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Resumen

Nos proponemos indagar aquí las relaciones que enlazan un particular discurso crítico y una superficie de percepción singular. Uno alude al dominio de la crítica de artes visuales; otra, a un dispositivo de exhibición. Advertimos que, entre las prácticas artísticas, hace más de dos décadas se destacan tanto el decir curatorial como el mostrar de las megaexposiciones; entre ambos se establecen vínculos complejos que afectan la constitución misma del saber específico. Mediante un abordaje que acude a ciertas nociones y categorías en la deriva de Foucault y Deleuze así como a instrumentos proporcionados por la semiótica del discurso, problematizaremos los vínculos entre lo decible y lo visible en la 26ª Bienal de San Pablo. En particular, analizaremos ciertas estrategias que parecen generar una discontinuidad con topoï postmodernos para retomar otros que remontan hasta el inicio de la Modernidad en artes.

Introducción

En una conferencia dictada el 27 de mayo de 1978 ante la Sociedad Francesa de Filosofía, Foucault se propone abordar la pregunta ¿qué es la crítica? Comienza por abrir un espacio entre la “alta empresa kantiana” y las “pequeñas actividades polémico-profesionales que llevan el nombre de crítica”, para historizarla como una peculiar actitud: “... me parece que ha habido en el Occidente moderno (ubicado, toscamente y de modo empírico, a partir de los siglos XV y XVI) una cierta manera de pensar, de decir, de actuar, una cierta relación con lo que existe, con lo que se sabe, con lo que se hace, una relación con la sociedad, con la cultura, una relación también con los otros y que se pudiera llamar, digamos, la actitud crítica”.

En esta perspectiva, ubicamos la aparición de la moderna actitud crítica en artes engarzada a una de las tres dimensiones del conocimiento, la sensible –en el momento en que ella recorta su autonomía durante el siglo XVIII–, y a la dimensión del poder, ejercido en el campo artístico por las nuevas instituciones que suplantan el régimen de patronazgo: Academias, Museos, Salones, Sociedades de Especialistas y Diletantes, etc. Todo en el marco de una discontinuidad en el despliegue del Logos Occidental, cuya narración más estricta es la filosofía kantiana. 

Como actividad específica, la Crítica de Artes remite a este corte que separa, de un lado, la literatura artística que se desarrolla desde la Antigüedad, cuyos criterios de juicio referían al clasicismo –con sus principios y normas objetivos, absolutos e intemporales– y, del otro, un nuevo género de discurso que se reconoce tributario de la actualidad y del gusto. Caracterizada por esta capacidad de juzgar relativa y aleatoria, es por defecto que la Crítica de Artes aparece solidaria de la Estética y la Historia del Arte, en un sistema disciplinar que debe su emergencia a la actitud crítica como fundamento generalizado de la vida intelectual.

Recordemos el espacio intermediario que señala Foucault para el funcionamiento de la actitud crítica como manera, como relación, en fin como unidad actitudinal. Toda vez que la crítica en artes se desliza hacia el polo de una “pequeña actividad polémico-profesional” corre el riesgo de abandonar su indocilidad frente a las necesarias dependencias del saber-poder, pudiendo alcanzar las formas más degradadas de heteronomía. Cuando, por el contrario, desborda hacia los márgenes de la “alta empresa kantiana”, e interpretándola falazmente reinstala valores estéticos absolutos por fuera del tamiz del saber-poder, el acto crítico pierde capacidad de problematización, es decir, su competencia para entablar vínculos entre el pensamiento y lo real, para convertirse en “creación relativa” (Santos 2003: 41-42).

La Crítica de Artes ostenta como finalidad la constitución, por medio de estrategias discursivas, de una “comunidad de gusto”: la del público de las artes. Ejercida durante mucho tiempo por filósofos, literatos y otros acuñados “conocedores”, poco a poco se ha definido como profesión autónoma. Las publicaciones periódicas han intermediado en su fortuna para la imposición de modas, artistas y obras.

La crítica, en palabras de Foucault, aparece como una “función que está subordinada a lo que positivamente constituyen la filosofía, la ciencia, la política, la moral, el derecho, la literatura”; se muestra como una “curiosa actividad” que suma a los placeres o compensaciones de su ejercicio su carácter útil. No obstante, más allá de su propósito correctivo, ella aspira a operar un parentesco con la virtud.

Frente a este “parecer” de la crítica, Foucault nos propone la empresa de considerarla en su unidad como virtud en general e historizarla en la grilla de las relaciones saber-poder. Opuesta al “arte de gobernar”, la actividad crítica sería “el arte de no ser gobernado de una cierta manera”: “Y si la gubernamentalización es una práctica social de sujeción de individuos por medio de mecanismos de poder que reclaman para sí una verdad [...] la crítica será el arte de la in-servidumbre voluntaria, el arte de la indocilidad reflexiva”
.

Consideramos que existen hoy distancias significativas entre la actitud crítica con respecto a las artes, que es patrimonio de la sociedad en su conjunto, y la actividad crítica profesional, que designa un tipo de prácticas
 realizadas por agentes sociales específicos. Pensamos que algunas estrategias de la Crítica de Artes contemporánea se inclinan peligrosamente ya sea hacia la creación de dogmas, intentando restituir una estética normativa que reniega de los límites de nuestros posibles conocimientos, ya sea hacia su polo polémico-profesional. Aclaramos aquí que por polémico se significa un recostarse en privilegios que se poseen de antemano y que se creen incuestionables, el considerar a la persona que se confronta como un adversario, un enemigo que está equivocado, es peligroso y por ende alguien cuya propia existencia constituye una amenaza y no un copartícipe en la búsqueda de la verdad. 

Nos parece interesante, entonces, problematizar algunas actividades críticas presentes en la 26ª Bienal de Artes Visuales de San Pablo de 2004. Muestra inaugurada en 1951, se la califica entre las más importantes del arte internacional y, en su calidad de superficie de emergencia de percepciones, enunciaciones y sus complejos entrelazamientos, resulta un lugar significativo del ejercicio de la actitud crítica.

La actividad crítica entre la Luz y el Lenguaje
En el área que nos ocupa, la presencia de la Crítica de Artes es fundamental. Históricamente, han sido sus practicantes los encargados de dar cuerpo a esa realidad que llamamos “artes mundiales contemporáneas”; sin embargo, hace algunas décadas, se ha provocado una multiplicación de nuevos emplazamientos que legitiman este corpus.

El recinto sensible más calificado de estas dramaturgias lo constituyen las mega-exhibiciones. Allí, el crítico de artes, tal como se lo reconoce genéricamente, se manifiesta como instancia de evaluación, en tanto la exposición y todas sus acciones conexas se delegan al cuidado de otra figura, el curador o comisario
. La práctica curatorial es una gestión que se ocupa de establecer vínculos entre el arte actual, todos los actores del campo artístico implicado y la sociedad. Se ejercita en el cruce de otras dos actividades que le preceden –la de la Crítica de Artes y la del cuidado de patrimonios
–, a cuyo conjunto de reglas y condiciones materiales de ejecución está, en principio, subordinada; en la actualidad, tiende a su autonomía como una profesión distinta e incluso incompatible. En la trama de los actos que ella supone –ver y mostrar, así mismo decir–, las bienales de arte internacional tensan un complejo tejido que atañe al saber-poder de una época y a la ética de la actitud crítica.

Si, en el sendero de Foucault, distinguimos luz y lenguaje, ver y decir, el curador es un emplazamiento subjetivo que realiza formas en el horizonte de una superficie de percepción y de un campo de enunciación. En hipótesis, él inclina sus juicios hacia el poder-ser de la percepción estética del público, mientras que el crítico, al juzgar si las estrategias puestas en juego hacen esa mirada posible, apunta hacia el deber-ser del gusto. Podemos conjeturar que, en el murmullo del lenguaje, el discurso curatorial intenta, primordialmente, decir lo perceptible y sus reflejos: el montaje, las obras, los artistas, etc.; el curador, mediante la práctica de enunciados, intenta iluminar su hacer no discursivo de visibilidades. Diversamente, los dichos de la Crítica de Arte enuncian tópicos similares en pos de consensuar alguna decibilidad. 

La actividad crítica del curador y su construcción de la figura del espectador son privilegiadamente receptadas a través de las experiencias sensibles que el público realiza; éste, aún desconociendo la palabra curatorial, emite sus ponderaciones en torno a lo que el curador le propone como perceptible: los dichos son, a pesar de su precedencia incluso temporal, una instancia valorativa segunda que remite a un sujeto alocutario. A su vez, la enunciación de la Crítica construye su propio enunciatario, postulando un receptor que va a medir sus juicios con los del especialista en el tema. En el hacer curatorial, el dominio de la luz precede –lógicamente– al del lenguaje; en el decir de la Crítica de Artes, en cambio, el lenguaje es la materia y el límite, y el discurso se elabora en las reglas específicas del género que lo incluye.

Ahora bien, si en el campo de las artes se han multiplicado y esparcido las instancias, sectores, objetos y abordajes, actores e instituciones –proceso que, desde una perspectiva ética, podría auspiciar la diversidad y el pluralismo–, ¿ha contribuido esto al imperativo de la virtud a la que tiende la actitud crítica? ¿En qué medida o a través de qué elementos poder juzgar su consecución?

Las transformaciones de un discurso curatorial

La magnitud que alcanzan las muestras internacionales contemporáneas implica, en general, la acción de una curatoría colegiada, ya sea el ejercicio asistido de un curador en jefe o bien la aceptación de resoluciones autónomas a cargo de alguna representación específica –por país, por región, etc.–. No obstante, en el dispositivo final, las diversas articulaciones son visualizadas, en forma creciente, como decisión última del curador principal, que sobresale como parámetro del evento y cumple así una función de “autor”. El comisario de la última Bienal de San Pablo fue Alfons Hug, encargado también de la emisión 2002. En esta segunda oportunidad, como “curador general”, su concepción quedó rubricada a escala cuantitativa: seleccionó aproximadamente el 65% de los artistas participantes.

Todo curador debe acreditar ciertas aptitudes y concretar tareas fundamentales. En primera instancia, es imprescindible que posea un conocimiento lo más amplio y profundo posible del área en la que debe operar; luego, debe constituir un corpus de artistas y obras, cuya inclusión/exclusión y posterior ensamble compromete la emisión de juicios; finalmente, se espera que dé cuenta de los mismos a través de un “texto curatorial”. Éste suele tener las características de “prólogo” a la exhibición, en particular porque allí se expande el “tema” o “concepto” rector de la muestra, que identifica la perspectiva puesta en juego. Por lo común, se lo espera en un determinado tipo de texto, el catálogo, que se ha convertido, de más en más, en bibliografía privilegiada del arte contemporáneo. Él suele reunir documentos fotográficos, inventarios, cronologías y ensayos monográficos de diferentes autores que resaltan algún tema o abordaje específico. Al inicio: los prólogos, discursos de autoridad; entre los de funcionarios, comandatarios y auspiciantes, aparece el del curador principal. 

Nuestro catálogo se divide en tres volúmenes independientes reunidos en una caja. En sus títulos aparece un enunciado común –26ª Bienal de São Paulo– y otro diferencial: Representações Nacionais [National Representations], Artistas Convidados [Invited Artists] y Registro de Montagem [Setting Up Record]. En todos ellos se repiten algunos autores, particularmente el curador.
Por diversos factores, y considerando la edición, podríamos hablar de un solo escrito curatorial que se reparte en tres textos filiados al contenido de cada volumen; sus títulos respectivos son “A Bienal como Territorio Livre”, “Contrabandistas de Imagens” y “Territorio Livre”. Observamos que algunos fragmentos del discurso se reiteran de un volumen a otro como inserts de un cierto contenido imprescindible. Estos tramos asoman también, antes y después de la aparición del catálogo, en reportajes, avances en publicaciones periódicas, medios de prensa especializada o no y páginas web, subrayando nuevamente su importancia nuclear en la argumentación del curador. Nos permitimos citar la traducción de los mismos, que hemos realizado del original portugués.


“En la estética, la tierra de nadie comienza donde el mundo convencional termina. Designa aquel espacio en el cual la realidad y la imaginación están en conflicto. Los artistas son guardianes de las fronteras de un reino situado más allá de la sociedad administrada, en parajes no alcanzados por el poder interpretativo de las instancias política y económica. En tanto todos bregan incesantemente en torno de la pregunta sobre qué pertenece a quién, el arte define las relaciones de propiedad a su manera. En el dominio de la estética nada es de nadie; y todo, de todos.” (Hug 2004a: 28)


“La Tierra de Nadie de la estética comienza donde termina el mundo del día a día. Designa aquel espacio en que realidad e imaginación entran en conflicto. Los artistas son guardianes de frontera de un reino que está más allá del “mundo administrado”, y donde no llega más la competencia interpretativa de la política y de la economía. En tanto todo el mundo discute constantemente respecto de quién es dueño de qué, el arte esclarece las condiciones de propiedad a su modo: en el reino de la estética todos son dueños de todo.” (Hug 2004b: 24)


“En la estética, el territorio libre comienza donde el mundo convencional termina. Designa aquel espacio en el cual la realidad y la imaginación están en conflicto. Los artistas son guardianes de la frontera de un reino situado más allá de la sociedad administrada, en parajes no más alcanzados por el poder interpretativo de las instancias política y económica. En tanto todos bregan incesantemente en torno de la pregunta sobre qué pertenece a quién, el arte define las relaciones de propiedad a su manera. En el dominio de la estética nada es de nadie; y todo, de todos.” (Hug 2004c: 23)


“Los artistas crean un territorio libre de dominación, con eso un mundo contrapuesto al mundo real: un mundo del vacío, del silencio, de la parada reflexiva, en la cual el delirio que nos circunda es suspendido por un instante. Pero el territorio del arte es también un país del enigma, en el cual la avalancha de mensajes simplistas, que nos inunda a partir de los focos de producción del kitsch, es traducida en código cifrado. Rompiendo las fronteras materiales, el artista se torna un contrabandista de imágenes entre las culturas.” (Hug 2004a: 28)


“Los artistas crean un área exenta de dominio y, con esto, un mundo contrario al que existe en la realidad: una tierra del vacío, del silencio y del recogimiento, en el cual es detenido, por un instante, el frenesí que nos envuelve. Mas esta es también una tierra de enigmas, en la cual se codifica la avalancha de mensajes simplistas que salta a nuestro encuentro a partir de las incubadoras del kitsch. En la medida en que el artista rompe las fronteras materiales, él se torna en contrabandista de imágenes entre las culturas.” (Hug 2004b: 24)


“Los artistas crean un territorio libre de dominación y, con ello, un mundo contrapuesto al mundo real: un mundo del vacío, del silencio, de la parada reflexiva, en la cual el delirio que nos circunda es suspendido por un instante. Pero el territorio del arte es también el país del enigma, en el cual la avalancha de mensajes simplistas, que nos inunda a partir de los focos de producción del kitsch, es traducida en código cifrado. Rompiendo las fronteras materiales, el artista se torna un contrabandista de imágenes entre las culturas.” (Hug 2004c: 23)

Se puede decir que los fragmentos desarrollan los mismos tópicos con algunos cambios frásticos, si bien a un análisis discursivo no escapan enormes diferencias de significación. La enunciación se plantea en general en tercera persona, sobre la base de una modalidad fundamentalmente asertiva. No se denuncian heterogeneidades de manera explícita, pero el intertexto aparece claro en la reiteración de un principio de la Estética que atraviesa la Modernidad desde Baumgarten hasta Adorno: la autonomía del arte. En el recurso a metáforas construidas con léxico geográfico, político y militar, el locutor evoca la competencia del alocutario en torno a la división en tres dominios del conocimiento: científico, ético y estético, cada uno asentado en las respectivas facultades de la razón y con independientes criterios de valoración. En otros enunciados, la presencia de un nosotros inclusivo solidariza a enunciador y enunciatarios como víctimas de una realidad que “nos circunda”, “nos inunda”, “nos envuelve”, y los distancia de la figura diferencial del artista, sujeto-objeto poco común.

En general, la argumentación se construye por oposiciones, una bipolaridad que se hace especialmente polémica en relación con las prácticas del arte contemporáneo y las condiciones socioculturales de su ejercicio. Una síntesis de los pares oposicionales pueden verse en la tabla 1.

Tabla 1

	imaginación
	realidad

	tierra de nadie

Tierra de Nadie de la estética

territorio libre

reino (o parajes) no alcanzado(s) por el poder (o la competencia) interpretativo(a) de las instancias política y económica

territorio (o área) libre de dominación

mundo del vacío, del silencio, de la parada reflexiva (o del recogimiento)

país del enigma

mundo contrario al que existe en la realidad
	mundo convencional

mundo del día a día

“mundo administrado”

sociedad administrada

mundo real

	código cifrado
	mensajes simplistas

	el arte define las relaciones de propiedad (...) nada es de nadie; y todo, de todos

el arte esclarece las condiciones de propiedad (...) todos son dueños de todo.
	todos bregan (o discuten) (...) sobre qué pertenece a quién (o quién es dueño de qué)


En el apremio de esta dicotomía, los artistas aparecen figurados como “guardianes de las fronteras de un reino [el de la estética], situado más allá de la sociedad administrada (que está más allá del “mundo administrado”) [que] crean un territorio libre de dominación (un área exenta de dominio) y con eso un mundo contrapuesto al mundo real (contrario al que existe en la realidad) (...) Rompiendo (en la medida en que el artista rompe con) las fronteras materiales, el artista se torna un contrabandista de imágenes entre las culturas”. En suma: el artista es creador de territorios libres de dominio y guardián de sus fronteras, un contrabandista de imágenes entre culturas. 

En el trayecto, desde sus orígenes ilustrados como individuo ingenioso, elevado por el romanticismo a la categoría de genio, este sujeto discursivo, el artista, llega por fin a constituirse en un significante que flota entre la institución y la marginación.

De un enunciado a otro: ¿Tierra de Nadie? ¿Territorio Libre?

Más allá de esta descripción sumaria, en el primer término de la oposición aparece el que sería eje directriz de la Bienal. En sus extremos, y en orden cronológico, Tierra de Nadie y Territorio Libre; entre ambos, un devenir que no cesa de acontecer. Como nombre propio de la muestra, el segundo acabó desplazando al original
. 

Si nombrar, como dice Luz Aurora Pimentel, es conjurar (1992: 113), estos enunciados que funcionan como nombre propio del evento se suceden para crear una ilusión de realidad con alto valor referencial. ¿Cuál sería uno, entre otros referentes posibles, que evoca Tierra de Nadie? Conjuremos: en las coordenadas temporales que emplazaron la 26ª Bienal de San Pablo, la preocupación por la Amazonia era un topos político-cultural que había sido reactualizado por las pretensiones de los Estados Unidos en torno a la internacionalización de la zona. Si, desde una perspectiva histórica, tierra de nadie convoca la presencia de muchas regiones que fueron tratadas como deshabitadas a pesar de no serlo, se comprenden los sentidos pasionales que tal enunciación despierta. No ahondaremos en las consecuencias políticas de la calificación, siempre intencional, de estos territorios como tierra de nadie. Con respecto a la Amazonia, sólo diremos que, en nuestro medio, ella había sido reivindicada como territorio cultural real, por ejemplo en la Bienal de Porto Alegre de 2003, en el correlato de otras reclamaciones. De allí que, para el imaginario regional y global, no suponga lo mismo hablar, en el curso del año 2004, de tierra de nadie o de territorio libre como designación de la principal muestra de arte mundial del Hemisferio Sur. Incluso ambos enunciados podrían resultar antinómicos. Fin de la conjura. 

Si atendemos al devenir del discurso del curador, se revela otra variante referencial de tierra de nadie. En el documento de Internet Contrabandistas de Imágenes en la Tierra de Nadie del Arte aparece una afirmación de Hug, ausente en el texto del catálogo editado: “El arte es el verdadero, clásico ‘Movimento sem Terra’". Citado como nombre propio, la alusión es clara: trabajadores organizados luchando por la Reforma Agraria y por la construcción de un proyecto popular para el Brasil, entre cuyos lemas están "Ocupar, resistir, produzir" y "Por um Brasil sem latifúndio". En ellos replica una asociación de la figura del militante con la del artista. 

Requerido acerca del reemplazo de esta denominación por la Folha de São Paulo, Hug expresó que, habiendo pensado desde el inicio en “tierra de nadie como una categoría estética, en el sentido en que el arte es un espacio sin dueño y un ejercicio de libertad (...) luego de considerar varias opciones, llegamos a la conclusión, dentro de la Bienal, que el título ‘Territorio Libre’ sería más adecuado. Como la gratuidad de la entrada es una preocupación especial, como la inclusión social, este título quedó más adecuado. (...) En verdad, ‘territorio libre’ y ‘tierra de nadie’ son sinónimos, en el sentido en que la Bienal es un área extraterritorial, donde los artistas construyen sus lugares utópicos. Es una reserva protegida, en la cual se acumula la energía positiva que permite la transformación de la sociedad y la intuición de nuevas formas de convivencia humana”. Tal sinonimia se respalda, entonces, en la idea de referir los dos enunciados principalmente a la dimensión estética. Podemos decir que, en rigor, en la lengua no aparecen así, ni en sus usos jurídico, histórico, sociológico, coloquial y otros: ellos designan cosas diferentes. 

El enunciado tierra de nadie puede remontarse a tiempos de Guillermo el Conquistador: en 1089, el Domesday Book refiere como no man’s land a tierras no habitadas ni reclamadas por nadie (terra nullius)
. Tras el período medieval, fue el argumento sobre el que se apoyó toda la expansión de Occidente, desconociendo las culturas autóctonas de los territorios así considerados. En el transcurso del siglo XX, con las dos guerras mundiales, fue el término adoptado por el vocabulario militar para designar el terreno que media entre las líneas de dos adversarios y que ninguno de ellos puede considerar como suyo. Evoca así una tierra del medio, un “entre dos” de características diferentes a aquellas que lo rodean; consiste en una superficie, no simplemente en una traza o una frontera; lo que llamamos confín en el sentido de la palabra latina limes. Por extensión, figura territorios de pasaje o de estadías breves; refiere el cruce de tales zonas, otros viajes, otros tránsitos. Como expresa Iván Vera-Pinto Soto, “(...) ‘Tierra de Nadie’, puede ser algo más para cada uno de nosotros. Tal vez puede estar relacionado con las condiciones de desplazamiento que sufren un sinnúmero de personas en el mundo, exiliados políticos, víctimas del etnocidio o inmigrantes económicos. También podría vincularse con la pérdida de la memoria colectiva y del idioma original que sufrimos los ciudadanos latinoamericanos y que nos aguijonea hacia la miseria y la soledad de la ‘aldea global’. Asimismo, podría representar los escenarios baldíos de la crueldad y la brutalidad del ser humano, como son las guerras y los campos de concentración. ‘Tierra de Nadie’, podría personificar ese vacío territorial –de antes, de siempre y de ahora– que interrumpe el diálogo entre los países vecinos, entre las personas y entre mundos diferentes. De la misma forma, podría ser el terreno energético negativo que coexiste en cada uno de nosotros y que altera nuestras conductas en un algún momento de la vida. ‘Tierra de Nadie’, podría ser el exilio, no solamente en su signo directamente político sino como un concepto existencial” (2004).

En sus escritos, donde aparecen algunas coincidencias con lo anterior, “tierra de nadie” es figurado por Hug también en una acepción positiva. Un ejemplo: “... ese estado indefinido entre la vida y la muerte solamente aprehensible por el arte y por la religión. Por un lado, esa terra de ninguem, en la que se unen el tiempo y el espacio, aparece en el mapa como una mancha blanca, localizada fuera del alcance del mundo conquistado; por otro, ella revela ser un campo de fuerzas espirituales que se irradian más allá del mundo terrenal” (Hug 2004b: 23). Esta argumentación es recurrente en los discursos críticos, siempre sujeta a variaciones. Tomemos un solo caso, del escritor argentino Ricardo Piglia: "Las ficciones actuales se sitúan más allá de las fronteras, en esa tierra de nadie (sin propiedad y sin patria) que es el lugar mismo de la literatura pero a la vez se localizan con precisión en un espacio claramente definido. El Dublín de Joyce, el Piamonte de Pavese, el Salzburgo de Bernhard, la provincia de Santa Fe en Saer. El artista resiste en su zona; establece un vínculo directo entre su región y la cultura mundial" (1991: 60).

El uso de territorio libre aparece asociado a otros significados: territorios que han alcanzado su independencia, estados en los que la esclavitud ha sido abolida, espacios no territorializados como el mar abierto, estados con un determinado grado de independencia (Puerto Rico como territorio libre asociado a los Estados Unidos de América). Se habla también de territorios libres de algún tipo de mal, que van desde las enfermedades endémicas hasta las constricciones impositivas. Otras argumentaciones lo vinculan a tierra de nadie, orientándolo en el sentido de territorio liberado a su suerte, sin legislación o responsabilidad alguna.

Se constata que el primer enunciado –tierra de nadie– configura un campo de valoraciones conflictivas que incluso llega a la negatividad, mientras que territorio libre es asociado, por lo común, a la idea de autonomía, llevada incluso hasta un verdadero estado de gracia. Si consideramos que en el discurso curatorial impreso en los catálogos de la Bienal el enunciado tierra de nadie aparece en diecisiete oportunidades –mientras que territorio libre sólo cinco–, podemos atender a la idea de que en esta superioridad numérica se verifica la resistencia del enunciado original, otorgando a la muestra una orientación más fuertemente reivindicativa.

Estos movimientos en el campo del discurso muestran la complejidad del pensamiento de ese sujeto discursivo y agente social que es el “curador en jefe de la muestra”. Si desplegamos las oposiciones mencionadas previamente, en consideración a su evolución en el tiempo (figura 1), podríamos interpretar la construcción de un sistema de valores propuesto por la enunciación curatorial. 

Tierra de Nadie

sociedad administrada


Territorio Libre

mundo convencional

Figura 1: Sistema de valores instituido por las relaciones de oposición que propone la enunciación curatorial.
En relación con las presencias que estos términos convocan, nos interesa señalar que el eje complejo Tierra de Nadie/sociedad administrada se distingue del eje neutro Territorio Libre/mundo convencional por una fuerte intensidad valorativa. Los pares complementarios Tierra de Nadie-Territorio Libre, sociedad administrada-mundo convencional, suponiendo un grado similar de extensión, aminoran su grado de definición.

La construcción de este campo de valores sugiere las siguientes preguntas: ¿qué significación alcanzan los actos de discurso cuando, en su progresión, se cuestionan al punto de abandonar un nombre propio –plagado de pasiones, percepciones e intelecciones en la cultura contemporánea y en el espacio regional y local– por otro cuyas reminiscencias no contienen un potencial comparativamente tan fuerte? ¿Se debilitan en el mundo real los fantasmas conjurados por el título omitido? ¿En qué medida el enunciado finalmente aceptado no orienta hacia una insistencia en aquellos aspectos donde el arte, la estética y la propia bienal se separan de la problematización de lo contemporáneo? ¿Es fecundo sostener certezas que han sido solidarias de lo moderno allí donde “el arte se bastaba a sí mismo”? ¿No sería fundamental redefinir esa autonomía del arte en la trama de un balance histórico que garantice hoy su despliegue a la luz de las actuales condiciones socio-políticas? ¿Es posible describir un mundo pluridimensional si se renuncia a aquellos matices que las oposiciones binarias ponen en peligro? 

Conclusión

En el curso de este trabajo, hemos indagado unas pocas relaciones que enlazan aspectos de un discurso, el curatorial, con una superficie de percepción singular, la Bienal de San Pablo. Hemos considerado el hacer del curador en el terreno de las actividades críticas. Retomaremos aquí el pensamiento de Foucault para evocar uno de los modos de existencia que atribuye a toda actividad crítica: como instrumento, como medio para un porvenir o una verdad que ella ni sabrá ni será. La aceptación de esta precariedad existencial no dispensa a la crítica del efecto de producir subjetivación, individual y social. Y esto porque es inseparable de una verdad, que expresa la coincidencia entre lo que cree y dice un sujeto particular, con garantía de su virtud moral y su coraje ante el riesgo del disenso.

En la caracterización del concepto rector de una muestra internacional como rasgo de identidad cultural, ¿no resultan de decisiones como las observadas consecuencias que inclinan la crítica hacia una “pequeña actividad polémico-profesional”?

Otro modo de existencia de la actividad crítica la propone como mirada sobre un dominio en el que quiere jugar el papel de policía y en el que no es capaz de hacer la ley. Si este dominio es el de la estética y el del arte, y si su ley de funcionamiento es la práctica de la resistencia al saber-poder constituido, tal vez la mejor actitud crítica consistiría en que, a partir de sus propios límites, ella se recrease en pos de su realización como ese arte de la in-servidumbre voluntaria que nuestra época necesita. Manteniéndose en el espacio que aún tiene abierto, la crítica podría contribuir, junto con el arte, a la des-sujeción en el juego de la verdad. La crítica podría cumplir, por fin, su aspiración de operar como virtud una estética de la existencia.
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� Es ésta una caracterización general que Foucault desprende del análisis del movimiento de gubernamentalización del siglo XV, momento en que fija la aparición de la actitud crítica individual y social. Esta definición se vincula con la dada por Kant en su artículo de 1784 acerca de la Aufklärung, movimiento frente al cual se levanta su propio proyecto crítico: reconocer los límites de nuestro conocimiento; de este modo la actitud crítica será el fundamento de nuestra autonomía. Los siglos XIX y XX ofrecerían una solidez concreta a esta actitud, cuya posibilidad había abierto Kant al distanciarla de la Aufklärung.


� Entendemos por prácticas los actos de los sujetos regidos por la existencia de reglas y condiciones materiales, sean ellos discursivos o no discursivos.


� Los orígenes recientes de la profesión suelen asociarse la figura de Harald Szeemann.


� Para la denominación austellung macher (“hacedor de exposiciones”) utilizada por Szeeman para referir su actividad, el español y el francés han acudido a comisario, commissaire, en el sentido de aquel a quien se comisiona el cuidado de algo de valor; el italiano utiliza la expresión a cura di... y el inglés el vocablo curator por enlace al término latino curare, cuidar (y por el “cuidar” al cogitare, pensar). En inglés, este uso de curator con relación a una colección o una biblioteca no es reciente: puede recogerse ya a mediados del s. XVII.


� A la fecha de lectura de esta ponencia (15 de abril de 2005) la selección de artistas de la Bienal que se exponía en el Museo de Arte Contemporáneo de Santiago de Chile llevaba como título Contrabandistas de Imágenes en el Territorio Libre del Arte; en la inaugurada en el Museo Nacional de Bellas Artes de la ciudad de Buenos Aires el 12 de abril de 2005, ambos enunciados se convirtieron en la denominación El Diablo no es tan Feo como lo Pintan.


� Todas las culturas sustentables, en su diversidad, han visto la tierra como terra mater (madre tierra). El concepto colonial de la pasividad de la tierra y la consiguiente creación de la categoría de terra nullius (tierra de nadie) sirvió a dos propósitos: negar la existencia y los derechos previos de los habitantes originales y también la capacidad regenerativa y los procesos de vida de la tierra (Shiva 1997).
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