las caracteristicas recién mencionadas soélo co-
rresponden a notas propias de la modernidad; un momento es-
pecifico de la historia del arte desarrollado, en sentido muy
amplio, entre los siglos XVI y XX. Por lo tanto, tales notas no re-
sultan aplicables a muchos modelos del arte, como el popular,
cuyas formas no son auténomas (aunque la belleza remarque fun-
clones extraartisticas), ni son fruto de una creacion individual
(aunque cada artista reinterprete a su modo los c6digos colecti-
vos), ni se producen a través de innovaciones transgresoras (a
pesar de que su desarrollo suponga una constante movilizacion
del imaginario social}, ni se manifiestan en obras irrepetibles (aun
cuando cada forma especifica conquiste su propia capacidad ex-
presiva). Es obvio que esta desobediencia de las notas del arte
moderno no es exclusiva de las culturas populares: toda la historia
del arte anterior a la modernidad carece de algunos de los requi-
sitos que ésta erige como canon universals.

Convertir el modelo del arte moderno occidental en paradigma
universal del arte produce una paradoja en la teoria estética, que
sostiene que toda cultura humana es capaz de alcanzar su ctspide
en la creacién artistica. En este sentido, el arte se define no desde

la autonomia de sus formas, sino como producto de una tension

8. Para legitimar la tradicion hegeménica ilustrada, la his-
toria oficial no tiene problemas en reconocer la artisticidad
de culturas que carecen de las notas del arte moderno,
pero no constituyen culturas populares en sentido es-
tricto (arte chino, babilénico, griego, egipcio, gotico).



entre la forma (la apariencia sensible, la belleza) y el contenido
(los significados sociales, las verdades en juego, los indicios oscuros
de lo real). De atenernos a esta definicién, el arte es patrimonio
de todas las colectividades (incluidas, obviamente, las populares)
capaces de crear imagenes intensas mediante las cuales interpre-
tan su memoria, su proyecto y su deseo. Desconocer este principio
supone instalar una discriminacion autoritaria entre los dominios
superiores del gran arte (auténomo, soberano) y el prosaico
mundo de las artes menores, poblado por artesanias, hechos de
folclore o productos de “cultura material”.

El uso del término “arte popular” no solo permite ensanchar el
panorama de las artes contemporaneas, acosado por una vision
demasiado estrecha de lo artistico, sino alegar en pro de la dife-
rencia cultural: reconocer modelos de arte alternativos a los del
occidental y refutar el prejuicio etnocéntrico de que existen for-
mas culturales superiores e inferiores, merecedoras o indignas de
ser consideradas expresiones excepcionales. Esta argumentacion
se basa en dos alegatos.

El primero invoca el concepto tradicional de arte basado no en
la autonomia absoluta de la forma, sino en la tension entre ésta y
los contenidos sociales o existenciales (verdades, usos, valores po-
éticos, oscuros significados). Hombres y mujeres de diversas co-
munidades rurales y pueblos indigenas apelan a la belleza no
como un valor en si, sino como un refuerzo de diversas funciones
ajenas al circulo estricto regido por la forma. En esta operacion,
el goce estético constituye una experiencia intensa, pero no auto-
suficiente: marca una inflexiéon en el curso de un proceso més am-
plio dirigido a activar complejos significados sociales, a rastrear

los indicios de certezas inalcanzableso.

Pero la falta de autonomia estética no significa ausencia de lo es-
tético. Enredada en la textura del cuerpo social, la fuerza de la
belleza impulsa el cumplimiento de funciones econémicas, poli-
ticas, sociales y religiosas. Los colores mas intensos, los disefios
mas exactos y las mas sugerentes tramas e inquietantes combina-
ciones operan mas alla de la 16gica de la armonia y la sensibilidad:
recalcan aspectos fundamentales del quehacer social despertando
las energias furtivas de las cosas, realzando sus apariencias: vol-
viéndolas excepcionales.

El segundo alegato en pro del término “arte popular”, apela a ra-
zones politicas. Ya fue sostenido que el reconocimiento de un arte
diferente ayuda a discutir el pensamiento etnocéntrico segun el
cual sélo las formas dominantes pueden alcanzar ciertas privile-
giadas cimas del espiritu. Pero este reconocimiento también apoya
la reivindicacion de la diversidad: los derechos culturales. La au-
todeterminacién de las culturas alternativas requiere la tolerancia
de sus particulares sistemas de sensibilidad, imaginacion y creati-
vidad (sistemas artisticos), desde los cuales ellas refuerzan la au-
toestima comunitaria, cohesionan sus instituciones y renuevan la
legitimidad del pacto social.

Indigenas y campesinos visitan a menudo el museo (y colaboran
a veces en los montajes, especialmente de los atuendos rituales),
pero ellos tienen conciencia de que la exposiciéon de sus propios
objetos corresponde a un programa diferente al suyo; las coinci-

dencias se dan mas por los motivos politicos recién expuestos que

9. En este punto, el arte popular coincide con el arte contempora-
neo, que recusa la autonomia formal moderna para saludar el re-
torno de los contenidos y propulsar una apertura a lo extraartistico.
La relacién forma/funcién constituye una fuerza inconciliable, un
"indecldible” que dinamlza el quehacer del arte actual y borronea
sus contornos tajantes.



por razones estéticas. Ellos pueden ver con satisfaccion sus propias
obras exhibidas en otro medio, pero no se identifican con esa ope-
racion que es esencialmente extrana a sus sistemas culturales. La
mirada que despiertan las piezas dispuestas en vitrinas no es la
misma que la suscitada en sus situaciones originales. El museo es,
por definicién, un dispositivo paraddjico, orientado a descontex-
tualizar y recontextualizar los objetos sin olvidar la referencia a
los contextos originales. Pero el hecho mismo de que no sean las
formas lo que determina el destino de las obras de arte popular
(sino la relacion de éstas con sus funciones variadas) permite que
las articulaciones de este arte estén preparadas para ser desmon-
tadas y rearmadas de acuerdo al requerimiento de usos variables.
Por eso, cuando el museo convoca obra popular para subrayar
(arbitrariamente) su lado artistico e inscribirla en un proyecto po-
litico, los objetos no desfallecen, no sufren un desarraigo radical:
se reubican en esos nuevos marcos y muestran otras significacio-
nes, que en sus contextos originales se encontraban latentes. Pa-
raddjicamente, asi, la falta de autonomia formal termina
asegurando un cierto margen de autonomia de presencia a una
obra abierta a empleos y sentidos plurales. Expuesta al juego de
miradas distintas que la interpelan de muchas maneras, ella
podra, a su vez, suscitar distintas cuestiones en quienes la obser-

van desde otros lugaresio.

10. Las instituciones del arte tienen hoy la posibilidad de crear mar-
cos, péarerga (Derrida), no cerrados: los lugares de exposicién no de-
limita los limites de la escena, de modo que los objetos puedan
cruzarlos y dejar en suspenso su propio cardcter de “artisticos”,
desconociendo ideas a priori de lo que es o no arte. Asi como los
arbitrarios marcos museales no son definitivos, tampoco lo son las
originales condiciones de produccién de una obra que trasciende en
parte sus propios sentidos y deviene principio de lecturas plurales.
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Esta posibilidad resulta especialmente ventajosa en relacion a los
pueblos indigenas: defender otras formas de arte puede promover
miradas nuevas sobre hombres y mujeres que, cuando no son des-
preciados, solo son considerados —desde la compasién o la solida-
ridad— como sujetos de explotaciéon y miseria. Reconocer en ellos
a artistas, poetas y sabios obliga a estimarlos como figuras notables,
sujetos complejos v refinados, capaces no solo de profundizar su
propia comprension del mundo, sino de alentar con los argumen-
tos de la diferencia el deprimido panorama del arte universal. &
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sultas, pedir opiniones y recibir sugerencias y correcciones
de otras disciplinas. En este sentido agradecemos la co-]
laboracién de Line Bareiro y José Carlos Rodriguez, con |
quienes, desde el inicio de este trabajo, discutimos l.;lrga-'
mente conceptos fundamentales para su desarrollo. Tam-]
bién reconocemos los aportes de Carlos Colombino, Os-]
valdo Salerno, Benjamin Arditi, Luis Carmona, J orge ’Lara?
Castro y Adolfo Colombres, que leyeron los manuscritos yj
aportaron valiosas observaciones. 1

i

Asuncién, 10 de julio de 1987

CarfTuro 1

LA CUESTION DE LO ARTISTICO

Otros conceptos, otros mitos

A la hora de considerar lo artistico popular latinoameri-
vuno, aparece enseguida el escollo de una carencia: la falta
de conceptos para nombrar ciertas préacticas propias y el es-
vino desarrollo de un pensamiento critico capaz de integrar
Jus diferentes producciones culturales en una comprension
orgdnica. Aunque se parta del bien nutrido cimulo de con-
¢eptos de la teoria universal, siempre habra categorias que,
gustadas en otras historias, no encastren en el casillero de
experiencias diferentes y deban ser readaptadas o sustitui-
dus en un proceso de inevitables reformulaciones.

Este proceso ocurre a menudo en el plano de la practica
artistica.! Pero esta atin a medio camino en el ambito de un

|. Desde los inicios coloniales, el trasplante de las tendencias estilisticas
@ terrenos diferentes produce un fenémeno de refraccién que obliga a reajus-
ten v recreaciones. Tanto las tendencias renacentistas, barrocas y rococd,
thirante la Colonia, como el neoclasicismo, el romanticismo y el realismo,
durante el periodo independiente del siglo XIX; tanto el impresionismo de
gomicnzos de siglo como las primeras vanguardias posteriores tienen en
América Latina versiones tardias y adulteradas que solo logran salvarse del
destino de constituir meros remedos cuando, forzados por otros proyectos,
tonsiguen erigirse en respuestas propias que se zafan de sus modelos. Por
oo, solo por una casi forzada reconvencién lingiifstica podemos, por ejem-
plo, hablar de barroco para referirnos a esas simétricas y despojadas imége-
nes producidas en las misiones jesuiticas latinoamericanas, y por €so, para
utllizar un ejemplo mas contemporaneo, en sentido estricto no cabe hablar
en América Latina de surrealismo, sino, quiz4, de realismo mégico o fantas-
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pensamiento que debe producir o recrear muchos concep-|
tos capaces de asumir realidades particulares. Uno de ellos;
es el correspondiente al arte popular; es decir, a lo que en|
América Latina se entiende comtinmente por arte popular:]
ese enrevesado conjunto de formas provenientes de culturas]
diversas, entre las que las indigenas y mestizas adquieren’
una presencia marcada. Como lo relativo a esas formas]
tiene en las metrépolis otro sentido, se plantea el desafio de:
forzar las categorias para que puedan adaptarse a los irregu-|
lares contornos trazados por la diferencia. El reto es dificil{
porque se encuentra condicionado por los intrincados efec-]
tos de la dependencia cultural. Por un lado, la cultura he-
gemonica internacional no solo propone pautas y métodos, |
sino que extrapola sus verdades volviéndolas validas paral
todas las situaciones. Por otro, el pensamiento de los paises]
periféricos suele aceptar, seducido y gustoso, los modelos
centrales sin preguntarse demasiado acerca de la vigencia
que puedan tener estos en circunstancias diferentes. ’

El uso del concepto arte es sobre todo ilustrativo de ;
esa dificultad y de las ambigiiedades que genera: aunque|
la teorfa ilustrada parta del supuesto de que hace miles de
anos la humanidad entera produce esas formas sensibles |
cuyo juego funda significaciones (eso que en sentido es- |
tricto llama arte), de hecho, el modelo universal de arte
(aceptado, propuesto y/o impuesto) es el correspondiente i
al producido en Europa en un periodo histéricamente muy §
breve (siglos XVI al XX). A partir de entonces, lo que se |
considera en realidad arte es el conjunto de practicas que 1
tengan las notas basicas de ese arte, tales como la posibili- §
dad de producir objetos tnicos e irrepetibles que expresen |
el genio individual y, fundamentalmente, la capacidad de §
exhibir la forma estética desligada de las otras formas cul- |
turales y purgada de utilidades y funciones que oscurezcan i

w1 nitida percepcién. La unicidad y, en especial, la inuti-
Wdud (o el desinterés) de las formas estéticas son rasgos
gontingentes del arte occidental mod.erno que, al conver-
thne ¢n arquetipos normativos, terminan por descalificar
madelos distintos y desconocer aquel supuesto, tan procla-
mudlo por la historia oficial, de que el arte es fruto de cada
#poca y don de todas las sociedadfes. (_Zom.o los conceptos
no bastan para resolver esa paradoja y ]gstlﬁcar la vigencia
de ¢se modelo tnico, se recurre a los mitos.

Iixtracto de experiencias sociales cuajadas al. costado
del ticmpo, los mitos constituyen esquemas de interpre-
tacion de lo real y resguardo contra los. estragos de la con-
tIngencia; inmensas, rigidas, construcciones dejadas por el
slucrzo de enfrentar el origen y la muerte, que rebasan
todos los simbolos. El poder que tiene el mito de capturar
momentos y liberarlos de sus condiciopamleptos —de fun-
dui arquetipos y sustraerlos del cambio- deja a menudp
figuras coaguladas, pesos muertos que lastran el devenir
gocial. La oposicién entre esos residuos estan.cados y las
formas miticas movilizadoras de nuevos sentldos. anima
Jow procesos culturales e impulsa desarrollos desiguales,
dintintos ritmos. . . o

Con frecuencia, la cultura dominante manipula 1deplog1—
eamente el mito, se sirve de su capacidad f:le paralizar ideas,
Imagenes y valores e inscribirlos en un I}lvel extratempora.ll
que los fundamente. En estos casos, ciertas figuras miti-
¢as no significan construcciones colectlv?s, sino r’nedlo-s de
kpmpaganda. Entonges, el arquetipo d.eV1ene .chse y f:le;]&l el
relato de ser ficcién para ser falsificacién: deja de mitificar
para mistificar. Sus mecanismos retoricos de escamoteo y
ocultamiento, que sirven para recubrir aspectos oscuros Fle
lo real y descubrir sentidos claros, son empleados.para dis-
frazar conflictos; su capacidad de suspender el tiempo en
un origen que funde el orden y los ritos fuera de la historia
es usada para eternizar arbitrariarpente a,spectos que con-
vengan al discurso de la dominaci6n. Asi, a través de mi-
tos, este discurso pretende absolutizar las .formas artisti-
. ¢as en las que se siente representado y justificado; intenta

tico; nosotros estamos exentos de la necesidad de desmontar los mecanismos
de un racionalismo exagerado que nunca padecimos, y nuestra apelacién a
lo mitico y lo irracional, al desvario y al suefio, se debe mas a una tradicién
cultural que a una reaccién antiintelectualista.
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convertirlas en esencias, principios de un canon absoluto,
dechado ideal de toda practica que aspire al titulo de arte, !
El resultado es el mito del arte, uno de los grandes relatos}
de la modernidad. ’

Nombrado por conceptos ajenos y enfrentado a ese
modelo mitico, el arte popular aparece empobrecido i
mutilado: gran parte del menosprecio que sufren sus ex-
presiones se infiere del mito de que determinadas practi-
cas producidas en Europa (y después en Estados Unidos)
constituyen, por superiores, el tnico parametro de lo que
debe ser el arte. Pero el desmedro de lo artistico popular |
también deriva de la vieja tendencia a importar conceptos |
referidos a esas practicas y trasplantarlos reflejamente a|
otros sistemas culturales, sin tener en cuenta sus particu-
laridades. Ambos factores intervienen siempre en la des- 1
calificacion de estos sistemas en cuanto no encajan en las |
categorias importadas; es decir, ya que carecen de algunos |
atributos coyunturales de la cultura hegeménica erigidos |
€n normas suprahistéricas. Estas notas provienen de una |
figura central del arte occidenta] moderno: la autonomia 1
estética, asegurada por el movimiento que separa las for- |
mas para que sean consideradas en si mismas, eximidas |
del denso bagaje de responsabilidades con que se empernia |
en cargarles la historia. Pero esa emancipacion es reciente “k
y circunscrita: solo se produce dentro de los limites de una ]
cultura concreta y en cierto momento de su curso. El pro- i
ceso histérico de las culturas populares latinoamericanas
N0 necesit6 independizar sus formas. Como originaria- |
mente la cultura indigena tenfa sus propios mecanismos |
miticos para procesar sus contradicciones internas, apa- ]
rece ella como una gran sintesis, una unidad ajustada que |
disuelve en si momentos que en el contexto de la cultura
occidental moderna funcionan separados. Muchos de los
problemas que presenta el anslisis del arte indigena tradu-
cen, precisamente, la dificultad que tiene un pensamiento
dualista para comprender esa practica presentada como
una realidad compleja pero compacta. Ciertas parejas de
oposiciones conceptuales (como util-bello, arte-sociedad,
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lorma-contenido, estético-artistico, etcétera) que seccio-
nan y sostienen los terrenos de la teoria del arte no convie-
nen a un modelo cultural que se autorrepresenta entero.

Representacién del rapto de las mujeres guaranies por los caduveo-gbliayl;uiu.
Ritual de los kambd ra’angd. Fiesta patronal de San Pedro y San Pablo. Foto-
pralia: Jorge Saenz, Altos, 2003. Archivo del autor.

La ruptura de aquel mundo ajustado se produce de§;ie
wfuera. Por eso no da como resultado una ordenada dife-
renciacion de sus diversos aspectos —como en la qﬂtura eu-
ropea que, segin sus necesidades, pudo ir c%esga]an'dose en
distintas regiones, subsumidas en otra gnldad—, sino iuna
[ractura arbitraria cuyas partes no encajan en el ca.sﬂ ero
categorial occidental. Como los pedazos de un esge]o rot(?
que reflejan, uno a uno, el todo, mughos de esos agrrien
los conservan en si ese principio 1'1n1ﬁca.dor, y recap1tgdan,
¢n sus siguientes desarrollos mestizos e indigenas, la i en-
tidad de momentos que la estética desdobla en categorias

:nfrentadas. o
c“frleps principales probl‘erv_ngswp‘apa encarar la 'equgl“ﬁ%“_
dad del arte popular surgen, en gran medida, de la al:i i-
cacién mecanica de un concépto basado en el desdobla-
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(rimsnto de lo artistico y lo estético. Esta oposicién, que sin
uda ha resultado fecunda para comprender el me’canis

del arte occidental moderno, extrapolada al campo den;O
popular se muestra poco eficiente y concluye, por lo eo
neral, en el menoscabo de sus expresiones. Sir,npliﬁcan%l -
al e.xt'rem.o un problema complicado, cabe aqui recuper .
la vieja distincién entre el nivel estético y el “poétigo_,\op o

plamente artjstico: el primero se refiere al momento
ceptivo y sensible, es la maniobra formal que recae %QE
el objeto; el segundo, a la irrupcién de la Verdadwgqgé»sgeg@
voca esa maniobra. Asf, lo estético involucra el é}nbito d ,
IQ, bel’lo: la btsqueda de la armonia formal y la sintesis (:[S
l? rpultlple en un _conjunto ordenado, mientras gue lo ar.
tistico se abre a la posibilidad de intensificar la e Mérier.lﬂ ia
de/lo real, movilizar el sentido. La pfé’icﬁcavde.l af%fzuga
asf, un trabajo’de revelacién: debe ser capaz de rO‘F;(C))De,
- Una situacion de extrafiamiento, para develar siggiﬁcaggr
- ¥ promover miradas nuevas sobre la realidad. No todo lS
- estético tiene esta preocupacién: mucho quéhacer su 0
ESfﬂianei'Cg 221 nivel de !a manipulacién de las formas con}iz
sola f ;13 (ioja del deleite sensible, al margen de la cuestién
e Ya quelda indicado que en el arte iridl’gena original, y
lego en el popular, es dificil despegar la forma del conte-
n¥do Y, consecuentemente, lo estético de lo artistico. Esta
dificultad se traduce en una subvaloracién de sus ex 'res'
nes, a las que se les retacea el acceso al arte tachéllr)ldol1 "
~de formalistas o de contenidistas. Es que, por un lad ?S
acusada tendencia a la abstraccién geométrizante de (;r’luej
chos signos parece sugerir la mera intencién ornamental
c!e for{n.as graciosas, exentas de responsabilidades simbg
licas, mientras que, por otro, el peso abrumador de ciert -
Cf)ntenldos socioculturales y la rotunda presencia d fuos
ciones utilitarias parecen aplastar la forma o
Frecuentes discusiones, definidas con ﬁayor claridad
en el pl?:ln.o. de la cultura indigena, se desarrollan en to 0
ala p~os1b111dad de, o bien rastrear los significados socialtnln .
entrafiados en muchas formas simétricas y depuradas (taeri
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distantes del concepto naturalista de figuracién), o bien
rescatar las formas de ese terreno anegado por funciones
y contenidos torrenciales. Segun serda expuesto después,
parte de esa dificultad deriva del hecho de que en ciertas
culturas, sobre todo las indigenas, la forma estética es apa-
rentemente mas libre de la naturaleza que de la sociedad, a
diferencia de las culturas occidentales modernas, en las que
parece ocurrir lo contrario; por eso, medidas aquellas con
la vara de estas, sobran por un lado y faltan por otro.

Es que la extrapolacién de la dicotomia forma/conte-
nido al campo de la cultura popular siempre lleva a la con-
clusién de que esta se encuentra en falta con uno de los
términos de esa oposicién, considerada en forma binaria y
fatal. Y esto aparece claro en ciertos analisis aun referidos
estrictamente al contexto de la cultura europea. Asi, Muka-
rovsky sostiene que, dado que el arte requiere la supremacia
exclusiva de la funcién estética y que en la cultura popular
esa funcién se confunde con las otras (sociales, religiosas,
etcétera), entonces, las creaciones folcléricas no alcanzan
a ser artisticas. El arte popular (en general) queda asimi-
lado, de este modo, al mero arte decorativo: tanto aquel
como este constituirian fenémenos extraartisticos (Muka-
rovsky, 1977: 44 y ss.).> Gramsci recalca el caracter pasivo
y contenidista de la cultura popular; segtin €l, el folclore
se distingue por sus tendencias de “contenido” (Prestipino,

1980: 84). Para Herbert Read, en cambio, la inferioridad
del arte popular deriva exactamente de lo contrario: este
es formalista y vacio; la ceramica, por ejemplo, es consi-
derada un “arte sin contenido” (Read, 1964: 24). Discutir
este tipo de descalificaciones de lo artistico popular exige
el manejo de conceptos adecuados a sus particularidades.

2. Por supuesto que el predominio de lo estético no significa en Muka-
rovsky un formalismo exagerado que devore todos los contenidos; segiin este
autor, la supremacia estética se define por su “capacidad de organizar esté-
ticamente una multiforme presencia de factores extraestéticos” (Prestipino,
1980: 76); el arte culto no solo subraya los elementos formales, sino que ex-
presa, desde su niicleo estético, los diversos contenidos histéricos.
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En los préximos puntos se propondra una definicién mas
amplia de arte que, no circunscrita al modelo dicotémico
de la modernidad, permita incluir la diferencia.

Los bajos fondos del arte

Esencializadas en sus términos, inapelables, las oposi-
ciones binarias se encuentran en el origen del pensamiento
moderno. Ellas son responsables de algunas profundas
disyunciones que, aun apostatadas o ignoradas, sobrevue-
lan sobre toda la cultura artistica contemporanea. La Es-
tética crece sobre una plataforma escindida que tiende a
polarizar sus conceptos y a enfrentarlos en batallas mu-
chas veces inttiles. Una de las consecuencias mas fastidio-
sas de esta herencia dualista es el binomio arte/artesania,
que plantea inevitablemente dificultades y problemas a la
hora de analizar la cultura popular. La cultura occidental
entiende por arte toda practica que, a través del juego de
sus formas —pero mas alla de él- quiere enfrentar lo real.
Sin embargo, en los hechos, el término arte se reserva a las
actividades en las que ese juego tiene el predominio abso-

Tuto: solo a través de la hegemonia de la forma se desenca-

dena la geénuina experiencia artistica. En el arte popular,
la forma estética —aun reconocible- no es auténoma ni se
impone sobre las otras configuraciones culturales (con las
que se entremezcla y se confunde). A partir de este hecho,
se considera que el vocablo arte afecta ciertos fenémenos
culturales en los que la forma eclipsa la funcién y funda un
dominio aparte, por oposicién al terreno de las artesanias
o artes menores, donde la utilidad convive con la belleza y
alguna veces le hace sombra.

A'mediados del siglo XVIII, la Estética se consolida en
el curso de un afan emancipador de la forma, expresivo
de la concepcién autosuficiente del nuevo sujeto burgués
como actor histérico privilegiado. La reciente disciplina
encuentra en la obra de Kant una formulacién sistema-
tica y un fundamento epistemolégico firme, desde el cual
la representacién artistica se desentiende de sus fines tra-
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dicionales (usos y funciones utilitarias, rituales, etcétera)
para centrarse fundamentalmente en la forma estética. El
privilegio de la estructura formal del objeto es la base del
“gusto estético” entendido como posibilidad de apreciar de
manera sensible dicho objeto sin interés alguno, a partir
del juego libre de las facultades y la mera contemplacién
pura y libre; es decir, sin tener en cuenta sus posibles fina-
lidades practicas.

Esta concepcion de la experiencia estética basada en el
desinterés y en la inutilidad practica genera una profunda
escision entre lo que Kant llama “juicios puros” y “juicios
impuros” del gusto. A los primeros, como cabe esperar de
la asignacion del nombre, corresponde el gusto verdadero,
perfecto y legitimo, mientras que a los segundos —compro-
metidos con intereses utilitarios y finalidades extraartisti-
cas— corresponde el gusto inauténtico, superficial y vulgar.
Los unos, los gustos puros, develan la belleza pura (pulchri-
tudo vaga); los otros, la adherente (pulchritudo adherens),
en la que la forma -inmersa en otros objetivos y funciones—
no logra sobreponerse de manera absoluta y se debe adap-
tar a las necesidades impuestas por la funcién del objeto
(Kant, 1977). Las artes “mayores” poseen una belleza pura,
auténoma y autosuficiente, fruible en si; mientras que las
“aplicadas” o “menores” dependen de otros valores y con-
diciones y carecen de formas que puedan ser valoradas
aisladamente.

La cisura corre a lo largo del pensamiento estético mo-
derno con estribaciones que llegan hasta nuestros dias; a
veces como brecha profunda, a veces como mera cicatriz,
recuerdos apenas de antiguos cortes, pero frontera al fin.
Ella marca los lindes, infranqueables, entre el ambito sa-
cralizado del objeto artistico considerado en forma mitica
y fetichista y las otras expresiones que no cumplen el in-
dispensable requisito de inutilidad que caracteriza la gran

1;‘ obra de arte. El resultado de tales limites es la marginacién
_ | de estas expresiones que son relegadas a una zona residual
"7y subalterna que conforma lo que Eduardo Galeano llama

- “los bajos fondos del arte”. Es que la oposicién arte/arte-
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sania no es ideolégicamente neutra. En primer lugar, encu-
bre ciertas consecuencias derivadas de la mercantilizacién
del objeto artistico. Aunque este se declara libre de finali-
dades extraartisticas; en realidad se ha-emancipado de su
destino utilitario, pero no de su funcién de ‘mercancia, que
lo sujeta a nuevas dependenciasy funciones provenientes
del predominio del valor de-cambio sobre el valor de uso.
Benjamin se refiere a la polaridad existente enire Io que €l
llama el valor “cultual” (relativo al culto) y el valor exhibi-
tivo de la obra. En las sociedades llamadas “primitivas” las
expresiones artisticas estan al servicio del ritual y portan
un valor de uso social. La sociedad contemporanea desri-
tualiza el objeto, subrayando su valor exhibitivo (la mera
contemplacién artistica), pero, paralelamente, sacrifica el
valor de uso social y promueve la apropiacién privada del
objeto devenido mercancia (Benjamin, 1973: 28).

Zendn Paez, santero vinculado con la tradicién misionero guarani. Foto-
graffa: Aristides Escobar Argafia, Tobat{, 2008. Archivo del autor.
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Por eso, en verdad, el arte moderno no es en su tota-
lidad “inutil”, en el sentido kantiano del término; siempre
tiene, mas alla del reino de las formas, funciones que cum-
plir, y aunque no sean las rituales o cotidianas de los pue-
blos, no es tan puro como pretende. Escribe en ese sentido
Francastel:

Ni hoy ni nunca el verdadero arte ha revestido un caracter de
gratuidad. Los valores estéticos no son valores separados de toda
contingencia, valores inutiles. Sé muy bien que la opinién de
Kant ha sido tomada por varios y muy importantes pensadores
[...], [pero] no podriamos estar de acuerdo con su férmula, por-
que si el arte fuera realmente una finalidad sin fin, o si el artista
no se propusiera otro fin fuera de la obra misma, tendriamos que
negar al arte todo significado. Y, de hecho, ocurre todo lo contra-
rio: el arte, que ha servido a todas las épocas como medio de ex-
presién y de propaganda, es uno de los vehiculos de la ideologia
de su tiempo (Francastel, 1970: 76).

El hecho de mantener limites insuperables entre los
conceptos de arte y artesania también ha sido vehiculo de
ideologias. En el Paraguay, como en toda América Latina,
la dominacién colonial supuso la privacién del estatuto de
arte a las expresiones indigenas y mestizas. Por supuesto
que ni a los primeros conquistadores ni a los misioneros
se les pasé por la cabeza que las manifestaciones cultura-
les de los indigenas que habitaban estas tierras pudieran
tener valor estético alguno: ni siquiera se detuvieron a des-
cribir, aunque méas no fuera por curiosidad, aspectos de
tales manifestaciones, y solo de manera vaga y con un sen-
tido manifiestamente peyorativo se refirieron a practicas
consideradas siempre salvajes y desprovistas de todo valor.
Como en el Paraguay ni siquiera habia metales preciosos
que pudieran al menos conferir un interés crematistico a
los objetos de la cultura local, esta pasé desapercibida e
jgnorada. Recién desde comienzos del siglo XX la obra de
los indigenas comenz6 a despertar el interés de los misio-
neros, etnégrafos, antrop6logos y arqueélogos, pero siem-
pre como objeto de cultura material y no como soporte de
valores artisticos.
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Las misiones jesuiticas desarrollaron en el Paraguay
un intenso trabajo de talleres artesanales, pero la idea de
considerar artisticas las producciones que alli se realiza-
ban se encontraba al margen de las intenciones de los mi-
sioneros. Este desinterés se traducia en dos hechos claros.
En primer lugar, el sistema de trabajo de los talleres de
escultura, pintura, retablo o grabado se basaba en la copia
de modelos, celosamente controlada y, en lo posible, sin
margen alguno para la creatividad del indio (filtrada, no
obstante, en muchas piezas copiadas que pasaron a impreg-
narse de un carécter propio). En segundo lugar, esta prac-
tica, aun remedada de la metrépoli, en la medida en que
pudiese significar por lo menos destreza artesanal, estaba
desvinculada por completo de la experiencia real del in-
dio, de su vida cotidiana y, por supuesto, de sus antiguos
ritos y creencias. De este modo, existia un corte tajante
entre el trabajo artesanal destinado al lujo y las pompas

del culto y el relacionado con la cotidianidad del indigena,

rigurosamente despojado de cualquier elemento estético y
desarrollado dentro de los estrictos limites fijados por sus
funciones utilitarias (solo en la privacidad de sus casas y a
contrapelo de la direccién misionera el indigena realzaba
la forma de sus propios objetos). En el mejor de los ca-
sos, el indio era considerado un buen copista del arte de
Europa y su obra tenida por un trasunto imperfecto y de-
gradado de las verdaderas creaciones, cuya aura reflejaba
pasivamente desde lejos.?

3.”Ya el padre Sepp, uno de los primeros misioneros, después de reco-
nocer que los indigenas “imitan como monos todo lo que ven” (Sepp, 1973a:
270), escribe: “estos pobres diablos son como artesanos tan habiles y tienen
tanta facilidad para aprender que [aunque] parece increible y suena como
una fabula... todo lo que tienen ante sus ojos lo pueden confeccionar muy ha-
bilmente” (Sepp, 1973b: 178-179). Y aun en pleno siglo XX, Furlong mantiene
intactos los postulados del colonialismo misionero que asimilaban la produc-
cién de los talleres a los oficios mecanicos y la empujaban en la direccién de
una habilidad técnica desprovista de cualquier posibilidad creativa.
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Escena del Kunumi Pepy, ritual pdf tavyterd de iniciacién masculina. Las ti-
nicas, aoveté, son propias de la tradicién guarani. Las plumas de guacamayo
de los jegudkd, las diademas ceremoniales, han sido sustituidas por .borlas de
hilo de algodén y lana, atendiendo el peligro de extincién del ave citada. Fo-
tografia: Aristides Escobar Argafia, Panambi, 2002. Archivo del autor.

Es cierto que hoy se tiende a borrar los limites entre el
arte y la artesania, pero, promovida desde el centro, esta
tendencia no cautela la diferencia de lo popular, que queda
disuelta sin mayores justificaciones. Por eso, cuando se
analiza la cuestién desde el otro lado, el de la cultura po-
pular, la brecha aparece intacta; y si se decide salte.lrla
sin mas, el gran arte, aristocratico y exclusivo, se resiste
a aceptar en su terreno manifestaciones consideradas de
menor categoria y crea dificultades y complicaciones. En
los siguientes puntos nos referiremos a algunas de ellas.

Lo artistico y lo artesanal

e e e e s i

La primera dificultad se basa en el supuesto de que, com-
prometidas con ritos y funciories cotidianas, Tas creaciones
popularés no alcanzan ese grado superior; autocgq}qnpla—
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tivo y cerrado en sf que distingue las formas superiores del
arte, y permanecen, por lo tanto, atrapadas por su propia

matetialidad, su técnica y sus funciones. Segtin hemos ob-
servado, en la cultura indigena, y aun en la mestiza, resulta
impensable desmarcar la funcién estética de la compleja
trama de significados sociales en la que aparece confundida.
Es que aquella cultura soldaba tan cumplidamente funcio-
nes rituales, estéticas, religiosas, politicas y aun lidicas, que
pretender arrancar aquello que hoy llamamos “lo estético”
de su apretada matriz simbélica constituiria una segmen-
tacién arbitraria y una operacion a la larga poco eficiente;
los limites de ese recorte permanecerian inevitablemente es-
quivos y nunca alcanzarian la nitidez requerida por el gran
arte. En la produccién cultural mestiza tampoco es posible
seccionar un terreno auténomo sobre el que se erijan las
construcciones artfsticas: sus iméagenes se encuentran siem-
pre animadas por impuras funciones. Las lenguas indigenas
no cuentan con un término que designe lo que la cultura
occidental entiende por arte; el guarani actual, el lenguaje
popular, tampoco. Ante tales complicaciones cabria la posi-
bilidad de dejar de englobar bajo el concepto de arte activi-
dades que, de atenernos con puridad a los alcances origina-
les del término, no encuadran en su basica definicién.

Esta posibilidad es considerable y, de hecho, ha sido
utilizada. Mirko Lauer se refiere a las creaciones popula-
res, que aqui serian tratadas de artisticas, definiéndolas asf:

anjunto de manifestaciones plasticas que, por el caracter de su
existentia, no pertenecen [...] a la categoria arte y que llamare-
mos a partir de aqui plasticas del capitalismo contemporaneo
[...]. Este seria, pues, un texto dedicado a la parcela especifica de
no grte que ha sido llamada artesania, folclore o —como una con-
cesion o transaccion- arte popular (Lauer, 1982: 23).

En el Paraguay, como en otros paises de América Latina,
gran parte de la produccién estética de los sectores popula-
res se canaliza exclusivamente a través de los rituales y las
artesanias; la cuestién se complica porque solo estas se ex-
teriorizan en objetos, tinicos soportes tangibles de su creati-
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vidad. Pero llamar “artesanias” a esas expresiones seria refe-
rirse solo al aspecto manual de su producci6n y anclar en la
pura materialidad del soporte, desconociendo los aspectos
creativos y simbélicos y cayendo en la trampa de una acti-
tud discriminatoria que segrega las manifestaciones popu-
lares erradicandolas del reino de las formas privilegiadas.*

El filén idealista, filtrado en todo el desarrollo de la esté-
tica occidental, promueve dos movimientos basicos. Por un
lado, la sacralizacién del arte, que pasa a ser considerado
una manifestacién superior del espiritu, ajena a los valores
de la productividad de la artesania; por otro, la mitificacién
del artista que —considerado un creador original, provisto de
talento y genio- se diferencia del artesano —dependiente de
funciones prosaicas y munido solo de habilidad e ingenio—.
La tendencia a considerar mera destreza manual las mani-
festaciones indigenas y populares tifie, pues, el término ar-
tesania, marcandolo con el estigma de lo que no llega a er
arte aunque apunte mas o menos en esa direccion. Por eso,
utilizar ese vocablo para designar genéricamente las mani-
festaciones expresivas populares supone aceptar la division
entre el gran arte, que recibe una consideracién favorecida,
y la artesania como arte menor, marcada siempre por el es-
tatus desventajoso de pariente pobre. Esta divisién esconde
siempre un mas o menos solapado intento de sobredimen-
sionar los valores creativos de la cultura dominante y, con-
secuentemente,. desestimar las expresiones populares. Por
eso, a pesar de las dificultades que el término acarrea y las
inevitables limitaciones que su utilizacién impone, es prefe-
rible usar el término arte popular para nombrar el conjunto
de formas que producen ciertas comunidades subalternas
buscando replantear sus mundos.

4. Desde el punto de vista de su técnica productiva, la mayoria de las ma-
nifestaciones artisticas populares es artesanal. Lo que aqui se discute es que
se adopte ese punto de vista como definitorio, desconociendo el nivel poético
de aquellas manifestaciones. Al fin y al cabo, gran parte de las grandes obras
del arte erudito es asimismo artesanal; de atenernos al criterio del proceso
material de su realizacién deberfamos también llamarlas artesanias.
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Puede argumentarse en pro de este término apelando
a la arbitrariedad del lenguaje, que permite ampliar exten-
siones o profundizar comprensiones de conceptos segtin
usos y conveniencias distintos. La historia occidental no
ha tenido empacho en otorgar retroactivamente el titulo
de arte a formaciones anteriores a la gestacién de tal con-
cepto. Y lo ha hecho, para legitimar la tradicién de la cul-
tura dominante, declarando “artisticos” fenémenos que
apuntalan sus valores o coinciden con sus propias con-
venciones formales.’ Invocando, pues, el caracter conven-
cional del lenguaje, cabe hablar con todo derecho de arte
popular, asi como se habla, por ejemplo, de economia o
de religion indigena aunque tales conceptos tampoco re-
corten ambitos diferenciados en el contexto de las culturas
étnicas. No existe otra manera de designar ciertas produc-
ciones populares sin caer en prejuicios que limiten su es-
pacio y releguen sus consecuencias. Si el lenguaje se en-
cuentra tan marcado por la cultura dominante, que carece
de conceptos adecuados para nombrar lo producido fuera
de esta, no queda otro remedio que forzar el contorno de
sus propios conceptos para no confinar lo estético popular
al reino de lo inefable. Pero habria que dar un paso mas
y fundamentar el uso del término en cuestién no solo en
la flexibilidad de los cédigos lingiifsticos, sino en razones
histéricas, epistemolégicas y politicas, que serdn conside-
radas en los siguientes puntos al analizar otras dificultades
que se presentan cuando se nombra el arte de los pueblos.

5. “Tal tradicién -escribe Lauer refiriéndose a este hecho— viene a ser
una interpretacién interesada, como en el caso del manejo que hace el sis-
tema europeo de las artes respecto de la antigiiedad [...] son lecturas artisti-
cas de fenémenos que no son artisticos en el sentido histérico occidental de
la palabra [...]. Es asi como el concepto de arte estructura un sistema de las
artes occidentales, y este, a su vez, genera las categorias de una historia del
arte cuyo objetivo es proyectar hacia atras los valores y las subcategorfas con
las que opera un sistema desde el presente” (Lauer, 1982: 23-24). En verdad,
ningun teérico moderno dudaria en hablar de arte egipcio, mesopotamico,
cretense o romantico, aunque las manifestaciones designadas no llenaran
muchos de los requisitos impuestos por el arte erudito de Occidente.
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Cuestiones de autonomia

Para comenzar, habria que discutir tanto las distorsio-
nes que sufren como las posibilidades que presentan algu-
nos de los conceptos referidos a atributos que el arte de Oc-
cidente reconoce como suyos y que actiian como obstéculos
para el reconocimiento de la diferencia popular. Tironead,a
desde lugares diferentes, la propia “autonomia de lo esté-
tico”, pieza clave del arte occidental, ve deformz}dos sus per-
files y cambiadas sus notas. Una cosa es la conmdergmon dF:
la especificidad de los procesos artisticos, la necesaria parti-
cularidad de sus lenguajes —a mucho costo conquistada- y,
otra, la absolutizacién de esa autonomia, que sacraliza la
esfera de lo artistico y la convierte en un sector autosufi-
ciente, metafisicamente cercado. La versién mas radical de
esta tendencia a esencializar la particularidad de lo estético
se expresa en el siglo XIX en la teoria del arte por el arte, que
diseminé secuelas en grandes zonas del pensamiento actual.

Determinadas razones histdricas, que se gestan en Eu-
ropa en el siglo XVI y rematan en el XVIII, van apunta-
lando el proceso diferenciador de las practicas culturales
y remarcando sus particularidades. Este proceso alcar}za
su punto mas alto después de la Revolucién Ind}lstrl-al,
cuando el artista, apartado de la produccién, adqulere. in-
dependencia y genialidad y su obra se convierte en objeto
dnico. Uno de los desafios mas arduos que tiene hoy la
teorfa del arte esta dado por la necesidad de reconocer la
especificidad del momento estético formal sin olvidar‘ las
condiciones concretas de su produccion. En este sentido,
el concepto de autonomia condicionada puede} servir para
resguardar ese momento sin ceder a reduccioplsmos esteti-
cistas que lo aislen de sus determinaciones histéricas y bo-
rren las marcas de su produccién material.c Por otra parte,
en cuanto ese concepto también permite asumir la particu-

6. En principio, la critica social del arte est4 hoy de acuerdo en impuggar
tanto el determinismo sociologista, que hace del arte un mero reflejo de lo social,
como el reduccionismo esteticista, que lo deja varado en el reino de las formas.
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laridad de culturas diferentes, puede resultar 1til para evi-
tar, una vez mas, la tentacién de absolutizar un momento
del arte occidental y hacer de sus notas prescripciones.
En las sociedades occidentales modernas, lo estético
puede ser desgajado de los distintos factores que acttian
sobre su produccién, no solo porque estos tienden a apare-
cer camuflados para complacer a una direccién demasiado
preocupada por la forma, sino porque, casi desde el Renaci-
miento, sus articulaciones estan preparadas para que pueda
ser desprendido del cuerpo social (lo estético constituye un
moédulo concebido para ser desarmado; un dispositivo epis-
temolégicamente desmontable). En los dominios de la cul-
tura popular se vuelve mucho mas dificil circunscribir un
ambito propio para lo perceptivo formal. Pero esa dificultad
no impide la identificacién, la seccionalizacién conceptual,
las operaciones estéticas, aunque se encuentren ellas confun-
didas con los contenidos y funciones sociales a los que atien-
den. En este caso, el estudio de la especificidad de las formas
artisticas exigira readaptaciones metodolégicas que conside-
ren el peso de aquellos contenidos y funciones en la confi-
guracién de estas formas. Se trata de un peso importante: la
creacion colectiva (propia del arte popular) depende de sus
circunstancias histéricas mucho méas qué el arte entendido
como acto individual; por eso, las formas de aquella, sujetas
a los codigos sociales, son menos flexibles que las otras.
Entonces, aunque en el arte pueda localizarse un nivel
estético -mediante un recorte metodolégico en gran parte
arbitrario—- serda imposible desprenderlo limpiamente del
trasfondo de sus condiciones sociales: estara contaminado
con otros fines de forma inevitable y arrastrara los residuos
de otras funciones. Estos fines y funciones impregnaran lo
idealmente estético oscureciéndolo, y los bordes confusos
de aquel recorte nunca coincidiran con los precisos limites
de una idea previa de lo artistico. Aunque atrapado por un
instante, el objeto incierto y esquivo tendera siempre a escu-
rrirse de su propio concepto, deslizandose enseguida hacia
el ambito indiferenciado al que pertenece; su aparicién mar-
card un momento fugaz, una imagen instantanea tragada de
inmediato por el flujo turbulento del acontecer social.
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Desde otro angulo, el relativismo cultural, oriundo. de
la antropologia contemporanea, ayuda a reconocer la dife-
rencia de las culturas alternativas y a valorar sus prqduc—
ciones artisticas no desde un modelo tnico de arte, sino a
partir de las situaciones histéricas concretas que generan
los diversos sistemas de expresiéon: cada uno de ellos (en
cuanto expresa una de las formas posibles de‘enfrentar
imaginariamente lo real) debera ser comprendido a par-
tir de las particularidades de sus c6digos y sus funaone/s
sociales. La asignacién de “artisticidad” de ciertos feno-
menos no depende, por lo tanto, de cualidades inherentes
suyas, sino de la perspectiva desde la cual S:ada cu.ltu}”a‘ los
enfoca, y de criterios basados en convenciones hlstorlca.s
contingentes. Un ejemplo del caracter convenc%onal y arbi-
trario de los c6digos que determinan que una situacion sea
o no artistica est4 bien dado por Mukarovsky. Segtin queda
referido, este autor comienza definiendo lo artistico, en
una direccién kantiana, como aquel terreno donde la fun-
cién estética tiene la supremacia sobre las otras. Pero este
predominio no depende de caracteristicas intljinsecas Qel
objeto, sino de su posiciéon en el marco de 1‘“ela01ones,5001a—
les especificas. Asi, el filésofo checo anahza. e:l fepomeno
de objetos de la cultura “folclérica” que originariamente
no eran artisticos, pero que devinieron tales cuandf): debl-
litadas o extinguidas, muchas de sus funciones utlht.ar.lias
retrocedieron en un movimiento que permitio la aparicion
de la funcién estética, que antes se encontraba cubier'.[a..E.s
decir, en el objeto nada cambié; lo que produjo su artistici-
dad fue una lectura diferente realizada desde convenciones
extrafas a su produccion (Mukarovsky, 1977: 59). -

Tanto la propia practica del arte como la teoria critica,
siempre unos pasos atras, no pueden menos que reconocer
las consecuencias de la desconcertante leccién de Duchamp
que autoriza a rotular como artisticos los objetos mas ba-
nales. Pero los ready made no hicieron mas que Flemostrar
por el absurdo una verdad hace tiempo present-lda: que lo
artistico no es una cualidad propia del objeto, sino que de-
pende de la ubicaciéon que se le otorga en deter.r}ﬁ.nadas
situaciones socioculturales. El aporte de la semiotica ha



58 EL MITO DEL ARTE Y EL MITO DEL PUEBLO

sido decisivo para recordar la arbitrariedad de la lectura
artistica y la importancia del contexto y el concepto en la
definicién del nivel poético del signo. Es a partir de estas
aportaciones que el arte actual ejerce con tanto entusiasmo
su facultad de “artistizar” la situacién mas ordinaria tras-
tornando brusca, brevemente, su economia significante.

Apoyada en estos supuestos, la impugnacién de las es-
téticas idealistas (que proponen un mundo de objetos be-
llos en si) discute los estrechos limites de un concepto del
arte identificado con un tipo especifico de creacién surgido
en las sociedades capitalistas modernas y, asi, permite con-
siderar la particularidad de sistemas expresivos generados
en otras condiciones histéricas. Una de las salidas que se le
presenta hoy al cuestionado término arte esta dada, preci-
samente, por su posibilidad de rebasar los limites impues-
tos por el modelo moderno y abrirse a las maneras diferen-
tes de fundar mundo a través de la forma.

Los limites

La ambigiiedad de los contornos del concepto “arte
popular” es responsable de otra dificultad: aunque lo artis-
tico popular tuviera un terreno propio, este serfa confuso
y poco apto para las delimitaciones precisas que necesita
la Estética. Si no existen objetos artisticos en si mismos
(sino que adquieren ese estatus a partir de convenciones
culturales), entonces es evidente que los c6digos segtin los
cuales un observador occidental valora, por ejemplo, una
vasija indigena, son diferentes a los del alfarero que la pro-
dujo. E inmediatamente salta la cuestién de los limites de
lo artistico popular: ¢cuéles objetos, cuales hechos, pueden
ser comprendidos dentro de la categoria de arte y cuéles
no? ¢Por qué tal vasija adquiere esa categoria y esta flecha
no? El problema es bastante dificil porque, una vez mas, se
encuentra planteado desde la perspectiva exclusivista del
arte moderno: por mas que se ensanche la extensién del
término arte, se vuelve a recurrir a sus atributos esenciales
a la hora de aplicarlo: esta vasija configura una obra de
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arte porque su disefio o sus patrones decorativos pueden
ser objeto auténomo de percepcién sensible; no es artis-
tica esta flecha porque su funcién instrumental oscurece
esa percepcién (lo seria si el arma depusiera sus usos y
fuera considerada en sus puras soluciones formales; asf,
aislada en una vitrina, su seguro disefio aerodindmico la
convertiria en verdadera pieza escultérica). O bien, puede
ser catalogada como una obra de arte esta vasija porque se
distingue en su unicidad y originalidad de cualquier otra,
mientras que no puede serlo esta flecha porque, despro-
vista de caracter singular, irreductible, se confunde con
cualquier otra y no demuestra la creatividad de su autor.

Sucede que, desde aquella perspectiva moderna, al am-
pliar la linea demarcatoria entre lo que es y no es arte, se sa-
crifica el cumplimiento de ciertas notas a fin de mantener las
fundamentales. Asi, para que determinadas expresiones po-
pulares puedan quedar comprendidas dentro del concepto
de arte, se hacen algunas concesiones: cierta vista gorda a
la ambigiiedad de la autonomia formal, cierta tolerante dis-
culpa a la hora de examinar la originalidad de la obra; pero,
en ultima instancia, la soberania de las formas y la ribrica
del genio individual deben aparecer por algtin lado: son inne-
gociables. Es decir, como salida de emergencia, se reconoce
a regafiadientes la existencia segundona del arte popular,
pero este reconocimiento esta sujeto a la condicién de que se
mantengan ciertas cualidades que definen el arte culto.

Las paradojas de esta transaccién se originan en el
trasvase a la cultura popular de categorias forjadas en el
contexto de una modernidad que diferencia los dominios
que la integran. Si arrancamos una figura de un sistema,
ella mantendra la configuracién que le hacia engranar en
el mecanismo de ese sistema; podremos aumentar su ex-
tensién, pero su esquema seguira siendo el mismo. Segin
fuera sefialado, la teoria del arte popular se encuentra a
medio camino entre la teorfa estética, por un lado, y la
antropologia, la sociologia y la politica, por otro. Desde
esta posicién incierta presta conceptos de diversas areas
sin contar con una parcela disciplinal propia sobre la cual
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integrarlos y desde donde articular metodologias necesa-
riamente plurales. Sin pretender llegar a ningtin resultado
definitivo, imposible en este campo, podria adelantarse la
d.iscusi(’)n tomando prestados de otras areas ciertos anali-
sis y conclusiones vinculados con las figuras de desinterés y
unicidad, requisitos basicos de lo artistico ilustrado.

Pintura facial de nifio aché. Fotografia: Bjarne Fostervold, Kuetuvy, Ca-
aguazq, 2011. Archivo del autor.

Los oficios de la belleza

Para considerar las divisorias del arte popular desde la
perspectiva del propio creador, este apartado se basa en la
cultura indigena, en cuyo interior aparece mas definida esa
cue-stién; pero también podria hacerse extensivo su con-
tenido a gran parte de la cultura popular de origen mes-
tizo. Se ha discutido mucho acerca del valor estético que
otorga un indigena a sus creaciones. No las considera, de
hecho, obras de arte, pero es evidente que muchas de ellas
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apelan a la sensibilidad y estdn animadas por un impulso
expresivo y una intencion decidida de representar imagi-
nariamente su propio mundo. La cultura indigena intensi-
fica y punttia de manera retérica determinados momentos
de su desarrollo para crear esas configuraciones crispadas
que nosotros llamamos arte. Y este extrafio movimiento
no solo involucra un nivel estético, que convoca la percep-
cién formal (los sentidos), sino que moviliza un momento
poético: una apertura al replanteamiento de los significa-
dos sociales (el sentido). Pero en la cultura indigena ambos
niveles se confunden; la practica artistica constituye una
actividad socialmente cohesionante: los objetos y el propio
cuerpo se invisten de belleza para ingresar en un nivel ri-
tual que sintetiza la experiencia colectiva.

Por una parte, es irrefutable la presencia de intencio-
nes estéticas: para los adornos son elegidos los elementos
visualmente mas relevantes (las plumas mas hermosas y
coloridas, las mejores combinaciones formales); los disefios
de la ceramica y la cesterfa buscan siempre las soluciones
maés seguras, las formas mas depuradas; y los rituales es-
tan impregnados de figuras muy expresivas. Seria absurda
la importancia concedida a lo visual sin la existencia de
una verdadera fruicién en el indigena, que ornamenta su
cuerpo con cuidado y produce objetos y representa situacio-
nes cuyas formas tienen un desarrollo mucho mayor que el
requerido por las necesidades estrictamente rituales o ins-
trumentales. Por otra parte, esas formas estan siempre ha-
bitadas por contenidos urgentes con los que se confunden
enseguida; tienen un rapido reflejo poético que les impide
cerrarse sobre si y que las reenvia siempre al todo social.

En las culturas étnicas, la eficacia de las formas esté-
ticas no debe, por lo tanto, ser estimada desde su mayor
o menor independencia de funciones, sino desde su ma-
yor o menor capacidad de reforzar los muchos conteni-
dos colectivos e imaginar la unidad social. Al igual que los
mitos (pero también, a través de los mitos) esas formas
acttian como significantes condensadores de identidad y
avales del contrato social. Por eso, las formas artisticas
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fundamentales, las mas significativas y ajustadas, son las
que mejor insertas estan en zonas medulares del orden so-
cioétnico; aquellas que sostienen las principales funciones
religiosas, sociales y econ6micas. Esas formas son las refe-
ridas a las ceremonias rituales y la produccién de objetos
vinculados con el culto y los usos de subsistencia elemen-
tales.” La celebracion ritual intensifica, remata y sobrepasa
la experiencia comunitaria; en su representacion conver-
gen, potenciadas, las diferentes manifestaciones estéticas
(elementos visuales, danzas, musica y representacién). Pa-
radéjicamente, cumple asi el viejo suefio occidental de un
arte total. Por eso, el hecho artistico se constituye desde
su posibilidad de imaginar la sintesis de la cultura. En
esta complicada operacién el momento formal actda, por
cierto, pero no lo hace en forma aislada y predominante,
sino acoplado con las funciones que representa y que se-
cunda desde los argumentos de la apariencia. La belleza
de los cuerpos guarnecidos para el ritual y la de los objetos
exaltados en sus ornamentos y sus contornos no valen por
sf mismas, sino como avales de los oficios prosaicos y las
graves certezas que precisa la comunidad para subsistir.
Involucradas con el destino mas profundo de esa comuni-
dad, las figuras del arte indigena deben ajustar sus formas
al maximo para que puedan sostener el peso extremo de
los deseos colectivos.

Este equilibrado maridaje entre las formas estéticas y
sus significados sociales tiene un precio muy alto: la paula-

7. En general, el arte plumario, la cesteria y la ceramica, entre los gua-
rani, y las pinturas corporales, los tatuajes y los tejidos de caraguata, entre
los chaquefios. La ornamentacién corporal (con plumas, pinturas o tatuajes)
significa funciones sociales, religiosas y politicas, mientras que los tejidos,
la cesterfa y la ceramica se refieren sobre todo a funciones subsistenciales
bésicas: la agricultura guarani, y la caza, la pesca y la recoleccién de los cha-
quefios. Todas estas formas expresivas apoyan (y se apoyan en) profundos
significados rituales y miticos que aseguran aquellas funciones y avalan su
continuidad. A los efectos de este trabajo, bajo la denominacién de grupos
“chaquefios”, usada en sentido amplio, son englobadas las distintas comuni-
dades étnicas no guaranfi establecidas en la regién occidental del Paraguay.
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tina desintegracién de aquellas, una vez diluidos estos. Los
procesos de desestructuracién de las culturas étnicas car-
comen muchos de los contenidos originales y vacian pro-
gresivamente las correspondientes formas expresivas hasta
debilitarlas y convertirlas en signos huecos y dispersos. Pero
esto constituye ya otro problema que sera considerado més

adelante.

Representacién de Nemur, divinidad ishir. Fotografia: Nicolas Ri.chard, co-
munidad tomaraho de Maria Elena, Chaco paraguayo, 2002. Archivo: Depar-
tamento de Documentacién e Investigaciones del Centro de Artes Visuales/
Museo del Barro, Asuncién.
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Dispersiones, desbordes

El contenido desarrollado bajo el apartado anterior se
refirié en particular a las culturas indigenas originarias, en
cuanto ellas ilustran nitidamente la remisién de las formas
estéticas al conjunto social. Pero debe considerarse que en el
arte mestizo, aunque de forma menos sistematica, también
se repite el vinculo de lo estético con las diversas fuerzas que
intervienen en cada proceso histérico; porque el universo
cultural del mestizo, como el del indigena aculturado, ca-
rece de aquella cohesién primera, miticamente aglutinada y
ritualmente reiterada. Las identidades mestizas (sobre todo
rurales) fueron construidas sobre un terreno fracturado y
abierto, erosionado por la cultura impuesta. Por eso sus re-
presentaciones operan de manera disgregada y, desconec-
tadas entre si, pocas veces logran confrontarse, cruzarse y
trazar perspectivas que faciliten la anticipacién imaginaria
del conjunto.

La propia diversidad que caracteriza las culturas po-
pulares, asi como las direcciones complejas y a veces
contrapuestas de los factores que acttian en su desarro-
llo, dificultan las empresas integradoras. Ante la unidad
y la homogeneidad impuestas de la cultura nacional, “no
puede oponérsele sino una pluralidad o, mejor dicho, una
atomizacién de culturas pequerias e inermes de resistencia
local, especialmente en zonas con larga tradicién indigena
y campesina” (Blanco, 1982: 24). Pero esas dispersiones no
perturban solo la constitucién imaginaria de un “nosotros”
mas amplio y mejor integrado (la construccién de identi-
dades que sobrepasen el pequefio grupo, el sector reducido
o la comunidad local), sino que bloquean la concertacién
de las identidades sectoriales en encuadres ciudadanos
mas complejos. Esta situacién plantea un fundamental
desafio politico a las identidades populares tradicionales
(incluidas ahora las indigenas): el de entrecruzar sus re-
presentaciones en conjuntos que apunten a la esfera pu-
blica y, desde alli, fortalecer las posiciones de los sectores
particulares.
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Pero volvamos al tema del arte, que tiene un papel funda-
mental no solo en la expresién de las identidades populares,
sino en su misma constitucién (y que podria también actuar
como una fuerza importante para imaginar colectividades
politicamente mas complejas). A pesar de la tendencia dis-
persiva que afecta los sectores de origen rural tradicional,
los puntos mas altos de su produccién artistica se encuen-
tran en ciertos objetos de uso cotidiano, ligados en su vér-
tice a las funciones mas vitales y vigentes, o bien a algunas
formas conectadas a través de los rituales profano religio-
sos. Ciertas festividades patronales, por ejemplo, reinterpre-
tan el culto eclesiastico oficial mediante imagenes y altares
construidos por la comunidad y a través de escenas levanta-
das con mascaras y atuendos ceremoniales, y completadas
con bandas de-musica (de antiguos ritmos reelaborados,’tri-
butarios siempre de sus origenes indigenas o aun negros).
Mas alla del escenario, la representacién se prolonga en jue-
gos y entretenimientos, danzas, chanzas y procesiones, con-
vites y oraciones que conforman un conjunto hibrido en el
que la funcién estética sirve, una vez mas, de aglutinante de
las otras: religiosas, sociales, ladicas, etcétera.

Ciertos montajes hechos en ocasiones de fiestas reli-
giosas también exponen con claridad su vocacién hibrida,
que las hace oscilar entre la religion y la fiesta civil, entre
la forma sensible y la funcién social; tal el caso de desme-
surados pesebres navidefios, capaces de imaginar espacios
imposibles y tiempos superpuestos empleando con desen-
fado cualquier material del entorno (arbustos, frutos y flo-
res, imagenes de barro, fotografias, productos industriales,
etcétera). O el caso de la ceremonia del culto a las cruces
funerarias (kurusti jegud), que integra ofrendas votivas,
oraciones fiinebres y festejos en torno a una construccién
de frondas, adornadas con figuras caprichosas de panes de

8. Sirvan como ilustracién las festividades de San Pedro y San Pablo (Altos),
San Baltasar (Tobat{ e It4), San Juan (diversos pueblos), San Francisco Solano
(Emboscada), la Natividad de la Virgen (Altos), etcétera.
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maiz, comidos de manera colectiva como parte del ritual.
Irénicamente, si estas manifestaciones carecieran de sus
propios significados rituales y tuvieran una mera intencién
estética, podrian ser con facilidad clasificadas bajo diversas
categorias eruditas del arte actual (happening, performance,
body art, ambientaciones, enviroment e, incluso, eat art).

Ceremonia del kurusii jegud: una nifia dispone las chipas, panes de maiz, en

el ramaje que arma la escena ritual. Fotografia: Fernando Allen, Asuncién
2010. Archivo del autor. ’
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Pero, en verdad, hay varias coincidencias entre aque-
llos montajes y estas expresiones de origen vanguardistico:
unos y otras trabajan el espacio, apelan a la participacién
del espectador, invocan la integracién del arte con la vida
cotidiana, integran distintas disciplinas y géneros (danza,
plastica, musica, teatro) y emplean los més variados so-
portes, incluido el cuerpo humano. Es justamente a través
de este repertorio diverso que el arte experimental de hoy
cuestiona el concepto restrictivo de arte; esos desbordes
de la escena tradicional le permiten considerar como ar-
tisticos fenémenos que no eran reconocidos como tales
por no cumplir con las convenciones impuestas por ese
concepto.

Industria, forma y funciéon .

Para volver sobre los problemas que plantea la opo-
sicién forma/funcién, puede resultar util repasar algunas
consecuencias del debate que, a partir del siglo XIX, se
instalé en Europa en torno a las relaciones entre el arte,
la produccién industrial y la artesania. El reemplazo del
sistema artesanal de produccién por la etapa industrial y el
desarrollo tecnolégico promueve el desprendimiento entre
la forma y la funcién, que bifurca todo el devenir del arte
moderno y promueve diversos intentos de conciliacién en-
tre los términos enfrentados.

Por un lado, debe considerarse la valorizacién de la pro-
duccién manual artesanal hecha por los ingleses Ruskin y
Morris (Arts and Crafts); por otro, las preocupaciones de la
Sezession vienesa por la inautenticidad del producto indus-
trial y, posteriormente, el intento de renovar las “artes de-
corativas” a través de la maquina para promover la difusién
de la produccién estética (Van de Velde, Gropius). Estas si-
tuaciones generan una larga y ardua controversia acerca
de las posibilidades artisticas del objeto industrial, debate
que vuelve mucho més complejo el concepto mismo de
funcién. Para la estética industrial deviene este un término
problematico y a veces ecléctico que complica y renueva la
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discusién acerca de sus dificiles relaciones con la forma pu-
ra.’ Desde las posiciones declaradamente antikantianas que
propugnan una “belleza funcional” hasta los muchos inten-
tos de conciliar, si no identificar, belleza y utilidad a través
de la “racionalidad funcional”, o la franca declaracién de
incompatibilidad entre ambas nociones, los teéricos de la
estética industrial, aun reexaminando los términos, vuel-
ven a avivar una distincién que parecia olvidada: la esta-
blecida entre las artes libres y las aplicadas. Sin pretender
en absoluto abordar esta polémica, que se desenvuelve en
otro ambito que el referido a este trabajo, parece oportuno
extraer de ella algunas consecuencias que pueden servir de
aporte al tema que viene encarando este texto.

El mencionado debate comienza por revisar el propio
término funcion: impugna definitivamente la acepcién que
lo identificaba de forma ingenua con el fin practico o técnico,
el destino inmediato del objeto (la funcién de una vasija es
contener agua, etcétera) y remite a un concepto mas com-
plejo que considera que, en puridad, no puede darse el caso
de que una forma sea tributaria de una sola funcién, sino de
una intrincada combinacién de funciones. Y muchas de estas
“funciones de conjunto”, para usar un término de M. Bill, no
implican finalidades practicas o utilitarias, sino contenidos
socioculturales varios, connotaciones complejas, simbolos.

9. En realidad, dicho concepto se va alterando y complicando a lo largo
del enrevesado discurrir del pensamiento moderno. Paradéjicamente, este
pensamiento comienza exigiendo castidad a la forma, pero, al mismo tiempo,
precisa cada vez mas apoyar el funcionalismo, que poco a poco va ganando
terreno hasta llegar a convertirse en uno de los paradigmas de la modernidad.
Por eso dice Baudrillard, refiriéndose a la funcionalidad, que “este término,
que encierra todos los principios de la modernidad, es perfectamente ambi-
guo. Derivado de funcién, sugiere que el objeto se consuma en su relacion
exacta con el mundo real y con las necesidades del hombre. De hecho, de los
analisis anteriores se desprende que funcional no califica de ninguna manera
lo que esta adaptado a un fin, sino a un orden o a un sistema: la funcionalidad
es la facultad de integrarse a un conjunto. Para el objeto, es la posibilidad de
rebasar precisamente su furncion y llegar a una funcién segunda, convertirse
en elemento de juego, de combinacién, de calculo, en un sistema universal de
signos” (Baudrillard, 1985: 71).
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Hasta acd nada nuevo: por caminos bien diferentes
aunque a veces cruzados, la antropologia y la semiética
habian arribado a esas mismas conclusiones con un me-
nor esfuerzo. Pero hay una distincién tampoco tan nueva
de la Estética que, conectada con lo ya expuesto, vuelve a
actualizarse en el terreno del Industrial design y puede con-
tribuir a adelantar este estudio. Segin a qué tipo de fun-
ciones correspondan las formas, se habla tradicionalmente
de tres modalidades de objetos: los bellos (varias funciones
del mismo valor), los expresivos (una funcién fundamental
hegemoénica) y los ornamentales (una funcién secundaria).
Cualquiera de estos objetos puede tener un caracter estético,
dice la estética industrial, pero solo se convierte en artis-
tico cuando se le acopla una significacién poética; es decir,
cuando dicho objeto es capaz de provocar una conmocion
develadora, la eclosién de una realidad nueva (Morpurgo-
Tagliabue, 1971: 476-478). Seguin esta perspectiva —desde la
cual puede argumentarse en pro de las posibilidades artis-
ticas de lo popular-, la “artisticidad” no estd medida por la
carencia de funciones, sino por la posibilidad de que las
formas lleguen a provocar ese choque desencadenante de
nuevos significados que constituye el efecto artistico fun-
damental. Muchos objetos, aun bellos (estéticos) y por
completo desvinculados de intenciones utilitarias, pue-
den carecer de estatuto artistico si sus formas no tienen la
fuerza necesaria para impugnar su pura presencia y abrirla
a otros sentidos; es decir, si carecen de la convicciéon nece-
saria para producir un desfase con su propia realidad por
el que se cuelen otras realidades. Asi, aunque provistos de
la “inutilidad sin fin” requerida por el idealismo estético,
esos objetos no pueden ser considerados obras de arte si
no son capaces de convocar el develamiento de la verdad,
al que se refiere Heidegger, o producir ese fenémeno de
asombro o turbacién ante la eclosién de algo nuevo, del
que hablaban ya los antiguos.

Morpurgo-Tagliabue sostiene que el producto indus-
trial es a menudo estético, pero dificilmente artistico, y no
porque sea funcional, sino porque la estandarizaci6n in-
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dustrial tiende a consumar las formas impidiendo el efecto
poético de choque, y a fijar las funciones estorbando la ge-
neracién de significaciones nuevas:

Se ve aqui cémo precisamente la funcionalidad constituye un
obstaculo para el arte, no porque lo 1til y lo bello sean incom-
patibles entre si (por el contrario...) sino porque en este caso
lo titil es conocido, descontado, y su funcionalidad est3 fija, es-
tandarizada. [...] Asf se explica por qué los antiguos artesanos
para hacer obras de arte con objetos de uso corriente con una
funcién fija recurrieron a la ornamentacién; [...] la funcién
que exhiben de este modo no es jamas la funcién propiamente
utilitaria sino una funcién secundaria, la funcién ornamental

(Morpurgo-Tagliabue, 1971: 479-480).

Juana_de Rodriguez, viuda del reconocido santero Candido Rodriguez, talla
en madera la representacién de un santo. La mujer rompe la rigurosa tradi-
cién, de origen colonial, segtn la cual la practica “santera” es exclusivamente
masculina. Fotografia: Osvaldo Salerno, Capiat4, 2008. Archivo: Departa-

mento de Documentacién e Investigaciones del Centro de Artes Visuales/Mu-
seo del Barro, Asuncién.

Es que el arte resulta incompatible con las lecturas
univocas, las referencias establecidas, el sentido tnico. Por
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eso los objetos son artisticos, sean ttiles o no, en la medida
en que puedan zafarse del brete de temas o destinos prefi-
jados y desatar significados plurales que escapen del cerco
cerrado de su propio sistema de produccién estética y se
abran a los contenidos complejos de su tiempo. Desde esta
perspectiva, la cuestién de los limites del arte popular no
difiere del tema de los lindes del arte erudito. Por supuesto
que no toda la produccién visual de una comunidad po-
pular deviene hecho artistico; muchos de los objetos no
trascienden su materialidad: son, en realidad, meros pro-
ductos artesanales, incapaces de desafiar su propio esta-
tuto de instrumento. Pero, consecuentes con este criterio,
debemos reconocer que hay otras tantas creaciones del
arte culto que, aun bellas y arménicas, no rebasan su pre-
sencia y permanecen como simples esculturas, pinturas o
dibujos inertes, desprovistos de nervio poético, incapaces
de resignificar.

Es por eso que hay tanta dificultad en trazar las fron-
teras no solo de manifestaciones artisticas populares, sino
de cualquier otra manifestacién artistica. Los particulares
contextos histéricos, que afectan toda produccién de arte,
no solo plantean problemas y proveen imigenes, sino que
determinan empleos diferentes de lo estético. El mismo
Mukarovsky, para quien —segtn queda sefialado- la distin-
cién entre lo que es y no es arte estd en teoria tan clara-
mente marcada por la hegemonia de la funcién estética,
reconoce que:

Es evidente que la transicién entre el arte y la esfera extraartistica
[...] es tan poco distinguible y de comprobacién tan complicada,
que una delimitacién realmente precisa es ilusoria. Es necesario,
pues, renunciar a cualquier intento de establecer un limite entre
arte y no-arte, entre lo estético y lo extraestético (Mukarovsky,
1977: 50).

El caracter borroso y huidizo de las fronteras, asi como
la indole resbalosa del campo de la produccién simbélica,
aminora en los hechos las consecuencias de clasificacio-
nes demasiado tajantes, y constituye cierta garantia contra
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los excesos formalistas de conceptos que, al clausurar sus
contornos e intentar delimitarlo todo, terminan dejando
afuera demasiadas cosas. ‘

Acerca de lo unico

La unicidad constituye otro atributo histérico del arte
culto exigido como pasaporte para ingresar en el reino de
lo artistico en general. Para conseguirlo, no pocos estudio-
sos de la cultura popular reformulan la oposicién arte/ar-
tesania distinguiendo entre los productos artesanales —~que
repiten canones colectivos- y los artisticos —que introdu-
cen una diferencia singular que vuelve la pieza un ejemplar
tnico-. En verdad, el culto a lo singular y exclusivo pro-
viene de la fetichizacién del objeto tradicional y no hace
a sus verdaderas potencialidades artisticas; corresponde a
un momento histérico ligado a la conversién del producto
artistico en mercancia y a su consiguiente autonomiza-
€i10n, cuyas consecuencias en la definicién de lo artistico
moderno ya fueron sefialadas. Marchan Fiz sostiene que
este fenémeno es el responsable directo de la distincién en-
tre artes liberales y artes bellas, asi como de la concepcién
humanista de la realidad superior del arte. “La indepen-
dencia del artista frente al artesano se conjuga progresi-
vamente con la concepcidn aristocratica de la obra como
algo tnico, singular, irreductible” (Marchan Fiz, 1974: 50).

. El concepto ilustrado de arte resulta estrecho e insufi-
ciente precisamente porque se basa en un reduccionismo:
se identifica con un producto histérico determinado y deja
de lado objetos y hechos de la cultura popular que, por
haber sido creados en otras condiciones, tienen cualiciades
y posibilidades diferentes. La singularidad nunca ha sido
una pretension del arte popular, ajeno tanto a la ideologia
humanista de la autonomia creadora como a los suefios
rpménticos del genio original. El fuerte peso social que
tienen los patrones estilisticos en su constitucién descarta
de entrada toda posibilidad de que el arte popular sea va-
lorado desde la creaci6n individual, y hace que esta no
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tenga el mismo sentido para un artista popular que para
uno culto; el creador popular debe siempre remitirse a la
experiencia colectiva para producir, aunque la elaborayla
transforma continuamente. Es cierto que, en general, cada
pieza hecha a mano por un artista popular suele incorpo-
rar, aunque fueren minimas, variaciones propias, pero es
evidente que aun las piezas hechas con moldes pueden ser
consideradas obras de arte, en la medida en que sus fuer-
zas tengan la potencia para expresar y renovar contenidos
sociales. Muchas veces cambian las circunstancias en las
que se genera el arte popular y aumenta la importancia del
artista individual y de la particularidad de su obra, pero
ese destaque de la persona del creador debe ser entendido
como fruto de nuevas contingencias histéricas y no como el
cumplimiento de una condici6n abstracta de artisticidad.
Por tltimo, es importante recordar que dentro de la
modernidad el valor de lo tnico ha debido reformularse
desde los inicios mismos de la industrializacién: la era de
la reproducibilidad técnica (y la de las nuevas tecnologias)
ha debido disfrazar el deseo del ejemplar inico con nuevas
razones que extienden el valor aurético de los productos
aun a los realizados en serie, pero retacea ese valor a la
hora de considerar creaciones provenientes de otras cul-
turas (nadie niega por supuesto la artisticidad de la foto-
grafia, el cine, el video, el grabado, etcétera, mientras sean
producidos en los circuitos de filiaciéon ilustrada).

Recapitulaciones

Para hablar de arte popular se hace necesario partir
no solo de una licencia lingiiistica o de una concesiva am-
pliacién del concepto de arte, sino de un analisis de cué-
les son las notas basicas que, de hecho, reconoce la propia
teoria estética a este concepto, mas alla de las barreras que
levanta la cultura dominante para preservar la exclusivi-
dad de su terreno. Para esto es necesario discutir el mito
que sostiene que solo determinadas practicas de la cultura
moderna occidental, en cuanto mas maduras y superiores,
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consiguen alcanzar ciertas cumbres iluminadas del espi-
ritu y convertirse, en consecuencia, en expresiones tnicas
de la humanidad. \

Si tal enunciado no conllevara juicios discriminatorios,
no habria problema alguno en aceptar lo que constituiria
simplemente una denominacién distinta para una prac-
tica especifica. Pero cuando el titulo de arte aparece como
un privilegio autoconcedido por la cultura dominante y
se convierte en un obstaculo para el derecho al reconoci-
miento de las otras particularidades culturales, entonces,
tanto por razones politicas (reivindicacién de tal derecho)
como por exigencias teéricas (necesidad de desmitificar
historias) se justifica la discusién de los alcances reales de
aquel término esquivo.

De hecho, lo que desde la perspectiva de la cultura oc-
cidental caracteriza de modo amplio una obra de arte es la
accién de dos momentos inseparables: la manipulacién de
formas sensibles y la manifestacion de nuevos sentidos de
lo real. Por cierto, ambos operan con intensidad en deter-
minados fenémenos de la cultura indigena. En efecto, esta
se halla cruzada (y sostenida en gran parte) por fuertes
nervaduras formales que tienen una misién estética. Se en-
cuentra compuesta por imagenes, figuras sensibles, estruc-
turadas segiin criterios determinados de manejo de colory
equilibrio, de composicién y movimiento. En cuanto esas
imagenes se hallan enredadas en la trama de lo social, es
dificil aislarlas sin deshilachar un tejido apretado ni con-
trariar su destino, pero, encubiertas, ellas actian subrep-
ticiamente como fuerzas ocultas que apuntan a lo real y
apuran, asi, el camino del sentido, o los sentidos, sociales.

JInsistimos: ambos momentos, el estético, que juega
con las formas, y el poético, que reconstruye la realidad
desde ese juego, estdan presentes en ciertos recodos del en-
revesado discurrir de las culturas populares. En las cultu-
ras occidentales modernas esos momentos se manifiestan
de manera diferente; el arte que surge en aquellas incuba
entre estos conflictos que cada situacién histérica va solu-
cionando contingentemente. El desajuste entre significado

LLA CUESTION DE LO AR IST CU i1J

y significante y el viejo e imitil intento de empalmarlos di-
namizan sus procesos y les otorgan rasgos caracteristicos.
Lévi-Strauss lo dice muy bien: “el arte se queda siempre a
medio camino entre el objeto y el lenguaje” (Lévi-Strauss,
1968: 97). Ni mera forma ni puro contenido, oscila entre
ambos polos de manera inevitable, buscando colmar la ca-
rencia que deja abierta su realidad escindida."

El pensamiento occidental necesita aclarar las fronte-
ras de sus complejas y vastas regiones y divide, meticuloso
y obsesivo, su reino en porciones ordenadas y subporcio-
nes exactas: cada una de ellas es epistemolégicamente au-
ténoma (aunque todas mantienen entre sf oscuros vinculos
capaces de reconstruir en secreto las totalidades perdidas).
Por eso la modernidad independiza el terreno de la emo-
cién estética y le reconoce leyes y cédigos propios. Pero
ese afan separatista es hijo de determinadas condiciones
histéricas y no hace a lo que la propia cultura occidental
reconoce, de hecho, como definitorio del arte; ciertas cul-
turas alternativas no solo no precisan clasificar sus espa-
cios, trazar linderos y marcar fronteras, sino que, por el
contrario, fundan la misma representacién de la realidad
en el acuerdo de sus diversos aspectos.

Por otra parte, aun reconocidas las razones de una so-
ciedad para aislar metodol6gicamente el momento formal
de acuerdo con sus necesidades histéricas, esta misma
pretensién deviene en gran parte una ilusién, otro mito.

10. Desde sus origenes, el arte moderno se afana en pos del suefio im-
posible de ese equilibrio esquivo. El Renacimiento parece inaugurar la his-
toria moderna con una sintesis, pero ese momento, cOmo dice Wélfflin, es
apenas un punto ideal, una “sutil cresta” enseguida tragada por su propio
movimiento. De inmediato, el Renacimiento se bifurca: el manierismo es mas
bien formalista; el barroco, contenidista. Y a partir de ahi, clasicos y roméan-
ticos, impresionistas y expresionistas, cubistas y surrealistas, desde distintos
angulos, luchan siempre por compensar el exceso o el defecto de las posturas
contrarias. Y as{ hasta hoy. ¢Acaso el expresionismo salvaje actual no es, en
parte, un alegato de los contenidos en contra de los abusos conceptuales de
la década anterior, que a fuerza de cargar sobre la forma estaban a punto de
romperla?
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Aunque suene paradéjico, ciertas formas de tapices indige-
nas son mas auténomas, mas puras, que las de un paisaje
renacentista o, aun, impresionista: no estan lastradas por
la fuerte carga referencial que arrastran siempre las for-
mas del arte occidental y comprometen su autonomia. Ya
en 1927, Franz Boas habia observado la independencia de
la forma respecto de la naturaleza en el estilizado arte de
ciertos pueblos. Merquior cree que esa soberania ocurre a
nivel de la representacién pero no en el plano sociolégico,
ya que el arte primitivo se encuentra al servicio de lo so-
cial (Merquior, 1978: 14). Con el arte occidental ocurriria
lo contrario: sus formas son mas auténomas con respecto
al cuerpo cultural en el cual se encuentra inserto, pero no
pueden terminar de despegarse de la apariencia sensible
de los fenémenos naturales.

Cuando Lévi-Strauss compara el arte “primitivo” con
el occidental (que se aparta del primero solo a partir del
Quattrocento, salvo el intervalo del arte griego clasico) dice
que “la diferencia corresponde a dos érdenes de hechos:
por una parte, lo que podriamos llamar individualizacién
de la produccién artistica, y por la otra, su caracter cada
vez mas figurativo o representativo” (Lévi-Strauss, 1968:
51). Ambos aspectos tienen para €l un sentido de pérdida:
en primer lugar, el decaimiento de los vinculos colectivos
y, en segundo, la rarefaccién de la significacién (el figurati-
vismo proviene del “debilitamiento de la funcién significa-
tiva de la obra”). El arte indigena esquiva el figurativismo
porque, en gran parte, su objeto se encuentra vinculado
con experiencias sociorreligiosas en si mismas irrepresen-
tables; por eso es fundamentalmente abstracto: al desen-
tenderse de las exigencias de la denotaciéon inmediata, se
mueve mucho mas por construcciones retéricas que por
referencias directas. (Lo que, paraddjicamente, constituye
uno de los principios centrales del arte occidental).

Pero, a partir de una situacién tomada solo como
ejemplo, lo que se quiere destacar aqui es un principio del
relativismo cultural (que no conviene neutralizar absoluti-
zandolo): la particularidad de cada forma histérica de arte.
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No hay procesos artisticos peores 0O mejores como no hay
lenguajes superiores ni inferiores: todo sistema simbolico
debe ser considerado de acuerdo con los requerimientos
a que responde. Por eso el arte popular, como cualquier
forma de arte, es el resultado de una determinada manipu-
lacién de formas sensibles que, al encarar lo real, promueve
una comprensién mas intensa de este y revela accesos se-
cretos propios, solo comprensibles de manera imaginaria.
Y, por eso, debe refutarse el mito que pretende que deter-
minados rasgos histéricos se vuelvan verdades eternas. En
cuanto ciertas notas coyunturales de la creacién moderna
dejen de ser entendidas como arquetipos metafisicos y es-
grimidas como modelos normativos universales, se estara
consolidando el reconocimiento de la diferencia cultural.
Pero discutir la hegemonia de los principios modernos
también permite abrir una salida al propio concepto occi-
dental de arte que, confinado en limites infranqueables e
identificado con un solo tiempo de una historia multiple,
se encuentra expuesto, una vez mas, a la condena fatal que
pronunciara Hegel.
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Bs carnaval. Las caras entalcadas, en algunas hay pintura -por lo comin-
roja. Avanza el pie izquierdo balanceando el cuerpo, ¢l pie derecho se le jun-
ta justo detras. Como en un saltito.
Ahora otro paso del derecha,

se 1
“une el izquierdo, retrocede el dere-
enl

punta. Vuelve el juego de avanzar
dos y retroceder uno mientras el
cuerpo realiza una contorsién. Los
brazos siguen el compds de la mar-
cha que comienza en el rHo y va
dando vueltas al pueblo, “la vuelta
al mundo” tal como le dicen a esta
accidén gque realizan las comparsas
en Tilcara cada una con su propio
carnavalito’.

T

En esta escena estdn latentes, ple-
gados, gran parte de los conceptos y

s ot

'Danza tradicional del Noroeste argentino.
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estrategias que oportunamente iremos compartiendo. En principio la idea de

&
mundo o, mejor, de mundos que se imbrican en spacio que mas de una

un e
vez hemos caracterizado como heterogéneo, complejo y cambiante.

T am et . 12 -~ Avivm fer e

Enrigue Dussel” nos req e*da We “eultyra viene del verbo latino colo que, entre

. C e 2y Aamtre Anl Ambitn irby +rh /
otros significados, connote habitar {habitar dentro del dmbito fabrado o trabajado

s ;
or el hombre; para los mt:guos era el ambito sacralizado o cosmificado: es decir
rrebafadc al caos o lo demoniaco). Cultura es ef mero medio fisico o animal trans-

_formado {cambiado de forma o sentido) por el hombre en un mundo donde habita.
se nvund o, esa cultura, es el pago... Fi pago es justamente el mundo do-

z

est:; o, el mds proximo, ef gue nos constituye mds radical y cercanamente”.

Dussel hace hincapié en 3 identifi o v cultura. También en la idea

del hombre como ser mundano: “Mundo es ef dmbito que el hombre abre y al cual
se abre; es el horizonte de comprensicn dentre del cual todo cobra sentido. El mundo
es, gnte todo, el mundo de fa vida cotidiana en cuanto que es el suelo o fundamento

def existir humano”.

Por lo tanio al mundo se lo gesta, se l¢ da origen. Y nos gesta: nos confie-
entido. A partir de ahi es necesaric gestionar {lo}) para vivir, en comuni-

g
dad, con un sentido.

En los tltimos tiempos ha tomado relevancia la idea y la practica de la ges-
tién cultural. Asi lo atestiguan infinidad de propuestas formativas ya sea a ni-
vel oficial, privado o comunitario. Es mas, podria decirse que la gestion cul-
tural se ha puesto de moda, una moda saludable siempre y cuando apunte a
mejorar la calidad de vida en un marco de justicia y libertad pero nefasta si
sélo desemboca en una profesionalizacidén vacua y presa del mercado.

EmeCE'"lOQ entonces por ¢l sig nificado: Gestar es darorigen, generar, produ-
¢cir hechos. Su raiz latina, serele significa conducir, llevar a cabo (gestiones),
mostrar {actitudes)’. '

EL, Enrique (1969): En: Cuadernc Antropoldgico Ne 4. Buenos Aires, Editorial BONUM.
& Jean {2000: 297): Breve diccionario etimoldgico de la lengua casteligna. Madrid, Gredos.

Elmundo en gestisn

-

o
guien, un hé

presivo del cuerpo*

Irfa verse como ¢l proceso por el cual se 44 ori-
plica movi m.emo, crec miento, transférmatidn

nar con gerenciar (acepcién que, con el tiempo
su referencia econdmica). Entonces la gestién
nciamiento de un p“o‘qe to. 0, dicho de

latino derivan'

a historia de Ic realizado por al-

1 pueblo y también ges'te como actitud o movimiento ex-

I

En un trabajo inédito Fernando de S4 Souza® afirma que “gestor culturo! es
quien reinstala la totalidad en el gesto. La totalidad de su cultura, o integralidad de

su propia condicidn humane”. La figura en la que se
basa este autor es la del nguenpin que en la orga-

nizacién social mapuche es el “emo de la pala-

bra". “Es quien conserva lo memoria del grupo y, even-
tualmente, quien representa a fa comunidad en los par-
lamentos... Cuenta la historia conveniente en el momen-
to que lo juzga necesario: cuendo su comunidad se en-
frenta con alguna dificultad o situacion nueva.. Es tam-
bién quien proporciona los datos pera que las rejedoras
cuenten o historia de los lingjes en sus tejidos... El nguen

pin informa la dec;szon cultural gue toma la comunidad.

* COROMINAS, J.: op. cit.

3 Documents de Trahais CENT 19 106 et
vocumento de Traoajo CENT 12, 1897, Citedra Santillan Giiemes. Los subrayados son nuestros.
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0 reetn p/aza ¢ la comunidad en su decisidn, simplemente [a sirve des-
d e su saber’ De alguna manera opera para gue, entre otras cosas y como d

red de agujeros”. Tam 'e
--1x_ac para el nguillatin: la mdxima ceremonia rehgiosa .

N

]

Ce un poema azteca, la memoria no se tome “una 1
convoca a la cor

G.adO que todo lo que
2. Desde el gesto
te “entram{p)a d's
en el mundo vy mo-
rir. En el mismo sentido podemos decir que, en un punto, culturar y gestionar
se asimilan: el ser humano gestiona el alimento, 1a vivienda, la fiesta, el jue-
go las ceremonias, todo el aprendizaje... es decir: s€ siguen ciertos pasos en
incipic ordenados por la memoria colectiva -aunque luego se los pueda
ransgredir— para lograr la satisfaccién de las necesidades vitales, materiales
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que afirmamos que: es im-

3

pcs;bie no gest onar (s} [nos) pore ue es, de por si, inheren-

) g
amica de toda cultura en tanto forma de vida.

te alad

da da o, entonces, que antes de que en Occidente se comenzara a ha-
Sn en distintos niveles {econémica, empresarial, social, etc.} dicha
accién, incluse vista desde el sentidc que hoy se le otorga, estuve y esta pre-
s actos coz*a-a-ms y extracotidia-
nos de la especie humana. La vistosa y i mica “vuelta al ﬁmndo de las com-
parsas de Tilcara no sélo da cuenta de una a<ce1*ﬁcac*’én cultural de fuerte
contenido simbélico sine que es ia culminacidn de un complejo entramadoe so
cio - cultural que incluye una serie de acciones entrelazadas que van desde la
mds simple adquisicién o realizacmn de determinados elementos materiales,

sente en mayor ¢ menor medida en todos los

el plasmar determinados dispositivos simbélicos (alguien construye el mufie-

co gue representa al Diablo del Carnaval), hasta la organizacion social de ca-
da comparsa con todo lo que esto implica en cuanto a cogvocatoria, planifi-

cacién, liderazgos, intercambio de ideas, etc. cosa que no siempre alcanza a
ver guien estd de paso. B

Pero abe aclarar que tante en este case, como en infinidad de otros analo-
gos relacionados ya sea con lo festivo o con lo laboral, el detonante v el sen-

¢ de promocién cultural también centradas, por lo ge

* Nguen significa ser, estar {aparece en Nguenechen que es el ser creador de todo} vy Pin significa palabra, voz.
7 QLMOS, Héctor A v SANTILLAN GUEMES, Ricardo (2000). Educar en Cultura. Ensayos para ung accion
integradao. Buenos Al gs CICCUS. {Primera reimpresion 2003).

Elmundo en gestién

¥

tido de} proceso de gestidn que se pone en marcha estd en e sustrato simboé-
)

su
n el seno de las

lico del grupc en cuestion o de los grupos que interactian e

sociedades complejas. Sin FonzsntP simbélico no hay gestidn que valga sea
cual fuere el carécter del mismo, el que a su vez siempre se expresard a tra-
5 Hticas. Politicas que habrin de determinar el mas es-

2
P A FSNITOCTIARNER F5 §
i fmie FTS3RG fid
LM ORI Lys

Volvemos a la comparsa de Tilcara. Es 1a marcha. Hay

7 que dar la vuelta

El mundo de la gestién cultural es lo que en los dltimos tiempos se ha de-
nominado el Sector Cultura. Este es un recorte del campo de la cultura como
orma integral de vida® ¥ se circunscribe al conjunto de acciones, actividades,
produccién, creaciones, formacidn, instituciones de distinto tipo [oficiales,
wya organizacidn y despliegue especifico es-

privadas, comunitarias, ONG's} aci
Por lo general, se promusven, entre otras, el

gresos, etc.); :

s cientificas, si bien no siempre la gestién cultural incluye este tipo de actividades;
+ museisticas y de conservacion del patrimonio, gen almente el tangible {(mo-
numentos, lugares historicos, etc)

s6lo en actividades

jo]
rn

artisticas y/o artistico - pedagdgicas;
s de extensién y apoyatura general a través de determinados servicios y equi-
pamientos (bibliotecas, filmotecas, videotecas, etc.);

@

de capacitacién cuitural.
Se suele sefialar como un hito en la evolucién de este sector la creacién del
Ministerio- de Asuntos Culturales, por el presidente Charles de Gaulle en 1958,

4

con €l céienre André Malraux al frente. Su misién: hacer gccesible a lg mayor

® Ver texto de Marianc Garrets en este volumen y SANTILLAN GUFMES, Ricardo (2000): "El campo de fa cul-

tura" en OLMOS - SANTILLAN {op. git).
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ntidad de franceses las obras capitaies de Jg Pumamaua v en especial lus de Fran

; ran-

a gsegurar la mds vasta crud,encia puora nuestro patrimonio cuftural y fovorecer g

cregcion de obras del arte y el espiritu que lo enriguezcan (Urfalino:1997)

Desde una concepcién de cultura restringida v difusionista se articulz una
pollt'C" que, 12 i )
acion en funcidn de:

a Educacién Popular y su representante, el Alto Comisariato
de Juventud y Deporte y la vieja secretaria de Estado de Bellas Artes en la
Educacis Nammal, dentro de Ia ‘mmsmn administrativa.

Esta pugna de origen que se dic en Francia se ha repetido po
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en casi todos los paises de Ther OaiﬁﬁﬂLa. Y en muchos atin no se ha saldado®.

Este tipo de estructuras —obedientes al limitado concepto de cultura apun-
1’2:1 o- lejos de articular aE sector con la forma integral de vida de la comuni-

dad lo separa y lo convierte en coto de caza de ciertas elites. Una de las ta-
reas en la gestién es, a nuestro entender, abrir el modelo y ampliar el espec-
tro de actividades incluyendo, entre otras, las si
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Se verifican avances y retroceses. Es notorio el caso de Espaiia que de Ministerio durante la gestion
socialista retrograda al integrarse a Educacién de Ia mano del Partido Popular; en sentido inverso, en
Chile fa Divisidn de Cultura evoluciona a Consejo Nacional de Cuitura por |a eficacia de Claudio Di Gj-
rélamo y su equipo y en Colombia COLCULTURA crece hacia el Ministerio conducido por Juan Luis Me-
Jia. De todas maneras cabe aclarar que, en e caso de la Argenting, antes de que se constituyera como
tal el sector Cultura, existieron miltiples experiew‘ias que, vistas desde una dptica actual, se pueden
considerar de gestién cultural, Entre otros ejem los debemos mencionar: los llamados G rupos Propa-
gandistas de distintos movimientos id’eo. gicos como el Anarquista o Libertarie, cireuios sindicales,
distintas iglesias y los centros de accidn cul tura( creados por colectividades de inmigrantas y qLe se
abocaron a [o musical, teatral, creacidn de biblictecas y realizacién de cursos de “cultura general’, s
ciedades de fomento v de oficios varios, mutuaie ligas agrarias, cooperativas de consumo, etc. Al mis~
mo tiempo, un trabajo andlogo se fue desarroflando en universidades z la largs del pais dentro de lo
gue se llamd Extension Universitaria. Ver, al respecto: VELLEGGIA, Susana y MORERA de JUSTO, tris
{1990): Documents base del Seminario "Marco Teorico, Metodologico v Técnico de la Animacidn So-
clo-Cuitural” Documentos de Trabajo del PROFAC. INAP,

£ mundo en gestion

) -
—_—

con ejes propuestos por los ciudadanos segun sus nﬁcesmaﬁies? des-
rinados al encuentro vivencial entre diverscs sectores de la poblacién.
L 4 ;

s Orientacién en Procesos de Integracién cultura
= Experimentacién cultural.
* Gestlén Tﬁtegrada: Educacién y Cultura

s Cultura y prevencién.
s Cultura y derechos humanos.

s Comunicacion cultural.

tJ

- # Planificacién cultural del t@mt’mo y del espacio social.
s Coordinacion general de poli t}ca\ {especialmente politica cultural, educa-
-~ cional, cientifico-técaica, ambiental y comunicacioy nal).
s (Culturas regionales.
s Culturas populares.

Formacién de mediadores ururales

L]

{ ; 35 d)
s Promocidn Sociocultural {encarada seriamente v en profundidad).

o Turismo cultural.

Siguen los baﬂarmes Los protagonistas de la marcha. Forman parte de la
7
comu*udad y la comunidad los espera. JQuiénes son? ;Como se Hlaman?.

Desde hace varias décadas coexisten y ax veces se confrontan distintas nomina-
ciones para designar a 10s que operan en el campo de la cultura. Las mismas obe-

decen a diferentes m rodelos de analisis y, por lo tanto, & distintas concepciones
< ean Ia e
politico-culturales. Las nociones mas ge enerales v comunes son las sigulentes:

i ace. Se splica individuos sino
= AGENTE: del latin ggo. El que hace. Se GPhQa no solo a los individuos
también a instituciones®.

icaf : i6 tural, Madrid, OEL
1 MARTINELL, Alfons (2001} . Disefio y elaboracicon de proyectos de cooperacion cultura
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s GESTOR: el ¢ jue genera, el que gerencia. Fuera del ambito de la cultura, el
término en la Argentina se aplict a un especialista en tramites, alguien que
se mueve blen entre los meandros de la burocracia. La especificidad cultu-
ral paradojicamente abri¢ y extendié su sentido. No sélo requiere habilida-
des administrativas y politicas sino también una compleja sumatoria de ca-

pacidades, como se verd un poco mas adelante v también en la Misceldnea

odos s
Francia y Espana. En 1a Argsmma esta denominacién no ha tenido dema-
siado €xito. La animacién cultural nace en Francia v Bélgica pensada como

una politica oficial. La animacién, para Ander Egg, carece de una teoria y es
sélo una tecnolog gia social.

PROMOGTOR: Para Adolfo Colombres” el prcn;-c-tor cultural estd siempre ins-
cripto en el marco de la cultura popular {la animacidn, para €|, es mas bu-
rocratica v ligada a los paises centrales). Seria in agente interno de la co-
munidad o de una cultura local. Moviliza y prormueve movimientos cultura-
les y la autogestién. No tiene por qué ser un “especialista” formado, , puede
ser voluntaric y hacer su actividad en horas no laborables. También los 1 hay

i i nace en México.donde estd vincu-
: . El LAaszondc de la promocién es
politice. Colomb res dlck que i_a promocié s& apoya en una teoria de la cul-
tura y busca construir la democracia cultural.

MANAGER: estn término, utilizado preferentemente en 18% paises anglosajo-
-nies, que responde a etimologias similares.: man - g ~ er (Bl hombre —mon-que
hace -raiz latina ag mads el sufijo er).

ADMINISTRADORES CULTURALES: tienen otro nivel de formacidn (universi-
tario) y deberian ser, aungue no siempre lo son, los disefiadores y gjecuto-
res de las politicas culturales a nivel nacional, regional y.urbano, tanto en
la funcién publica como en la actividad privada. Dwenan administrar equi-
tativamente los recursos en *unuo de construir la democracia cultural. Pa-

[

ra Adoifo Colombres, “las tres facras de la administracién cultural son: aca-
demicismo, burocratismo y eclecticismo”,

COLOMBRES, Adelfo (1991): Manual def promotor cufturel. Buenos Aires, Humanitas. Tomo 2.

sFORMADOR CULTURAL, categoria que Mariano Garreta desarrolla en su tex-
to, cuyas “caracteristicas I¢ asimilan mds a un trabajador sccial Con una

1
L.

fuerte orientacion en lo cultura

1 o - oot H ndl raiivmiae racoy
Para nosotros el gestor cultural retine rasgo
1

A nuestro entender son fundamentales los aportes que realiza el fﬂ gsofo v
antropdlogo argentino Rodolfo Kusch quien, al reflexionar sobre el papel del
T

cultural, incluye la idea de creacion extendi len ndo ain més el sent do del
o :

1 los autores, ni los escritores, ni los artistas, los gque crean
Eas cosas llamadas obras como individuos, sinoc que las crean en tanto pierden
su indi *1dLahd biografica, y asumen el papel de una.simple gestacién cul-

r o artista sélo porque primordialmente se es un gestor cul-
ral, sin biografia, como simple elemento catalizador de lo que los contem-
adore Bp tanto se es catalizador, se 1o es en el sentido que todos
requieren, ¢ sea gue como gestor cultural se es siempre popular, pero este tér-
o dice el dzccmnaub, populus, todos

B
A

mino tomado en su acepcidn lating, o
1os habitantes del estado o de la

El gestor cultural no es totalmente un personaje, sino més bien la formula
n la cual se encuadra el auténtico creador, y que por eso da el sentido exac-
to de lo que pasa en general con la creacion. Un creador no es mas que un
‘gestor del sentido dentro de un horizonte simbolico local, en una dlmenblon
que afecta a todos, 6 sea que &s popular” ™ ’

“Lo que el gestor cultural recoge es la veluntad cultural, Esta, D
puede cristalizarse de muchas maneras, ya sea en p@!i“uca, £n egstumo
presién artistica”. En este sentido cita como j mplos entre otros: al payador,
:'i creador de una épica pero también al escritor culto como Jose Hernandez
Y esa voluntad cultural genera fenémencs como lo gauchesco, el radicalismo,

2 KUSCH, Rodolfo [1978): Geocuitura def hombre emericano p.120, Buenos Airss, Fernando Garcia
Cambeiro.
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el peronismo. “Ung volunted u1ru*al —dice Kusch— no es uno cuftura porgue no
tiene explicitadas sus formas sino que [as | oresiente”™,

1

Es interesante también 1 ea gue tiene Rodolfo Kusch acerca de 1a movili-

,.C

zaciGn cultural; a la que cormdera como posibilidad de ser: “se trota de alentar
esa posibilidad...{que] apunta a un cumplimiento de una totalided dentro del unive
so simbdlico que plan uo el grupo social” A eso deberd tender una politica cm..r

rai.

-y

La vinculacién gue hace Kusch entre gestién y gestacion nos remite a las eti-
mologias del principio y nos abre a la asociacion entre el ger de gerere y el de
germen. El gestor es también el germinador. Y estc vale tanto para el campo
de la cultura como forma integral de vida como para el uso restringido més
propio del sector cultura: el gestor requiere una creatividad andloga a la del ar-
tista. Un gestor cultural sin creatividad es menos que un burédcrata porque “la

‘ -

poesia estd llena de mundo”" pero la gestidn cultural tambié

[P

Tomando como referencia, por *xilti:na vez, la imagen del Carnaval en Tilcara
concluimos diciendo que, para 10S0tr0s, gestionar implica, entre otras cosas:

Y, retomando el modelo del nguenpi’n, -para nosotros el ‘gestor cuiturai es,
fundamentalmente, un operador del sentido v, en consecuencia, un facter cla-

-ve 3 la hora de la decisién cultural, 2 1a hora de optar entre la humanidad v “le
ajena”

 KUSCH, Rodolfo (2003): Obras completas, Tomo V. Rosario, E lones Fundacion Ross.

" GELMAN, Juan {2004): En: Revista N, Ne 15, Buenos Aires Clar

* Ver: BONFIL BATALLA, Guillerms (t08"] "Lo propio v lo ajenc. b a aproximacian al problema del
control cultural” En: COLOMBRES, Adol ('.Gi""plladcf‘; La Cutture Popuiar. México, Premis Editora.




