Astor Piazzola, el encuentro de las msi-
cas orientales —de la India, prin-
cipalmente— con el jazz y el rock y la
irrupcién de la llamada world music
como una forma de expansién de las
fronteras musicales y de intercambios
culturales.

Todos esos instantes y épocas han
hablado de revolucién y lo han hecho
en un giro continuo de la espiral evo-
lutiva de la misica popular. Y ésta,
con su enfoque artistico libre y
determinado, se ha significado como
pensamiento comunitario frente a
filosoffas de gobierno: realismo so-
cialista, nacionalismo folk, propa-
ganda nazi, maofsmo campirano,
comunismo caribefio, capitalismo
puritano, neoliberalismo bruto y la
muy posmodernista filosofia de “lo
polfticamente correcto”. Al ubicarse
contra las politicas estatales, tal musi-
ca —con valores intrinsecos de histo-
ria, contexto y calidad interpretativa
y de composicién— se ha alejado de
las consecuencias predecibles: or-
todoxia y conservadurismo, asf como
de la demagogia populista de “un arte
cercano al pueblo”, el cual siempre
ha tendido a atraer el comiin denomi-
nador mds bajo del gusto musical
(en el caso de México: la musica
grupera, el pop chatarra o el bolero
rabioso de Paquita la del Bartio, por
ejemplo).

La revolucién en la musica popular
se practica dentro del contexto social
influido por los deseos comunitarios
domésticos y ajenos coincidentes, pero
las decisiones del cémo y del porqué
quedan a cargo, por lo general, de los
individuos, de cada uno de los expo-
nentes con sus expresiones artfsticas
particulares.
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Revolucion y colonialismo en las artes
visuales: el paradigma de la documenta

Peter Krieger *

En septiembre de 2002 cerr6 la déci-
mo primera documenta, una de las ex-
posiciones de arte contempordneo mds
importantes en el mundo.! Este llamado
“museo de cien dias” que se realiza ca-
da cinco afios en la ciudad alemana de
Kassel, desde su fundacién en 1955,
se convirti6 en e/ espacio simbélico de
innovaciones y revoluciones artisticas
occidentales de la posguerra. Sus altos
estdndares conceptuales y sus comple-
jas estrategias estéticas otorgan a la
documenta una calidad paradigmdtica,
que permite analizar y cuestionar uno
de los tépicos inextirpables del arte
moderno, su cardcter revolucionario
vanguardfstico.

Desde los inicios de la vanguardia
artfstica en las primeras dos décadas del
siglo xx, la presién de ser “absoluta-
mente moderno” se ha convertido en
un pardmetro represivo para toda obra
de arte que no desea ser calificada como
kitsch historicista. El sistema de la
industria cultural occidental, presente
en los museos, las galerfas y en la critica
de arte, impuso el principio de lo
revolucionarioinnovador a las artes
pldsticas por razones mercantiles y
politicas: un arte joven, novedoso y re-
volucionario cumple con las reglas del
rdpido consumo; ademds, en las socie-
dades de masas democriticas, produce
una imagen de pluralidad creativa.

Sin embargo, después de las revolu-
ciones conceptuales de Marcel Duchamp,
quien declaré un mingjtorio como obra

* Doctor en historia del arte por la
Universidad de Hamburgo,
investigador del Instituto de
Investigaciones Estéticas de la unam y
co-coordinador de la revista Anales

del Instituto de Investigaciones
Estéticas

Eija-Liisa Ahtila, The house, 2002

de arte, o de Kasimir Malevich, quien de-
finitivamente disolvié lo figurativo en
la abstraccién del cuadrado negro,
ambos alrededor de 1915, resultd
complicado para las posteriores gene-
raciones de artistas “inventar” algo
nuevo. Incluso la reciente revolucién
del arte digital no es un fenémeno nue-
vo si no radica en los pixeles del punti-
llismo y en la relacién tiempo-espacio
de los futuristas.?

Realizar la innovacién estética en
el arte atin resulta mds complicado
en los tiempos actuales de inundacién
visual via televisién e internet. Una
obra de arte contempordnea tiene que
competir con las iconografias comer-
ciales en los medios masivos que
determinan las mentalidades colectivas.
En esta inundacién la obra de arte se
torna marginal, y los artistas no sonya
los expertos de los mundos icénicos,



sino los disefiadores de relaciones
piiblicas. Por ello, algunos artistas en
la actualidad se ofrecen directamente
alas grandes empresas que cuentan con

rogramas culturales. Ya no existe la
nocién de un Jacques-Louis David que
durante la revolucién francesa orgu-
llosamente proclamé que “el pueblo™

debe comisionar el arte: ahora el artis-
ta contempordneo se integra al marke-
tingempresarial y casi se confunde con
sus logotipos.

Frente a estos cuestionamientos a las
artes pldsticas, el principio revoluciona-
tio del shock parece ser la dltima garantfa
de llamar la atencién. El escindalo vi-
sual, conocido desde los salones de los
rechazados e independientes en la
Francia de fines del siglo xix, sigue
siendo utilizado por los artistas con-
tempordneos en las galerfas y bienales de
arte. Para evitar la presunta habituacién
amortiguada de la creatividad, los artis-
tas contintian una dindmica de transgre-
sién permanente de las fronteras estéticas
establecidas, un impulso seudorrevo-
lucionario, porque define la ruptura de
reglas como regla misma y, de esta
Mmanera, paraliza la innovacién en el vacio
de la autosuficiencia.

El culto a la innovacién en el arte
occidental del siglo xx recibié una im-
portante connotacién politica después
de la Segunda Guerra Mundial, Como
de-mostré la primera documenta en
1955, el arte abstracto moderno sirvié
para una lucha entre los sistemas del
“primer” y “segundo” mundo, entre
el “Oeste” y el “Este” de la geografia
politica vdlida hasta 1989. Para la
documenta 1, el pintor Amold Bode yel
historiador del arte Werner Haftmann
escogieron obras del establecido mo-
dernismo europeo —como Picasso, Klee,
Munch, aun Van Gogh~- y lo mon-
taron en la ruinas provisionalmente
reconstruidas del Fridercianum, uno
de los primeros museos puiblicos del
siglo xvin1 en Europa.’ A partir de
la siguiente documenta, en 1959, in-
cluyeron también obras del moder-
nismo norteamericano. En esta fase de
la Guerra Fria, los shocks visuales de la
vanguardia occidental ya se han con-
vertido en un arte afirmativo. Frente
al dogmdtico realismo socialista en las
artes pldsticas de la URss y sus satélites,
que incluyeron Alemania oriental,
cuya frontera corrié muy cerca de la
ciudad de Kassel, la vanguardia
domesticada de Occidente tuvo que
expresar las libertades del mundo
capitalista. Por medio de la cia, las
entonces politicas culturales exteriores
de euA fomentaron las rupruras de
Jackson Pollock y otras revoluciones
visuales como arma ideolégica en la
guerra frfa. En Alemania occidental,
concretamente en la documenta de
Kassel, tal corriente artistica ademds
comprobé una clara ruptura con el
arte nazi cuya apariencia no se distin-
guié mucho del arte stalinista.

En este esquema artistico-ideolégico
no estuvo presente el llamado tercer
mundo, un tema y problema que no
cobré una fuerte importancia hasta la
documenta 11 del afio 2002, organi-
zada por Okwui Enwezor, un curad?r
nigeriano radicado en Nueva York. Sin
profundizar mds en la interesante y

FERigEs

controvertida historia de las documen-
tas, quiero revisar el concepto de lo
revolucionario en este actual contex-
to “poscolonial”, donde las funciones
politicas y estéticas del arte han cam-
biado sustancialmente en compara-
cién con la primera documenta.*

Una innovacién obvia en la documen-
ta 11 fue el dominio de la fotografia y
video como medios artisticos; a su vez,
la pintura de caballete casi desaparecié
completamente, Con la decisién de
llenar amplios espacios museogrificos
con series de fotografias y, ademds,
iniciar el catdlogo central de la exposi-
cién en las primeras 30 pdginas con cien
fotografias de la prensa internacional,
Enwezor tomé en consideracién el
creciente poder discursivo de este
medio visual de reproduccién masiva.
En ambos espacios, en las salas y en el
catdlogo, las imdgenes no destacaron
por su calidad estética, sino por su fun-
cién politica: los motivos fotogrificos
demostraron las diversas facetas del te-
rror politico en varios partes del pla-
neta, desde Irdn, Libano, Uruguay
hasta el Ground Zero en Nueva York,
todos estos lugares con restricciones
para la prensa libre. Esta acumulacién
(casi infinita) de documentos visuales
se debi6 a la obligacién ética del cura-
dor nigeriano de cambiar el rol del
artista hacia el coleccionista mundial
de datos provocativos.

De esta manera, el piblico de la do-
cumenta 11 no pudo sumergirse en
la belleza sublime del arte cldsico mo-
derno (como en la documenta 1), sino
que tuvo que enfrentarse, en ¢l con-
texto museogrifico, con la miseria
social en muchas regiones del mundo.
Tal vez esta provocacidén no es una
innovacién; ya en las documentas
anteriores, artistas como Hans Haacke
habfan provocado estas reflexiones
pO"liClS; pero lo que sc presenta como
pequefia revolucién conceptual es la
sustitucion gradual de la pintura al 6leo
por ¢l fotoperiodismo en una expo-
sicion de artes pldsticas.
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No obstante, la fotografia enmar-
cada, como la pintura de caballete, es
una imagen fija que permite su percep-
cién reflexiva en un tiempo indefini-
do; al contrario, la proyeccién de videos
artisticos exige otras formas de ver. En
los black cubes de la documenta 11, donde
se proyectaron alrededor de 90 horas
de videocintas, se realizé un paso mds
revolucionario del arte contempordneo.
Para el visitante que, en promedio,
permanecié dos dias en Kassel para ver
la documenta, esa cantidad de videos es
superior a sus fuerzas perceptivas. Na-
die se quedé semanas enteras viéndolos;
sélo alcanzé el tiempo y la capacidad
mental para ojear fragmentos de las
videoesculturas. Asf, en las innumera-
bles video instalaciones, proyectadas al
mismo tiempo en los diferentes cubos
negros, virtualmente se paralizaron
los efectos visuales de estas obras artfs-
ticas y los tiempos promedio de la
percepcién se acercaron al tiempo de
mirar un cuadro tradicional colgado en
la pared blanca del museo.

Detrds de la decisién curatorial de
pedir un esfuerzo excesivo —en térmi-
nos temporales— a los visitantes de la
documenta 11, aparentemente se escon-
de un principio probado de las van-
guardias que consiste en hacer enfadar
al piblico burgués que acude a las
exposiciones; pero al mismo tiempo la
sobrecarga de imdgenes en video tiene
en cuenta la percepcién ensayada por
medio del zapping en los miltiples
canales televisivos. El videoarte, que
por primera vez aparecié en la sexta
edicién de la documenta (en 1977), es
un tipo de obra que desde el inicio
parece ser concebido para su recepcién
fragmentada; y con eso, se adapta a los
programas de la televisién, cuya reali-
zacién compacta debe permitir una
perforacién por las pausas de anuncios
comerciales. Bajo términos de inno-
vacién, el videoarte se mantiene reza-
gado en relacién con la televisién: el
publico ya estd acostumbrado a la frag-
mentacién de las narraciones visuales.
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Segtin el teérico de arte Boris Groys,
lo verdadero revolucionario de la video-
escultura es la extincién de la memoria
visual.® La vibrante y efimera estética
del video indica cierta pérdida de
la conciencia histérica en nuestras
sociedades neoliberales, tinicamente
orientadas hacia el futuro aumento de
negocios y no a la reflexién sobre la
base histérica de los valores culturales.
De manera simbélica, la pantalla del
monitor es una superficie pulida, her-
méticamente sellada; cuando se apaga
el aparato, se disuelven las imdgenes sin
dejar huellas contaminantes, y cuando
se enciende otra vez el televisor, la pan-
talla sirve para cualquier otra construc-
cién visual, incluso para las banalidades
de las telenovelas.®

En la documenta 11, que los criticos
calificaron como “festival de los tele-
visores”,” los videoartistas se justificaron
ante estas problemdticas medidricas
con un truco teérico-teolégico: preten-
dieron una presencia auténtica, real de
sus imdgenes producidas; como en la
temprana definicién ritual de la imagen,
consideran que la imagen no demues-
tra la realidad, sino que es la realidad.®
Tal argucia de una teologfa de la imagen,
sin embargo, fue eclipsada por otros
discursos teéricos de la documenta 11.

Con el derecho autoritario del cura-
dor responsable, Okwui Enwezor im-
puso a la documenta un discurso teérico
sobre la presunta condicién poscolonial
y transcultural del mundo actual en
que se produce arte.” Aparentemente
politically correct, el curador de origen
tercermundista, queria remplazar la
dominacién occidental, es decir
europea occidental y estadunidense,
por una verdadera visién incluyente de
las activiades artisticas en todo el glo-
bo. Pero este cambio “revolucionario”
de paradigmas curatoriales est4 frenado
por un elaborado mecanismo de
exclusién en el mercado global de arte.
Tanto como una entidad particular del
planeta, la nacién francesa, querfa
aplicar su visién revolucionaria de los

derechos bésicos del hombre como ley
universal, algunos centros con poder
definitivo, como Nueva York e| exilig
escogido de Enwezor y otros ms de-
terminan qué tipo de arte entra a Jas
exposiciones y, con esto, a los mercados
globales del arte actual. El artista ruso
Ilya Kabakov explicé esta definicién
mercadotécnica de contenidos y estdnda-
res estéticos con la metdfora del tren
de alta velocidad, que atraviesa varios
paises y se detiene brevemente en algu-
nas estaciones importantes, donde
masas de personas esperan abordarlo;
empero, el tren sélo se detiene veces, y
cuando lo hace, todos los asientos se
encuentran ocupados. Cuando alguno
de los desesperados de los andenes logra
entrar y encontrar un asiento, sus
compaiieros de viaje lo miran con
curiosidad y le preguntan ;por qué no
te subiste desde antes?, y le piden
cambiar su mimica de desesperacién
por una sonrisa feliz, una vez que logr6
ingresar a la amable comunidad de
viajeros.

Renata Salecl, que renarrd esta me-
téfora en un brillante articulo sobre la
fracasada descolonizacién de las artes
plésticas,'” precisa que un artista del
llamado tercer mundo sélo logra en-
trar al refiido mercado del arte actual
si aparece exactamente en el momento
en que Occidente demuestra interés su
pais de origen. Igual que el caso dela
ayuda humanitaria, el primer mundo
s6lo quiere percibir su propio reflejo
en el pais que pide ayuda; peor ain,
sélo ofrece apoyo cuando este pais lo-
gra evocar, a través de los medios in-
ternacionales de informacién (con
imigenes impactantes del fotoperio-
dismo), compasién como “victima
inocente”. El mecanismo que los paises
solicitantes tienen que cumplir con
temas, imgenes y con un vocabulario
especifico para recibir la atencién de
los paises donadores, es aplicable al
mundo del arte: los artistas tercermun-
distas tienen que aprender la jerga chic
del mercado del arte occidental —como



“soscolonialismo”, “multiculturalis-
mo”, “derechos humanos”, “sociedad
civil”~ para recibir la oportunidad de
una exposicion internacional.

A pesar de sus orfgenes africanos,
Okwui Enwezor es la representacién de
este mecanismo. Como los curadores
occidentales, se integra a la “brigada
Marriott” formada por una élite de
curadores y galeristas, viajando “miles
and more” alrededor del globo, “descu-
briendo” nuevos talentos artisticos in-
digenas adecuados al mercado y, en
algunos casos, regaldndoles perlas de vi-
drio. Su juramento declarativo lo hizo
en Lagos, la capital nigeriana, donde
instalé una de las plataformas prepa-
rativas de la documenta 11, que desi-
lusioné a gran parte de los artistas
nigerianos que esperaban participar en
la muestra global de Kassel''. Tuvieron
que quedarse afuera de la sede de
debates sobre la cultura poscolonial,
o, seglin la metdfora kabakoviana, el
tren expreso no se detuvo. La depen-
dencia de los artistas tercermundistas
de ser “descubiertos” por los jefes cu-
radores occidentales —u occidenta-
lizados como Enwezor— fortalece el
colonialismo del business de arte, por-
que evoca el deseo de formar parte de
la documenta en zonas y ambientes
donde anteriormente esta exposicién
internacional no era importante ni
conocida. Asf, la innovacién revolu-
cionaria de la documenta 11 de romper
los esquemas de la represién neocolonial
de hecho los fortalecis.

A nivel tedrico, sobre la plataforma de
Lagos y tres mds en varios lugares
del mundo, algunos expertos seleccio-
nados intentaron especificar la presunta
condicién poscolonial y transcultural
en la cual se desarrollan las artes plésti-
cas: la democracia, el sistema del dere-
cho, la créolité poscolonial y el futuro
de las megalépolis africanas. Los con-
vocados sondearon la capacidad
discursiva, pero en términos sociolégi-
cos y politicos, y no en términos artfs-
ticos. Quedé muy vaga la dimensién y

funcién politica del arte. Mas all4 del
concepto de retomar la imagen artfsti-
ca como documento ~cumpliendo asf
de manera més directa, pero también
mds simplificada con el nombre docu-
menta— no hubo propuestas inteligen-
tes que relacionaran la estética con la
politica. En continuacién del concep-
to de Catherine David, curadora de la
documenta 10 en 1997, Enwezor y su
consejo de expertos insistieron en una
hegemonia de la terminologfa frente al
especifico lenguaje visual, constatando
que la produccién del saber y la prdc-
tica politica dominan la obra de arte.

Cildo Meireles, Below Fio Thread, 1990-95

Por eso, en ninguna de las cuatro
plataformas preparatorias se hablé del
arte; y por eso el catdlogo cuenta con 2
636 péginas, convirtiendo el comen-
tario mismo en obra de arte.”? Se des-
aproveché la oportunidad de incluir los
avances en los debates sobre la ciencia
de imdgenes, iniciado por historiado-
res como Hans Belting, Horst Brede-
kamp y otros. Concretamente no se
detecté el potencial epistemolégico
producido en el didlogo de las distintas
formas discursivas de término ¢ imagen.

Sin embargo, en las amplias criticas
de la documenta 11 que han publicado
las secciones culturales de los mejores
periédicos, también se encuentran afir-
maciones del concepto de Enwezor. El
teérico de estética Peter Biirger si re-
conoce una nueva competencia politi-
ca del arte mds alld de la anacrénica
autonomfa estética; €l favorece el pro-
ceso, visible en las salas de la documen-
ta 11, en el que muchas obras ya no

i

reclaman ser obra “de arte”, sino una
retdrica visual con un potencial pro-
vocativo." Asi, el rol del curador se
extiende al de secretario general de
las imdgenes clave para los globales
networks politicos,'*

En contra de estas afirmaciones existe
la acusacién de que la documenta 11,
con su discurso similar a la retdrica ética
de la ayuda a los paises en desarrollo,
reanimé el pathos idealista y revolu-
cionario de Friedrich Schiller, instalan-
do la esperanza de una emancipacién
humana por medio de la educacién es-
tética."” Y a pesar de la pretensién de
muchos curadores de las documentas
anteriores de definir su subjetiva seleccién
personal como objetiva articulacién
artistica de verdaderos problemas de
la sociedad, no es posible reducir la
complejidad de problemas politicos
~como el poder o la ley- a emanaciones
estéticas.

Mis aidn, hace dudoso el concepro
de la documenta 11 el que las platafor-
mas fueran exclusivas y que, durante
la exposicién en Kassel, la direccién
s6lo permitiera esterotipadas visitas
guiadas por parte de los empleados,
adoctrinados por una pre-escuela di-
dictica-estética.'® El hecho de que los
seminarios universitarios u otros gru-
pos no pudieran libremente intercam-
biar opiniones frente a las obras de la
documenta, reamind un aspecto nega-
tivo de las revoluciones: el de la elimi-
nacién de opiniones opuestas.

Fue una oportunidad perdida para
aclarar la funcién actual de las artes vi-
suales mds alld del culto merca-
dotécnico de la innovacién que lleva el
arte al entumecimiento. Frente al pa-
radigma de la documenta 11 hay que
preguntarse por qué y cémo los artis-
tas han perdido su rol tradicional de
dar “sentido” a la sociedad en crisis y
por qué las artes pldsticas carecen ac-
tualmente de poder discursivo. ;De-
muestra la documenta 11 ¢l hecho de
que los artistas son remplazables por
cualquier productor de imdgenes, o
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mantiene el arte algo especifico en la
expresién de mensajes? ;Es, como sos-
tiene el periodista Henning Rirter, el
arte actual incapaz de proporcionar una
sacudida mental con sus propias fuer-
zas, y sblo lo logra con el andamio res-
trictivo de la critica de arte?'”

Parece que la critica, una vez elemento
constructivo en la recepcién de la obra
de arte, tiende hacia una autorreferen-
cialidad lejos de los datos visuales que
pretende analizar. Una revolucién con-
tra este desequilibrio perceptible en la
documenta 11, consistirfa en el proyec-
to educativo de aprender a very pregun-
tar de manera esencial y libre. El avance
de la documenta 11, por lo menos, fue
una ampliacién de las perspectivas: por
fuerza, las artes plisticas tienen que
competir con otras formas estéticas, por
ejemplo, aquellas que se encuentran en
el caos abundante de las megalépolis.

Considero que la imagen de la ciu-
dad, aun en su forma degenerada como
aglomeracién “megalopolitana”, esti-
mula de manera mds intensa la fantasfa
(como capacidad productiva) que la
obra de arte “musealizada” en el “salén”
convencional, seudorrevolucionario de
la documenta. Las construcciones visua-
les, con sus brutales rupturas y agresi-
vos contrastes, tal vez no en Kassel, pero
sf en las megaldpolis globalizadas como
Lagos'® y México, conforman en si
megaesculturas sociales,'” que exigen
nuevas metodologfas y terminologfas
mds alld de la palabrerfa actual sobre el
poscolonialismo y la transnacionalidad.
No niego que el arte actual, a pesar de
su sobrecarga teérica y a pesar del
narcisismo de los artistas, estimule la re-
flexi6n; pero me parece mds interesante
recurrir a los aleatorios iconos en la ciu-
dad para redefinir nuestra cultura visual
y sus funciones revolucionarias.

Sobre la capa metilica semirrota de
los microbuses del transporte piiblico
en Lagos, a veces pegan adhesivos con
mensajes sorprendentes. Uno de los pe-
riodistas invitados a la plataforma en
Lagos mencioné uno: “No condition is
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permanent’;* y lo que suena como
consuelo cfnico para los olvidados de
la megaciudad en ebullicién, tal vez
sirve como un memento para la indus-
tria del arte. Seguro, en cinco afios nos
espera otra documenta. ®

1 Aunque en el afio 2002 ya contamos
con 12 bienales de arte en el mundo, la
documenta mantiene su liderazgo
discursivo en las artes plasticas
actuales. Agradezco a Ana Gardufo
sus comentarios criticos y a Itzel
Rodriguez su apoyo en la edicion de
este ensayo.

2 Véase Peter Krieger, "Torre versus
cueva: las vanguardias actuales contra
Nueva York y Afganistan”, Universidad
de México, nim. 609, marzo de 2002,
pags. 7-14.

3 Para la historia arquitecténica de las
documentas véase Harald Kimpel,
“Ruinen und Neubauten. Die docu-
menta und die Architektur”, Bauwelt,
nam. 27, 2002, pags. 24-31,

4 En este ensayo me concentro en los
conceptos y no en el anélisis de las
obras de la documenta 11, porque
-segun una nocién de la teoria
luhmaniana- crece la complejidad si
uno no sélo examina los objetos sino
también revisa la interpretacion de
ellos, con las diferenciaciones de otros
comentarios, en este caso los de la
prensa alemana, que se dedicé
intensamente a la critica de la
documenta. Un buen resumen de las
secciones culturales de los mejores
periédicos alemanes y suizos lo ofrece
la revista electrénica
www. Perlentaucher.de.

5 Véase Walter Grasskamp, “Ich und
mein Medium. Zeitlécher: Die ‘black
cubes’ der documenta und die neue
Héhlenbilder der Videokunst”
Suddeutsche Zeitung, 14 agosto 2002,
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