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Dossier

La prétesis del origen:

el desarme del modelo etnogrifico en el arte
contempordneo latinoamericano -

Iniciemos esta conversacidn con una sensencia: eAntes de baber-
nos observady a nosotros mismos para reconocernos y saber quié-
nes somos, antes de iener edad para sentir la pregunta por la
identidad y medios para formularla, antes del desasosiege inre-
rrogative, nos fue dadi la respuesta: somes occidentaless

J. M. Bricefio Guerrero: «1dentidad v quejas.

Esta sentencia funcionard como trayecto dentro de
la red de fas representaciones, que nos aproximan a una
realidad de la cultura que se descubre en su contempo-
raneidad. Contexto en el cual las relaciones de ese so-
mos occidentales como respuesta definitoria, se pliegan
en medio de una alteridad asignada a los modelos
imaginales que exhiben y cartograffan a nuestra cultura,
dentro de las posibilidades de la diferencia, la otredad y
la subalternidad construidas en medio del pensamiento
posmoderno contemporineo.

Las précricas artsticas actuales nos envfan a lugares
plurales de enunciacién, a la presencia de las
microhistarias, de las multiples posibilidades
identicarias, de la localidad de las culturas, que se exte-
riorizan dentro de la sociedad contempordnea, infor-
mada, cadtica, transparente como dirfa Vartimo. Pero
he aqui el centro de un problema, ;cémo nos represen-
tamos? y ;cémo nos representan?, dentro de esta diver-
sidad simultanea. Este problema —citando al teérico not-
teamericano Hal Foster- da inicio a la pluralidad de las
representaciones, las cuales no deben ser entendidas, ni
concebidas como multiplicidad pura, pues ests dltima
puede acarrear una indiferenciacién definitiva, el proce-
so continuo de diversidad no debe ser visto como una
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situacién que concede una especie de equivalencia que hace que muchas espe-
cies de arte parezcan mds o menos iguales —igualmente (no) importantes.

El arte en este sentido deviene en una arena no de diflogo dialéctico, sino
de intereses creados, de sectas con licencia: en lugar de cultura tenemos cultos.
El resultado es una excentricidad que conduce, tanto en arte como en politica
a una nueva conformidad: «el pluralismo como institucién»' La
institucionalizacién de este pluralismo, como de la diversidad de las culturas
ha devenido en la pricrica y la teorizacién de las multiplicidades culturales, de
un afén mulricultural que estudia de nuevo al otro, cuyo compromiso se en-
cuentra con las politicas de alteridad, de la correccién politica, dentro de los
procesos sociales que dotan de sentido a las diversas redes culturales y en las
cuales se observan trasvases, contaminaciones, desplazamientos, perdidas, des-
arraigos, deseos, rizomas y otras consideraciones que aparecen, ~como argu-
menta Néstor Garcla Canclini— en el lugar en que se constituye la mirada del
Otro y hacia el Otro?, sin tener en muchos casos en cuenta las historias que
han construido dichos espacios de enunciacién y de representacién.

La constitucién o armazdn de este espacio de diferencia en el tetritorio
de representacién del arte latinoamericano y sus culturas, tiene una larga
data, pues no podemos olvidar los procesos de colonizacién y de subordina-
cién por los que han transcurrido nuestros territorios, en un continuo des-
plazamiento que desterritorializa y territorializa sus memorias y colecciones
patrimoniales arados a la conciencia de saberse occidentales. Pero este saber-
se occidentales se constituye en medio de complejos procesos que sujetaron
a la América Latina al borde de Occidente y que nos sittia en la problemdtica
de las periferias atadas a la trfada de alteridad, otredad, subalternidad y en
los campos del arte a las llamadas politicas exéticas.

Ahora bien, el discurso de diferencia, de otredad, dentro del arte latino-
americano contemporinco nos lleva a la conceptualizacién de un espacio de
doble memoria, de doble conciencia que parte de los trazos culturales des-
plazados, separados, o en accién diferida, que se hacen posibles en la «idea
de compartir un lenguaje y que a la vez es precisamente un abandono(...) Lo
que se comunica mediante esta divisién es que la idea de esta presencia y el
trinsito propio provoca una traduccién, que culmina en forma de inscrip-
cién y de trazo, se refiere a cuestiones de pertenencia, de apropiacién y de
endeudamiento»®. Estos trazos marcan de forma definiriva la sentencia dada:
«somos occidentales» y pertenecemos a la cultura Occidenral por nuestras
instituciones, comportamientos, organizaciones, pero sabemos que al mismo
tiempo hemos emergido de otros espacios, de otros trazos de significacién (la
colonizacién, el imperialismo, las utopfas de hombres nuevos, de parafsos
sofiados y otros), que demarcan el abandono del lenguaje de la cultura occi-
dental, generando el conflicto de la pertenencia, de las apropiaciones y la con-
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figuracién de nuestra particular multiplicidad, y formacién de traduccién per-
manente. Cabe preguntarnos si: jestos espacios de abandono, de pertenenciay
de traduccién realmente han dado respuestas a las representaciones que posce
el arte latinoamericano en tiempos contempordneos?. ‘

La pluralidad actual, su correccién o equivalencia definitivamente no
ha derrumbado la serie de miros que se tejen sobre nos-otros, sabre lps que
ahora se estudian o se analizan como pertenecientes a un espacio global ya
los cuales se les interpela de nuevo, a partir de la necesidad de conocer en que
se basan sus culturas y su contemporancidad, pues csta (ltima exigencia «pre-
tende explorar y expresar un nuevo espacio interconectado, descentrado, y
representar una (nueva) realidad»®. Esta nueva directriz interconectada des-
plaza permanentemente sus centros de poder y sus formas de enunciacién
hacia otros espacios, donde se pretende asumir un lugar imposible de
accidn, ya que el artista debe comprometerse con el otro, como transforma-
cién politica y artistica. Este lugar imposible pareciera —como argumenta
Hal Foster- estar fuera de las redes del poder de enunciacién y de representa—
cién, y que éste afuera de estas redes transformars o al menos subvertirs a las
culturas dominantes.

De alli que el «Otro» ahora miiltiple (el otro cultural, el oprimido
poscolonial, el subalterno), se convierta en un lugar de compromiso polfti-
co, de acuerdo representacional, gestando en este sentido un espacio narrati-
vo donde el borde, el marginado, el silenciado, entra en un Jocus de enuncia-
cién propio, en el que sus historias puedan ser narradas desde su pensamien-
to y de su propia accidn como sujeto histérico activo. La situacién generada
por este posicionamiento configura (nuevas) ficciones, que parecieran haber
cambiado o por lo menos trastocado las narrativas mayores que les confina-
ban y les ataban a lo que se ha denominado la violencia epistémica o el
hecho de hablar por los otros, pero es en realidad cierto este planteamiento.

Comencemos de nuevo a desgranar nuestra sentencia ssomos occiden-
tales», pero con historias particulares, la relacién de la cultura Occidental
con nuestra cultura latinoamericana transita permanentemente por una serie
de pliegues histéricos que han determinado una occidentalidad contingente,
una capacidad de nombrarlos y de némbralos, por medio de lo que Derrida
ha denominado el monolingiiisma del otro, o la prétesis del origen.

Este sistema de prétesis o de monolingiiismo del otro, expresa una
otredad concebida dentro de un mismo sistema metacultural, la otra cara de
una mismidad, que genera un espacio de frontera comunicacional y simbé-
lica la cual se desarrolla —en palabras del autor- en «las riberas del tfon, don-
de una misma lengua es la lengua del otro, y la cultura occidenral funciona
como una metaculeura instrumental que ha dejado a los orfgenes afdsicos,
amnésicos, pero siempre presentes, pues ha ocasionado dentro de las redes
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simbdlicas «un proceso no natural de construccién politica-fantasmitica, ya
que la lengua no es un bicn natural, por eso mismo histéricamente puede a
través de una violacién, de una usurpacién cultural —vale decir siempre de
herencia colonial- fingir que se apropia imponiéndola como «suya»”.

La relacién de apropiacién de estc patrimonio no natural en los lengua-
jes visuales delimita en esta direccién las tensiones de un cuerpo social que se
debate entre lo uno y lo mismo, y sin embargo fuera de sf, exponiendo sus
milciples conflictos a través de las representaciones artfsticas. En las cuales
las lenguas que han sido impuestas como ssuyas» se hibridizan en medio de
un proceso enriquecedor de simbolos y signos, que complejizan las redes del
deseo de las representaciones, entendidas como los espacios en los que cual-
quier materia significante toma sentido por medio de la subjerividad de una
cultura, que de forma permancnte se apropia de las visiones que se dan sobre
ella, remarcdndolas y replegéndolas hacia el sentido de su propia particulari-
dad y sensibilidad.

El arce latinoamericano a partir de este complejo proceso de patrimo-
nios no naturales, habla dentro de una lengua occidental, que le pertenece
por complero, pero dentro del deseo de su particularidad. Deseos que le han
permitido hacer suyos espacios miltiples de representacién, en los que ex-
plora, reflexiona, decodifica, y deconstruye los modelos impuestos por esa
occidentalidad que nos encierra, donde uriliza la accién de recordar(se), en
medio del eco amnésico de su propia cultura como el signo que lo fija den-
tro de la realidad conrempordnea. De aquf que hablemos de una relacién
desconcertante, lugar adentro de una cultura, donde en realidad no existe un
afuera, sélo —como manifiesta Derrida— un encontrarnos en «una zona fuera
de la centralidad enclavado en la hendidura de una experiencia apenas audi-
ble que deja su marca fantasmagérica en la susodicha monolengua, produ-
ciendo un fenémeno singular de traduccién»®.

El pertenecer 2 un margen de Occidente, a un margen de su monolengua,
ocasiona la apertura de un proceso singular de tradixccién dentro de la cultu-
ra latinoamericana, como espacio enunciativo particular, dando lugar a re-
flexiones dirigidas hacia el cémo debemos traducir una cultura que se pre-
tende monolingiie, la cual estalla al hacerse visibles sus hendiduras. De alli
que nos preguntemos cémo seducir lo mismo para poder comprenderlo y
entender lo otro, 0 cémo buscar al otro cuando yo mismo me he exporta-
do. Cuando mi deseo de saber sobre esa otra parte, puede diluirse dentro de
lo fronterizo de esa contingencia, que se encuentra ligada fntimamente a un
sistema cultural semejante, causante de una doble conciencia de cultos que
muestran su alteridad como fascinacién de un romanticismo exético. Don-
de lo que domina -como afirma Baudrillard- es una incompresibilidad eter-
n4, una extraficza irreductible, en la que se generan espacios de transferencias
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culturales, de liberacién, de soluciones imaginarias, en las cuales se da una
desterritorializacién blanda dentro de la misma occidentalidad, que desea lo
otro y el cual se encuentra en permanente ausencia.

La existencia de esta extraficza irreductible y el deseo permanente porlo
otro, llevan a una interpelacién constante sobre los diversos sistemas o redes
culturales. Interpelacién que enuncia el cémo somos, cémo nos representa-
mos y como nos mostramos. Estos planteamientos han generado de forma
permanente la puesta en escena de diversos modelos y précticas
representacionales que manifiestan la ausencia del otro dentro de la cultura
occidental y los conflictos con sus mdrgenes, pero estas précticas en la con-
temporancidad han abierto ¢l paso alo que se denominan los bordes de una
metacultura, Los espacios de borde, deben ser concebidos como territorio
de zona, «como el cinturén de poblacién que rodea a la gran metrépolis,
lugar del que nadie quicre hablar, pero que se encuentra de forma imborra-
ble alrededor del centro, que pretende dotarlo de significacién»?, al enviar a
sus viajeros a visitar estas zonas, para asegurarse de la existencia de la otredad
que constituye su mismidad. Es de allf, de ese centro, ahora fragmentado de
donde parte una de las pricricas del arte contempordneo de los dltimos tiem-
pos: «cl modelo del artista como etnégrafo»®,

El modelo del artista como etnégrafo procede de la prictica occiden-
tal de observar al otro, y ahora deviene en paradigma imaginal en medio
de un desplazamiento sutil de la cultura contempordnea hacia el otro cul-
tural, subordinado y diferente. Pues si anteriormente como expresa Hal
Foster el modelo distintivo del arte comprometido provenfa desde la consi-
deracién del «artista como productors —enunciade por Walter Benjamin—,
que se colocaba al lado del proletariado, en la actualidad se observa un
deslizamiento de este artista hacia el otro cultural, al cual impone su auto-
ridad de recolector y coleccionista, donde los artefactos culturales de los
Otros y sus representaciones s¢ mutan constantemente dentro de los espa-
cios institucionales de representacién.

Este deslizamiento contempordneo deja patente la contingencia de
occidente y de las multiples prétesis de origen que ha dejado en torno a st
mismeo. De manera que el modelo del artista ctnogréfico abre un paso defi-
nitivo a las zonas que incluyen de forma permanente representaciones no
legitimadas por las instituciones, problematizando las concepciones de la
cultura, de sus redes simbélicas, de sus contextos, y de cémo estos pueden
influenciar en la representacién.

De alli que las pricticas contempordneas del arte latinoamericano se
hayan apropiado de este modelo para rasgar parte de la cultura latinoameri-
cana como hecho audible de su antcrior amnesia, arrancar de sus mundos
exéricos y derivativos, una posibilidad de identificacién, que no lo articule a
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la prictica del lugar imposible de accién donde el artista occidental pretende
identificarse con el otro, para convertirse en una suerte de traductor de la
alteridad, en una especie de mecenas ideolégico que posee la autoridad de
hablar por esa extraieza irreductible de la cual carece y la que ve como un
compromiso dentro de un espacio de (nueva) realidad, donde las relaciones
de vinculo polftico se sittian como establece el modelo etnogrifico més all4
de mi territorio particular. A diferencia de esta posicién de ubicacién terri-
torial el artisea latinoamericano se sitida en su territorio de alteridad, de des-
arraigos, potenciando al mdximo su prétesis de origen al apropiarse de los
lenguajes contempordneos y al mismo tiempo cuestionarlos.

El modelo etnogréfico establece una relacién de ambigiiedad donde el
conocimiento sobre el otro otorga la posibilidad de saber nombrarlo, y de
alli que aniquile su particularidad y su alteridad, al tomar el artista sus
pardmetros culcurales para revalorizar su yo sobre el otro relegado. La rela-
cién de las culturas en este sentido advierte una (nueva) puesta en escena de
los mitos de la otredad, que se encuentran mis all de los territorios que
poseen la capacidad de teorizacién sobre los Otros. El modelo del artista
como etndgrafo pretende cartografiar a las otras culturas a partir de lo que
Foster determina como un lugar imposible, en el que las diferencias se cons-
tituyen en un ente pasivo de su propia enunciacién,

La representacién pasiva resultante del artista que sigue este modelo, al
recolectar datos, exhibirlos y donde el documento se coloca en el espacio de
Ia obra de arte, a abierto un camino importante dentro de las hendiduras
que confeccionan la metacultura occidental, mostrando su contingencia, pues
el desplazamiento de la idea de pureza de una cultura hacia otras que se
pretenden impuras, ha colocado en escena multiples cuestionamientos que
parten del sentido de las zonas, las cuales se encuentran en permanente mo-
vimiento dentro de la globalidad actual.

Los lugares de transformacién representacional en esta direccién se ror-
nan liminares y la otredad comienza a verse a s{ misma desde su préresis de
origen, €sa que le permite apropiarse de los espacios de significacién de la
centralidad monolingiie. El artista latinoamericano no es invecado como
aquel que desplaza su territorio hacia la alteridad, este artista sencillamente
es otro, afuera de los espacios centrales a los que entra y carrograffa, desa-
fiando la autoridad central por medio de esa frontera de la cual ha emergido
y que le permite el cuestionamiento de los patrones que parecieran propios.

El no acriia desde fuera de su territorio, €l cuestiona dentro de su espa-
cio de borde y de movimiento interpretativo, aparece como un informante
de su cultura contempordnea, como un etnégrafo capaz de traducir su pro-
pia accién de recordar(se) y no en lo que muestra el modelo etnogrifico
central que proyecta al otro para luego ser apropiado, causando —como ad-

'
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mite Foster— la violencia o la indignidad de la representacién, en la cnal se
'~ genera una escisidn entre la identidad del artista y la identidad del otro.

La violencia epistémica, se ve disminuida o desaparecida cuando es el
otro el que habla por si mismo, entrando por los intersticios de una prictica
petamente occidental, que deja—como admite la curadora Julieta Gonz4lez—,
de ser una modalidad para convertirse en un modus operandi del artista con~
tempordneo, ya que éste se apropia y hace suyas las técnicas de un cultura
que sicmpre ha colocado a los otros en medio de colecciones, al otro como
objeto. Es en esta direccidn que diversos artistas latinoamericanos han con-
figurado obras que asoman al otro, no como objeto central de observacién
de la extrafieza irreductible, sino que permiten el aparecimiento de un sujeto
multiple que se divisa por medio de varios ejes de reflexién.

El ser del propio artista como otro se sitda en el nicleo de una nueva
autoridad, que le permite ver al centro come espacio de reflexién, funcio-
nando como informante, como critico de las situaciones identitarias que los
posicionan en otros espacios de enunciacién, fracturando de esta manera la
autoridad impuesta, que exacerba la diferencia, y que permite —como escri-
be Homi Bhabha~ «una comprensién por lo otro, y al mismo tiempo una
misteriosa alineacidn de nuestra prioridad cultural»’.

Es en este sentido de comprensién de su misma otredad y de sus préresis
de origen en la que pareciera asentarse la alineacién misteriosa, que giran en las
obras del artista mexicano Gabriel Orozco y el venezolano Meyer Vaisman, al
constituirse en informantes de su propia cultura como centro de interpreta-
cién y de cuestionamiento de la auroridad impuesta institucionalmente. La
obra de ambos artistas nos lleva a transitar por la problemitica de los emplaza-
mientos culturales que se deposiran en torno a los desarraigos, desplazamien-
tos y deterioros, que cambian constantemente las redes de la significacién de
los patrimonios y colecciones en movimiento.

Gabriel Orozco, informa persistentemente sobre sus recorridos y de las
huellas que estos ocasionan dentro de la sensibilidad humana, apropidndose
del conceptualismo contemporineo, Qrozco realiza una serie de performans
de lo que significa su nomadismo y su propia identidad. «La piedra que cede
(1990)» es la representacién del universo concepruzl del artista, que recoge
huellas en una suerte de volumen moldeable que recorre las ciudades donde
aécede. Pero estas huellas se encuentran dentro del munde cotidiano, del
recorrido del informante, un documento escrito sobre su misma piel, ya
que la piedra realizada con material moldeable tiene aproximadamente las
mismas dimensiones del artista.

Objetos, trazos, huellas marcan el recorrido del etnégrafo que pretende
observar otras culturas, pero lo importante del objeto moldeable es que marca
su capacidad identitaria, donde el artista proveniente de un rerritorio de
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zona llena de sentido su desplazamiento, al problematizar la nocién del lu-
gar donde se ubica, al contexto y como éste influye en su representacién
como recolector de datos.

Orozco deja de esta forma abierto un espacio interprerativo en cuanto
a la significacién de las migraciones contemporéneas, de ese sujeto extrafio
que se sitda en la centralidad del otro. De igual forma el artista recorre a las.
ciudades como sujeto que pretende encontrar la respuesta a su extraficza
irreductible, urilizando diferentes prétesis que lo acerquen a un nuevo espa-
cio de accién en ¢l cual desarrolla formas identitarias a través de artefactos
culturales que luego entrardn como parte de la documentacién que muestra
la transmutacién del artefacto como obra de arte.

De alii que se confeccione un discurso forogréfico que parte de su pro-
pia cotidianidad y es en este sentido que aparecen los documentos visuales
que representan una critica irénica a la realidad, dentro del argumento de [a
copia, de esta al infinirum y carente de una originalidad y pureza cultural. Es
¢n este giro de critica hacia la ausencia de la originalidad, que el artista gene-
ra su documentacién o coleccién de espacios enunciativos calocando a la
cultura en torno a sus objetos y de los cuales devienen sus ritmos de identi-
ficacién con el otro.

El recorrido de esteinformante némada se genera en el rransitar por
territorios extrafios, aparentemente irreductibles, de buscar su capacidad de
entender al otro. El artista por medio de un objeto banal, recorre los espa-
cios urbanos en busca de un otro igual como sucede en ¢l documento «Has-
ta que cocuentres otra Schawalbe amarilla (1995)». En esta accién de
encontrar(se) Orozco recorre Jugares de no-comunicacién con el otro, pues
a esta précrica se origina por medio del contacto con los objetos culturales,
con los que puede identificarse a partir de una actitud distanciada con res-
pecto al objeto —propia del modelo etnogriéfico—, pero este com portamien-
to le permite pensar(se) en su propia extrafieza, en la multiplicidad de sus
recorridos, en las huellas que estos generan y en las cuales se manifiestan los
distintos trdnsitos de las culturas, puestas en espacios no fisicos y en perma-
nente circulacidn. Espacios que se proyectan en una repeticién de situacio-
nes que buscan de forma patente los reconocimientos del otro dentro de
una cultura que estalla dentro de su propia contingencia. Si la finalidad de
los recorridos de Orozco como informante se realizan en su accién de sujeto
cultural, situado dentro de otro contexto cultural, en este caso dentro del
mismo contexto occidental, es perentorio resaltar otro tipo de acciones que
cuestionardn la definicién de la cultura desde su interioridad.

El discurso visual del artista Meyer Vaisman se concentra en e
cuestionamiento de la cultura venezolana, de su contingencia y de los terri-
torios de margen de su enunciacién como autoridad. Es en este sentido que
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' lamisma culrura reconocida dentro de un territorio geocultural se ve cyes-
tionada a partir de la autoridad que posee el artista para convertirse en
etndgrafo de su propia y particular realidad.

Este proceso es representativo cuando el artista no es convocado por el
otro, sino que perrenece a un espacio de otredad configurante, donde —como
escribe Foster— ¢l que pretende encuadrar al otro, y ubicarlo, se encuentra
encuadrado dentro de la propia representacién. A pesar de que esta accién
reflexiva no es una panacea —como admite el autor— puede generar una re-
flexidn de pensamiento en cuanto al uno que mira al otro, no relegéndolo,
sino colocindolo de forma pertinente dentro los poderes institucionalizados
como cuestionamiento al olvido de esa otredad que constituye la cultura.

De esta manera se confeccionan discursos visuales donde el compromi-
so politico y de transformacidén, no se ubica en un territorio de otredad
€xotica, sino que se encuentran dentro de la visualidad cotidiana provenien-
te de una zona olvidada por los procesos politicos y culturales de nuestra
sociedad. Esta zona de olvido se refiere a los profundos procesos de deterio-
ro de la cultura contemporinea venezolana, la cual a reco los limites de la
seguridad, del pertenecer a una comunidad satisfactoria y aceprada.

La narracién visual instalada por Meyer Vaisman en su obra «Verde
por fuera Rojo por dentro» (1993), abre una vasta trama de desplazamien-
tos culturales que son recogidos por el artista en una «suerte de excavaciones
de memorias, emociones y experiencias, que se eniretejen Con otras narra-
ciones ¢ historias paralelas»', que se vuelven sobre ¢l mismo artista y su
posicionamiento en cuanro a su cultura. De alli que «Verde por fuera Rojo
por dentro», manifieste diversas prétesis de origen, que obligan al artista a
narrarse desde distintos espacios de representacion, los cuales se encuen-
tran expuestos y encerrados en el objeto arquitectural, construide desde su
interioridad para emerger desde un encapsulamiento que se encuentra de-
terminado por el deterioro de un pais y del cual parten una multiplicidad
de referencias simbdlicas.

El objeto arquitectural, desplaza los contenidos de formas conocidas y
cotidianas «el tipico rancho venezolano» al que no puede accedesse fisica-
mente sino sélo por el hecho de la mirada, presentando una serie de
horadaciones que se encuentran como imdgenes fantasmiéticas de osamentas

fragmentadas como pelvis femeninas, crineos de animales, que pueblan la
exterioridad del rancho, ya que la finitud del sujeto se hace presente en medio
de esta fragmentacion que al mismo tiempo aprisiona cabellos humanos den-
tro de las juntas de los bloques, que constituyen el exterior de esta representa-
cién. El afuera, ese verde por fuera, nos presenta un sujeto abyecto, deteriora-
do, fantasmal, que altera la auroridad de un progreso superficial, que ocultaba
el franco deterioro de nuestro espacio simbélico y por ende culrural.
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Este intencionado rancho, representa la cultura y el espacio de enuncia- |

cién en el que se mucven las posibilidades del olvido como medio de con-
traste de las realidades sociales y econémicas de la Venezuela contempord-
nea. Ya que estas tiltimas tejen un vastisimo sistema de tramas culturales que
se alternan y se alteran permanentemente, resistiéndose en muchos casos a
ser descifradas. Es por esta razén que el «Verde por fuera» nos conduce en
medio de una pasividad contemplativa de la extrafieza colocada en la
institucionalidad, a observarla dentro de sus entrafias, abriéndose por medio
de las horadaciones éseas que nos comunican con el interior.

El interior «El Rojo por dentro» es un sujeto dificil de acrapar, el se
diluye en las diversas perspectivas a las que nos conducen nuestras observa-
ciones. El Rojo se resiste a ser descifrado, sus elementos culturales se
desdibujan dentro de la perdida de los personajes que el artista poseia y
entendfa como su cultura, desde un boxeador, a un raspadero, desde la apro-
piacién del «Miranda en la carraca» de Arturo Michelena y el mismo artista,
son parte de ese interior encerrado en el olvido de una cultura que se empena
en olvidarse a sf misma. De est4 forma Vaisman selecciona |z pertenencia de
un espacio culcural individual, desde una précesis particular ya que ¢l artista
es hijo de inmigrantes, pero su prétesis venezolana, con la que se identifica y
con la que encuentra la significacién de un lugar perdido dentro de la
conflictividad contempordnea, la cual no ofrece un punte seguro de llegada,
pues ante el cerramiento del rancho y su silencio, es un espacio sin regreso.

«Verde por fuera y Rojo por dentro» no sélo nos ubica dentro de la
actitud del informante que colecciona al otro, ¢l interior de este rancho
colecciona al mismo artista, en ¢l centro de una coleccidn que se disipa, que
se escapa, que sc altera y que se trata —como escribe Jestis Fuenmayor— «de
un acto desesperado(...) de reconstruir un momento de la vida que ha que-
dado en suspenso(...) La ilusién de un espacio donde la plena libertad del ser
lo que deseamos ¢s exactamente equivalente a lo que mds detestamos de
nosotros mismos»'! . Es en esta direccidn de nuestra mismidad y de nuestra
otredad configurante que el rancho se convierte en la etnograffa de nuestra
propia sociedad, como construccién de un lugar fronterizo de nuestra me-
moria colectiva y de nuestra memoria individual, que encierra sobre sf mis-
ma el desplazamicnto de la pobreza y de su soledad hacia esferas antes im-
pensables, en un pals donde el desarrollo y ¢l progrese funcionaban como
miximas de una cultura que ha ido deteriordndose a un ritmo vertiginoso,
atrapada dentro de sujetos abyectos que se cansaron de ser pesadillas y se
voltearon —~como escribe Fuenmayor— al lado de la realidad o volunraria-
mente revirticron los términos de su condicién fantdstica.

El rancho de Vaisman genera una lectura discontinua y ambivalente de
nuestra sociedad, de nuestra cultura, planteando si alguna vez podrd encon-
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trase un punto de retorno en medio de una realidad inestable, de puntos
conectivos difusos dentro de espacios disfmiles de representacién, donde Ia
pregunta que de este etndgrafo reflexivo de su propia cultura se encuentcra
determinade en el cémo y el cudndo se generd todo esto.

La posibilidad de encontrar vectores que doten de sentido estas précti-
cas etnograficas y cartograficas de las culruras llevan a los arristas a identifi-
carse no ya con el otro, pues ese otro los configura, es parte de su mismidad,
de su constitucién como sujetos activos de su propia historia, y de la
metacultura occidental que arropa al mundo contemporineo. Vale pregun-
1arnos en este momento si nos encontramos frente al desarme de un modelo
constituido por la centralidad occidental o si por el contrario nos encontra-
mes ante una apropiacién de un modelo etnogrifico que funciona como
protesis cuestionadora de los or{genes de nuestros propios o particulares
conflicros. El desplazamiento de estos artistas dentro de los sistemas de au-
toridad de una cultura que les pertenece, los ubica como sujetos duefios de
su contemporaneidad, de sus redes particulares de cultura y significacién, las
cuales tejen desde su propio deseo de representacién, llevando con ellos todo
lo que implica una visién colectiva e individual dentro de sus proyectos.

Los proyecros etnogrificos concebidos desde la reflexién del etnégrafo
como sujeto encuadrado dentro de su préctica y participe de su propia etno-
grafla encontraron un puente de entrada en la exposicién «Etnografla: modo
de empleo, arqueologia, bellas artes, etnograffa, variedades», realizada en el
Museo de Bellas Artes de Caracas, entre agosto-noviembre del 2002. A pe-
sar de que los artistas aquf analizados no se encontraban presentes en estd
muestra, es importante la aparicién del andlisis de este modelo dentro de la
pldstica contempordnea latinoamericana.

La intencién principal de dicha muestra—cn palabras de su curadora Julieta
Gonzdlez— se determinaba en la desmitificacién del otro, del arte latinoameri-
cano como otro, para ubicarlo dentro de la problemdrica de una contempora-
neidad que nos afecta a todos. Por esto la etnografia tomada desde las perife-
rias reconoce la contingencia de Occidente, sus multiples prétesis y sus repre-
sentaciones, en el cémo me miran y en el cémo soy mirado.

De allf que se genere —como esgrime Gonzdlez— la pertinencia del des-
plazamiento de la idea de observacién de las culturas, de la interpelacién de
mis propias redes de significacién, las cuales perturban al modelo occidental
ernocéntrico de la pureza, y donde el artefacto cultural del otro se transmuta
en obra de arte. La muestra en este sentido se convierte en una suerte de
documento colectivo, que problematiza la representacién de la otredad, de
la coleccidn, del terrivorio, del archivo, que legirimaba a esos otros como
objeto de estudio, dentro de las instituciones autorizadas para llevar a cabo
dicha rarea de recolectores y contenedores de cultura.
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Esta legitimacién institucional se ve fragmentada ante la presencia de

abras que informan, coleccionan a esos otros desde el encuadre reflexivo,
desde interceptar los ejes temporales e histéricos de determinados frag-
mentos de su cultura, causando de hecho un cisma dentro de las identida-
des culturales establecidas, deconstruyéndolas, para poder dotar de senti-

do 2 la cultura contemporénea en la cual se sobreponen diferentes y diver- |

sos ejes de significacién.

De alli que esta muestra nos lleve a cransitar por medio de asunciones
distintas sobre lo que es la cultura, como documento, como traduccién,
como representacién del exotismo.Obras, como la de Mauricio Lupini y
sus fantasmagéricos televisores apagados que muestran el reflejo de la con-
temporancidad de la comunidad del 23 de enero en Caracas, o el archivo de
la geografia venezolana de Claudio Perna, los cuales tejen una cartografia
metaférica de nuestra geografia, el desafio a la autoridad en la coleccién de
menls de comida china, con coleccionista presente de Javier Téllez, o el
viaje a la manera de Humboltd de Mark Dion, o ¢ cartel de traduccién
monetaria permanente de Antoni Muntadas, o el Summers Garden de Sergio
Vega, quien realiza un jardfn dentro de las instalaciones del museo, basado
en la propuesta de un parafso localizado que lleva al espectador a asumir el
papel del exploradoer, que se abre paso en la jungla para descubrir al otro,
fueron algunas de las propuestas presentadas en esta exposicién.

Ante esta pluralidad de expresiones podriamos plantearnos de nuevo si
en realidad se produce el desarme del modelo etnogrifico, o si solamente se
estd colocando en tela de juicio la sentencia del somos occidentales, o si bien
ahora cl arte y las diversas prétesis por las cuales se expresa y se representa ha
logrado transformar su lugar junto al otro, con el otro, como dos caras de {2
misma representacion, en las cuales el sujeto es participe de la cultura que le
encierray a la que dota de sentido desde su individualidad.
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