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Con motivo del 50° aniversario de
la creacion de A.1.C. A. — Asocia-
cion Internacional de Criticos del
Arte —, adscrita a UnEsco, tuvo lu-
gar recientemente en la ciudad de
Tokyo, el XXXII Congreso Mundial
de Criticos de Arte que constituyd
una especial ocasion para realizar un
aporte fundamental en la profundi-
zacion de la problemdtica mds recien-
te que afrontan las manifestaciones
creativas del arte, especialmente en
el aspecto de la relacién tradicién-
globalizacién.

Con la asistencia de mds de un
centenar de criticos y especialmente
de diferentes paises de Asia, Europa,
Oceania, Norteamérica y América
Latina, se adelanté una interesante
reflexion y se tuvo la oportunidad de
discutir similares preocupaciones, en
este pais asidtico cuya situacion pri-
vilegiada en el nuevo siglo es evi-
dente.

At the celebration of the fiftieth
anniversary of A.1.C.A. (International
Association of Art Critics, an organi-
zation sponsored by UNgsco), held in
Tokyo recently, the XXXII World
Congress of Art Critics provided a
special occasion to offer an in-depth
analysis of creative expression in art,
particularly in regard to the relation-
ship between tradition and globali-
zation.

With the attendance of more than
a hundred critics and specialists from
Oceania and various Asian, European,
North and Latin American countries,
an interesting debate ensued and op-
portunities arose that furthered the
discussion of similar problems and
concerns in an Asiatic country whose
privileged position at the coming of
the next century is more than evident.
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EL tema central del Simposio: TRANSICION: CAMBIANDO LA SOCIEDAD Y
EL ARTE = constituyd la base para un estimulante didlogo, que se desarrollé en
torno a la cuestién fundamental: la necesidad de considerar la sociedad vy el
arte en plena transformacién, al entrar al nuevo milenio, surgiendo el interro-
gante: iqué tipo de transformacién se esti produciendo realmente en las
relaciones sociales, a través de la nueva tecnologia? Ya que ésta constituye
ciertamente una nueva forma de conocimiento, un saber prictico-tedrico siste-
matizado, se impone la necesaria re-significacién de los conceptos tradicionales
y de los contextos en los cuales se desenvuelve el arte, en la nueva dimension
virtual del tiempo y el espacio, con altas expectativas acerca de como el arte
esta comprometido e involucrado con la compleja sociedad contemporinea.

Asuntos tales como el impacto de la modernidad y la globalizacién,
los problemas de /dentidad y los dilemas alrededor del contexto cultural hacia
el final del siglo xx, han sido planteados y reconsiderados desde nucvas
perspectivas. Las discusiones se centraron alrededor de tres temas que oscilan
desde los nuevos conceptos del arte, hasta las nuevas dimensiones virtuales
de tiempos y espacios.

1. MEMORIAS Y VISIONES: DE LA TRADICION A LA NUEVA IDENTIDAD

En ciertos pafses, como los no-occidentales, la relaciéon entre la tradi-
cién y la modernidad se presenta a veces con un caricter muy problematico.
La modernidad es mirada como una forma de ‘occidentalizacién’, que re-
presenta un peligro externo que amenaza las identidades tradicionales. No
obstante, el certamen dio ocasién para examinar las soluciones que los artistas
no occidentales contemporineos han propuesto para resolver esta cuestion.

En efecto, la problemitica de la identidad de los diversos pucblos, a
diferencia de las concepciones tradicionales, se enfoca hoy a través de Ia
diversidad, calificada como intercambiable, multiple, oprimida por las estruc-
turas externas dominantes, como también el cuestionamiento de la certidumbre
acerca de la identidad individual.

Se enfatizaron enfoques como el didlogo oriente-occidente, el desplaza-
miento del arte y del tiempo y la memoria cultural para el futuro, asi como
las raices y desarrollo del arte moderno japonés y su contacto reciproco con
el arte occidental.

Desde la perspectiva asidtica se plantearon los problemas de recons-
truccién de la identidad en el seno del arte propio y la revitalizacién de Ia
propia tradicién, el tema de las ‘Instalaciones’ y la identidad artistica en el

1 XXXIT AICA Congress. 1998 AICA Japan Congress. Transition: Changing Socicty and
Art. The Japan Foundation. International Association of Art Critics (AICA). AICA Japan.
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arte japonés contemporaneo posiciones como ¢l olvido de la z'denzidad, la
disolucién del “sujeto’ en el arte del siglo xx y su reprcsentaaon , asi como
los precedentes literarios en la estrategia de la estética china contemporinea
y sus identidades.

En cuanto a las perspectivas generales, se analizé el ‘territorio’ como
lugar de cruce de la tradicién y de la contemporaneidad, la supervivencia de
la vanguardia y el postmodernismo después del 2000 y la evaluacién de estra-
tegias artisticas confrontadas al mundo de hoy. Asi como la pregunta acerca
de un nuevo existencialismo, relacionado con puntos de vista antropoldgicos
en el arte. Variados aspectos referentes a la identidad occidental, relacionados
con la desmaterializacion del arte, la memoria, el papel de la tradicién y la
modernidad, los nuevos territorios en el arte contemporineo, la amnesia foto-

grafica y el desco de realidad.

2. MoNUMENTOS E [CONOS: NUEVAS DIMENSIONES DEL ARTE PI:IBLICO

Al examinar las relaciones entre el arte piblico y el entorno, la cul-
tura urbana y las nuevas definiciones del espacio piblico, surgen gran va-
riedad de parametros para concebir hoy lo pubhco lo cual puso en evidencia
que la tecnologia y las definiciones también estin cambiando en este mo-
mento de transicién, y hacen imposible definirlo, constituyéndose ahora como
un nuevo paradigma. Asi, el arte publico podria ser arte en el exterior, arte
de la gente, arte corporativo, monumento conmemorativo, monumento o la
actividad del Internet o pueden ser acciones con no-espectadores. El espacio
urbano como territorio compartido y las trayectorias recientes en el arte
publico.
Lo anterior conduce al planteamiento de las preguntas: i Qué es el arte
publico? y iquién es el pablico? Es el arte pablicamente financiado? ¢Es
visible para el pablico, o escogido por el pablico?

Aparece ademis otra cuestibn poco considerada, relacionada con la
colectividad: una peculiar jerarquia que pareciera llegar a ser obvia, en
la cual diferentes tipos de arte funcionan de manera diferente segiin el pa-
blico: real y fuertemente apropiados por un publico y no apropiados por
otro. Por ejemplo, es bien sabido que el arte Minimal y la Abstraccién,
parccen ser el arte piblico apropiado para edificios corporatives, mientras
el arte piblico para la gente de bajos recursos, quizas inmigrantes y clases
trabajadoras, corresponde a los murales expresionistas, considerados el arte

publico mas apropiado.

2 HirosHt MiNaMisHMA, Toward Oblivion of Identity. XXXII AICA Congress 1998,
op. cit.,, pag. 55.
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A propésito de este tema, Fumio Nanjo®, expuso cémo a mediados
de los 90, se dio un gran desarrollo en el arte publico en el Japdn, a través de
importantes proyectos. E. SHINJukU i-Lanp Proyecto Publico de Arte (1995),
y el Yumeooka, Proyecto de Arte en la Estacion Kamiooka en Yokohama,
en Japén (1997), mostraron un nuevo enfoque. Fumio Nanjo, Director de
dichos Proyectos, colaboré ademas en la seleccion de los creadores (artistas,
disefiadores, etc.) para realizar Arte en el WEB, que dio como resultado un
enorme espacio publico virtual para el arte.

El arte pablico permite a la gente experimentar con el arte contem-
porineo en su vida diaria aun durante el proceso de ejecucion, liberandolo
de la restriccion de los museos. Aunque éstos todavia desempefian un papel
importante, los proyectos pablicos han cambiado radicalmente la opinién
convencional del arte como algo que existe dentro de un espacio especifico
y demuestran también que el arte publico puede ser objeto de curaduria.
Como resultado, el fendmeno artistico tiene la capacidad para llegar a ser
més democratico y popular y ganar un auditorio mis amplio, puede también
desempefiar activamente nuevas funciones sociales en lo referente a distrac-
cidén y comunicacién. Es asi como en el Japén, donde hay pocos muscos que
permitan ver exposiciones permanentes de arte contemporineo, estas obras
ptblicas en exhibicién permanente han desempefiado una funciéon educativa
importante.

Sin embargo, también llega a ser evidente, cuin ambiguo es el término
arte publico, en muchas situaciones. La palabra puiblico no es tan simple
como podria pensarse. El sitio de un trabajo ptblico de arte puede ser poseido
solo por un individuo; en otros casos, el trabajo de arte puede involucrar la
participacion del pablico y no puede ser definido siempre por la naturaleza
del espacio para todos.

Existen adem4s, grandes discrepancias en la interpretacion del término
arte piblico, en los diferentes paises. En los Estados Unidos especialmente,
hay una tendencia a llamar arte ptblico, simplemente al que involucra una
metodologia democratica en el proceso de la seleccion y establecimiento de
los trabajos. Hay argumentos adicionales y confusiones ocasionadas porque el
concepto de arte, actualmente no se encuentra claramente definido e inclu-
sive es posible que en el origen, la misma idea de arte pueda ser descrita como
arte publico.

Lo dicho anteriormente, permite pronosticar que para el futuro, el arte
no se restringird simplemente a los muscos y galerias, sino que se expandira
en una gama de espacios, donde serd apreciado por un pablico mas amplio.
El vocabulario del arte contemporineo y su potencialidad como medio para

3 Fumio Nanjo, Recent Trajectories in Public Art. XXXII Congress 1998, op. cit.,
pig. 124,
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la comunicacién adquirird un significado mayor en la practica del dominio del
arte pablico, y ofrecerd nuevos conocimientos en cuanto a los prop051tos
del arte. El Lspacm publico virtual de la red de computadores hace reconsi-
derar elementos éticos y de sentido comUn en el espacio puablico. No hay
duda de que provocard nuevos argumentos sobre el significado social del
término ‘arte pablico’ y su definicion, conduciendo a preguntas fundamen-
tales acerca del arte y su importancia social.

3. ¢Hacia INTERNET? NUEVAS TECNOLOGIAS Y LA DESMATERIALIZACION DEL ARTE

Este punto aborda las nuevas oportunidades artisticas y culturales que
ofrece el ripido desarrollo de la tecnologia de hoy. Con estos cambios, es
ahora posible para los artistas expresar ideas y conceptos a través de una
imagen computarizada, que va mis alli de su utilizacién como medio en la
pura realizacién fisica o la materializaciéon concreta de los trabajos para
explotar la cuestién de la transformacién de los medios de creacién y su enlace
con la cultura.

Acerca del Internet como medio de expresidn, se plantea el didlogo
entre el arte y estos nuevos campos de expresion. Cémo son integrados los
avances tecnolégicos en el arte de hoy y cuiles sus efectos. El espacio virtual
y su implicacién en la creacién de la imagen, la dificil posicién del orde-
nador en el mundo del arte y la mirada movil del espectador: el arte como
un reino visual de experiencias.

En términos de las relaciones del arte con la tecnologia, se discute la
materializacidén, desmaterializacién y posible hiper-materializacién del mismo.
Se pregunta si el arte de computador y la computarizacién es realmente in-
teractividad o interpasividad. Algunos se enfocan hacia la fascinacién y po-
tencial de Internet para el futuro y las grandes expectativas que se tienen
sobre ¢l, como el medio mis democritico visto jamas, que hari todas las
cosas posibles, creando un renacimiento brillante del arte, con la visién tec-
nolégica para ser percibida de una manera muy positiva. Pero también se
habla de las limitaciones e inhabilidades del computador en términos de un
anti-humanismo, posicién mis defensiva, mostrando una actitud critica frente
al desarrollo de la tccnologla Los post—estructuralxstas argumentan en estos
dias la identidad con vista al sujeto, se habla de grados de subjetividad, pero
hay quienes encuentran una pérdida de subjetividad en el Internet, calificin-
dolo de contradiccién ontoldgica en si mismo. En otras palabras, existe una
especie de acercamiento dialéctico para aproximarse a esta cuestion de la
tecnologia, que en este momento se presenta como un fendmeno transicional.

El tema de la cultura del objeto y su reproduccién en el arte, ha con-
ducido al examen de una nueva problematica en relacién con la realidad
elastica y su asimilaciéon. El arte como fluido de conocimiento, producido por
medios electronicos a través del computador, permite explorar infinidad de
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realidades internas y externas y efectuar toda clase de bsquedas. Los artistas,
ubicados geograficamente, estan situados en el planisferio del mundo y la
nueva imagen resultante, evidentemente, es portadora de una nueva estética
pluri-significante, cuyas posibilidades se encuentran atn sin analizar totalmen-
te, asi como sus proyecciones en la nueva era. El arte se constituye asi, en el
gran reflejo de la realidad, no sujeto a la gravitacién, al fendmeno espacio-
temporal, es la atmésfera del mundo contemporianeo.

Las aceleradas transformaciones de la sociedad y de la ciencia han sido
puntos cruciales para el arte y la critica de arte. Existe la preocupacién por
un pasado reciente, un apresurado futuro y un presente lleno de desconcer-
tantes asuntos y eventos locales y globales.

En cuanto al tema de la modernidad, hay que anotar cémo no puede
siempre considerarse como una entidad singular, ya que se ha desarrollado en
diferentes lugares, con diferencias historicas. Se ha hablado mucho de post-
modernidad en los pasados 25 afios. Kim Levin opone el colapso de la moder-
nidad en New York, a finales de los 80s, con la modernidad en Tokyo, como
una alternativa futura, hacia una situacién que podria calificarse de hipermo-
dernismo o ultramodernismo *. El modernismo es considerado en muchos
lugares alin como un concepto vigente, colapsado en otros, como un estilo co-
lonial en términos de colonialismo cultural e inclusive como algo extrafio
que se torna también propio.

EL ARTE JAPONES CONTEMPORANEO

Algunos plantcamientos referentes al arte del Japon, ilustran la forma
como se da el fendmeno del cambio social y artistico de fin de siglo, enmar-
cado dentro de los planteamientos iniciales.

BL'SQL’EDA DE LA IDENTIDAD JAPONESA

Al aproximarse el comienzo de un nuevo milenio y un nuevo siglo,
que ha sido a menudo predicho como el siglo asiatico, artistas y criticos, al
igual en todo €l mundo, estin sintonizados con preguntas sobre fradiciones y
transiciones. Se dan diferentes conceptos de identidad, de tiempo y espacio,
pasado y futuro en Oriente y Occidente: encuentros y desencuentros, y hasta
identidad cultural en términos de abolicién de la misma, como nocién radical
no carente de interés. En este punto, se presentan varias cuestiones, como
la dificultad de identificar aquellos elementos genuinamente japoneses de la
cultura japonesa. El hecho de que ésta haya logrado conservar su identidad

' Kim Levin, President AICA, Opening Address. Recent Trayectories in Public Art.

XXXII AICA Congress 1998, op. cit., pig. 12.
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y sobrevivir, a pesar del impacto abrumador de las grandes civilizaciones
extranjeras, tales como la antigua China y el moderno Occidente. Finalmente,
el desafio que enfrenta dicha cultura en estos dias y cémo es asumido por
algunos artistas japoneses.

La palabra identidad es muy dificil de traducir en el lenguaje japonés.
La mayoria de la gente no estd familiarizada con ella. Pero la manera como la
gente ‘se piensa’, se identifica a si misma estd cambiando y experimentando
una gran transformacién y tanto para el arte, como para el artista o el
critico, el tema de la identidad se torna cada vez mis importante: se habla
de pérdida de identidad, de identidad cambiable, miltiple y también sub-
sumida dentro de estructuras corporativas.

Como habia sefialado Akiko Tsukamoto® en épocas recientes, se han
realizado en Japén numerosos simposios y conferencias, con titulos como
Arte japonés e internacionalismo, y en cada uno de estos temas y titulos, estd
implicita la presuncién de que existen fendémenos artisticos o culturales que
pueden identificarse como caracteristica o Unicamente japoneses y otros
que no lo son. Esa autoconciencia aparece, en la constante necesidad de
re-asegurarse ellos mismos acerca de su identidad, de su propia cultura.

Recientemente el erudito coreano Li®, demostrd, que muchos elementos
que frecuentemente se consideran de identidad japonesa, son compartidos
con la cultura coreana y algunas veces pueden adn ser mas caracteristica-
mente coreanos. Afirma que posiblemente este tipo de actitud proviene de la
preocupacién japonesa de considerar todo lo no-occidental en su cultura, como
tipicamente japonés y anota que la Gnica caracteristica que podria ser llamada
genuinamente japonesa es la tendencia a miniaturizar.

Indica cémo en realidad, factores importantes de la cultura japonesa son
derivados de culturas muy diferentes, mientras que el pueblo japonés es basica-
mente homogéneo. Esto constituye, de hecho, lo opuesto a la situacién que
ha prevalecido, tal vez hasta época reciente en los Estados Unidos, un pueblo
heterogéneo, unido por una cultura mis o menos homogénea. La cultura
estadounidense es una genuina amalgama de contribuciones de variados grupos
étnicos, que han conformado el pueblo estadounidense, mientras la cultura
japonesa es realmente una transformacién de ingredientes extranjeros y na-
tivos muy dificiles de separar. Y la cultura resultante estd igualmente vincula-
da a Europa o Asia, al mundo premoderno, moderno o postmoderno. Por
esta razon, se ha dicho, que el aspecto realmente mas japonés, es precisamente

5 Akiko TsukAMoTo, Appreciation and Environment a [apanese Way ‘No to Die, en
Strategies for survival Now! A Global Perspective on Ethnicity, Body and Breakdown of Artistic
Systems, Sweden, 1995.

8 L1, El japonés y su gusto por la miniaturizacion, citado por Akiko Tsukamoto, op. cit.,
pag. 244.
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ese eclecticismo cultural, la habilidad de pedir prestados elementos ajenos, e
igualmente integrarlos todos juntos, para crear un todo, que es distinto a las
partes. La reciente preocupacién de parte de los japoneses, acerca de lo
que es verdaderamente japonés, puede también ser el resultado de una larga
historia de imitacién y el hecho de que Japén haya comenzado a sentir que
ha llegado el momento en que debe comenzar a exportar, mis que a im-
portar cultura.

Asi que la respuesta a la pregunta de qué es lo verdaderamente japonés
en la cultura japonesa, seria basicamente, que dichos elementos, tienen que
ser encontrados, no tanto en las artes concretas, practicas u objetos, sino en
una cierta constancia de actitud, que fue precisamente la que hizo posible
adoptar repetidamente, influencias radicalmente diferentes y sin embargo,
preservar el sentimiento esencial de continuidad.

Este proceso, que usualmente es llamado ‘asimilacién de influencias ex-
tranjeras’, puede ser, en el caso de Japon, mis apropiadamente descrito como
ampliacién y luego transformacidén del concepto japonés de ‘naturaleza’, vy
con esto, todo el medio cultural, preservando ante todo, el punto de vista
bisico centrado en la naturaleza. En otras palabras, aunque ¢l gusto japonés,
haya experimentado obviamente numerosos cambios, bajo la influencia de
toda clase de nuevas ideas ademis de articulos de Occidente, el japonés ha
seguido creyendo en una continuidad entre el antiguo y el moderno Japén,
mediante la creencia en que su ‘espiritu’ y ‘naturaleza’ permanecen los mismos.
Asi, lo que se valora en arte, no son tanto los objetos de arte, sino ante todo,
el esfuerzo y los sentimientos que se involucraron en su creacion, creyendo
que siempre el mismo ‘espiritu’ estd en el trabajo. Este concepto de ‘alma’
no ha estado légicamente formulado, ni explicitamente sistematizado, pero
ha sido utilizado continuamente, desde los dias mas antiguos hasta ¢l presente,
Los jévenes artistas y discipulos de los grandes maestros en Japon, siempre
han expresado que seguirin el ‘espiritu’ de los antiguos maestros, no sus tra-
bajos. Este ‘espiritu’, se ha manifestado a través de varios ideales, en dife-
rentes épocas de la historia y han sido referidos, usando un especial argot
estético, que corresponde a una clase especial de lenguaje, peculiar a los
estetas o a campos particulares de la actividad humana, usados para orga-
nizar y sistematizar expcncncms particulares, tal vez esotcrlcas, unidas por
ese ‘espiritu’, que trabaja a través de toda la actividad estética y sirve en calidad
de unificante, linea directriz y simbdlica”.

El planteamlento dc Minemura Toshiaki ® se centra en cuestionar a los
criticos de arte, sobre cémo pueden expresar el discurso critico hoy y cual

T Axiko Tsukamoro, op. cit., pigs. 247-257.
8 Mimnemura TosHiakl, XXXII AICA Congress 1998, op. cit., pigs. 191-192, 105.
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es el papel del lenguaje, hecho poco discutido, puesto que el tema de las
discusiones ha sido focalizado sobre las actividades y sobre los trabajos creados
por los artistas, pero ha sido minima la discusidn relativa a la habilidad de
los criticos y a sus posiciones, equiparindolos a los antiguos babilonios, frente
a la Torre de Babel, al no poder comunicarse. Con los sucesos actuales en
el 4rea del arte, es evidente una desorientacién a causa de las palabras que
se deben utilizar para extractar conceptos comunes inherentes a la critica de
arte. El problema de los antiguos babilonios es mucho mas nuestro problema
de hoy. La dificil situacién en relaciéon con la terminologia, hace que en la
fase de los fenémenos, la mayor dificultad estribe en las palabras.

IDENTIDAD

Haydée Venegas Avila® critica de Puerto Rico, describe la historia
de su pais, como una colonia, desde que fue descubierto por los espafioles
hace 500 afios. Mas tarde, en 1898 fue invadido por norteamericanos y desde
entonces ha sido un Estado Libre Asociado. Durante estos 100 afios, se han
preguntado acerca de quiénes son realmente, como inquietud crucial, ya que
desde hace muchos afios la idea de identidad se ha pensado fuera de su
propia historia. Luego de un proceso de querer ser como los norteamericanos, en
las décadas de los 60s y 70s, ahora la identidad es referida como ‘alteridad’.
En este fin de siglo, el fin del milenio, hay algo muy interesante en la
sociedad puertorriquefia: han aprendido que nunca sabrin quiénes son, y no
encontraran una identidad propia. Y este concepto surge del arte: los artistas
hablan de traduccién, de transformacién, de dualidad, de cambiar de una cosa
a otra. Entonces deducen que poseen una identidad de ‘traslado’: pasan
de la identidad puertorriquefia a la identidad norteamericana facilmente,
como Gnica solucién.

El japonés Takashina *° sefiala a su vez c6mo, a pesar de la globalizacién
del mundo actual, cada persona es inevitablemente confrontada en cada regién
con la pregunta por su identidad. i Qué es la identidad bajo tales circunstan-
cias y como se puede definir? Por supuesto que hay diversos aspectos: nacio-
nalidad, etnia, ciudadania, credo o religién, ideologia y hasta el idioma.
Diferentes tipos de idiomas, no simplemente los verbales; a su vez, las obras
de arte pueden también ser percibidas como idioma. Desde que se nace, se
estd rodeado por objetos determinados, que de alguna manera se involucran
en la vida cotidiana. El idioma ademas de percibirse literalmente, se percibe a
través de las obras de arte, como legados culturales que proporcionan fun-
damentos para la vida cultural. de tal manera que la pregunta de la iden-

® Hayvie VENEGAs Avira, XXXII AICA Congress 1998, op. cit., 192, 194,
10 Squyr TARAsHINA, XXXII AICA Congress 1998, op. cit., pag. 193.
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tidad se puede conectar a la pregunta de los ‘monumentos’, entendidos
como objetos u obras de arte.

Ademas, los monumentos refieren también a otro tipo de legado cultural,
algo heredado de los antepasados. El monumento lega la memoria de una gene-
racién a otra como herencia y como transmision, inclusive para subsanar la
inexactitud de la memoria y por lo tanto, los monumentos se caracterizan
por su permanencia. En Japén, la durabilidad de los materiales no es necesa-
riamente lo mas importante. Para los japoneses es necesario transmitir a fin
de guardar memoria, como en la literatura. Y hay que recordar los templos
japoneses, particularmente el Templo Ise, que es una forma maravillosa de
sucesion. No construyen el edificio para ser permanente, pero lo reconstruyen
cada 20 afios. Gracias a esta repeticidn ciclica, que juega un papel importante,
iriunfa realmente en ellos su tradicion, gracias al desempefio de sucesos.
También el baile, la musica o las ceremonias del t¢ son ritos de repeticién
a intervalos fijos, que arraigan hondamente la memoria en la vida de cada
persona.

iPero es esto suficiente en la pérdida de fronteras de la situacién
global? Se pueden tener identidades multiples y esto también es aplicable a
la situacién japonesa. Segin Takashina, la multiplicidad no significa que Ia
propia identidad se pierda, sino que las posibilidades multiples de identidad
pueden igualmente enriquecerla, puede hacer las identidades igualmente mas
ricas y mas fructiferas, y asi las artes visuales pueden ser atn mas flexibles,
mas allad de las limitaciones de tiempo y espacio.

Hiroshi Minashima *!, plantea una opinién contrastante en su ponencia
Hacia el olvido de la identidad, con agudas observaciones. Segin ¢l critico
japonés, identidad y memoria, han sido conceptos centrales en relacién con
el arte, durante la Gltima década, citando la X Documenta 1997, en la cual
Edward Said, enfatiza obsesivamente la importancia de la gran historia, y
opone directamente el principio hegeliano de orientacién occidentalista, aunque
hay que admitir que en su modelo del mundo, coexisten identidades y la idea
de Teodoro Adorno de “Discriminacion sin dominacion”. Estos conceptos
han tenido extensa acogida en paises no-occidentales incluyendo los paises
asidticos, como poderoso texto para estimularlos a ser conscientes de sus iden-
tidades. Dentro de esa tendencia ideoldgica, se puede observar el hecho de que
la identidad ha llegado a ser el ¢je alrededor del cual gira el arte del mundo.

Minashima agrega que muchos pueblos no-occidentales sosticnen tam-
bién la idea de expresarse basados en sus propias identidades, aunque califica
dicha actitud solo de agradable slogan, ya que afirma que identidad v memoria
juegan un papel comercial en ciertas industrias, de tal manera que ‘Lucha

11 Hirosur MinasaMa, Toward Oblivion of ldentity. XXXII AICA Congress 1998, op.
cit., pags. 55-57.
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tiempo. Por consiguiente, afirma, se puede sostener que el Arte Moderno
Japonés debe buscar sus raices no solo en el encuentro con Occidente, como
sucedié durante el siglo pasado, sino que posee también sus raices propias,
fundadas en su propia concepcion del arte, su estética y su manera de ver
las cosas.

Afiade que no obstante, también el Occidente, durante su encuentro
con Oriente en el siglo x1x, fue un receptor. Por supuesto Japén en esta época
absorbe muchos elementos de Occidente, pero también se desarrolla un cierto
tipo de relacién reciproca: mientras que éste buscaba un arte nuevo fascinado
por la percepcidn concebida por el arte japonés, — la importancia del plano,
la linea, las formas cortadas— en Japdn se da importancia al entendimiento
y aceptacion interna del arte occidental con el que se estaba confrontando.

Aunque se dieron tempranos cjemplos de pintura con caracteristicas
de organizacién y técnicas occidentales, el ilusionismo puro del estilo europeo
solo fue practicado por unos pocos pintores japoneses y la pintura japonesa
nijonga, de caricter muchas veces monumental, fue desarrollada como un
movimiento contrario opuesto a la rapida occidentalizacion.

Por supuesto que hubo pintores que fueron muy entusiastas de las
pinturas europeas, que estuvieron inclusive conectados con la Escuela de Bar-
bizon y aun con la Academia y que estudiaron todos los estilos de vanguardia
— cubismo, surrealismo y demis —. Pero el ‘estilo’ como tal, no jugé un papel
fundamental en el oriente asiitico, como sucedié en Occidente. No estaba
vinculado a un periodo y no constituyé mas que un vehiculo para sus propias
posibilidades de expresién, que descansan en lo mas profundo, por ejemplo,
en la expresion de la linea, algunas veces permitiendo aun reconocer la mano
del artista y frecuentemente la disposiciéon iconografica que corresponde al arte
budista. Las propias invenciones no son esenciales, aunque no carentes de
significado; sin embargo, la expresién, la intensidad, lo genuino son lo mas
importante; elementos en los que se concentraban aun al adoptar la expe-
riencia de un maestro, esta es la manera en que debe ser entendida la nocién
de ‘estilo’ europeo. De tal suerte que en estas formas de significados espi-
rituales, pueden ser palpados unos modos de adaptarse a lo nuevo, mediante
elementos occidentales.

Asi, un nuevo arte japonés emergié de su original forma de ver en el
contexto de una nueva situacién, con nuevos encuentros y ante todo, con
actitudes propias. Es un arte que se apoya en sus propios recursos y que aplica
su propio juicio, mas de lo que captan o imaginan las personas de fuera.
Esta aproximacién visual — en pocas palabras plano, linea, seccién, asimetria —
conectada conscientemente con formas, no puede y no sera abandonada.

Las raices de este arte penetran hasta muy lejos en el pasado resultando
muy concretas y fundamentales. Para demostrarlo, se puede empezar por las
pinturas exkai, antiguos papiros del siglo xi1, que aunque sicmpre muestran
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de la burla, y al sentido de lo grotesco, del absurdo trascendente. Asi, afirma
Schaarschmidt-Richter que el Dadi oriental fue también algo diferente del
Dadi occidental y esto es cierto para muchas tendencias vanguardistas venidas
de Europa. Fueron recibidas con interés, pero a menudo, con un sentido
peculiar. El Surrealismo proporciona un buen ejemplo al respecto: mientras
Breton hablaba de automatismo psiquico y pedia disolver suefio y realidad en
una realidad absoluta o super-realidad, en Japén el punto esencial del Surrea-
lismo, se centra fundamentalmente en el contraste de opuestos: naturaleza-
supernaturaleza, realidad-superrealidad, como lo formula Junsaburo Nishiwaki
(1894-1984), uno de los mas grandes poetas liricos y teéricos del arte moderno
en Japén: esta super-realidad vista como una especie de super-naturalismo,
significando una visién directa de la naturaleza, mas alld del naturalismo oc-
cidental. Por contraste, suprimiendo opuestos, la naturaleza real se hari mas
visible.

Taro Okamoto (1911) pintor de la guerra politica y la discusién de la
post-guerra, plantea mirar las contradiccicnes como dos extremos no exclu-
yentes y su trabajo temprano E! herido (fig. 1) evidencia claramente esta
propuesta. Bajo un opresivo y plomizo ciclo aplastante, un bombardero enorme
se agazapa a lo lejos; la panorimica estd cast totalmente copada por la mu-
chedumbre. Al centro adelante, los policias pesados como robots, tratan de
auxiliar a granjeros desesperados. Mapas pisoteados bajo los pies. Figuras
humanas caricaturizadas y deformadas, en una exagerada perspectiva, al pre-
sentar gente andénima que heroicamente, enfrenta los poderes inhumanos de
las autoridades. El movimiento contra la expansion de la base de Tachikawa
en 4reas exteriores de Tokio, culmind en septiembre de 1955 en un enfrenta-
miento entre los residentes activos y estudiantes, y miembros del partido. Este
trabajo, referido a esta incidencia, es un espécimen importante de las llama-
das pinturas ‘reportaje’, de abierta critica social, producto de un movimiento
artistico que abogd por un realismo de vanguardia con conexiones con el
Surrealismo y que imprimié profundo caricter social a la pintura.

El trabajo de Toshinnobu Onosato presenta, en algunos aspectos, re-
miniscencias de Malevitch y Vasarely, en su pintura Wall Paintings A.B.C.D.
(fig. 2). Desde la antigiiedad, el circulo ha sido considerado como la figura
ideal, por ser la forma mas simple geométricamente. Al emplearlo como prin-
cipal motivo en la estructura de sus pinturas, lo describe sin altura o pro-
fundidad, derecha o izquierda, semejando modelos que se repiten del mismo
modo y en la misma direccién. La superficie se divide contrapuntisticamente
en rectingulos pequefios de diversos colores anaranjados, que subrayan efectos
ilusionistas.

El pintor Kaoru Ueda utiliza la técnica fotografica, como los hiperrea-
listas de los 70s, para proyectar infinidad de imigenes del mismo objeto sobre
el lienzo, combinindolas y reconstruyendo con sus ojos y sus manos, la reali-
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lado, la inestabilidad de un mundo desequilibrado y de otro, la muerte de
una espantosa cantidad de personas (fig. 6). La destruccién tecnoldgica fue
llevada al arte junto con el pensamiento y el ‘alma’ japoneses a través de la
pintura expresionista, con estilo apasionado e ilégico.

Yu-ichi, estudia desde nifo la caligrafia oriental, con mas de mil afios
de historia, desde la dinastia Tang. En 1952, en el niimero 9 de la revista
Bojukin, manifiesta como la escritura no es monopolio de los caligrafos,
considerandola como una forma universal de arte, puesto que todo ¢l mundo
estd en contacto permanente con las letras todos los dias y han llegado a
integrarse a la vida, como ninguna otra forma de arte. En esta misma época
participa en la Exposicion La tinta China en la caligrafia y el arte japonés
contempordneos que estuvo entre otros en el Stzedelitk Museum en Amsterdam,
Musée Cernuschu en Paris, el Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg
en Hamburgo y en la Galleria Nazionale d’ Arte Moderna de Roma.

Encuentra que el camino hacia la destruccion de la caligrafia como tal,
es sinébnimo de la actitud que ha llegado a convertirse en una trayec-
toria directriz en la historia de la pintura occidental moderna. Como para
cerciorarse, Y#-Ichi comienza a ‘pintar’ letras. Siendo scleccionado para el
“IV Bienal” del Museo de Arte Moderno de Sao Paulo en 1957, ‘escribe’ las
dos letras “Gutetsu” usando una brocha grande sobre una cnorme hoja de
papel de dos metros, sobre la cual utiliza un i1deograma en el que plasma su
impulso natural. Combina el escribir y el expresar. Finalmente fabrica una
enorme brocha y la utiliza para ‘escribir’ su expresién, mediante el movi-
miento del cuerpo con la brocha y el resultado es como una inmensa vena
de vida, como un gigantesco hilito mis que una lineca o una superficie
pintada. El movimiento fisico produce el efecto de un ejercicio gimndstico
maravilloso sobre el papel, copiando exactamente ¢l movimiento instantineo
del cuerpo. Una asombrosa superficie negra y blanca, se produce: a la masa
negra, que Yu-Ichi habia creado se suma la belleza de la superficie blanca,
que se extiende alrededor como un espacio, complementindola y haciéndola
resaltar. Pintura caligrafica inaudita: ideogramas pintados, realizados por los
movimientos de su cuerpo.

Como pintor Yu-Ichi trabaja fuertemente con relacién al ser humano
y se propone usar sus propias experiencias para atraer visualmente al puablico
occidental. Le toma 33 afios después de haber sido victima del bombardeo,
encontrar la adecuada expresién. Durante este largo periodo se concentra
en si mismo para producir estos trabajos de fuerte impacto, caracterizados
por una enorme austeridad espiritual: lineas negras sobre un fondo blanco,
con la utilizacién de efectos espaciales, escribiendo letras al mismo tiempo.
Su singular impacto se debe al reemplazo de las expresiones ideogrificas por
sus impulsos naturales. En otras palabras, triunfa al escribir su interpreta-
cién natural de la letra con estilo muy personal, para liberarse ¢l mismo
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las instalaciones no fueron la tnica forma del arte contemporineo realizada
en Japén durante este periodo. Artistas importantes trabajaron en los medios
tradicionales, la mayoria en el irea de Tokio.

Como ejemplo que revela los complejos problemas a los cuales se en-
frentaron los artistas japoneses, al verse forzados a regresar a los origenes
de Occidente, de construirlo y re-examinar su estructura basica, fue citada la
obra de Kawamata Tadashi.

Su primer Proyecto de trabajo E! Barco Viajando desarrollado en
Munster, Alemania y Alkmaar, Paises Bajos fue comenzado desde 1996 vy
forma parte de la serie “Trabajos en curso’, propuestos de tal manera que per-
mitan la introduccién de imprevistos, clemento crucial en el resultado, de-
terminando la importancia de estos trabajos multi-dimensionales: se colocd
una rampa atravesando la tierra cenagosa, en Alkmaar y un bote de madera
que fue conducido manualmente dentro del agua; no hubo inconveniente en
llevar el mismo bote para formar parte de un proyecto escultérico en Munster
y regresarlo a su lugar original de nuevo.

Anota Kondo ** que Kawamata desarrollé su Proyecto ‘trabajando’ con
drogadictos y alcohdlicos. El artista les dio la oportunidad para que
se unieran y él también se comprometié como un compafero de tra-
bajo, m4s que como artista. El barco adquiria su caricter de simbolo en
el sentido en que el Proyecto iba progresando. Es decir, ‘un barco viajando’
flotante y mévil continuamente, dependiendo del azar, sobre el agua, cortada
por la tierra que representa el origen de todos los vinculos. Las personas que
construyeron el barco lo hicieron con gran sensibilidad, hecho que no puede
reducirse solamente a ellas, ya que cualquiera también podria encontrar dentro
de si sentimientos desconocidos con referencia al barco. Cuando alguien se
encuentra en el barco, construido por las manos de esta gente, sentira tal vez,
que es perdonado por ellos, por haberlos signado brutalmente, como los dé-
biles en la sociedad sin razén, y mas adn, sentird la sensacién de que uno
puede existir por si mismo, no como el fuerte o el débil, el dominante o el
dominado sinc como ser humano, disolviendo quizis hasta la identidad de
la tierra que lo controlaba. Y el barco sobre el flujo también simboliza el
espacio mismo del propio Kawamata como artista, para su libertad de expre-
sion, no regulada por ningin poder.

Asi, el proyecto involucra gran cantidad de posibilidades que pueden
desarrollarse en direcciones diferentes v como atn hoy sigue en curso, no cs
posible medir el alcance de sus conclusiones al terminarse. De todos modos,
la incertidumbre acerca de cada nueva direccién, es un elemento fundamental
y cuando el arte es mirado de esta manera, constantemente cambia su sig-

nificado y su papel social.

15 Yuxkio Koxbo, op. cit., pag. 52.
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inicial lo constituye el caricter fundamental de su misma existencia y las
causas y efectos de su relacién con la existencia del mundo. En 1981 realiza
en Tokio, Un grito fuerte, grabacién con audio, video y fotografia de las
diversas reacciones de los transetintes a su accién. En este gesto informado
reconoce la influencia de Guzai, grupo de pintores fundado en 1954 que
vinculé conscientemente la tradicién grifica con la accién pintando simul-
tineamente, actitud que fue explorada en la abstraccién occidental contem-
poranea, particularmente la pintura gestual de Jackson Pollock. El grupo era
también influyente mediante los ambientes de multimedios y performances
que influyeron en Europa y los Estados Unidos en los 60s, reflejando las
estrategias e ideas que fueron exploradas por artistas tales como el aleman
Joseph Beuys y el estadounidense Bruce Nauman, muchos de cuyos trabajos
eran inherentemente temporales en su naturaleza, con énfasis en el desarrollo
del proceso, y la interaccién.

El performance se desarrolla en el tiempo y desde luego, esto fascina a
Miyajima, quien comenta: “Un performance efectivo es el resultado de una
oportunidad apropiada. Usted tiene que pensar si es demasiado largo o de-
masiado corto. También tiene que pensar exactamente cuindo detener una
accién. Una gran parte del contenido de cualquier performance es el tiempo” **.
Al final de 1984, sin embargo, Miyajima los suspende porque comienza a
sentir limitaciones con relacién a la duracién de los proyectos que no eran
siempre accesibles al auditorio y este constituye un punto clave para Miyajima.

Realiza entonces una serie con dispositivos electronicos. Busca trozos
de desechos (televisores viejos, transistores, etc.) que pudieran reparar-
se y ser conectados para formar una nueva entidad con un sistema elec-
trénico improvisado. Estas construcciones mix-media — integrando sonido,
representacién y diversas combinaciones de movimiento— eran, en realidad,
performances de objetos, que evidencian su admiracién por Jean Tinguely.
Eventualmente, Miyajima junta estos dispositivos en grupos. Iz of the
Future (fig. 8, 1986) consiste en una sala ambientada por una seric de
miquinas, cada una de las cuales conecta electrénicamente a la otra. Al
entrar un espectador activa un interruptor fotoelectrénico que pone las ma-
quinas en movimiento, provocando una reaccién en cadena, de iméigenes y
movimientos aleatorios: destellos livianos de neén como imagenes proyecta-
das, un motor que comienza a moverse, una segunda méquina que puede
ser repentinamente detenida. Los ‘sucesos’ fueron programados para que nin-
guna sucesién de imAgenes o acciones se repitan. Este trabajo lo conduce
hacia la necesidad de una expresién que se acerque a la durabilidad escul-
térica, aunque le permite explorar elementos de movimiento, reaccién y dura-
cién. A diferencia de muchos trabajos tecnolégicos que proyectan una relacién

19 MicueL AvpiNg, Theater of Time, op. cit., pig. 14.
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asi como también plantear la pregunta de la significacién del tiempo més
alld de la existencia humana, y hasta qué punto existe el tiempo sin la con-
ciencia del mismo por parte del ser humano. Dicho Reloj para 300 mil aios
simboliza asi el concepto continuar para siempre.

Un tercer trabajo, Nach: Falls (1987), completa la triada filoséfica del
artista. Lleva el nombre de uno de los mas famosos paisajes en el Japén.
Leido de arriba abajo, el trabajo consiste de una copia de un paisaje anénimo
japonés del siglo xmr con el tema de las Cataratas Nachi, un monitor de
video muestra un arroyo de agua que fluye a través de la pantalla y una
grabadora emite los sonidos de las Cataratas Nachi. Cerca al piso, Miyajima
coloca una copia de una pintura de pajaros y flores del artista japonés Moto-
nobu Kano del siglo xvi. Mas adelante un monitor de video sumergido en
un tanque de agua, emite ‘en vivo' escenas desde la cuenca real de las Ca-
taratas Nachi. Miyajima describe la imagen entera como “la cascada de
tiempo”, en el cual una imagen conecta muchos puntos de tiempo conjunto,
representando el tercer tema: conectar con todo.

Luego, comienza a buscar un objeto material o situacién que pueda
elucidar sus tres conceptos bisicos en una imagen y construye un contador o
“artefacto” como €l lo denomina: un pequefio diodo emisor de luz (LED)
que cuenta de 1 a 9 repetidamente. Este dispositivo tecnoldgico genérico
simboliza la visualizacién bésica del paso del tiempo y ha llegado a ser uno
de los bloques fundamentales de su construccién artistica. A través de los
afios, el artista ha venido empleando ntimeros crecientes de estas unidades
reunidas para crear siempre situaciones mas complejas.

En Mar del Tiempo (fig. 10) Miyajima concecta 300 unidades de con-
tadores operando sincrénicamente, pero a velocidades diferentes. Cada ma-
quina opera sincronizada con otra miquina. A medida que el tiempo
contado por un mecanismo llega a 99, un segundo mecanismo contard 1.
Cuando el siguiente 99 sea alcanzado por el primer mecanismo, el segundo
aln contari dos y asi sucesivamente, visualizando cientos de diferentes tiempos
dentro del mismo campo visual, donde ninguno simboliza el tiempo absoluto,
puesto que es una red de ritmos individuales: ¢l tiempo es Gnico y personal
para cada ser. Las creencias budistas se reflejan también en el conteo circular
repetitivo de 1 a 99 y volviendo nuevamente a 1, sugiriendo un ciclo giratorio
del tempo y el concepto de muerte y resurreccién. Miyajima describe este
trabajo como un universo en el cual cada contador podria ser una persona
diferente o un planeta diferente y juntos constituyen el universo.

Desde luego, uno de los atributos metaféricos de estas maquinas con-
tadoras es su astuta inhumanidad. Como el cuerpo humano, operan sobre el
impulso eléctrico; el fluido, semeja el latido del corazén o la respiracién
propia. Al combinar cuatro de sus artefactos juntos — con la capacidad para
recibir y transmitir sefiales el uno al otro—, como si fueran una familia, el






LYLIA GALLo / Arte y sociedad hacia el siglo XXI — §7

nuevas metiforas y posibilidades conceptuales para expresar la expansién de
tiempo y espacio, ademds del sentido de la multidireccionalidad y aleatoriedad
del tiempo. Mas allid de ser un suceso hipnético y francamente divertido de
destellar nimeros, las instalaciones son simbélicas en los niveles mis profundos.

Alrededor del mismo concepto del tiempo que produjo el U-car, Mi-
yajima creb Tiempo espiral (1992), y la serie de Paisaje del Tiempo (1993-94)
donde el artista pinta nGmeros sobre la superficie de un paisaje asidtico
del siglo xix. Las 4reas de las pinturas originales — que el artista ha com-
prado en anticuarios — han sido dejadas sin pintar y visibles en forma de un
nimero. En esencia, Miyajima realiza un homenaje, evocando la naturaleza
en su condicién mis profunda y pura. Recientemente el artista ha trabajado
en la serie Economia (1992-93), con el mismo principio. A través de la re-
ferencia y el juego de palabras dobles y conceptos: “el tiempo es dinero” y
ese tiempo de hecho se cambia en dinero como valor.

En los Gltimos afios, el artista ha vuelto a los performances, de donde
emergi6 originalmente el elemento tiempo en su trabajo. La naturaleza del
tiempo ha sido siempre tratada por filésofos y artistas de Oriente y Occidente,
pero particularmente en las Gltimas dos décadas, cerca al fin del milenio. Se
argumenta frecuentemente que la vanguardia en Japén contradice la estética
tradicional centrada en la naturaleza, mediante una estética irénica sobre las
realidades comerciales y tecnoldgicas del ambiente urbano japonés.

Finalmente, el arte de Miyajima invoca un tipo de humanismo secular.
El arte es una de las maneras de provocar momentos de iluminacién y hu-
manidad. Reconoce particularmente la influencia del filésofo Daisaku Ikeda,
cuyos escritos reflejan un tipo de budismo que se personificé en un movi-
miento conocido como Soka Gakkai Internacional. Ikeda acenta la necesidad
de integrar tecnologia y espiritualidad para crear una “unidad global de huma-
nidad”. Miyajima alude a dicha filosofia cuando comenta “Yo uso niimeros
y tecnologia porque ellos son un idioma mundial. Ellos pueden ser una base
para la discusién y el pensamiento” ** y lo realiza a través de la participacién
del ptblico.

El tema “conciencia en el arte” evidente en los trabajos anteriores, con-
tiene un interesante punto de vista que debe ser enfocado desde diferentes
4ngulos. Los trabajos o series de performance citados pretenden evidenciar
la intencién especifica de los artistas, en trabajos que no necesitan ningn
autor concreto. Los creadores de estos trabajos, son en realidad, gran niimero
de personas anénimas y los trabajos estin abiertos a todas ellas. Proporcionando
la motivacién inicial, el artista va desapareciendo esporidicamente en el trabajo.

28 MicuEL AUPING, 0p. cit., pig. 26.
24 MicusL AUPING, 0p. cif.
























10.- Tatsuo MIYAJIMA
Mar del tiempo, 1988.
L.E.D., 1C, cable eléctrico.
Instalacion.

369 x 2631/4 x 2 pulgadas.

11.- Tatsuo MIYAJIMA
Corriendo el Tiempo, 1994
(Detalle)

L.E.D, I.C, motor, bateria. U-car |
individual: 71/2 x 43/4 x 31/2
pulgadas.






