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Un libro no es solo producto de una investigacion en archivos,
lectura intensa o entrevistas estructuradas. También es el
resultado de conversaciones anodinas con amigos, de paseos
en bicicleta, de juegos con los perros o del placer derivado

de escuchar musica. Un libro es, en definitiva, una suma de
encuentros, de pasiones, de amores y de viajes.

Sin guardar ningun orden en particular, me gustaria dar las
gracias a algunos seres que hicieron posible que este trabajo
llegara a buen término.

A Federica Matelli, Monika Zuzak, Blanca Alonso, Olga
Sureda, Aneta Budynek y Marc Riba Rossy, por demostrarme
que las amistades transgreden las logicas de los mapas
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A Marti Peran, por confiar en mi, pese a que siempre queria
huir como una suerte de Bartleby.

A Pao, por soportarme y aguantarme tras dos

décadas de amistad.

A Berni, por inventar bromas para protegernos del terror,

y por stempre querer hablar, aun sabiendo que soy
tediosamente redundante.

A Arturo y Sergt, por rebuznar como burros.

A Stiven, por creer en mi.

A Gloria Isabel, por responder mis preguntas ingenuas
durante el proceso.

A Clara, por la candidez bonita.

A Catalina V.., por el amor.

A la Coneja, por el entusiasmo, la felicidad y por el mestizaje.
A Valentina Gonima, por los buenos momentos y la paciencia.
A Jonier Marin, por las conversaciones y por la disponibilidad
que siempre mostro.

A mi familia, especialmente a mis sobrinos, por creer en mi.
Con estas personas contraje deudas emocionales e
intelectuales que me ayudaron a resolver dudas e, incluso, a
salir de atolladeros argumentativos mientras escribia el libro.






PRESENTACION

Juan Bermudez TObéIl, investigador del arte, ensayista y
ganador del XIX Premio de Ensayo sobre Arte en Colombia, que
ahora presentamos, nos invita a seguirle la pista a Jonier Marin,
un artista colombiano cosmopolita, indefinible y rodeado de mis-
terio. Para hacerlo, sugiere que tal vez sea necesario despojarse
de algunas concepciones sobre el arte nacional y, por qué no,
revisar como se ha constituido la trama del arte contemporaneo
colombiano hasta ahora.

¢Oportunista o camale6n? Jonier Marin se resiste, en medio
de sus contradicciones, de sus busquedas, de su llegada a Bogota
—hijo de una familia del Valle del Cauca que decidi6 dejar atras
una de las tantas violencias colombianas—, de sus recorridos por
la selva, de sus viajes por Latinoamerica, por Estados Unidos y
por Europa, se resiste, insistimos, a cualquier clasificaciéon. Y
en eso no puede ser mejor exponente de la colombianidad: su
“estética heterogénea y contaminada que recurre a la fotografia,
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Presentacion

al video, la pintura y el collage” parte de la pregunta y se ejercita
en “el arduo camino de las interrogaciones”.

Resbaladizo e inclasificable, Marin disfruté en Paris de la
ola provocada por el llamado boom latinoamericano, en los anos
setenta, y se hizo a un lugar como pionero de la performance a par-
tir de intervenciones a las que llamé Obra activa. Entregado a la
hibridez, alo mezclado, a lo mestizo y cruzado, ret6 los sentidos
con obras como Extravideo, en la que el video, increiblemente,
expande sus fronteras. Convencido de ocupar un lugar en el
mundo, intent6 una red mas alla de las que forja la iniciativa
institucional, mediante la apuesta por circuitos alternativos de
intercambio, creacién y comunicacion artistica, en lo que bautizé
como arte-correo.

Por todo esto, y mas, Marin gan6 fama en el mundo del arte
internacional, de Sao Paulo a Milan, y de Buenos Aires a Las
Vegas, al tiempo que se autoexiliaba de los canales de legitimacion
del arte nacional. En 1999, luego de dos décadas de producciéon
incesante, un incendio consumid sus archivos, entre ellos una
parte de su produccion en torno al signo de interrogacion, lo que
aumenta su espesor simbolico.

Marin produjo arte fuera de Colombia, ayudé a sentar las
bases de un naciente arte conceptual latinoamericano y se inscribio
en movimientos y expresiones artisticas de paises como Argentina,
Brasil, Italia y Francia, lo que, a juicio de Bermtdez Toboén, nos
permite imaginar un nuevo relato historico en torno a la nocién
de arte nacional, que no esta “constreniido a los limites territoriales
y no pertenece exclusivamente a un adjetivo: ‘colombiano’.

La vieja idea de que el pasado arroja luz sobre el presente
y puede llegar a decir algo sobre el futuro nunca habia sido mas
cierta que al acercarse a la obra de Marin, quien nos alerta sobre
la deforestacion y la amenaza que se cierne sobre la Amazonia en
su Amazonia report, de 1976, o nos prefigura con su interrogacion
permanente: “Me pregunto si la intensa actividad artistica de este
siglo, promovida por el desarrollo de la comunicacion global, no
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ha sido acaso el mas importante movimiento politico. En cada
espiritu ha quedado sembrado un grano de infinito”.

La publicacién que usted tiene entre sus manos abre nuevas
posibilidades y caminos en la historiografia del arte colombiano
y contintia expandiendo las ya extendidas lineas de analisis sobre
el arte nacional. Acaso también arroje nuevas luces sobre lo que

significa ser colombiano.

Carlos Mauricio Galeano Vargas
Director general
Instituto Distrital de las Artes-Idartes
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Pagina del catalogo de la primera exposicion realizada por Jonier Marin sobre el

signo de interrogacion, Amberes (1979). Imagen cortesia del artista.
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INTRODUCCION

JOHiCI‘ Marin es uno de los pocos artistas colombianos
de la década de los setenta que todavia encierran una historia
secreta. Salvo en Francia y Brasil —sus suelos practicamente
exclusivos—, en el ambito local se conoce mal o de manera muy
remota y parcial. Desde 1975, afio en el que empez6 a partici-
par en los eventos que realizaba Jorge Glusberg en Europa con
artistas latinoamericanos, y en los que coincidié con Bernardo
Salcedo y Antonio Caro, su nombre empez6 a ser escuchado en
algunos circulos artisticos de la capital del pais. Solo en 1976,
cuando invité al Museo de Arte Moderno de Bogota a recibir
en sus salas expositivas una muestra que también albergaria el
Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad de Sao Paulo
(MAC-USP) — a la sazén dirigido por su mentor y amigo Walter
Zanini—, sus obras empezaron a gozar de cierto reconocimiento
entre las figuras que organizaban el contexto artistico nacional:

Alberto Sierra (Medellin), Alvaro Barrios (Barranquilla), Miguel
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Introduccion

Gonzalez (Cali) y Eduardo Serrano (Bogotd). Desde entonces
ha participado en algunos eventos expositivos realizados en
Colombia, pero de forma muy timida o exigua, situaciéon que
contrasta, curiosamente, con los multiples proyectos en los que
su obra se mostraba en Europa y Latinoamérica.

Si su labor como pionero de la performance y del videoarte
ha logrado cierto reconocimiento en los Gltimos afios en algunos
circulos académicos del pais, sus intervenciones en el fotoconcep-
tualismo, las instalaciones o la promocion del arte ecolégico no
han concitado hasta ahora demasiada atencion, incluso entre los
estudiosos especializados. Sin embargo, lo mas sorprendente es
que cuando se alude a los inicios de la experimentacion o el arte
conceptual en Colombia, y a lo que este proceso implicoé —]la su-
peracion de los canones clasicos de la produccién artistica, el uso
de materiales innobles en las obras, la apropiacion de un lenguaje
procedente de los medios masivos o el interés por trascender los
limites de lo que se consideraba tradicionalmente pintura, escul-
tura o dibujo—, las referencias, no solo a Marin, sino también a
otros artistas contemporancos a él (Miguel Angel Cérdenas o Raiil
Marroquin), son escasas. (A qué responde semejante omision?
¢CGoémo enfrentar, desde el presente, el espesor de una produccion
tan abigarrada? ;Coémo inscribir estas practicas en la trama de
un nuevo relato historico del arte contemporaneo colombiano?
Reflexionar sobre el conjunto de una obra tan ingente como la de
Marin deberia suponer algin tipo de organizacién preliminar,
por arbitraria que sea, que nos permita construir una mirada y
un discurso alrededor de ella. Intuitivamente, la primera pregunta
que deberiamos formularnos es si tiene un denominador coman
que la identifique, una estética particular, temas preponderantes,
sistemas de produccion recurrentes o cualquier rasgo reconocible
que nos permita diferenciarla, etc. Si hablamos de un artista que
comenzo su carrera en el arte a mediados o finales de los sesenta,
deberiamos poder argumentar cudles son sus propiedades basicas'y
en qué medida esas propiedades le otorgan un caracter diferencial
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Dibujo de Jonier Marin con sugerencias editoriales para una posible publicaciéon
sobre su obra. Imagen cortesia del artista.
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Introduccion

en el contexto del arte nacional. Finalmente, y para atender a los
diversos senderos en los que su obra se dividid, parece necesario
emprender un analisis al mismo tiempo general y particular, que
se focalice a veces en las lineas estéticas comunes, y otras en las
poéticas singulares o las practicas especificas, esto es, que pueda
discernir entre ciertas vias de investigacion que podrian enmarcar
el trabajo de diferentes obras —como los Plasticollages (1970-1972),
realizados con aluminio y pléstico, o el manifiesto ecologico deno-
minado Sublinhados (1976), elaborado con cincuenta frases relativas
a la Amazonia, tomadas de varias revistas y periodicos—, y las
obras formuladas mediante procedimientos o estilos mas personales
—como las performances denominadas Obra activa (1976-1983)—, o
en relacion con el fotoconceptualismo, tal y como sucede con Works
duomo (1972), Cosa mentale (1973) o Projeto Sdo Paulo (1976).
Intentamos sugerir que toda la produccién artistica de
Jonier Marin converge en una estética heterogénea y contami-
nada que recurre a la fotografia, el video, la pintura o el collage.
Apunta, por su tendencia a la hibridez, a la ruptura con la propia
condicién del medio artistico y se conecta con un nuevo tipo de
concepcién de la imagen. A la hibridaciéon de medios, formatos y
lenguajes sigue la hibridacion de soportes y estrategias formales
y expresivas. Varios de sus trabajos, por ejemplo, se articulan
en construcciones formales fundadas en asociaciones, ritmos y
metaforas de una confesada afinidad con el movimiento Fluxus.
En otros, el video no es tinicamente un compuesto de sonido e
imagen, pues también posee unas texturas que multiplican los
sentidos y la sensorialidad. En virtud de las influencias literarias
y antropolégicas que recibid, el artista abri6 otra linea estética
con una serie de obras vinculadas a las narrativas, iconografias
y simbolos asociados a la selva amazoénica. En tltima instancia,
y por mencionar solo unos pocos ejes de su amplio trabajo, de-
sarroll6 una variante del arte conceptual con una amplia acep-
tacion en artistas latinoamericanos de las décadas de los sesenta

y setenta: el arte-correo.
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Si hubiera que ilustrar u organizar acudiendo a una figura
retorica una obra abierta en tantas direcciones, seria la siguiente:
la produccién artistica de Jonier Marin no sigui6é un horizonte
lineal que lo condujera de la fotografia al video sin ningun tipo de
sobresalto, sino que fue un tapiz que se disparé en muchas direcciones.'
Las obras que escalonaron toda su producciéon no se dispusie-
ron ordenadamente, sino que su trayecto fue siempre irregular.
Un acercamiento mas detenido a algunas de sus obras arroja
como denominador la hibridez, lo cruzado, lo mestizo o mez-
clado. No una linea, entonces, en la que las obras se sucederian
siguiendo una evolucién gradual, sino diversas lineas senalando
multiples rutas, en reciproca relaciéon y en constante tension.

A tenor de la dimensién indefinible de la obra de Jonier
Marin, la pregunta sobre cual seria su ubicacion correcta en
el marco de la historia del arte contemporaneo colombiano,
parece, después de transcurridas mas de cuatro décadas de
“olvido”, un planteamiento tan presuntuoso como irresoluble.
Este libro se propone, por el contrario, realizar un analisis de su
obra tomando como foco su relacién con la situacién artistica 'y
cultural de la década de los setenta, especialmente en sus vincu-
laciones con el arte colombiano, latinoamericano y europeo. Los
capitulos no exponen una linealidad sobre los procesos artisticos
de Marin; antes bien, intentan remontarse a los momentos mas
significativos de un trabajo caracterizado mas por el despliegue
de derivas sugeridas a partir de la procedencia cultural de los ob-
jetosy practicas, que por la planificacién ordenada de estrategias.
Incluso, cabe resaltar, el mismo Marin no oculté su simpatia por
la deriva situacionista como una tactica para encarar su obra y

su vida profesional.

' Esta figura retérica es tomada del libro Regreso al tapiz que se dispara

en muchas direcciones, de Enrique Vila Matas.
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Introduccion

Por otro lado, aunque el tratamiento del arte contempora-
neo obliga a no pocas inmersiones y excursiones teoricas, este
estudio aspira sostener a toda costa la orientacion divulgativa
que exige cualquier investigacion monografica, de manera que
predominen las descripciones y las narraciones, algo que bus-
ca facilitar la aproximacion del lector a la obra y restituir ese
significado primario del que nos vemos privados por no tener
contacto directo con ella. Obviamente, no se puede ignorar la
afirmacion esgrimida por Nikos Papastergiadis, y compartida
por muchos historiadores de arte: la comprension del arte por
fuera de la atmosfera teérica que esta detras de él, muchas ve-
ces mediante la misma reflexion de los artistas, es inviable en
el momento contemporaneo (Papastergiadis, 2012). De alguna
manera, buscamos abandonar las hipétesis intencionales (“el
artista quiso”) en favor de una descripcion multifactorial basada
en la observacion, y no solo en la especulacion: discusion de las
propiedades de las obras —enfoque ontolégico, como lo deno-
mina Nathalie Heinich—, de sus efectos (enfoque pragmatico)
y del universo en el que circulan (enfoque contextual). La orga-
nizacién de los capitulos a partir de un enfoque multifactorial
nos permitira tomar decisiones de periodizacion suficientemente
fundadas, pensar en fases o agrupar practicas en relaciéon con
una determinada coherencia material o tematica presente en la
obra de Marin, sin anteponer a tales decisiones la necesaria
consideracion de la cronologia. El arco temporal estara acota-
do por el lapso que va desde 1969 hasta 1985, fechas escogidas
no por capricho académico, sino por la ausencia de materiales
de archivo relativos a las obras producidas con posterioridad.
En 1999, el estudio de Jonier Marin en Paris se incendio, y gran
parte de su obra grafica, asi como su produccién en torno al
signo de interrogacion, desapareci6é o quedo en un estado que
dificultaria su consulta. Esto explica también las razones por
las cuales algunas iméagenes que se usan como referencia estan
incineradas en algunos de sus costados.
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Asi, los capitulos estan referidos a lo que podriamos consi-
derar la obra temprana del artista. El primero pretende situar a
Jonier Marin en un marco de referencias contextuales y formales
que trascienden, tanto el terreno acotado para una disciplina,
como su ubicaciéon de acuerdo a una narrativa nacional particular.
En este sentido, por tanto, se hace énfasis en responder a una
pregunta que atraviesa tangencialmente toda la argumentacion:
¢En qué perspectiva ubicar a un artista que siempre huyo de las
modas, las taxonomias e incluso la exposicion puablica?

El segundo capitulo tiene como propdsito reconstruir el
proceso formativo de Jonier Marin en relaciéon con un triangulo
trazado entre Colombia, Brasil y Europa. Intentaremos dar cuenta
de su relacion con figuras y eventos que, directa o indirectamente,
impulsaron la carrera de Jonier Marin entre 1969 y 1972.

El tercer capitulo se enfocara en las primeras acciones perfor-
mativas llevadas a cabo por Marin en Italia, y, particularmente,
en las estrategias fotograficas que utilizo6 para registrar dichas
acciones. También se comentara una serie de obras fotograficas
que, desde perspectivas diferentes, ponen de manifiesto la con-
cepcidn poco ortodoxa que tenia el artista sobre esta técnica.

El cuarto capitulo estara dirigido a agrupar las obras y ac-
ciones desarrolladas por Marin entre 1974 y 1985, caracterizadas
por redefinir (mas alla de su territorio) las formas de entender la
practica artistica y sus relaciones con el espectador. Asi, no solo
se aludira a las intervenciones en el espacio urbano, sino también
a su vinculaciéon con el arte-correo, el CAYC de Buenos Aires y
las estrategias que uso para subvertir los roles de ciertas técnicas
(video) o disciplinas (critica de arte) con un gesto situado a medio
camino entre lo ladico y lo experimental.

Y, finalmente, el quinto capitulo reconstruira el acercamiento
de Marin a la problematica ecologica, teniendo presente, ante todo,
la exposicion que realizé en 1976 en la Pinacoteca de Rio de Janeiro
sobre la Amazonia: “Amazonia report”. Intentaremos demostrar
que dicha exposicion no se agotd solo en el evento expositivo como
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Introduccion

tal, sino que se ramifico en una serie de obras y busquedas llevadas
a cabo con posterioridad.

Para terminar, conviene hacer una precision respecto a la
expresion que le da titulo al texto: Anywhere in my land. Ademas
de ser el titulo de un proyecto de Antonio Dias, un artista brasi-
lefio cercano a Marin desde la década de los setenta, también ha
sido una actitud de vida que ha definido su caracter: un artista
viajero, permeado por la interlocucién con diversas ideas y libre
de una autopercepcién exclusivamente georreferenciada en Lati-
noameérica o Colombia, y mas bien comodamente abierta, desde
cuando era muy joven, a las ya entonces perfiladas estrategias

—vy exigencias— de un mundo intercultural (como lo vivimos hoy).
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Jonier Marin, Puntos de la biografia de_Jonier Marin (2009).

Imagen cortesia del artista.
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Jonier Marin, Espermografias (dibujo con semen) (1975).
Imagen cortesia del artista.
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1. DEL LADO DE ALLA. DEL
LADO DE ACA: UN ARTISTA
SITUADO EN MULTIPLES
COORDENADAS FORMALES
Y GEOGRAFICAS

OO OO OO OO OO OO OO OO OO OO OO0

ZQuién es Jonier Marin? Desmonetizador del
dinero, agente de trasmision de incomunicable,
caligrafo de su propia esperma, embadurnador

de rascactelos, trotamundos y reportero del
Amazonas, productor de videos, analista
del mail-art, sociologo de la performance.

s Todos los medios son buenos al servicio de
una fundamental interrogacion existencial?
La conciencia de Jonier Marin se plantea
cuestiondndose. El no existe sino por medio
de la interrogacion que asume proyectandola
en los otros. Una llamarada que va y viene
viviendo del aire que respira, insaciable y
presente, que deja en nosotros con el trazo
de algunos gestos ligeros y apariciones
relampago, la marca tenaz de la angustia
del ser.

Texto escrito por Pierre Restany en 1979
sobre Jonier Marin
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Del lado de alla, del lado de acd

Expuso plasticos trasparentes con dibujos informalistas
y objetos de ferreteria en una galeria en Rio de Janeiro (1970); viajo
por el Amazonas a pie y en canoa (1969) y tradujo su itinerario en
una exposicion en la Pinacoteca de Sao Paulo (1976); reparti6 dinero
en la plaza Duomo, en Milan (1972); realiz6é dibujos con semen en
Las Vegas (1973); ilustré veinte sonetos de 7ierra de promision, de José
Eustasio Rivera, con aluminios y plasticos sobre madera en Zurich
(1972) y Bogota (1981); fij6 carteles en las calles de varias ciudades del
mundo con la palabra “incomunicable” (1974); empotr6 una matera
con geranios en un televisor y lo presentd como una video-escultura
en Ferrara (1975); convoco a cuarenta y cinco artistas de diversas
latitudes a participar en una exposicion que, con los simples medios
de un lapiz y una hoja de papel, resaltara la importancia de un arte
espontaneo como el dibujo en la Biblioteca Luis Angel Arango y en
el Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo
(1976); firmo 3000 catalogos de la Bienal de Sao Paulo y los autentifico
como obra de arte (1977); cred el Arte incomunicable en Niza (1976);
pinté en Buenos Aires, con pintura anticorrosiva, veinte ejemplares
de un ddlar y los puso ala venta a cien délares cada uno (1978); recit6
cuarenta poemas referidos al amor y al desamor en un acto performa-
tivo en Madrid (1979); en el Museo la Tertulia de Calilanzé contra
la pared grandes chorros de pintura verde y roja para representar la
Amazonia (1981); durmi6 en una hamaca en el Interamerican Center
de New York (1982); pint6 en la oscuridad en Caen (1982) y Ferrara
(1983); presento, por invitacion del Museo de Arte Moderno de la
Ville, de Paris, una videocinta con dibujos al carboncillo sobre las
pinturas realizadas por algunas tribus indigenas en las rocas de los
Andes (1983); invento un alter ego que fungié como un critico inglés
llamado John Braxton, con el proposito de publicar textos sobre la
obra de Raymond Hains y Nam June Paik en revistas francesas de
arte (1985)...

Por estas y otras acciones, el nombre de Jonier Marin ha sido
registrado en la historia del arte contemporaneo como el de uno de

los precursores del arte conceptual latinoamericano y colombiano,
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Jonier Marin,Severo Sarduy.C.Pompidou Paris, 1983,

Jonier Marin y Severo Sarduy en Paris en 1984, discutiendo la
preparacion de un texto que escribio el escritor cubano a proposito
de una exposicion sobre el signo de interrogacion. Imagen cortesia
del artista.

aunque su obra ha transitado por poéticas proximas al minimalis-
mo, al arte povera, al arte procesual, al arte objetual, al videoarte e,
incluso, ala literatura. Una muestra de semejante versatilidad fue su
inclusion en muchas exposiciones de gran envergadura en Europa 'y
Latinoamérica —tales como la Bienal de Sao Paulo en dos ocasio-
nes (1977 y 1981), la Bienal de Paris (1980) y algunos eventos que el
CAYC de Buenos Aires realiz6 en varias partes del mundo— entre
las décadas de los sesenta y setenta. Es practicamente imposible
describir con detalle las multiples actividades en las que Marin ha
intervenido, y esta dificultad aumenta a medida que nos adentramos
en los cientos de documentos que conforman su archivo personal.
Listados interminables de participaciones en muestras, realizaciones
de acciones, producciones de objetos, libros de artista y arte-correo,
articulos y ensayos, revistas y organizacion de exposiciones da cuenta
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de una dilatada trayectoria artistica. La imposibilidad aumenta si
tenemos presente que desde muy temprano despleg6 una red de
relaciones profesionales y de amistad con figuras artisticas de diver-
sos puntos del mundo —Pierre Restany, Pontus Hulten, Flor Bex,
Jorge Glusberg, Giancarlo Politi, Aracy Amaral, Severo Sarduy,
Clemente Padin, Horacio Zabala, Raymond Hains, por solo citar
algunos—, con los que ha intercambiado obras, correspondencia
y reflexiones. Si bien la lista de acciones/relaciones mereceria ser
mucho mas extensa, y deberia dar cuenta de otras situaciones en
las que explord novedosas propuestas en diversos ambitos creativos,
alcanza para plantear una paradoja que se posa como una sombra
sobre la dilatada carrera de Jonier Marin, a saber, su centralidad en
la escena artistico-cultural latinoamericana a lo largo de las tltimas
cinco décadas y su omision en el relato que narra la historia de la
generacion de artistas que dio el transito entre la modernidad y el
inicio del arte contemporaneo en Colombia.?

2 El relato canodnico de las practicas que narran este importante

transito responde, sin pretensiones de exagerar, a una particular
operaciéon nominalista que aglutiné a protagonistas, eliminé lo dife-
rente y etiquet6 las producciones en virtud de unas consideraciones
particulares. Pese a que Marin ha sido resefiado como un artista de
avanzada por investigadores del arte colombiano —Carolina Ponce
de Leoén o Santiago Rueda—, cuando se alude al surgimiento del
arte contemporanco en Colombia su nombre no es mencionado. Si su
labor como videoartista ha logrado cierto reconocimiento —como
lo demuestra el estudio de Gilles Charalambos—, sus intervenciones
en el fotoconceptualismo, las instalaciones, la promociéon del arte
ecologico o su condicion de pionero en el arte-correo, tanto en el pais
como en Latinoamérica, no concita la atenciéon adecuada, incluso en
los estudios especializados sobre el arte de la época. Sin embargo, lo
mas sorprendente es que cuando Maria Teresa Guerrero e Ivonne
Pini aluden a los inicios de la experimentacién en Colombia, y alo

que este proceso implico, las referencias son inexistentes.
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jonier marin-

buenos alres

1. COSAS DEL ARTE

“MAS VALE 1 DOLAR FIRMADO QUE 9% CIRCULANDO" y
' {20 ejemplares de 1 ddlar firmados con pintura anticorrosiva y puestos

en venta a 100 d6lares cada uno) Buenos Aires, 1978 Pohe
TEQUENDAMA %
(diapositiva del Salto de Tequendama sobre tela colgante 2 x 2 + trazo 5
negro) Bogotd 1976 - Bienal de Saoc Paulo 1977

3. EXTRAVIDEO
Ferrara 1975 - Buenos Aires 1978

elpidio gonzélez 4070 566-8046
ik

centro de arle y comunicacién

31 de marzo 20,30 hrs. Viamonte 4°¢
Publicidad de la exposicién de Jonier Marin realizada en el CAYC

de Buenos Aires en 1978, que recogio obras creadas entre Europa y
Brasil a lo largo de esa década. Imagen cortesia del artista.
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Publicidad de la exposicion de video en la Galeria Wspolczesna en
Polonia (1975), en la que Jonier Marin particip6 junto a otros artistas
vinculados al Colectivo de Arte Sociolégico de Paris (Hervé Fischer, Jean-
Paul Thénot y Fred Forest). Imagen cortesia del artista.
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Jonier Marin y Raymond Hains en la Galeria Lara Vincy, 1980.
Imagen cortesia del artista.
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Si bien algunas figuras del ambito artistico de la década de los
setenta, como Alberto Sierra o Miguel Gonzalez, reconocie-
ron muy pronto la pertinencia de su propuesta, incluyéndola
en algunas exposiciones,® los demas simplemente omitieron
su trabajo, en unos casos de forma deliberada, y en otros, por
desconocimiento. De hecho, si se revisan los eventos que mar-
caron el desarrollo del arte colombiano entre las décadas de los
sesenta y setenta (el Salon Atenas o el Salon Nacional de Artistas)
y las reflexiones que configuraron el inicio de la reflexion teérica
en torno a la historia del arte nacional (Marta Traba, German
Rubiano Caballero o Eduardo Serrano), el silencio es elocuente.
Y cuando figuras tan determinantes para el arte contemporaneo
latinoamericano o europeo como Aracy Amaral, Jorge Glusberg,
Walter Zanini o Pierre Restany escribieron comentarios elogio-
sos sobre su obra, que tuvieron cierta resonancia continental en
medios impresos, pareciera que las personalidades que en Colom-
bia presidian los debates artisticos en las mencionadas décadas
y, por consiguiente, que amparaban y promovian a artistas o
tendencias con un sesgo muy particular, los hubieran desoido.
Pero, ;como pudo ser posible que un artista que recorrio varias
tendencias del arte contemporaneo, y cuyas obras circularon en
la década de los setenta en una rutilante lista de exposiciones
por diversas latitudes —Alemania, Francia, Argentina, Brasil,
Suiza, Italia o Uruguay— permaneciera en una situacion de cierto
“desconocimiento” por el sector artistico nacional? ¢Por cuales
razones, incluso hoy en dia, en algunas investigaciones el nombre

de Marin no es considerado cuando se habla del surgimiento del

8 Alvaro Barrios lo incluy6 en Un arte para los afios ochenta (1981); Miguel

Gonzalez le abri6 los espacios del Museo La Tertulia en 1981 para que
expusiera una gran cantidad de obras sobre el asunto amazonico, y
Alberto Sierra lo invit6 a participar en el Primer Coloquio Latinoa-

mericano de Arte No Objetual y Arte Urbano (1981) en el MAMM.
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arte experimental en el pais y de la introduccion de las poéticas
creativas de las llamadas segundas vanguardias?® Responder
estas preguntas supone embarcarse en un tema conflictivo que
conduce a discutir toda una serie de estrategias —desde las
investigativas hasta las curatoriales— que han conformado, al
unisono, la historia del arte nacional. De ahi que, en lugar de
aludir a fenémenos que desbordarian este capitulo, ofrezcamos
una respuesta que pone de manifiesto la naturaleza mestiza de
su produccién y el caracter siempre cambiante y dinamico del
artista. Por su “exilio voluntario”, en 1969 Jonier Marin se aislo
de los canales de legitimacion del arte nacional y, por lo tanto,
se convirtié en un artista resbaladizo e inclasificable. Asimis-
mo, el reconocimiento temprano de sus proyectos por figuras
como Walter Zanini o Pierre Restany —en Brasil y Francia,
respectivamente— le insuflaron a su personalidad ciertos visos
de vanidad y displicencia ante una serie de criticos y curadores
que, ubicados estratégicamente en los centros de producciéon
artistica mas importantes del pais, llevaron a cabo la empresa
de promulgar el arte conceptual colombiano.” La posicién del

* Nos referimos especificamente a dos investigaciones: por un lado,

al texto La experimentacion en el arte colombiano del siglo XX, década de los
afios sesenta y setenta (1993), de Ivonne Piniy Maria Teresa Guerrero,
y por otro, La fotografia en Colombia en la década de los setenta (2014), de

Santiago Rueda.

> Los criticos aludidos son: Alberto Sierra (Medellin), Miguel
Gonzalez (Cali), Alvaro Barrios (Barranquilla) y Eduardo Serrano
(Bogotd). En Emergencia del arte conceptual en Colombia (1968-1982),
Maria Mercedes Herrera Buitrago asegura que estos criticos desa-
rrollaron dos tacticas para delinear el arte conceptual colombiano:
primero, crearon rituales de institucion (los salones Atenasy Un arte
para los afios ochenta, entre otros); segundo, documentaron los eventos

de los cuales eran promotores y empezaron a construir un relato
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artista respecto al sistema artistico, al mismo tiempo ortodoxa
y heterodoxa, lo condujo a ese indefinido ambito en donde la
critica situaba todo lo que no se adaptaba al discurso canénico
del arte oficial, y que se ejemplificaba en el periodo que cubria
las décadas de los sesenta y setenta con el vago apelativo “arte de
procesos”® o, en un sentido mas intemporal, como “arte idea”, un
cajon de sastre en el que también situaban a personajes igualmente
resbaladizos: Miguel Angel Cardenas, Raal Marroquin, Gastén
Bettelli, Gustavo Sorzano, e incluso, en cierto sentido, a Jacque-
line Nova, Sandra Isabel Llano, Delfina Bernal y Julia Acuna,
un conjunto de individualidades en las que el mundo personal
se impuso sobre las convenciones aceptadas y parecia, al mismo
tiempo, continuar y contradecir los principales presupuestos del
arte producido en la segunda mitad del siglo XX en Colombia.
Elusivo y escurridizo como pocos, Marin huyo sistematicamente,
no solo en un sentido geografico, sino también de una identidad
fija. Inici6 su carrera indagando en las posibilidades estéticas de
los objetos cotidianos —palas, cepillos de dientes, alambres de

puas, radios—, pero pronto derivé hacia una estética proxima

sefialando quiénes eran los artistas conceptuales y en qué obras
podria encontrarse su origen —por ejemplo, sefialaron muestras
del germen conceptual en Hectdrea de heno, de Salcedo, y en Cabeza de
Lleras, de Caro—; tercero, Alvaro Barrios enuncié rasgos distintivos
del arte conceptual, haciendo una apropiacién de las ideas de Marcel
Duchamp e imprimiendo en ellas practicas muy singulares, como la
busqueda del espiritu guia a través de sesiones espiritistas; cuarto,
forjaron varios mitos sobre este tipo de arte: espacios ambientales
como evento inaugural del arte conceptual en Colombia, o la idea
de que el arte conceptual en el pais era un arte politico (Herrera
Buitrago, 2011, p. 48).

6 Esta esla clasificacion que usa Carolina Ponce de Ledn en El efecto

mariposa: Ensayos sobre arte en Colombia, 1985-2000 (2004).
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al movimiento Fluxus, al dimensionar como artisticos los actos
banales y cotidianos (regalar monedas en una calle en Italia,
rasgar un billete e intentar vender sus pedazos). Abrazoé el arte
conceptual al llegar a Brasil, y reneg6 de ¢él en los afios ochenta,
cuando retorno a la pintura, en sintonia con los neoexpresionistas
alemanes, con Baselitz a la cabeza, la transvanguardia italiana, y
la pattern painting y bad painting norteamericanas. Incursioné en el
videoarte cuando tuvo acceso en 1974 a la tecnologia, e incluso
experiment6 con las instalaciones, en pleno auge de este tipo de
propuestas. Aunque tempranamente incursiono en la performance
y el fotoconceptualismo, no abandoné una compulsion irrefre-
nable por un dibujo de trazos quebrados que comenzé cuando
era estudiante de bachillerato en el Colegio Externado Nacional
Camilo Torres, a mediados de los sesenta en Bogota. Como buen
brasilefio de adopcién, Marin podria considerarse un surfer de las
tendencias. ;Oportunista o camale6n? Posiblemente ninguna de
las dos, o0 ambas, situacién que explica, en parte, las dificultades
que existen para comprenderlo y ubicarlo de acuerdo a las taxono-
mias usadas en la historia del arte nacional. A pesar de resistirse
alas etiquetas, fue un artista conceptual, si bien uno atipico, que
huy6 de lalinea mas dura del arte conceptual anglosajon y latinoa-
mericano, para crear una combinacion unica de conceptualismo
con raices amazonicas que en los ultimos anos ha redundado en
una particular relectura de sus diversos proyectos promovida por
curadores brasilefios, argentinos y colombianos interesados en
delinear con nuevos intereses y perspectivas una cartografia de
obras, relaciones o contextos en los que tuvo una participacion
directa o indirecta en las Gltimas cuatro décadas. En efecto, desde
“Jonier Marin: Active work” (2015), en la Galeria Henrique Faria,
en Nueva York, y “Terra incégnita: Conceitualismos da América
Latina no acervo do MAC-USP” (2013-2015), en el Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, hasta “Artistes
et architecture: Dimensions variables” (2015), en el Pavillon de
I’Arsenal, en Paris, “Jonier Marin: Amazonia report-1976” (2016),
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en FLORA ars+natura, y “Al mismo tiempo: Historias paralelas
del videoarte en Colombia” (2017), en la Fundaciéon Gilberto
Avendano, el nombre de Marin se ha posicionado como el de
una figura clave para comprender el surgimiento de algunas
tendencias que marcaron el desarrollo del arte contemporaneo,
tanto en Latinoamérica como en Colombia.

Jonier Marin
Active Work

Opening reception
Friday September 11,6-9 pm
Exhibition runs through October 31, 2015

HENRIQUE FARIA FINE ART

Tuesday to Saturday 11-6 pm
Tel. 212 517 4609

Publicidad de “Active work” (2015), exposicion de Jonier Marin en
la galeria Henrique Faria Fine Art, en Nueva York.
Imagen cortesia del artista.
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Entre las ironias del arte contemporaneo colombiano, la
“recuperacion” curatorial de una poética artistica como la de
Jonier Marin representa un verdadero acontecimiento, y no
tanto porque redunde en una revalorizaciéon de su obra o corrija
una narrativa historica de las décadas de los sesenta y setenta,
configurada en torno a una némina de artistas particulares,
sino méas bien porque pone de manifiesto que el trasfondo de tal
narrativa es mas complejo en cuanto a la definiciéon de las lineas
estéticas que la configuraron, asi como con respecto a los artistas
que podrian asimilarse a ellas. La expresion “arte colombiano
de las décadas de los sesenta y setenta” esta llena de complejida-
des y, por su propia naturaleza, es dificil de definir. No hay aun
ninguna etiqueta para calificar tanta heterogeneidad. La historia
del arte colombiano de ese periodo, mas alla de su materia fisica,
es inmensa y dista mucho de ser regular o sincrénica. Asi, es
preciso tener presente que cada artista de ese periodo produjo
un estallido creativo particular que dificilmente responde a los
esquemas de filiacion, genealogias o modelos evolutivos que or-
denaban la lectura de los objetos artisticos hasta las décadas de
los sesenta y setenta. Artistas como Feliza Bursztyn, Bernardo
Salcedo, Maruja Suarez, Beatriz Daza, Julia Acuia o Jacqueli-
ne Nova, por mencionar solo algunos nombres, generaron una
variedad de propuestas y experiencias que apuntaban més a una
actualidad latente de tendencias, corrientes o estilos superpuestos
que a una historia de relevos. De la misma forma, la definicién
espacial-geografica de ciertos artistas pertenecientes a ambas
décadas no debe limitarse estrictamente a “made in Colombia”.
Es bien conocido que uno de los elementos definitorios de la his-
toria artistica del pais fueron los “viajes culturales” de artistas al
extranjero, no solo a estudiar y aprender a nivel formal e informal,
sino también a radicarse definitivamente. Si artistas como Jonier
Marin, Miguel Angel Cardenas, Sandra Isabel Llano, Ratl Ma-
rroquin o Gustavo Sorzano, quienes residieron largo tiempo en
el extranjero, o atin residen, mantuvieron un contacto constante
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con su pais por medio de estadias o participacion en exposiciones,
sus propuestas deben calificarse como colombianas, pese a que
respondan a otras coordenadas de legitimacioén y circulacion.
Es decir, queremos senalar que la nociéon “arte nacional” no es
un hecho constrenido a los limites territoriales y no pertenece
exclusivamente a un adjetivo: colombiano. Cada uno de estos
artistas vivio un momento en el que la bisqueda de identidad
fue relegada a favor de la diversidad, y como consecuencia, la
creacion artistica se revelé ajena al prurito nacionalista para
embarcarse en procesos extraterritoriales que crearon nuevos
mapas de pertenencia, ajenos a nociones univocas de identidad
y patria. Aun cuando es cierto que muchas de las obras de Jonier
Marin se podrian reunir bajo el epigrafe de “conceptualistas”,
por la forma como respondieron al proceso de desmaterializa-
ciéon y abandono del objeto artistico en su acepcion tradicional,
también se debe tener en cuenta que, esencialmente, la matriz
de toda su produccion se enmarcé en la dinamica del viaje y del
desplazamiento. Desde que tom6 la decision, en 1969, de partir
hacia Brasil y, posteriormente, a Europa, el viaje les permitio,
tanto a Marin como a otros artistas latinoamericanos —entre los
cuales cabria sefialar a Marta Minujin, Feliza Bursztyn, Alberto
Greco, Nicolas Garcia Uriburu y Ulises Carrion— vivir en las
ciudades en las que se gestaba la idea del arte contemporaneo,
cuyas novedades ellos incorporaron y trasladaron a su propio
pais de origen o a su propia poética individual. Precisamente
en este contexto, el conceptualismo se erigio, para Marin, no en
un simple movimiento artistico, sino en un signo de internacio-
nalismo que compactaba elementos culturales heterogéneos vy,
particularmente, como una estrategia para formular propues-
tas articuladas a temas provenientes de disciplinas de diversa
naturaleza y origen (antropologicos, literarios, historicos y, por
supuesto, artisticos-nacionales). De tal suerte que, al habitar en
el desplazamiento y el nomadismo, Marin ejerci6 su “latinoa-
mericanidad” desde varias latitudes (Zurich, Paris o Venecia), y
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estuvo al tanto de las principales tendencias que organizaban el
arte en la década de los setenta. A pesar de que no se aboc6 con
exclusividad a recrear imagenes para la region, dio visibilidad
a clertos aspectos significativos. Retomo los topicos de la natu-
raleza americana, que sumo6 al imaginario de una region con
vocacion revolucionaria. Frente a imagenes vagas y exotizantes,
o ante el uso exclusivo de iconos del tercermundismo, en buena
parte de su produccion visual se enfoco en otras representaciones

distanciadas de los clichés asociados al continente.

Jonier Marin durante una estadia en Hamburgo en 1986.
Imagen cortesia del artista.
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Teniendo en cuenta la importancia que tuvo Jonier Marin en
diversos contextos artisticos fuera del pais y, consecuentemente,
la versatilidad de sus propuestas en una geografia curatorial di-
versa, cabria preguntarse lo siguiente: ;Como definir una obra
en términos nacionales cuando el artista ha vivido fuera del pais
y ha realizado la mayor parte de sus trabajos en otros contextos
productivos? ;Coémo inscribir una produccion tan abigarrada 'y
heterogénea en la trama de un nuevo relato histérico del arte
contemporaneo colombiano? ;Es necesario relatar uno a uno, a
la manera de un memorial de éxitos, los episodios mas relevantes
que marcaron su produccion, con el fin de resaltar su importancia
historica? Ciertamente, la participacion de Marin en tendencias
artisticas de Brasil, Argentina y Francia pone a prueba la delimi-
tacion territorial de sus producciones cuando se trata de hallar
en ellas una particular narrativa histérica-nacional. Por edad,
coincidio con la generacion de artistas que despunt6 en la década
de los setenta, pero por su temprana partida a Brasil y Europa,
su obra se desarrollé al margen de los presupuestos estéticos y
los canales de promocién de Bernardo Salcedo, Alvaro Barrios,
Alicia Barney, Antonio Caro, Miguel Angel Rojas, Alvaro He-
razo o Eduardo Hernandez, quienes lograron, como conjunto,
un gran reconocimiento en Colombia. Tanto es asi que, si se
examinan, aunque sea vagamente, algunos de los eventos mas
importantes que marcaron su desarrollo artistico, se evidenciaria
que su nombre se vincula mas con las exposiciones que realizo
Jorge Glusberg y la némina de artistas congregados en torno al
CAYC, que con el Salén Atenas o el Salén Nacional de artistas;’
responderia mas al contexto creado por la primera generacion de
videoartistas brasilenos —Regina Silveira, Julio Plaza, Carmela
Gross, Andrea Tonacci, Donato Ferrari, Gabriel Borba, Marcelo

7 De hecho, solo en 1990 recibi6 una invitacién para participar en

el Salon Nacional de Artistas.
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Nitsche y Geraldo Anhaia Mello—, y no tanto a las figuras que,
desde finales de los setenta, experimentaron con este medio en el
pais; revelaria mas afinidades estéticas y de actitud con Alberto
Greco, Robert Ryman, Fred Forest, Edgardo Antonio Vigo,
Daniel Buren o Hamish Fulton que con Antonio Caro, Eduardo
Hernandez o Alvaro Herazo; quedaria en claro que su sentido
artistico-antropologico se encuentra indisolublemente unido a
la iconografia de las tribus amazonicas y menos a propuestas de
realismo social, en sintonia con Francisco Antonio Cano o Carlos
Correa; y, por ultimo, pondria de manifiesto que en su carrera
cumplieron un papel mas determinante Pierre Restany o Walter
Zanini que Marta Traba y los cuatro evangelistas.? Por estas y
otras razones, Jonier Marin se ubicd, de manera particular, en el
cruce de varias coordenadas entre practicas artisticas conceptuales
(latinoamericanas y europeas), aunque todas las particularizo
fundamentalmente por los modos en que las combiné con su

pertenencia al mundo amazénico y precolombino:

Durante mi permanencia en Europa del 70 al 75 me
interesé por el arte conceptual, que ya se venia mos-
trando en la Dwan Gallery de New York desde el 68,
pero que impuso definitivamente la gran exposicién
documental de Kassel en Alemania. Participé en
varias exposiciones de arte conceptual y de sistemas
que organiz6 en Europa el CAYC de Buenos Aires.
Pero al tratar el tema amazénico me vi obligado a
recurrir a diversos medios: fotocopias de viejos libros,
objetos, dibujos y hasta un ambiente que reprodu-

cia la nostalgia de una region devastada. Desplacé

8 La expresion cuatro evangelistas ha sido usada por Maria Wills

para referirse a Alvaro Barrios, Miguel Gonzales, Alberto Sierra

y Eduardo Serrano.
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“PINTANDO EN LA OBSCURIDAD"

Performance Exclusivo

Jueves 20 de junio d
8,30 tarde J e 1985

GALERIA FERNANDO VIJANDE

Publicidad de la performance Pintando en la oscuridad (1985).

Imagen cortesia del artista.




tendenciosamente del pasivo recinto de la biblioteca
al palpitante muro de un salén, fotos antiguas de las
atrocidades del Putumayo, segiin Whiffen y Handen-
burg. De las paredes laterales de los rascacielos sofié
en fotomontajes que chorreaban desde lo alto pintura
verde. (“Hago un arte que incomoda: Jonier Marin”,

1982) (Jonier Marin, comunicacién personal)

Asi, entre la seduccién de la vanguardia estadounidense y
europea, que funcionaron como iman de algunos sectores artis-
ticos, y la latinoamericana, de caracter solidario y contestatario,
Marin no se posicion6 en un punto fijo con respecto a las tenden-
cias o corrientes artisticas, sino que modificé sus preferencias de
acuerdo con sus busquedas e inquietudes visuales y teoricas. Mas
que en términos de sometimiento a sucesivas modas artisticas,
su itinerario creativo da cuenta de cruces o intersecciones poco
habituales entre la literatura y la antropologia cultural, el videoar-
te y la pintura, la fotografia y los espacios ambientales. No solo
se movid a sus anchas entre diferentes disciplinas, sino también
contra ellas, para superponerlas a preocupaciones de otro tipo o
para activar otras capas de representacion y de asociaciéon. Dada
su intencion de expandir los limites de la pintura, la comunicacién
y la imagen grafica pasando por los plasticollages, las performances
pictoricas o los dibujos realizados con fuego o semen, Marin
desarroll6 su trabajo en un ambito contaminado por diferentes
lenguajes, saltando de un medio a otro, mezclandolos sin esta-

blecer limites entre ellos:

Considero una de las caracteristicas principales de
mi trabajo desde 1970, el empleo de varios soportes
expresivos, dibujo, fotocopia, tela, video, fotografia,
performance..., integrados en un momento determi-
nado segun el tema a tratar y el lugar en donde el

trabajo sea presentado al publico. En la mayoria

45



Del lado de alla, del lado de aca

de los casos estos elementos son desechables, trans-
formables, o recreables en otras circunstancias y
considero que este proceso desvirtiia y anarquiza
favorablemente el medio, el soporte en si, lo inmate-
rializa, lo hace parte de un proceso ideologico-poé-
tico, irremediablemente visual, como en definitiva lo
es todo en arte. La obra, ya no es cuestion de fondo
o forma, sino que se constituye en material irreal
para auxiliarme de esta imagen de Octavio Paz en

Salamandra. (Uribe Urdinola, 1981)

Por ello, no es de extrafiar que sus obras no puedan que-
dar reducidas a una interpretaciéon meramente formalista, por
cruzarse en ellas varios estratos significativos. Nada en sus
propuestas artisticas, incluso en aquellas que no se tradujeron
en obras materialmente acabadas —es decir, que solo fueron
esbozadas, como sucedi6 con la propuesta arquitectéonica de
una “plaza de pensamiento” o en el proyecto de las Videopintu-
ras—, puede reducirse a ser interpretado en un solo nivel, sea
este simbolico, alegorico, cultural o formal, sin que esa inter-
pretacion se vea contaminada por interferencias de otro orden.
En esos lugares fronterizos, convulsos, mestizos, se mezclan
y transitan los diversos lenguajes del arte, y alli se encuentra
ubicada su produccién artistica. Entre 1978 y 1985, por men-
cionar solo algunas obras situadas en esta tesitura, cuestiond
el estatus de la pintura, lo que lo condujo a su disolucion a partir
de una practica expandida e intertextual: proyectos hibridados
con diversos medios y materiales poco habituales —pinturas
hechas con basura, papel aluminio, recortes de imagenes publi-
citarias y savia de arbol—, o pintar directamente sobre cuerpos
humanos. Sin embargo, no solo experimento6 con los materiales
y los medios: también apel6 al sonido, dirigiéndose a un sentido
muy diferente al retinal, asociado tradicionalmente con la pin-
tura, tal y como sucedi6 en Off-lights o Pintando en la obscuridad
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(1979-1985), una performance pictorica en la que el artista invi-
taba a un publico a escucharlo pintar en un espacio expositivo
totalmente oscuro. Se valié de un procedimiento similar en sus
incursiones en el video, al cuestionar su naturaleza mediante
lenguajes y estrategias cruzadas (las video-esculturas, el found
Jootage o las video-pinturas), o en el arte-correo al transgredir
sus presupuestos de formalizacion por medio de video-postales.

Registro fotografico de la performance pictorica Pintando en la
oscuridad (1985). Imagen cortesia del artista.
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Registro fotografico de la performance pictorica Pintando en la
oscuridad (1985). Imagen cortesia del artista.
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PINTANDC EN LA OBSCURIDAD

El ;ol que tanto amamos tiene un reflejo substancial,opaco, en
la radiacién vital y mébica de la naturaleza,donde proyectamos
nuestras propilas ansias de vida.En la noche tambi€n el sol actua
con una luz gue no entendemos.Maravillosas substancias prosperan
durante millones de affos en el fondo de la tierra.El hombre se
inspira en la naturaleza,manifiesta u oculta,para crear sobrenatu-
ralidad.Busca disfrutar de ese fenomeno que es la vida(yo+el :
mundo)con los inmateriales instrumentos Ge la inteligencia y la |
sensibilidad. ' :

Sin luz,ninguna obra de arte,objetual o conceptual,seria imagina=-
ble.Sin luz tanto para crear como para contemplar.El hilo trans=-
parente que une el arte a la realidad es la lu=.

No obstante,en OFF-LIGHTS (pintando en la obscuridad),una de las
caras de la luna-arte,esconde z los ojos de todos(publico y ar-
ticta) el movimiento de la inteqracion de la forma a la suserfi-
ciz.Es un ejercicio dc 1la wvoluntad gue extiende 2l tacto, algunas
srerrogativas de 12 vision( rosorcidn,espacialidad, ritmo,etc.).

2in luz,todo un sirctema —lanetario nueveo s¢ abre a los asfixia-

dor pincecles-cohetes del repetitivo sistoma sxpresionista.
OFF-LIGHT. obliga = la pintura a ‘asar primero _or el ofdo(se
escuch= sintar):la cintura recorre a ciegas la tols virgen,mien-
tras el auditorio tabién a oscuras,cumple con su funciodn, “rovi-
sional,de espectativas y testimonio.Siendo mas rigurosos podriamos
igualmente mostrar sin luz el resultado del trabajo propuesto.yo-
dria establecerse un juego ilimitado de posibilidades situando
la obra en sus dos fases{creacidn,exposicidn) dentro o fuera de la
luz. Metdfora primordial cuya imagen sugiere la linea invisible
que une la vidz a la muerte,OFF LIGHTS es la suma de fragmentos
visuales obtenidos desde otro funto de vista:la obscuridad.

JONIER MARIN Madrid 20 de junic de 1985
(Texto redactacdo en ocasidn del performance ©INTANDO =N LA OBSCU-

RIDAD,el 20 de junio de 1985,en la galeria Pernando Vijande de
Madrid)

A26 =415

Texto redactado por Jonier Marin con ocasion de la performance
pictorica Pintando en la oscuridad (1985).
Imagen cortesia del artista.
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Si se realiza un balance de la trayectoria de Marin, arroja
un resultado complejo que indica cierto trasfondo de confusion
en cuanto a la definicion de los criterios formales para clasificarlo,
asi como a las lineas estéticas por las que transit6. Bajo esta pers-
pectiva, su obra podria leerse como una suerte de pasaje musical
minimalista —por anexiones de diferentes series— que dibujé un
mapa de referencias y relaciones con otras disciplinas, propuestas
artisticas y discusiones tedricas. Asi, cabria pensar en ¢l como el
eslabon de una cadena que se inici6 tempranamente a mediados
de los sesenta, cuando atn era estudiante de arquitectura en la
Universidad Nacional, con algunas lecturas, realizadas en las salas
de la Biblioteca Luis Angel Arango, de Martin Heidegger, Henri
Bergson y Maurice Merleau Ponty, cuyas reflexiones detonaron
su interés por la pregunta, un interés que se tradujo, hacia 1978,
en diversas obras que giraban en torno al signo de interrogacion.
Antropologicamente se bifurcé en dos direcciones complementa-
rias alrededor de la cultura visual de algunas tribus amazoénicas
cercanas a sus afectos —sobre todo los ticunas, caduveos, bororos,
yukunas, rosigaras y mirafias—, y con figuras que contribuyeron
a crear conciencia de la amazonidad, tales como Maufrais, Le-
vi-Strauss, Darcy Ribeiro, los hermanos Villas-Béas, Cremaux,
Descola o Jaulin; y, en el plano artistico, se abrié como un fapiz
disparado en miltiples direcciones” con el arte brasileno de los setenta,
el arte-correo latinoamericano (Clemente Padin, Paulo Brucksy
o Liliana Grinberg), el CAYC de Jorge Glusberg, los diversos
conceptualismos (tanto los europeos como los latinoamerica-
nos), el nuevo realismo (Pierre Restany, César Baldaccini, Jean
Tinguely y Jacques de la Villeglé), las estéticas del desecho y los
nuevos materiales (Janis Kounellis, Alighieri Boetti o Mario
Merz), o las propuestas francesas de pintura expandida (Daniel

® Esta figura retorica es tomada del libro Regreso al tapiz que se dispara

en muchas direcciones, de Enrique Vila Matas.
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Buren, Michel Parmentier, Oliver Mosset). Con una genealogia
tan heterogénea, no sorprende, precisamente, que Marin ocupe
una posicion inestable en el panorama del arte contemporaneo
nacional. Si bien se asume como un atipico artista conceptual,
como lo fueron a su manera Mel Bochner o Douglas Huebler, o
por la fuerza de las circunstancias politicas, Juan Carlos Romero
y Edgardo Antonio Vigo, en las narrativas conceptuales su ubica-
cién es, cuando menos, particular. Dificilmente congeni6 con el
radicalismo politico de Proceso Pentagono, No-Grupo o Roberto
Jacoby; rechazoé el “formalismo agobiante y el bonitismo” de
Bernardo Salcedo o Alvaro Barrios; impugno el exceso de teoria
de Art & Language y de Oscar Massota; o, en su momento, con
un gesto irénico afirmé en una entrevista, en £/ Tiempo, que el
arte conceptual solo era una moda pasajera, como casi todo en
el arte. Esta negacién permanente de sus filiaciones o genealo-
gias no responde a un gesto de extrema vanidad, sino todo lo
contrario. Pese a estar perfectamente instalado en la historia del
arte latinoamericano, como bien lo han reconocido destacadas
figuras de la historia del arte y la curaduria, Marin dificilmente
se refiere a si mismo en términos grandilocuentes. Mas bien alude
a su prolifica trayectoria, paradéjicamente, de forma velada o
tangencial, mencionando todo aquello que bulle en su cabeza: la
poesia africana, Gonzalo Arango, Wasili Kandinsky, la cultura
china, los estudios amazonicos, el informalismo catalan, el boom
latinoamericano, el arte de vanguardia, el uso de las tecnologias
en el arte, la cooptacién del arte por la burguesia, la ecologia,
un viaje en tren por algunas partes de Venezuela, las camisas
sin bolsillo, el estudio desorganizado de Ben Vautier, los colores
de las hamacas, la humedad de la selva amazonica, los epitafios
para su tumba, los viajes solitarios y desesperanzados en el frio
invierno, la ciudad blanca de Lisboa en la pelicula de Wenders,
la nueva ola francesa, entre muchos temas posibles.
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inke platz « place de la pensée * praga do pensamento s piazza dell pensieros plaze

JONIER o
MARIN / (¢ )

FLAZA DEL PENSAMIENTO
S ———

proyecto en medio urbano 1979-1995

Plaza del pensamiento: e 1.Torre

Un espacio publico de reflexion. En el centro de un espacio de

Un lugar para celebrar al hombre 60 metros de lado, una torre

Y su aventura cdsmica:pensar. en forma de interrogante de

El lugar geométrico donde la mente 10 metros de altura.Estd situada
dialoga con el tiempo.  e2n el centro de una terraza de

Una utopia en forma de signo de interro- 20 metros de lado.

gacidn. Cada ciudad deberia tener su 2. Video )
plaza del pensamiento. En la base de esta torre o es-

El interrcgante, hallazgo primordial del cultura, cuatro pantallas video,

lenguaje.Por medio de este signo el hombre| una por cada lado.En transmisidn
toma conciencia de lo intemporal y accede | continua,sparece el nombre de un
al cuestionamiento del mundol pensador, cada 10 segundos.

Intervenciocnes cromaticas.

Una torre de 10 metros de altura en forma [s3.Espacio

de signo de interrogacidn, identificard Esta compuesto por A. B. C.D.
la plaza del pensamiento.Estard situada A.Terraza central ,cuadrado de
en un lugar frecuentado, 20 metros de lado.

En el centro de este volumen, un disposi- | B. Paseo o drea libre.
tivo VIDEC.En pantalla,el nombre de los C. Zona verde, arbustos.
pensadores. ..] D. Bancos publicos.

Intervenciones cromdticas.Iluminacidn.
area total aprox. ,un cuadrado d:

60 metros de lado.
N
. #4.Iluminacion.

*Interrogacidn: " ...el mds alto grado o o
¢5.Libro - catdlogo

Informacidén sobre el proyecto
y actividades, (proyectos y expo-
siciones)de Jonier Marin,
1979-1995. 20 paginas.

i—“’-‘-‘-

-
/"/ﬁ; Pans-15 7 F.

izza dell pensierc e plaza del pensamiento «gedanke platz « thought ~squaresprac?®

de la razdn.Ese continuo deslizamiento
de tierra bajo nuestros pasos...esSe CONS-
tante dar vueltas." Merleau-Ponty "El ojo

y el espiritu.”

Jonier Marin, Plaza de pensamiento, proyecto en medio urbano (1979-1995).
Imagen cortesia del artista.
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Jonier Marin, Plaza de pensamiento (1992). Imagen cortesia del artista.
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Accidon de Jonier Marin firmando 3000 catalogos de la Bienal de Sao Paulo, y

autentificandolos como obra de arte en 1977. Imagen cortesia del artista.
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2. LA HUIDA DEL PAIS DE
ALICIA MEDIANTE LA ACCION:
UN PERIPLO ENTRE BRASIL Y
EUROPA

QOO OO OO OO OO OO OO OO OO OO O OO OO0

La accion es el elemento principal de mi trabajo. Todas mis
intervenciones, mis instalaciones, después de 1970, son Obras
Activas, lo mismo que fragmentos de una obra “cada dia
recomenzada”. Para no decir instalacion o performance, digo
simplemente Obra Activa.

Declaracion de Jonier Marin en 1987

Hay quien dice que existen tres formas de estar en el mun-
do: se lucha, se acepta (y se permanece) o se huye. La eleccion de
una de estas tres opciones depende, como es obvio, de multiples
factores. Muchas veces las tres alternativas coexisten y se con-
funden. Los fugitivos pueden ser héroes, villanos o simplemente
personas que luchan por sobrevivir. En el campo estético, en
especial en la literatura y en el cine, las fugas se han preferido
tratar, por lo general, desde un punto de vista romantico, a la
manera de una historia de una persona que abandona su lugar de
origen para vivir una aventura o una experiencia transformadora.

Jonier Marin fue, como otros de su generacion, un precursor de
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La huida del pais de Alicia mediante la accion

este estilo de vida itinerante marcado por el desplazamiento y
el cambio constante.

Naci6 en 1946 en Argelia, un municipio del Valle del Cauca
que padeci6 en las décadas de los cuarenta y cincuenta fuertes
episodios de violencia desatados por la confrontacion partidista,
violencia que se increment6 después de 1948 con el asesinato del
caudillo liberal Jorge Eliécer Gaitan. A raiz de esta situacion,
su familia decidi6 trasladarse a Bogota, una ciudad donde solo
vivi6 dos décadas —desde 1948 hasta 1968—, pero que dejé una
impronta indeleble en su vida personal y artistica. Comparada
con otras ciudades latinoamericanas en las que por entonces
acontecian procesos importantes de transformacion e internacio-
nalizacion artistica, la capital del pais parecia no ofrecer mayores
incentivos. Sin embargo, una mirada mas atenta a los pequenos
acontecimientos, y no tanto a los panoramicos, pondria de mani-
fiesto otra realidad. Si bien es cierto que después del Bogotazo y
el golpe militar de Rojas Pinilla, la vida cultural de la ciudad se
trastoco, en esta aun sobrevivian y se reactualizaban importantes
enclaves culturales: en los cafés del centro —el Windsor, el San
Moritz, El Pasaje o E1 Automatico— se dio una intensificaciéon de
la vida intelectual y cultural por medio de discusiones de diverso
tipo que permitian eludir a la policia y la censura de la prensa;
en 1957 no solo se reabri6 el Saléon Nacional de Artistas, tras un
receso de cinco anos como consecuencia de la coyuntura politica
del pais, sino que también se produjo un reemplazo en la seleccion
de jurados, pues desde ese afio se eligieron figuras informadas en
arte (criticos o historiadores), y no personalidades renombradas
de las altas esferas sociales, politica o eclesiastica. A finales de los
cincuenta y comienzos de los sesenta, Hans Ungar, Casimiro Ei-
ger, Karl Buchholz y Adalbert Meindl, en sus galerias y librerias
particulares, permitieron la proliferacion de muestras graficasy la
presentacion de obras de artistas modernos destacados en el campo
internacional (Klee, Kandinsky, Mondrian, Arp y Kokoschka,
entre otros) que tuvieron una incidencia en la formacién de los
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artistas locales; y, por tltimo, desde mediados de la década de los
cincuenta se fundaron Mo (1955), Pléstica (1956) y Prisma (1957),
revistas que cumplieron un papel determinante en la difusién de
ideas y propuestas novedosas en torno del arte, la literatura y el rol
de los agentes culturales (artistas, escritores, editores, periodistas)
en relacion con el cambio politico. En ese sentido, los afios de
mayores inquietudes de Jonier Marin —es decir, de adolescencia
y parte de su vida adulta— transcurrieron en un medio cultural
caracterizado, entre otras cosas, por la convergencia de multiples
intereses de artistas y escritores de la ciudad por desprenderse de
los canones tradicionales que habian orientado el trabajo artistico
hasta bien entrados los afios cincuenta. Estas aspiraciones lograron
concretarse en propuestas alternativas, novedosas y “modernizan-
tes”, inspiradas en su mayoria en posturas criticas y reflexivas sobre
el entorno y la realidad local. Por entonces Bogota pasaba por un
profundo proceso de transformacién urbana, y esos cambios se
verian reflejados, directa e indirectamente, en buena parte de la
produccion cultural de entonces, con el ascenso de otros actores,
los esfuerzos de generaciones emergentes de artistas por ganar para
sus obras ciertos grados de reconocimiento y legitimidad, el surgi-
miento de nuevos espacios y practicas, los giros en la concepcién
del trabajo artistico, la irrupciéon de discursos y saberes distintos a
los tradicionales, y la modificacion de ciertos roles en “lo cultural”.

Jonier Marin estaba al tanto de todas estas referencias, lo
cual no quiere decir que lo influyeran directamente, pero si que
formaban parte de una especie de “ruido de fondo”, y que por
ello, de una u otra manera, esas referencias eran afines a su sen-
sibilidad y, por tanto, a sus inclinaciones de estudiar una carrera
con cierto sentido estético en la cual se congregaran algunos de
los intereses que en ese entonces concentraban su atencién: el
uso de objetos cotidianos en la creacion de escenarios teatrales,
el dibujo como una estrategia en la materializaciéon de ideas o
la indagacién en proyectos que articularan lo practico y lo es-
tético. Al pertenecer a una familia de clase media, la decision
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sobre qué estudiar y donde hacerlo suponia para Marin algo mas
que un simple posicionamiento profesional. Expresado de forma
esquematica, implicaba escoger una carrera que articulara sus
inquietudes estéticas y le permitiera introducirse en el mercado
laboral con cierta facilidad profesional. Por su sensibilidad y por
las inclinaciones que mostr6 desde muy joven hacia las artes, las
opciones que tenia a la mano no eran realmente muchas. Entre
estudiar teatro o artes plasticas, opté por una disciplina que,
sin abandonar lo estético, ofreciera una salida hacia un ambito
que le reportara mayores réditos econémicos. Instigado por sus
familiares mas inmediatos, y con muchas dudas acerca de su
futuro profesional, Marin eligi6 estudiar arquitectura en la Uni-
versidad Nacional. La eleccion, por supuesto, no respondi6 solo
a ese halito de “éxito laboral” que rodeaba a esta disciplina, sino
a la importancia que desempeni6 en la transformacion urbana
del pais. En efecto, desde la segunda mitad del siglo XX, en me-
dio de la devastacion dejada por las luchas internas de caracter
socioeconomico y politico, por la movilidad de amplios sectores
de la poblacién del campo y de las pequeiias ciudades hacia las
grandes metropolis, la arquitectura moderna se impuso como
instrumento para responder a las nuevas demandas econémicas
y sociales. Asi, durante los anos cincuenta y sesenta del siglo
pasado, proyectos de distinta envergadura, como aeropuertos,
edificios de la Administracion Pablica y de renta, oficinas, casas,
etc., se construyeron de conformidad con las pautas observadas
en obras modernas paradigmaticas, concebidas en Europay Es-
tados Unidos desde principios del siglo XX. Particularmente, en
Bogota se llevaron a cabo importantes proyectos arquitectonicos
que posicionaron la discusion sobre el urbanismo en un primer
plano vy, sobre todo, le confirieron a la arquitectura una impor-
tancia capital a nivel social y cultural. Sin embargo, es preciso
tener presente que, en parte, la eleccion de estudiar esta disciplina
también estuvo marcada por un clima cultural creado en la ca-
pital del pais gracias a las visitas que realiz6 Le Corbusier entre
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1947 y 1949 para dictar una serie de conferencias y proponer un
plan piloto de reconfiguracion urbana de acuerdo a las consignas
programaticas del entonces “nuevo estilo internacional”.

Tan pronto concluy6 sus estudios de secundaria en el co-
legio Externado Nacional Camilo Torres, en 1965, Marin se
matriculé en unos cursos para perfeccionar sus conocimientos
de inglés en el Colombo Americano, y al afio siguiente empezd
su pregrado en Arquitectura en la Universidad Nacional. Su
ingreso en este claustro académico coincidié con un fenémeno
que marc6 profundamente su vida, e incluso influyé en sus mo-
tivaciones de viajar y de renunciar a su carrera como arquitecto:
la renovacion del teatro moderno gracias a la difusion de obras
de vanguardia a través de revistas culturales (Mito y Eco)," las
visitas al pais de directores de gran renombre y la labor de al-
gunos personajes (Romero Lozano, Rafael Guizado, Gerardo
Valencia y otros) especialmente interesados en difundir el teatro
moderno a través de la Radiodifusora Nacional. A laluz de estos
aires de renovacion surgieron una serie de teatros vinculados a
universidades —el Teatro Estudio de la Universidad Nacional,
el Teatro Experimental Javeriano, el Teatro de la Universidad de
Ameérica y el Teatro Experimental de la Universidad Libre—y
el Festival de Teatro de Bogotd, en 1957, acontecimientos que

10 Estas revistas jugaron un papel determinante en la difusion de

dramaturgos, teoricos y directores claves en el desenvolvimiento del
teatro moderno: Antén Chéjov, Henrik Ibsen, Oscar Wilde, Eugene
O’Neill, Tennessee Williams, Arthur Miller, Max Reinhardt, Kons-
tantin Stanislavski, Vsévolod Meyerhold, Erwin Piscator, Antonin
Artaud, Samuel Beckett, Eugene Ionesco, Jerzy Grotowski, Guilher-
me Iigueiredo, Joaquin Dicenta, Knut Hamsun, Luigi Pirandello,
Garcia Lorca, Jean Anouilh, Jean Tardieu, Eugene Labiche, Clifford
Odets, Norman McKinnel, Christopher Fry, Bertolt Brecht, Hugo

von Hofmannsthal, entre otros representantes del teatro moderno.
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marcaron el inicio de varios grupos y colectivos llamados exper:-
mentales, caracterizados por privilegiar las obras de la vanguardia
mundial que exigian cambios en los contenidos y, especialmente,
en las formas de montaje.

En un ambiente marcado por la experimentacién teatral,
no es sorprendente que Marin fijara sus intereses en este ambito,
inicialmente a través de Bang, un proyecto de arte experimental
mediante el cual llevé a cabo diversas acciones (recitales de poesia,
lectura de manifiestos y montajes de teatro) y, posteriormente, por
medio de unos cursos de teatro a los que se matricul6, dictados
en la Universidad Nacional, y que lo llevaron a formar parte
del Teatro Estudio de ese mismo claustro universitario y, prin-
cipalmente, a buscar la posibilidad de vivir una experiencia de
aprendizaje internacional mas exigente, similar a la que habian
realizado durante la década de los cincuenta destacadas figuras
del teatro experimental de la ciudad, como Santiago Garcia,
Eddy Armando y Ricardo Camacho. Es asi como en 1968 decidio6
suspender temporalmente sus estudios de arquitectura con el fin
de asumir una beca que le permitiria viajar durante unos meses
a Nueva York, San Francisco, Boston, Seattle, Washington y
Minneapolis, ciudades en las que, ademas de asistir a todo tipo
de eventos teatrales y de empaparse de las discusiones de per-
sonalidades destacadas del teatro (Judith Malina, Julian Beck,
Richard Schechner), descubrié “un entramado caoético de ideas
artisticas” que habian empezado a tomar forma desde la apertura
de la Seth Siegelaub Contemporary Art, en 1964, por el galerista
y curador Seth Siegelaub, y cuyo énfasis principal estaba puesto
en proclamar la total subordinacién de cualquier visualidad (o
aspecto final que tomara la obra) a la idea. Fascinado por estas
propuestas que, a sus 0jos, revestian un cariz teatral, Marin
decidi6 informarse en la materia adquiriendo libros, pero sobre
todo la mayor cantidad de revistas posibles —Art Forum, Aspen,
ARTnews, Aperture—, con el proposito de entender los cambios
que estaban derribando la pintura como madre de las bellas

60



artes en favor de una variedad de practicas caracterizadas por
cierto potencial performativo. En una entrevista concedida en
el 2017, asegur6 que “las propuestas que encontr6 en estas re-
vistas y espacios expositivos marcaron un punto de inflexion de
capital importancia en su formacién y en la decision que tomod
de abandonar la arquitectura en 1968”. En ASPEN, mencion6 en
la entrevista, “no solo descubrié una ‘revolucionaria’ forma de
presentar una revista,'' sino también discusiones sobre el papel
de la audiencia en el arte, la creciente relevancia que cobraban
los medios de comunicacion de masas, las multiples lineas en
las que se bifurcaba el pop art, la musica experimental de John
Cage y el movimiento Fluxus”. En las paginas de Art Forum se le
abrio6 todo un abanico de propuestas que se venian produciendo
desde finales de los anos cincuenta en Estados Unidos y que,
segun su opiniéon, marcaron profundamente su concepcion del
arte: desde los happenings de Allan Kaprow y las instalaciones
de Claes Oldenburg, hasta los Paragraphs on conceptual art de Sol
LeWitt y todas las propuestas que Seth Siegelaub aglutiné en Seth
Stegelaub Contemporary Art (Carl Andre, Robert Barry, Douglas
Huebler, Joseph Kosuth, Robert Morris, Lawrence Weiner). Sin
embargo, en medio de un centenar de articulos que reseniaban
todo tipo de eventos y proyectos, uno concentroé la atencion de
Marin: el relato de un viaje que Tony Smith realizé en auto por
una autopista en construcciéon en Nueva York y las discusiones
que enfrentaron a Michael Fried (detractor) y Robert Smithson
(defensor) en torno a los interrogantes que esta obra suscito: “¢Es
posible considerar el asfalto como una obra de arte? Y si lo es,

' El disefio de la revista llamo de forma particular la atencion de

Jonier Marin. Cada ejemplar, que se entregaba a los suscriptores
dentro de una caja, contenia materiales realizados en soportes de
naturaleza diversa: material impreso, grabaciones sonoras, bobinas

de peliculas en super-8, etc.
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¢cémo es su naturaleza? ;Como un gran objeto ready-made? ;Como
un signo abstracto que cruza el paisaje? ;Como objeto en tanto
que experiencia?” (Smithson, 1968, p. 23).

Desde el presente, se diria que el ambiente artistico de los
Estados Unidos represent6 un auténtico complemento vitamini-
co-intelectual para el joven Marin, quien, a partir de entonces,
quemo etapas a toda velocidad. Regresé a Bogota con la firme
intencion de disefiar un procedimiento para reconsiderar los
limites y las categorias de las disciplinas artisticas, esto es, una
propuesta que le permitiera desestabilizar, interrogar y criticar
las convenciones usuales de toda manifestacion artistica que se
moviera en el territorio especifico reservado exclusivamente
para un medio. Si bien es cierto que en 1968, momento en el
que retorno6 a Bogota, en el arte nacional ya existian propuestas
dirigidas a experimentar tanto con los materiales como con la
transgresion de las disciplinas artisticas, y que el Museo de Arte
Moderno, durante la época de su funcionamiento en los predios
de la Universidad Nacional, cuando dicho museo se encontraba
bajo la direcciéon de Marta Traba, ya habia realizado “Espacios
ambientales” (1968), no es menos cierto que la experimentacion
aun era un asunto incipiente, cuyo apoyo sobrevino solo con las
exposiciones “Nombres nuevos en el arte de Colombia” (1972) y
el Primer Salén Atenas, de 1975. Pese a esta oleada de entu-
slasmo por la experimentacion que recorria el arte nacional, y
al apoyo que diversos artistas jovenes estaban recibiendo de la

“Maria Eugenia de la pintura colombiana”,'? Marin sabia que en

12 Con esta expresion, un sector de la prensa y el arte de la década
de los sesenta calificaba a Marta Traba. Este calificativo apareci6 por
primera vez en un texto publicado en £l Espectador, escrito por el artista
Ignacio Gémez Jaramillo con el titulo “La sefiora Marta Traba es una
especie de Maria Eugenia de la pintura colombiana”. Con este nombre

sugerian que las apreciaciones de la critica argentina eran homologables
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ese momento solo tenia buenas intenciones, y no una propuesta
consistente que mostrar, razéon por la cual opt6 por fijarse una
nueva meta con el propésito de darles forma a las ideas que tenia
para la creacion artistica: asistir al Festival de Teatro de Nancy,
en Francia, un evento que desde su primera version, en 1963,
represent6 no solo un espacio de intercambio, de confrontacion
y de reflexion en torno a las estrategias para politizar el teatro,
sino también de exposicion del arte de accion, una practica que
tomaba mucha fuerza en ese momento en Europa. Con este pro-
posito en mente, decidié organizar su “portafolio” y acreditar
todo lo que habia hecho en materia teatral, una decisién en la
que ayudo significativamente Eugenio Barney Cabrera, ala sazon
director de Extension Cultural de la Universidad Nacional, quien
le entreg6 varios certificados que acreditaban su experiencia y
participacién en diversos eventos dramatdrgicos. A principios
de 1969 empac6d maletas para embarcarse en una verdadera
aventura de visos literarios decimononicos, al estilo de Gauguin,
Heine o Rilke: atraves6 en canoa y a pie la Amazonia colombiana
parallegar a Manaos y, posteriormente, a Rio de Janeiro, ciudad
desde la que pretendia partir hacia el Viejo Continente. Los dos
meses que tenia previsto estar en Brasil se convirtieron en dos
anos que marcaron un punto de inflexioén en su carrera artistica.

alas que expresaba Maria Eugenia Rojas, la hija del general Rojas Pi-
nilla, en el ambito politico. Es decir, apreciaciones arbitrarias y dictadas
mas por el apasionamiento que por el rigor. Sin embargo, no eran las
opiniones de Traba las que estaban motivadas por el acaloramiento,
sino las del propio Gémez Jaramillo. En 1960, la colombo-argentina
reseleccioné a los artistas que habian sido seleccionados para la Bienal
de México, y excluyé a un nimero considerable de artistas, entre ellos
a Pedro Nel Gémez, Cecilia Porras, David Manzur y, por supuesto,

Gomez Jaramillo.

63



La huida del pats de Alicia mediante la accion

Universidad Nacional de Colombia

r A s 7 EXTEMSION CULTURAL
RELACIONES PUBLICAS

aFlcIo Moo

F E € H A
Dia g Mes A AR 9

Atentamente CERTIFICO que el estudiante de la Facultad de
Artes JOHIER MARIN OCHOA, guien viaja por su wropia cuenta
al Testival Mundial del Teatro de Naney, ha trabejodo en z
difereutes piezas teatrales a curgo del Teatro Bstudio de
1a Univevrsidog Nacional de Colombia, tembidn na dirigido

& indejendientenante y montado variss obras que presents

A ante pdblico univeraiturio y de aficionadua.

. Se expide la presente certificecifn a los yuince dias del
mes de enera ae mel novecientoz sescota y nueve.

F
AHHERA
Cultural

RUGTIHID BARHE:
Dix-ecl&cgf fe: Extgnal
< §

Je.n.

FDITE(‘ : . . Arriba: Carta
4 o v .
: expedida por
- -
: Mmigglena do trago : Eugenio Barney
Hofe tr.bathas de @1;; artista com vATiRs exposicoes na -
Bahia, 0 Musen de Arte Moderna, nos Estados Unidos e, recenteh Cabrera que
mente, na Galeria "GEAD", em Copacabans, Os tragos enviados.. acredita la
por Jonler falam por sl mesmos, no rigor era de sua expressivida- |
de. O texto »m castelhano que acompanha um dos trahalhos. e experiencia de
ﬁuju reduciio do cliché talvex prejudique a leitura diz o seguinte: P
‘No presenie tedo nos perience. O mundo com suas Tigoezns ¢ suas | Jonier Marin en

misérias. Todo o impedo de amor e dGdio. Mo presente tad)y nos per-

tence. Nosso castlgo & a coducldade, Nem nem . ) :
presente tudo € nosso™, b éepuis. o 13 dramaturgia.

A Imagen cortesia

e HOs PEETERES “*i" del artista.
Y =08 MISERisgCoM TODO. - :
EL IMPETU CE AMOR.Y ODIO® L
Ep EL PREIEANTE TODOE NOS % I . .
RERTENECE S L gt zquierda:
NOEST, BS iA pie .

R cheTifo {*»  Qaricatura de

)| CibaDe . :
| B & » ;. 2+ Jonier Marin

“+a  publicada en 1970
en el Diario da
Manha, durante

su estancia en

I8 Brasil. Imagen
cortesia del

Y. o
':, % 5 SRR . artista.

64



Ademas de entrar en contacto con una de las escenas artis-
ticas mas prolificas del continente, de publicar algunos articulos
sobre teatro colombiano y caricaturas en medios impresos, Marin
dio un paso determinante al entablar relaciones con dos figuras
que cumplirian un papel de capital importancia en su trayectoria:
los curadores y criticos Aracy Amaral y Walter Zanini. A partir
de ambos configur6 una red de relaciones artisticas —o mejor,
de aprendizaje artistico— con espacios, eventos y diversas perso-
nalidades del arte que veian en Brasil, a pesar de todos los malos
presagios politicos, un pais de revelaciones. Asi, Amaral lo vincul6
con la Pinacoteca de Sao Paulo, lugar en el que expuso en 1976
uno de sus proyectos mas consistentes: “Amazonia report”; Walter
Zanini le abrié un espacio de intercambio y aprendizaje con la
primera generacion de videoartistas brasilefios, con el MAC-USP
y con la Bienal de Sao Paulo, evento al que fue invitado en dos
ocasiones (1977 y 1981); y, de manera conjunta, lo acercaron a
las multiples redes artisticas que el arte brasilefio tejia aproxi-
madamente desde los anos veinte con las producciones del Rio
de la Plata y, por intermedio de artistas exiliados o viajeros, con
la tradicion europea en todas sus vertientes:

Brasil atraia a numerosos viajeros. En los 20, Blaise
Cendrars, de la mano de Paulo Prado, Oswald de
Andrade y Tarsila do Amaral recorria las ciudades
historicas de Minais Gerais; el surrealista Benjamin
Péret se insertaba en el circuito de los modernistas
publicando en la Revista de Antropofagia, se iniciaba en
el candomblé y junto con Mario Pedrosa —su cufia-
do— fundaba la Liga Comunista Brasilena. En 1935,
Claude Lévi-Strauss se integraba al cuerpo docente de
la recién fundada Universidad de Sao Paulo y en 1941
Orson Welles llegaba a Rio para realizar un fi/m sobre
el carnaval financiado por el Office of Inter-American

Affaire. También los argentinos habian descubierto
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un espacio que era necesario explorar (...). En 1928,
Emilio Pettoruti estuvo en Rio durante dos meses
y en 1929 retorné permaneciendo en esta ciudad
durante un ano. Se vincul6 alli con los principales
artistas y poetas del modernismo. En 1942, frente a
la imposibilidad de viajar a Europay en la busqueda
de nuevos contactos y experiencias, Arden Quin y
Bayley también encontraron en Rio el destino de su
viaje. Sin embargo, la idea del viaje adquirié duran-
te las décadas del 30 y 40 el sentido dramatico del
exilio. Precisamente, a causa de la Segunda Guerra
Mundial llegaron a Rio de Janeiro una veintena de
artistas exiliados europeos, japoneses y norteame-
ricanos. (Garcia, 2011, pp. 95-96)

Con la intermediacién de Amaral y Zanini, Marin no solo
conoci6 el movimiento artistico y literario precedente que se habia
formado en Brasil a causa de la Segunda Guerra Mundial, sino
que entabl6 relaciones con algunas de las principales figuras del
conceptualismo y del arte pop brasileno, a saber: Arthur Barrio,
Antonio Manuel, Raymundo Colares, Hélio Oiticica, Umber-
to Costa, Luiz Alphonsus, Tunga, Mira Schendel, Waltércio
Caldas o Cildo Meirelles. Bajo la influencia de estos artistas, y
aprovechando su bagaje en arquitectura y teatro, entre 1969 y
1971, anos en los que residio en Brasil, Marin se dedic6 a indagar
sobre las posibilidades experimentales abiertas por Duchamp y
Schwitters en torno al objeto, las diversas vias para problematizar
el cuadro, la orientacion de la pintura hacia lo performativo, la
busqueda de un arte de comportamiento en el que la actitud
suplantara al objeto, el interés por la utilizaciéon de los nuevos
medios —fotografia, video e instalacion— y por un tipo de obra
efimera y procesual realizada con materiales pobres y perecede-
ros. En estas busquedas, Walter Zanini desempené un papel de
capital importancia al vincularlo a los procesos que, desde 1963,

66



estaba llevando a cabo en el Museo de Arte Contemporaneo de la
Universidad de Sao Paulo (MAC-USP) con una variedad de artistas
latinoamericanos y europeos. Incluso, sin pretender caer en genera-
lizaciones arbitrarias, se podria afirmar que los dos afios de estadia
en territorio brasilefio representaron la etapa clave que le permitio
a Marin formarse como artista y madurar procesos que solo
manejaba de forma intuitiva cuando vivia en Colombia. De tal
suerte que, si en el teatro experimental encontro la inspiracion
para organizar un programa de accién-artistica que distorsio-
nara o alterara significativamente los estatus de los sujetos y
la obra, en EE. UU. asisti6 al “entierro” de las bellas artes y al
surgimiento del video, de la performance, del happening, del arte
conceptual, del minimalismo, del land art; en Brasil encontrd
una posibilidad de constituirse como artista en un ambiente
que se oxigenaba permanentemente con discusiones y grandes
proyectos artisticos, un ambiente diagramado en relaciéon con
el contexto del Rio de la Plata, Chile, Europa y EE. UU. No es
descabellado asegurar que Walter Zanini y el MAC-USP repre-
sentaron en la formaciéon de Jonier Marin el lugar que ocupa-
rian un profesor y una escuela de arte o universidad en otros
artistas titulados a nivel formal. Los semestres de arquitectura
cursados en la Universidad Nacional fueron determinantes,
sobre todo en el interés que mostré por las instalaciones y el
trabajo con objetos de uso cotidiano, pero no suficientes en la
comprension del significado y poder convocante de las neovan-
guardias (arte minimalista, arte conceptual, arte povera, arte
procesual), los modos de relaciéon entre los medios artisticos
y el medio social, el sistema expositivo y la estructura de los
museos y, principalmente, sobre las posibilidades que ofrecian
medios como la fotografia y el videoarte en la “materializa-
cion” del arte de accion. A la comprension de estos fenomenos
arrib6 gracias a la que podria considerarse su primera escuela
de arte: el Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad
de Sao Paulo (MAC-USP).
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LA PRIMERA ESCUELA ARTISTICA DE
JONIER MARIN: LA DETERMINANTE
INFLUENCIA DE WALTER ZANINI Y EL
MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO DE
LA UNIVERSIDAD DE SAO PAULO

OOV OOV OOV OO OO0

En la década de 1960, en Rio de Janeiro y Sao Paulo existian
importantes ambientes de cierta institucionalidad artistica. E1 Mu-
seo de Arte Moderno de Rio de Janeiro (MAM), el Museo de Arte
Moderno Sao Paulo (MAM-SP) y la Bienal de Arte de Sdao Paulo
tenian mas de una década y habian dinamizado el intercambio de
ideas con profesionales del arte de nivel internacional, ademas de
haber generado una importante actualizaciéon del arte brasileno
respecto a lo que estaba sucediendo en otras partes del mundo.
En Sao Paulo, con el crecimiento y consolidacion de la Bienal, su
creador, el empresario Francisco Matarazzo, decidié desactivar
el Museo de Arte Moderno (MAM-SP), una institucién que hasta
entonces era responsable de la organizacion del evento, para de-
dicarse plenamente al evento expositivo. Como la coleccion del
MAM-SP era practicamente su coleccion privada, en un gesto de
filantropia cultural la doné en su totalidad a la Universidad de
Sao Paulo, creando el Museo de Arte Contemporaneo de la USP
(MAC-USP). Una decision de este tenor generd una gran expecta-
tiva en el mundo del arte respecto a si Mario Pedroza, el tltimo
en dirigir el MAM-SP, seguiria siendo su director. Sin embargo, la
Universidad establecié como criterio preliminar para el cargo el
vinculo laboral con la institucion, razén por la cual el profesor de
historia del arte Walter Zanini, quien habia regresado de Francia
hacia poco tiempo y traia una sélida formaciéon académica bajo la
orientacion de André Chastel, seria nombrado su director.

La accion firme y resuelta del denominado primer gran curador
del continente, al frente del primer museo de arte contemporaneo
de Brasil, result6 fundamental para concebir un eje estructura-
dor del pensamiento de vanguardia para el ambito artistico y

68



museistico brasilefo e, incluso, latinoamericano. Bajo su direccion,
en efecto, Zanini transformo, en plena dictadura militar, con la
participacion constante de artistas jovenes y el apoyo de redes de
colaboraciones, un museo publico y universitario en un territorio
libre y experimental. Desde 1963, el MAC-USP se consolid6 como
un laboratorio de creacion y, particularmente, como un ambito
para la experimentacién curatorial y artistica a partir de unos
postulados basicos disenados por Zanini en concordancia con un
grupo de artistas cercanos a su oOrbita: el concepto de red como
principio operativo, el museo como lugar de creacién y el consi-
guiente incentivo para la actividad de los artistas en el seno de la
institucion, la interdisciplinariedad, el impulso del videoarte vy,
por consiguiente, la apertura a un coleccionismo multimedia en
el Museo (Freire, 2014, p. 49). Entre las iniciativas que emprendi6
para el establecimiento de redes se destacan el impulso para la
creacion de la Asociacion de Museos de Arte de Brasil (AMAB,
1966-1977) y un dinamico programa de exposiciones itinerantes
que incluia cientos de muestras y que culminaria con el Proyecto
del Tren de Arte, consistente en un ferrocarril que debia circu-
lar por la red ferroviaria llevando exposiciones por el interior
del Estado. En este marco de convergencias e intercambios se
produjo el estimulo que dio lugar al arte-correo, y que convirti6
el MAC-USP en un punto de referencia internacional en el cir-
cuito de los intercambios artisticos, principalmente con Europa
del Este y América del Sur. Asi, por medio de exposiciones de
arte-correo, un museo periférico y practicamente sin recursos
financieros logro reunir a figuras importantes del arte conceptual
internacional, entre las cuales se encontraban Isidoro Valcarcel
Medina, Annette Messager, el Colectivo de Arte Sociologico
(Fred Forest y Hervé Fischer), asi como Mirella Bentivoglio, los
argentinos Horacio Zabala, Edgardo Antonio Vigo, ademas de
numerosos artistas de la Europa del Este, como Petr Stembera,
Jarostaw Koztowski, entre muchos otros que entonces atin eran
poco conocidos en Brasil, pero que a menudo eran considerados
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ploneros del conceptualismo en sus paises de origen. Entre las
muchas transformaciones, la que impuls6 de forma mas decida
Zanini fue el disefio de toda una estrategia curatorial concebida
desde dos perspectivas complementarias: exponer en el MAC-USP
las tendencias mas importantes del arte contemporaneo mediante
un evento titulado “Jovem arte contemporanea (JAC) (1967-1974)”,
y la transformacién del museo, de un simple recinto que alberga
obras, en un museo-laboratorio, es decir, un museo que dejara
de entrar en escena después de la obra para ser concomitante
con ella e, incluso, promotora de la misma. En virtud de ambos
propositos, el museo se convirti6 en un nodo vital de colaboracion
e intercambio, conectando en el plano internacional a artistas
neovanguardistas por medio de exposiciones dedicadas a prac-
ticas que canibalizaban las nuevas tecnologias disponibles de los
medios de comunicacién de masas, como el video, la fotografia, la
fotocopia, las impresiones offset, térmica y heliografica. No es que
el MAC haya sido un mero telon de fondo para las tendencias mas
avanzadas del arte contemporaneo, sino que fue su catalizador.

A principios de la década de los setenta, Zanini dio otro paso
fundamental en la introduccion del arte contemporaneo en Brasil y
que, de hecho, seria fundamental en la carrera artistica de Marin:
la apuesta por el videoarte mediante la adquisiciéon de un equipo
Portapack para ponerlo a disposicién de los artistas de la ciudad
y de todos aquellos cercanos al MAC-USP. Cabe precisar que los
relatos referentes a las primeras experiencias con el video en Brasil
son oscuros y contradictorios. Concretamente, algunos criticos
(Arlindo Machado, Carolina Amaral de Aguiar) coinciden en que
el primer brasileno que expuso publicamente obras de video fue
posiblemente Antonio Dias, pero eso sucedio en el contexto italia-
no, donde €l vivia. También hay consenso en que, exceptuando la
intervencion aislada de Analivia Cordeiro, el video, como medio
de expresion estética, surgio oficialmente en Brasil en 1974, cuando
el MAC-USP promovi6 el “Paseo estético-sociolégico”, un evento
de caracter participativo del francés Fred Forest, con la ayuda de
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TV Cultura. En efecto, el 28 de noviembre de ese ano, un grupo
salio del Museo en autobus hacia el barrio Brooklin Novo. Alli
hicieron una caminata de tres horas, pasando por las principales
tiendas y entrevistando a los empleados sobre sus actividades dia-
rias. El resultado de este trabajo, expuesto en el Museo, consistio
en una serie de fotografias y videos, los primeros producidos con
el apoyo decidido de Zanini. En los afios siguientes, el MAC-USP
buscé ampliar su contacto con el videoarte, y asi se consolid6é como
la institucion responsable de la entrada de esta practica artistica en
el pais. Ademas de la obra de Forest y la invitacion a exponer en
Pensilvania en la exposicion “Video art” (1974), Zanini disené un
sinnamero de exposiciones, tanto en Brasil como en el extranjero,
a las que 1nvit6 a varios artistas que, con el tiempo, conforma-
rian la primera generacién de videoartistas brasilefios: Regina
Silveira, Julio Plaza, Carmela Gross, Andrea Tonacci, Donato
Ferrari, Gabriel Borba, Marcelo Nitsche, Gastao de Magalhaes,
Geraldo Anhaia Mello y Jonier Marin. Es asi como, por medio
de un amplio circuito expositivo y la creacion del Espago B,"” bajo
la coordinacion de Cacilda Teixeira da Costa y Marilia Saboya,
Zanini se enfoco en tres objetivos principales: poner a disposicion
de los artistas los equipos para la produccion de videoarte; crear un
espacio para el estudio historico del video, junto con un centro de
documentacion y la promocién de debates, y realizar exposiciones
dedicadas a propuestas vinculadas a los nuevos medios.

En un contexto atravesado por diversas lineas artisticas
que recibia impulsos transformadores de diferentes creadores
y eventos, Marin se posicioné estratégicamente con gran cir-
cunspeccién y prudencia. Inicialmente, se acercé al MAC-USP
en calidad de espectador e investigador-aprendiz. Mientras
investigaba sobre teatro y antropologia amazonica, asisti6 a los

1% Este espacio se cre6 con la finalidad exclusiva de apoyar el de-

sarrollo del videoarte en el MAC-USP.
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eventos —exposiciones y talleres— que Zanini realizaba en el
Museo con artistas europeos y latinoamericanos en torno a las
potencialidades que ofrecian los nuevos medios —el videoarte y
la fotografia— en la materializacion de propuestas desligadas de
un arte exclusivamente retinal o que atrajera solo al ojo. Gracias
a las exposiciones que realizaba Zanini de los premios nacional
e internacional Instituto Torcuato Di Tella, Marin conocié una
variedad de propuestas que, valiéndose del empleo de materiales
humildes y desechados, apostaban por la demolicion de varias
leyes “sagradas” del arte desde dos frentes complementarios: por
un lado, la durabilidad de la obra artistica, convertida ahora en
una realidad efimera, con principio y fin determinados, y por
otro, el uso prioritario de materiales nobles, duros, resistentes,
sustituidos esta vez por trozos de realidad blandos, raidos, sucios,
maleables por cualquier minima eventualidad ambiental. En una
entrevista concedida en 2017, Marin mencion6 que, aunque los
artistas brasilefios fueron determinantes en su formacion, las
exposiciones del Premio Torcuato Di Tella lo orientaron en sus
btsquedas de convertir lo cotidiano en obra de arte:

En las exposiciones que Zanini realizaba del Premio
Torcuato Di Tella en el MAC-USP resolvi algunas dudas
que tenia en relacion con la representacion artisticayy,
sobre todo, con la posibilidad de acortar la distancia
entre el arte y la vida real. En las salas del MAC pude
ver muchos artistas que marcaron profundamente la
concepcion que desarrollé sobre el quehacer artistico:
a Marta Minujin con la obra jRevuélquese y viva!, que
exhibia unos colchones retorcidos y pintados con
bandas de vivos colores, en clara alusion a una fusion
entre el pop arty el arte objetual; los objetos pop llenos
de color inspirados en la estética de Rauschemberg
de Luis Alberto Wells; “Rompecabezas”, una expo-

sicibon-concierto donde Jorge de la Vega, subido a

72



un escenario, desarrollaba un skow con monélogos y
canciones delante de sus pinturas. Sin embargo, por
fuera de los Premios Di Tella, las obras de Antonio
Dias, un brasileno residente en Italia, me dejaron
particularmente cautivado por la articulacion que
lograba entre pintura, dibujo, objeto y relieve con
absoluto control y direccion, con la agresividad del

gesto espontaneo. (Jonier Marin, comunicaciéon

personal, 2017)

Fotografia de la primera exposicion de Jonier Marin en la Galeria

Gead, en Copacabana, en 1970. Imagen cortesia del artista.
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Motivado por estos proyectos expositivos y por el caracter
revulsivo de las obras exhibidas, Marin orient6 sus investiga-
clones a potenciar artisticamente objetos cotidianos comprados
en mercadillos o ferreterias (palas, cepillos de dientes, alambres
de puas, radios, plasticos, etc.) en dos exposiciones individuales
realizadas en 1970 y 1971. En la primera, realizada en el Museo
de Arte Moderno de Rio de Janeiro (MAM), expuso unos plasticos
transparentes en los que dibujé mujeres con un marcado tono in-
formalista, y en la segunda, en la Galeria Gead, en Copacabana,
inspirado por Lucy in the sky with diamonds, de los Beatles, exhibio
unos objetos que comproé en una ferreteria. Ambas muestras repre-
sentaron la “graduaciéon” de Marin como artista, pues no solo lo
dieron a conocer en una prolifica escena artistica-cultural, sino que
también le posibilitaron entablar la mayor cantidad de relaciones
posibles con artistas argentinos, chilenos, venezolanos y franceses
que pasaban por Brasil, artistas que lo motivaron a desplazarse al
Viejo Continente para desarrollar una carrera en sintonia directa
con las estrategias del arte conceptual. Mas en concreto, ambas
muestras le sirvieron para encontrar un leitmotiv que distinguiria
su personalidad y obra en su deambular por Europa: trascender
y borrar cualquier frontera de tipo cultural, artistico y politico.
O mejor expresado, encontré un impulso internacionalista y extra-
territorial que lo condujo a transgredir cualquier constrefiimiento
nacional y formal:

Después de exponer en Brasil en 1970 me senti como
un artista desterritorializado, sin patria. El ambiente
tan heterogéneo y diverso que encontré en Sao Paulo
y Rio, alimentado por artistas latinoamericanos y
europeos, me introdujo un sentimiento de ambi-
gliedad con respecto a cualquier posicionamiento
nacional. Ya no deseaba, como Ulises, regresar a la
casa paterna, sino verla arder (como Jenofonte vio

el lar paterno quemado por un rayo en la Andbasus),
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destruir el hogar, devastar el origen. En ese momento,
los codigos geograficos tradicionales parecian haber
sido vencidos, o estar en proceso de serlo, por una
concepcion tendente a buscar y a buscarse en espejos
diferentes, plurinacionales, que incluyeran también
lecturas e influencias de otras lenguas y paises. Des-
de ese momento dirigi mi empeno a reivindicar la
existencia de una tradicién artistica latinoamericana
definida precisamente por la desterritorializacion
de los artistas —que en muchos casos produjeron
obras canoénicas fuera de las fronteras de su pais,
por un eclecticismo enemigo de cualquier tipo de
esencialismo patriotico y por la vision de América
como “crisol de culturas”™—, lo que suponia la defensa
de la hibridaciéon y la inmersion sin complejos de la
produccioén latinoamericana en el amplio espectro de
la cultura occidental. (Jonier Marin, comunicacion

personal, 2017)

Entre finales de los sesenta y principios de los setenta, décadas
marcadas por el compromiso politico con la revolucién, la conso-
lidacion de los medios masivos de comunicacion y la progresiva
liberacién de las costumbres, la internacionalizaciéon presentaba
diferentes vias, de acuerdo a la orientacion del artista, los pre-
supuestos estéticos del grupo al que perteneciera o la coyuntura
socio-politica en la que se encontrara inserto. Si para algunos, entre
los cuales estaban Walter Zanini y Jorge Glusberg, las exposiciones,
revistas, boletines y catalogos, en cuanto aparatos de circulacion
visual y textual, eran soportes privilegiados para el intercambio, la
reproduccion y circulacién de imagenes o ideas politicas en distintas
latitudes, para otros, la opciéon mas idénea o expedita la ofrecia el
internacionalismo marxista. Sin recusar categoricamente estas al-
ternativas, Marin opt6 por una via mas personal, alejada por igual,
tanto de los partidismos politicos como de las asociaciones artisticas
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en torno a presupuestos de accién definidos.* Aunque asumio la
internacionalizacion del arte como algo prioritario, a diferencia
de lo que ocurria con otras personalidades que compartian este
objetivo —por ejemplo, Jorge Romero Brest—, buscé permane-
cer actualizado de todo aquello que sucedia en Latinoamérica,
Estados Unidos y Europa, en continuo intercambio de trabajos e
ideas, mediante una labor que diera a conocer las producciones
artisticas y textuales de sus contemporaneos, y al mismo tiempo le
posibilitara ser conocido y reconocido. Asi, lo internacional para
Marin funcioné como una meta personal que comenz6 en 1969
con su viaje a Brasil, y, al mismo tiempo, como una estrategia para
divulgar y reflexionar mediante publicaciones en diversos medios
sobre las nuevas ideas y teorias que se estaban produciendo en varias
latitudes, esto es, el estatuto del arte conceptual, las posibilidades del
videoarte o la dependencia cultural de Latinoamérica.” La voluntad

* No es que para Marin el compromiso politico no tuviera impor-
tancia alguna. Antes por el contrario, las formas, materialidades y
los discursos programaticos que adopta muestran que la renovaciéon
estética puede ir mas alla del mundo del arte para interferir criti-
camente en los sentidos dominantes, culturalmente aceptables y
disponibles de la sociedad. Sin desdefiar la ligazén con los problemas
politicos del momento, y asumiendo aspectos de las argumentaciones,
propuestas y convicciones de la ideologia de izquierda, Marin pone
de manifiesto que, en efecto, es posible permanecer en la produccién

artistica vanguardista sin asumir filiaciones partidistas.

5 Tan pronto partié a Brasil, en 1969, Marin desempefié una

labor de difusion cultural en las paginas del periodico El Tiempo
abordando temas relacionados con la poesia africana, la tradicion
cultural china, el teatro brasilefio y grandes eventos expositivos,
como la Bienal de Sao Paulo, la “Documenta” de Kassel y la Bienal
de Venecia. Incluso se atrevié a polemizar con Marta Traba en un

articulo titulado “Marta Traba y la retaguardia”, en el que discutié
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de trascender el circulo limitado del &mbito nacional o, como bien
lo expres6 en un articulo publicado en 1974 en El Espectador, de
huir del pais de Alicia a favor de la internacionalizacién, condujo
a Marin, en 1971, a emprender otra aventura viajera y, por tanto,
a retomar el proposito inicial: viajar de Brasil a Europa con la
firme intencion de visitar eventos expositivos de gran magnitud
artistica —como la “Documenta 5” o la 36." Bienal de Venecia—,
que se desarrollarian a principios de los setenta, y de ser posible,
de radicarse definitivamente en el Viejo Continente:

Europa —y particularmente Paris— era el sitio al
que se iba, fundamentalmente, para ver obras de
arte, para conocer las tltimas expresiones artisticas,
y para vincularse a artistas, galeristas y personali-
dades influyentes. Era el lugar al que, en principio,
se viajaba para aprender los secretos de la carrera
internacional, con el objetivo maximo de iniciarla.
Para mi, el viaje fue extremadamente productivo,
aunque en un sentido diferente al tradicional. Alli
entendi que las obras que habian colgado en las
paredes de la Galeria Gead, en Copacabana, y en
el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, poco
antes de partir, no representaban la ruptura en la
que habia pensado al exponerlas. Las discusiones en
las que ocupé gran parte de mi tiempo a principios
de los setenta pasaron, justamente, por tratar de
dilucidar cual era la manera de producir ese quie-
bre. La visita a la “Documenta 5” contribuy6 de
manera muy especial en esta tarea, tanto asi que, en

mi opinidn, fue como una segunda escuela, después

los criterios que usaba la critica colombo-argentina para seleccionar

y excluir artistas.
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pernoctar unas semanas en la ciudad de la luz, se embarcé por
dos afios en una especie de periplo entre Suiza, Italia y Francia.
Al viajar a Europa, Marin no se desvincul6 del contexto artisti-
co brasilefio o de las personalidades que marcaron y apoyaron
decididamente su obra durante los dos anos que permaneci6 alli.
Antes bien, reforzo sus vinculos y relaciones retornando sucesi-
vamente a participar en exposiciones e, incluso, a promoverlas,
como sucedié con “Papel y lapiz” (1976), “Amazonia report”

En marzo de 1971 tom6 un barco con destino a Lisboa, y tras

de lo vivido durante dos afios en el MAC-USP. (Jonier
Marin, comunicacién personal, 2017)

(1976) y “Videopost” (1977):16

Mientras residia en Europa mantuve siempre un con-
tacto epistolar con artistas y curadores en Brasil. Con
Walter Zanini desarrollé una relacién muy fluida basa-
da en intercambios de obras, teorias o discusiones que
animaban el desarrollo del arte en Latinoamérica y
Europa. Gracias a su intermediacion, estableci contac-
to con las redes de arte-correo que estaban generando
artistas argentinos, uruguayos, chilenos y brasilenos
con el fin de poner a circular pequenias obras de arte
que eludieran los peajes institucionales y la censura
de las dictaduras militares. Invitado por ¢él, también
pude participar en la conformaciéon de una generacion
de artistas brasilefios —entre los que estaban Regina
Silveira, Carmela Gross, Andrea Tonacci, Donato
Ferrari y Gabriel Borba— que dieron los primeros
pasos en la produccion de videoarte. Mi participacion
en esta historia ha sido reconstruida por el curador
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Estas propuestas las discutiremos en los capitulos siguientes.



Arlindo Machado en la exposicion “Made in Brasil:
Trés décadas do video brasileiro”, exposicion que editd
un generoso catalogo con imagenes en muy buena
resolucion y con textos de académicos destacados
en historia del arte. Ademas de Zanini, sostuve una
relacion muy amena con Aracy Amaral, una mujer
que fue fundamental en mi carrera, pues me abrid
espacios de exposicion con la Pinacoteca de Sao Paulo
y me contactdé con Antonio Dias y Antonio Manuel,
que estaban incursionando con nuevos medios y otras
formas de expresion no habituales. De tal manera que,
una vez me encontraba instalado en Europa, para mi
era fundamental mantener vivos los contactos y las
relaciones de amistad con el contexto artistico bra-

silefio. (Jonier Marin, comunicacion personal, 2017)

Brasil represento, por decirlo de alguna manera, una prime-
ra escuela en la que Marin se familiariz6 con el arte conceptual
latinoamericano, el arte-correo, el arte de accién y el video, pero
Europay, especificamente, eventos como la “Documenta 57, cons-
tituyeron una segunda escuela en la que interiorizé gran parte de
las principales estrategias del arte contemporaneo. El arribo de
Marin al Viejo Continente se produjo, asi, en una coyuntura hist6-
rica muy particular, tanto en relacion con la posicion o valoracién
de los artistas latinoamericanos en el circuito europeo, como con
respecto a los cambios que trajo consigo el afamado evento de
Kassel, presidido por Harald Szeemann, en la manera de apreciar
y practicar el arte de vanguardia. En el Viejo Continente encontré
un ambiente transformado rapidamente gracias al empuje de un
mercado artistico relativamente solido y de grandes proyectos
expositivos que se arriesgaban a mostrar un arte que sustituia los
espacios interiores por los exteriores, esto es, que suplantaba la
galeria y el taller por la calle y la naturaleza; un arte que asumio
una actitud subversiva respecto a la pintura tradicional, con obras
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reducidas a sus componentes matéricos (soporte, color, textura) y
practicamente, anénimas por su escasa diferenciacion en lo que
respecta a sus autores; un arte que les aposto a la fotogratia y al
video para documentar performances, happenings e intervenciones
efimeras en el entorno; un arte que, en definitiva, propendia a
desactivar calculadamente el poder de los diferentes modos de
expresion y comunicaciéon mediante un constante desplazamiento
de un medio a otro. Es decir, todo aquello que habia conocido
en el MAC-USP vy, por supuesto, en las ciudades en las que residié
entre el 69 y el 71 —Brasilia, Belén, Bahia, Santos, Rio de Janeiro
y Sao Paulo— seria potenciado por un contexto completamente
alterado con la sustitucion del cuadro colgado en la pared por la
presentacion del propio cuerpo del artista como soporte de arte
(arte corporal), o bien por la especulacién y manipulacion con los
objetos cotidianos dispuestos en el espacio expositivo (instalacion),
o con el desplazamiento del trabajo de arte al espacio urbano, al
intervenir sus vias de circulacion, sus senales de transito o sus en-
claves marginales (acciones de arte). Visto desde cierta perspectiva
histérica, Marin arrib6 a Europa en un momento en el que el arte
comenzaba una fase de disolucion territorial —impulsado a lo
largo de la década de los setenta por exposiciones como “When
attitudes become form” (1969), “Documenta 5” (1972) o la 36."
Bienal de Venecia (1972)— que condujo a que las obras se tornaran
“trabajos en progreso” o experimentos vitales que configuraban,
bajo la idea de un modelo operativo abierto, un nuevo valor de
relacion con el mundo.
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LA “DOCUMENTA 5~ COMO UNA
SEGUNDA ESCUELA DE FORMACION
VANGUARDISTA

Antes de radicarse en Paris de forma definitiva en 1974, Marin
“deambul6” entre Milan, Zarich, Madrid y Barcelona por tres
afos, asistiendo a exposiciones y, particularmente, completando
su formacion artistica en cursos e incluso en una residencia de
restauracion en el Castell de Penyafort (Barcelona). Aun cuando el
ambiente italiano —no tanto el suizo ni el espafol— presentaba
un aire de renovacion interesante gracias al arte povera, Marin
tenia una fijacion desde su estancia en Brasil: la “Documenta”
de Kassel. Asilo expres6 en una entrevista en el 2017:

En Brasil ya tenia referencias de la “Documenta”
y de la propuesta curatorial de Harald Szeemann.
Hablar del evento de Kassel y del curador suizo con
personalidades vinculadas al arte en Sao Paulo o
Rio suponia encontrarse con comentarios que casi
siempre giraban entre la admiracion y el entusiasmo.
Era de tal magnitud el entusiasmo que, aunque no tu-
vieras muchas referencias, el interés que mostraban
Walter Zanini, Aracy Amaral o Mario Pedroza se te
contagiaba. Todo lo que rodeaba a la “Documenta”
y a Szeemann me llenaba de interés y expectativas.
En articulos que encontré en la prensa brasilena, y
en otros que Zanini me suministro, lei sobre la “Do-
cumenta 47, curada por Arnold Bode, y también
acerca de “When attitudes become form”, curada
por Szeemann. Muy tempranamente comprendi
que ambas muestras representaron el parteaguas
del arte contemporaneo, donde irrumpieron con
fuerza el arte pop, la pintura de campo de color, la

abstraccion pospictorica, el op art, el minimalismo,
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el arte povera, el land-art y el arte conceptual, pri-
vilegiando la idea del proceso por encima de la
obra acabada. Si eras artista y querias entender
sobre los cambios que estaban cambiando la con-
cepcion tradicional del arte, tenias que asistir a la
“Documenta” y, por supuesto, tenias que asistir
a la “Documenta 5”. Para ser mas preciso, este
evento me atraia como un iman. (Jonier Marin,

comunicacién personal, 2017)

Jonier Marin visit6 la “Documenta 5” de Kassel con el mismo
entusiasmo con el que viajo a EE. UU. en 1968. No solo asistio
a todos los eventos que rodeaban el evento, sino que procuré
entablar la mayor cantidad posible de contactos con diversos
agentes del mundo del arte. De hecho, la decisién de asistir a
Kassel estuvo motivada, ante todo, por el prestigio que rodeaba
en Brasil al curador suizo después de realizar “Live in your head:
When attitudes become form” (1969), una muestra que terminé
siendo un hito expositivo, tanto por la forma en que trastoco6 el
modelo de entender la exposicion y el papel del curador, como
por mostrar lo més representativo de las denominadas segundas
vanguardias: Joseph Beuys, Hans Haacke, Douglas Huebler,
Lawrence Weiner, Jan Dibbets, Janis Kounellis, Mario Merz,
Giovanni Anselmo, Alighiero Boetti, Walter de Maria, Richard
Serra, Richard Long, etc.

De un evento expositivo de las proporciones y magnitudes
de la “Documenta 5”, Marin extrajo varios aprendizajes que le
confirmaron que sus busquedas artisticas no estaban desenfoca-
das en relacion con el acontecer del arte contemporaneo. Lo mas
sorprendente es que, ni el arreglo tematico de la muestra, ni la
seleccion de obras de arte y objetos no artisticos constituyeron
una novedad. Lo realmente novedoso, segin relat6 en una
entrevista en 2017, fue el disefio de una linea curatorial que

marc6 profundamente su formacion artistica: “Las mitologias
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individuales”.'” Asi, en torno a esta linea, Szeemann agrup6
toda una gama de propuestas artisticas —oscilantes entre un
neodadaismo muy poco ortodoxo, elementos del arte povera, del
minimalismo y de practicas conceptuales— que propugnaban
la ruptura con toda convencién y norma, tanto desde el punto
de vista del productor como del receptor, y cuyo proposito
principal estaba dirigido hacia la superacién de la division
entre la actividad artistica y las demas actividades humanas,
y entre el artista, fruto de la division social del trabajo, y la
creatividad de cualquier hombre. Ello explica las razones por
las cuales los artistas agrupados en esta linea curatorial no solo
trascendieron la ilusoria autonomia del arte para implicarse en
la realidad inmediata de lo cotidiano como campo de trabajo,
sino que también consideraron que cualquier objeto podria ser
considerado en potencia un material artistico: desde materia
organica —plantas, animales y sus productos de residuo en el

7" El concepto de “mitologia individual” no fue acunado, curiosa-

mente, por el curador suizo. LLa nocién surgié en el arte a mediados
de la década de los sesenta, impulsada, entre otras razones, por el
agotamiento de la narrativa modernista del arte y, en consecuencia,
por la concepcidn de artista que traia aparejada: una figura heroica
y mitica que se presentaba asi misma coma un ser que por media-
ci6n de la fuerza universalizadora de la subjetividad y del poder
del genio creador, permitia acceder a realidades que de otro modo
serian inaccesibles. En respuesta a esta vision de la omnipotencia del
sujeto artista, los movimientos artisticos que surgieron a mediados
de los anos sesenta —el minimalismo y el arte conceptual, el nuevo
realismo, la nueva ola y la nueva novela, por citar solo algunos— se
propusieron distanciarse de la obra de arte en su acepcion tradicio-
nal y del artista como un genio creador para reinventarse mediante
practicas performativas, documentales y narrativas. Y en torno a la
nocion de mitologia individual, esta reinversion se produjo por medio

de una narrativa de lo cotidiano o de la realidad cotidiana.
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ambiente natural— hasta los materiales producidos industrial-
mente. Para lograr este objetivo abrieron la puerta a la movi-
lidad de los medios, a la ampliacién del imaginario visual y a
la simultaneidad de técnicas: desde lo hecho a mano hasta la
imagen reproducida mecanicamente, la inclusiéon de materiales
extraplasticos y la incorporacion de textos escritos.

El impacto que tuvo “Documenta 5” en Marin se expreso
casi de forma inmediata. En un primer momento se tradujo en
una serie de reflexiones teéricas, algunas de ellas publicadas en
medios de prensa nacionales, en torno al estatuto de las nuevas
practicas que tomaban forma gracias al impulso de Szeemann
y, particularmente, alrededor de propuestas que desbordaban su
materialidad y hasta su misma cualidad de “obras”. El primer
ejercicio dirigido en esa direcciéon fue “La desmaterializacion
del arte moderno”, un texto publicado el 21 de enero de 1973 en
el Magazin Dominical del periddico El Espectador, cuyo plantea-
miento discursivo no se agoté solo en una valoraciéon formalista,
sino que incluso procur6 trascender el inmediato contexto del

evento expositivo:

Esta enorme exposicion dio cabida a los principales
movimientos, a la vez que realiz6 un balance de toda
la problematica de la comunicacién en el presente
(...) En “Documenta” se mostr6 todo aquello que la
critica de méscara reaccionaria enjuicia como algo
inmaduro y estéril, alegando que se ha llegado al
fin de una era creadora. Mientras Marcuse asegu-
ra que la rebelion contra la forma constituye una
pérdida de calidad artistica, una superacion ilusoria
de la alienacion, Harald Szeemann, organizador de
“Documenta 5, en su introduccion al catalogo hace
hincapié en el contenido y denuncia la inoperancia
del objeto como requisito de representacion simbo-

lica. Los testimonios ofrecidos en “Documenta 5”
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marcaran el rumbo del arte venidero y se convier-
ten desde ahora en sustancioso material polémico.
(Marin, 1973)

De forma paralela a la reflexion tedrica, siguiendo lo trazado
por Szeemann en “Las mitologias individuales”, Marin intento
descubrir las cualidades poéticas del objeto modificando por
completo su sentido estético. Aunque esta busqueda la inicid
desde sus primeras obras realizadas en Brasil con objetos de fe-
rreteria y plastico —como bien lo mencionamos lineas atras—,
las inquietudes aqui se dirigieron en otra direcciéon: descubrir
las cualidades que hacian de ellos una obra de arte en potencia.
Si bien es cierto que la intencién de resaltar los objetos o de sa-
carlos de lo cotidiano estaba presente desde las primeras décadas
del siglo XX, en la propuesta de Marin adquiri6é por lo menos
dos caracteristicas distintas: primero, no estuvo dirigida a poner
en cuestion el caracter representativo de los objetos, pues ya esa
labor se habia logrado plenamente con el dadaismo y el surrea-
lismo, sino a resaltar las propiedades artisticas que los mismos
podian tener; segundo, su interés por el objeto no radicaba tanto
en sus cualidades pura y especificamente matéricas y fisicas, sino
mas bien en sus posibilidades lingtiisticas, en su potencialidad
metaforico-simbolica y en todo aquello que tuviera que ver con
la creacion de sentido antropolégico. En este sentido, Marin
reconoci6 la realidad historica y sociolégica de los objetos apro-
piados, pero al mismo tiempo rechazé los valores simbélicos que
el sistema econémico les endilgaba. Si el arte pop los aceptaba en
su funcién-signo, es decir, como diferencia social decodificada, aqui
desaparecen esas relaciones. No interesa el nombre propio o la
marca —por ejemplo, Brillo Box, Sopas Campbell, Coca-Cola
y los demas iconos— o el estatuto del objeto — la identificacion
social, no laicénica, entre lo representado y la representaciéon—,
sino su significaciéon alegérica y metaforica, pero, sobre todo, an-
tropolégica. Siguiendo este presupuesto, durante una estadia en
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La huida del pa

Zxrich expuso en la Galeria Burdeke los Plasticollages (1972-1974),
un conjunto de obras elaboradas con aluminio y plastico en las
que introdujo un tema que marcaria profundamente algunas de
sus producciones mas consistentes a lo largo de las décadas de los
setenta y ochenta: la problematica indigena. Asi, de la superposi-
ci6on de ambos materiales, Marin hizo emerger el dinamismo de
las culturas amerindias representado en mascaras o en figuras que

parecian remitir al arte precolombino.

Jonier Marin, Plasticollages (1972-1974). Imagenes cortesia del artista.
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Jonier Marin, Plasticollages (1972-1974). Imagen cortesia del artista.
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JONIER
MABIN, ...

biblioteca
luis-angel arango |,
del banco de |a republica

bogota \v-5-22 1981

Jonier Marin, portada del catalogo de “Tierra de promision® (1981).
Imagen cortesia del artista.
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J. MARIN iCortesin MAX-G-BOLLAG, Zurich)

JOSE EUSTASIO RIVERA

(Neiva, febrero 11 de 1888 — Nueva York, diciembre 1o, de 1928)

Jonier Marin, paginas del catalogo de “Tierra de promision” (1981).
Imagenes cortesia del artista.
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Aunque retom6 el plasticollage en 1981, a propésito de una
exposicion que pretendia homenajear Tierra de promisiin (1924),
de Jos¢ Eustasio Rivera, en las salas de la Biblioteca Luis Angel
Arango, tan pronto expuso estas obras en la capital suiza, se enfoco
en un asunto que habia llamado su atencién desde su visita a la
“Documenta 5 la subversion de las formas artisticas y, por tanto,
la indagacién en nuevas modalidades de expresion desligadas de
una concepcion tradicional que asumia el arte inicamente como el
resultado de una operacion retinal —esto es, una obra que atrajera
solo al ojo— . Después de realizar una performance en Madrid en
1972, y de viajar a Zagreb y Paris por una temporada, Marin fijo
su atencion en desarrollar propuestas conceptistas' o desmateria-
lizadas, y en sustituir el formato cuadro por alternativas que iban
desde el proyecto a los documentos, pasando por las instalaciones
o las acciones, y, quiza lo que es mas importante, por el reemplazo
del artista creador por un “artista colectivo”, un camino que abrié
paso a la interacciéon con el espectador en espacios publicos. Esto
explica, en parte, por qué cifré gran parte de sus intereses iniciales
en el cuestionamiento del estatuto del pablico como sujeto pasivo
y distante respecto de la obra, del artista como tnico autorizado

18 El término conceptista es usado por Jonier Marin para diferenciar su
propuesta del conceptualismo anglosajon. En virtud de sus intereses por
la literatura, el artista adopta el término de la poseia barroca espafiola
de Francisco de Quevedo, Baltasar Gracian y Luis de Géngora, cuyos
textos poéticos hacen hincapié, por un lado, en el significado de las
palabrasy en las relaciones entre ellas, y, por otro, en el uso de la me-
tafora, la alegoria, la antitesis, el paralelismo, la polisemia, los juegos
lingtisticos, la ironia, la anfibologia, los equivocos, las paradojas y
los zeugmas. El uso del conceptismo en su acepcion poético-barroca
condujo a Marin a extrapolar el uso de estas técnicas a su propuesta
visual mediante el recurso a un procedimiento tanto filoséfico como

visual: el signo de interrogacion.
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a tomar parte en el proceso creativo, y de la obra de arte como
objeto cerrado, terminado de una vez y para siempre, intocable
y aurizado. Huelga decir que, cuando Marin empez6 a indagar
sobre estos temas, lo hizo en el contexto de una perspectiva mas o
menos compartida con otros artistas del momento, y que remite a
las operaciones de las vanguardias historicas. De tal modo que la
btsqueda de conmover la conducta, la conciencia o la sensibilidad
del espectador, la propuesta de una creacion colectiva —ya sea en
grupos o con el espectador—, en oposicion a la del artista individual,
la produccién de obras no destinadas a la comercializacion, ni a
museos o galerias, y presentadas en espacios publicos, fueron algu-
nas de las caracteristicas de las vanguardias de la época (Longoni
y Mestman, 2000). Si en este sentido no es tanto la originalidad
de Marin lo que puede destacarse, es relevante, en cambio, el in-
terés que demostré por tomar parte en la discusion critica acerca
del nuevo estatuto del arte por medio de sus escritos y la forma en
que combiné esas reflexiones con sus trabajos artisticos. A titulo
ilustrativo sobre estas cuestiones, cabria citar nuevamente el arti-
culo que publicé en El Espectador en 1973, a raiz de su visita a la
“Documenta 5” en el que diferenci6 entre un arte vanguardista y
uno oficializado, donde el primero tendria como objetivo cambiar
modelos institucionalizados de orientaciéon hacia el mundo, y el

segundo se reduciria exclusivamente a un prop6sito mercantil:

Al margen de la vanguardia se sucede el arte oficia-
lizado de las obras de arte bien fait, que son algunas
veces mas promocion turistica que cultural. Esta
vanguardia profesional, con todo el bombo de sus
cocteles y el éxito que una propaganda pagada ase-
gura, se convierte en una contradiccion palpable de la
sociedad de consumo. Esta gente hace del arte antes
un bien econémico que simbolico, puesto que la obra
adquirida de fulano sera mafiana de envidiable valor

en el mercado. Esta gente celebra con gran boato la
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fiesta de San Lucas, festejando con los descubrimientos
del abstraccionismo, sin advertir que la funcién del
arte es la de modificar modelos institucionalizados
de orientacién hacia el mundo. El enfrentamiento de
estas dos vanguardias sera la querella del arte de hoy
y de manana, ya que se trata de cambiar la forma de
representacion, destituyendo a la obra de su calidad
de objeto. En todos los movimientos del arte contem-
poraneo hay un afan, a veces tacito, por colocar nue-
vamente al hombre en el centro de toda manifestacion
artistica. De Altamira al llamado abstraccionismo
no ocurri6 nada definitivo con la forma, pues si los
recursos expresivos han variado con el tiempo, no ha
sido otra cosa que un pasivo aceptar los moldes de la
sociedad que los atesora. El verdadero abstraccionismo
comienza ahora, cuando se busca eliminar todas las
propiedades tangibles del objeto y enfrentar, artista y
espectador, ante un mundo de imagenes puras. Arte
desmaterializado, donde ciencia y filosofia encontraran
una misma respuesta a la insaciable necesidad humana

de expresion poética (Marin, 1973)

iReflexiones de esta naturaleza funcionaron como una de las
condiciones productivas de la praxis artistica de Marin? ;O bien
realiz6 obras para recurrir a su capacidad ejemplificadora, con
fines, por decirlo asi, “pedagogicos”, obras que —de alguna ma-
nera— avalaran la teoria? (O, quiza, su apuesta por las nuevas
manifestaciones de vanguardia lo llevo a producir condiciones
para su recepcién (por medio de ciclos de obras, conferencias o
publicaciones), en una suerte de autogeneraciéon de un soporte
teorico en el que estas pudieran sustentarse o apoyarse? Se tratd
de un conglomerado de las tres cosas, a tal punto que algunas de
sus reflexiones configuraron una particular relacion en el binomio
praxis/teoria. Si en algunos casos construy6 su teorizacion de
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forma paralela o con antelacién a la producciéon misma, usual-
mente elaborando una apologia/critica como reaccién a la inter-
pretacion que el publico y la critica periodistica realizaban sobre
ella, en otras, por el contrario, la propuso como una declaracion
de principios que regulaba y enmarcaba una obra determinada.
Asi, la distincion entre un arte vanguardista y uno oficializado
que propuso en el citado texto publicado en El Espectador y, por
tanto, la posicion que asumi6 a favor de un arte desprovisto de
las propiedades tangibles del objeto, tras su visita a la “Docu-
menta 5”, enmarcaron y justificaron la decisiéon que Marin tomo
en 1972, durante una estadia en Milan, de disenar modalidades
alternativas de circulacion artistica que trascendieran el sistema
establecido y encontraran en el espectador comtn su mayor pro-
tagonista. Apelando a diversos medios, fragud una alternativa a
los modelos impuestos por la figuracién narrativa, proponiendo un
modo de actuacion artistica coincidente con Fluxus: la ejecucion
de propuestas articuladas indisolublemente a la accién, bien fuera
como un gesto impreso sobre la obra, o con autonomia propia en
proyectos activos o participativos. Bajo esta optica, la accion se
torn6 en un medio sin limites fijos con interminables variables
en diversas propuestas artisticas —desde la pintura, la instala-
cion, la fotografia y la performance—, y, consecuentemente, como
una actividad orientada, mas que a la produccion de objetos, a
la transformacion del entorno fisico, artistico y social. Y, por
supuesto, el contexto artistico que, desde su consideracion, pre-
sentaba las condiciones mas idoneas para que propuestas de esta
naturaleza tomaran forma, era el que ofrecia Paris a finales de los
sesenta y principios de los setenta, un momento coyuntural y de
quiebre historico en el que el arte se habia tomado por asalto la
realidad mediante nuevas estrategias de trabajo con el objeto y lo
performativo: desde los affichistes o décollagistes de Jacques Villeglé,
Raymond Hains y Frangois Dufréne; las monocromias de Yves
Klein y su decidida voluntad por exponer el vacio; las propuestas
pictéricas Niki de Saint Phalle realizadas con disparos de un rifle
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de calibre 22; las esculturas con movimiento de Jean Tinguely,
alejadas del ensimismamiento y el fetichismo que gravitaba sobre
el pasado escultorico; las pinturas de Gérard Deschamps o Daniel
Spoerri, ensambladas con multitud de objetos cotidianos, vy, lo
mas importante, la decida voluntad de Pierre Restany, dispuesto
a acoger a artistas que, frente a los excesos de lirismo de los pin-
tores abstractos del momento, liberaran la obra de la constriccion
del marco mediante la introduccién de un componente vivencial
o cotidiano en el centro de cualquier busqueda estética. Sin em-
bargo, la Ville Lumiére no solo atraia a Marin por este ambiente,
muy propicio para darle forma a un arte ligado a la accion, sino
también por la presencia de artistas latinoamericanos con los que

ya habia tenido contacto durante su estadia en Brasil.

LOS ARTISTAS LATINOAMERICANOS
COMO LA NUEVA ESCUELA DE PARIS

Tras una estadia en Zurich e Italia, Marin decidi6 instalarse de-
finitivamente en Francia alrededor de 1974, motivado, en parte,
por un conjunto de artistas argentinos, venezolanos, brasilefios y
mexicanos que estaban logrando niveles inéditos de reconocimiento
y visibilidad publica en Paris desde principios de los sesenta, me-
diante la constitucion de grupos multidisciplinares de apoyo.'? Asi,

9 La seduccién de los latinoamericanos por Francia no era algo

nuevo, sino de vieja data, originado aproximadamente en el siglo
XVIII. En el Siglo de las Luces, Paris fue un polo cultural y cientifi-
co para los habitantes de los territorios americanos de los imperios
ibéricos, y continué siéndolo después de las independencias, aun
con toda la desconfianza que provocé el anticatolicismo radical de
1789 y las aventuras coloniales de Napoleon III. Si Paris se elevo

como capital mundial y atrajo a quienes buscaban las maravillas de
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en 1962, buena parte de la comunidad latina cre6 la Association
Latino-Américaine, cuya primera exhibicion reunio en el Musée
d’Art Moderne de la Ville de Paris (MAMVP), desde agosto hasta
octubre, el trabajo de 138 artistas residentes en esa ciudad, entre
quienes sobresalian las figuras consagradas de Wifredo Lam, Ro-
berto Matta y Rufino Tamayo, pero también otros mas jovenes:
Marta Minujin, Leén Ferrari, Ernesto Deira, Luis Felipe Noé¢,
Cicero Dias, Eduardo Jonquieres, Alberto Greco, Artur Piza,
Sergio Camargo, Luis Tomasello, Francisco Sobrino, Francisco
Toledo, Julio Le Parc, Jests Rafael Soto, Carlos Cruz-Diez, Mar-
tha Boto y Gregorio Vardanega. Ademas de las reproducciones
de obras, el catalogo contenia traducciones al francés de textos
de Julio Cortazar, CGésar Vallejo, Vicente Huidobro, Gabriela
Mistral, Miguel Angel Asturias, Carlos Drummond de Andrade,
Pablo Neruda, Nicolas Guillén, Vinicius de Moraes, Octavio
Paz, Julio Llinas y Roberto Fernandez Retamar, entre otros. En
el marco de la exposicion se organizaron lecturas de poemas y
conciertos de musica folclérica a cargo de las agrupaciones Los

un progreso humano e industrial en las tiendas de moda, en el lujo
artistico y culinario, o en la unién del acero y el cristal que evocaba
a la ciudad del futuro (Benjamin, 2005), el inicio de la navegaciéon
a vapor en 1860 y la instalacién del primer cable telegrafico tran-
satlantico en 1874 acortaron mas que nunca la distancia que habia
entre Américay Europa. Otro fenémeno que intensifico las relaciones
entre América Latina y Francia fue el nombramiento que hicieron
muchos paises del continente, en sus misiones diplomaticas en Paris,
de reconocidos escritores. Esta practica dio lugar a una estrecha
relacion entre el medio literario y diplomatico, situacién que haria
que una separacion de los dos grupos careciera de sentido. Los casos
de escritores diplomaticos, o diplomaticos escritores, eran tipicos.
Los escritores diplomaticos utilizaban comisiones diplomaticas para
financiar una estadia en Paris, o los diplomaticos consignaban los

recuerdos de sus anos de servicio de forma literaria.
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Guaranies, Los Calchaquies y Los Incas. También se incorpord
al programa la escucha de tres obras compuestas por el argentino
Edgardo Cantén y del Groupe de Recherches Musicales de la
Radio Télévision Frangaise. La iniciativa en su conjunto estuvo
encabezada por el escritor y critico Jean-Clarence Lambert y
un comité organizador integrado por Agustin Cardenas, Carlos
Cairoli, Peran Erminy, Rodolfo Krasno, Wifredo Lam, Silvano
Lora, Roberto Matta, Alicia Penalba, Arhur Luis Piza, Oswaldo
Vigas y Enrique Zanartu. Y la financiacion del evento dependio
del esfuerzo de los artistas, ya que las embajadas de Brasil, Cuba,
Meéxico y Venezuela se adhirieron en forma simbolica. Tres anos
mas tarde, en junio de 1963, esta asociacién de intelectuales la-
tinoamericanos organizo otra exposicion, con alrededor de 130
artistas, en ese mismo museo, titulada “Artistes latino-américains
de Paris”. Y para 1968 planificaron una nueva exhibicién con un
titulo muy similar a los anteriores: “Art latino-américain a Paris”,
pero que se vio truncada por el inicio de Mayo del 68.

Sin embargo, las revueltas en absoluto representaron una
claudicaciéon a la conformaciéon de una nueva escuela de Paris
formada por artistas latinoamericanos, sino que, por el contrario,
significaron un gran impulso animico, a tal punto que, tanto los
escritores como los artistas, decidieron organizarse hacia fina-
les de los afos sesenta en una especie de fraternidad que cobré
cierto tono militante. Encabezados por Julio Le Parc, los artistas
latinoamericanos reeditaron anéonimamente, a partir de 1970, las
exposiciones precedentes en “Amérique Latine non-officielle”; una
muestra que tenia un tono exclusivamente politico: sensibilizar
sobre los problemas latinoamericanos y suscitar la colaboracion
activa. A partir de paneles con escenas sangrientas, caricaturas
politicas o siluetas del Che Guevara recortadas en cartéon, dicha
muestra se enfocd en la “desmitificacion” de América latina o,
mejor expresado, en poner de manifiesto que el continente no era
solo un destino turistico o un lugar exdético, sino la tierra del gue-

rrillero, de la intervencién militar y la tortura, y del “imperialismo
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yankee” (Plante, 2013, p. 71). En general, casi todos los eventos se
disefiaron para denunciar la situacion social de América latina vy,
por consiguiente, despertar entre los franceses una simpatia mas
activa hacia la region:

Una seccion utilizaba el mapa de Latinoamérica,
banderas de los diversos paises y motivos “tipicos”,
como el perico, sombreros mexicanos o la figura de
Carlos Gardel, junto con abundante informacién
sobre los movimientos emancipatorios, los focos
guerrilleros y los regimenes militares de la region.
Otra seccion, “Las luchas populares”, reunia paneles
con imagenes y textos referidos a “manifestaciones
en las calles”, “manifestaciones campesinas”, “lucha
armada” y “ocupacién de fabricas”. En otro sector
se disponian retratos de ciertos héroes de las inde-
pendencias latinoamericanas: Simoén Bolivar, José
de San Martin, José¢ Marti, Emiliano Zapata y el
Tiradentes (Joaquin José da Silva Xavier). Estos
proceres aparecian menos vinculados a las diversas
historias nacionales que a un panteén comun del
subcontinente, que retomaba en buena medida la
idea bolivariana de un “hemisferio americano”, ex-
presada en la célebre “Carta de Jamaica” (1815). Una
sala alargada estaba atravesada de lado a lado por
una serie de pasacalles inscriptos con consignas
como “le seul dialogue avec 'impérialisme c’est s’ar-
mer” (el Gnico didlogo posible con el imperialismo

es armarse) y “‘torture” (tortura), todos en francés.

(Plante, 2013a, p. 43)
“Amérique Latine non-officielle” fue extranjera en varios

sentidos, pues su organizacion recay6 exclusivamente en artistas
“ajenos” al campo artistico tradicional parisino, y dedicada a
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temas foraneos sobre los cuales habian aportado informacion
“grupos que vivian dia a dia la lucha del pueblo para liberarse
del neocolonialismo”. Ademas, en el contexto de la muestra se
pusieron en circulacion materiales llegados desde el exterior,
producciones visuales cuya exhibicion era restringida o estaba
vedada en su lugar de origen. Por ejemplo, pudieron verse afiches
de “Mal venido mister Rockefeller”, la exhibicion realizada en la
Sociedad Argentina de Artistas Plasticos (SAAP) a fines de junio
de 1969, que reunio carteles realizados por unos sesenta artistas
en repudio a la visita portena de Nelson Rockefeller, gobernador
del estado de Nueva York enviado en “misiéon presidencial” por
Richard Nixon. En la exhibicién parisina también se proyecto La
hora de los hornos (1968), el documental dirigido por Pino Solanas
que habia sido exhibido en “Tucuman Arde”.

Lallegada de los latinoamericanos a Paris entre las décadas
de los sesenta y setenta hizo posible un intercambio cultural y
politico inédito hasta entonces. Fue en el microcosmos parisino
donde intelectuales, politicos, artistas y exiliados provenientes
del Rio Grande hasta la Tierra del Fuego se dieron cita para
elaborar un diagnoéstico global del continente. Asi, en contacto
permanente con la vida politica y cultural de la ciudad, los latinoa-
mericanos abordaron una serie de debates —politicos, literarios
y artisticos— que se convirtieron en el nticleo de una reflexion
sobre su lugar en el mundo, entre los cuales estaba la produccion
literaria y plastica, la dependencia cultural y la necesidad de en-
frentar la hegemonia de los Estados Unidos. A diferencia de sus
predecesores, que veian en Paris un lugar de aprendizaje mas o
menos informal, estos jovenes establecidos después de la Segunda
Guerra Mundial concibieron la ciudad como un espacio para
perfeccionar sus conocimientos tedrico-artisticos o consagrarse
como artistas en eventos expositivos de gran trascendencia, pero
sobre todo como una posibilidad de inscribir sus propios nombres
en el panorama internacional del arte contemporaneo.
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Afiche exhibido en La exposicion “Ameérique Latine non officielle” (1970), relativo

al boicot a la Bienal de Sdo Pablo de 1969. Imagen cortesia del artista.

101



La huida del pais de Alicia mediante la accion

Si para mediados de la década de los sesenta, el reemplazo
de Paris por Nueva York —y por extension, de Europa— como
centro de arte moderno parecia evidente, los lazos entre la Ville
Lumiere y los artistas latinoamericanos se afianzaron y replan-
tearon, paradodjicamente, bajo nuevas coordenadas a través de
la Bienal de Venecia, en cuyas ediciones de 1962 y 1966 se pre-
mi6 a Antonio Berni y Julio Le Parc, respectivamente. En este
contexto, el reconocimiento a un “argentino de Paris” —como
solian referirse a L.e Parc—, tras el éxito rutilante de Raushen-
berg en 1964, en el mismo certamen, trajo consigo una serie de
reposicionamientos y de airadas discusiones al uno y otro lado
del Atlantico. Mientras que un amplio sector de la critica fran-
cesa asumi6 este premio como la posibilidad de recuperar un
espacio de visibilidad internacional, para los norteamericanos
represent6 una afrenta ignominiosa: un desconocido artista ar-
gentino le arrebataba el premio a Roy Liechtenstein, un artista
auspiciado por el poderoso galerista Leo Castelli. Mas alla de
la recompensa y de toda polémica, el reconocimiento a Le Parc
puso de manifiesto dos aspectos diferenciados, pero complemen-
tarios: por un lado, que los artistas latinoamericanos en Paris
conformaban un grupo enormemente activo, y por otro, que la
capital francesa seguia siendo una ciudad cosmopolita con algo
importante que ofrecer al arte contemporaneo. Asi, el premio
supuso una revancha de Paris frente a los norteamericanos, en la
medida en que demostro que esta ciudad permitia que un nimero
indeterminado de artistas de procedencias diversas —Argentina,
México, Venezuela, Colombia, Brasil— reconstituyeran, frente
a la “indiferencia” de museos y coleccionistas estadounidenses,
una nueva Escuela de Paris: los artistas latinoamericanos rea-
firmaban la pervivencia y transformacién de la Ecole de Paris
y, como artistas contemporaneos extranjeros, eran exponentes
de la universalidad francesa.

Con estas circunstancias como telén de fondo no sorprende
que Marin haya elegido Paris como lugar de residencia y, sobre
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todo, que encontrara un espacio artistico idoneo, e incluso cono-
cido, para la creacion. Tal y como sucedi6 en Brasil en 1969, no
le costo trabajo abrirse un espacio en los circulos artisticos de la
ciudad y granjearse un nivel de aceptacion en el establishment del
gusto artistico (incluidos la critica de arte, la representacion en
galerias o los eventos expositivos a los que fue invitado) y, parti-
cularmente, entre un nutrido grupo de artistas y criticos que orbi-
taban en torno a Pierre Restany, Raymond Hains y Ben Vautier.
Semejante grado de aceptaciéon no tomo por sorpresa a Marin.
Pese a su aparente timidez o, mejor expresado, por esa vocacion
por el silencio que anim6 su caracter desde joven, siempre tuvo
una enorme confianza en si mismo y en los conocimientos que
tenia en materia artistica y literaria. De ahi, precisamente, que,
cuando empez6 a circular en redes parisinas y latinoamericanas
de artistas, lo hiciera con cierto gesto de orgullo, pues estaba al
tanto de gran parte de las transformaciones acontecidas desde
el movimiento Fluxus, el pop art y el arte conceptual:

Cuando llegué a Paris, en 1972, habia pasado unos
meses en Estados Unidos (beca) y casi dos afios en
Brasil. Estaba al tanto de la desmaterializacion del
arte que pretendia ir mas alla del pop. Lucy Lippard,
desde New York, daba impulso a esta nueva tenden-
cia. Estando en Suiza, y sabiendo que se presentaba
en ese momento la “Documenta 5”, me fui a Kassel
como aguja a su iman. Alli encontré a Ben Vautier,
ese joven posdadaista nacido en Alejandria, con sus
cuadros manuscritos a lo Babilonia, como diciendo
vade retro, imagen. Compartimos pareceres y gran
simpatia. Fui a su colina en la Costa Azul varias
veces. Estaba alli en Kassel también muy activo
Joseph Beuys con su aura de corruptor de estudiantes
que le daba el haber sido expulsado de la Academia
de arte de Dusseldorf. Anduve entre Paris y Milan
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sin poder escapar a la tendencia subjetivante de la
obra, a su desleirse, a su desapariciéon anunciada,
tratada como estorbo y simplemente plastica. Por
entonces me resultaba el arte, miresele por donde
se le mire, no otra cosa que un asunto entre believers
and disbelievers, algo puramente de ahora en adelante
metavisual. Kosuth ocupaba la escena. Estaba al
tanto de los happenings de Kaprow, pero antes, de las
acciones expresivas de Shitao y sus ocho sabios del
siglo XIX, en China antigua. Me empapé de John
Cage y su enorme gesto de silencio, y los envoltorios
de Christo, a quien encontré personalmente en la
calle Brera, en Milan. (Jonier Marin, comunica-

cién personal)

En Francia, Marin encontré un circuito expositivo-curatorial
que lo conectod con tendencias, proyectos artisticos e importantes
galerias que desempenaron un papel determinante en la consolida-
cion de su carrera. En su arribo a Paris, a principios de los setenta,
el panorama de las galerias empezaba a alumbrar perspectivas
mas experimentales que en las dos décadas precedentes. Galerias
pequenas, regentadas por mujeres en su mayoria, presentaban
con entusiasmo el arte joven, rechazado por el establishment, y en
colaboracion con los artistas desarrollaban estrategias de innova-
cion para dar rienda suelta a sus proteicos experimentos. Es mas,
incluso las galerias de gran renombre comercial —por ejemplo, la
Galerie Iris Clert y 1a Colette Allendy, que apadrinaron algunos de
los proyectos mas experimentales y onerosos de Yves Klein, tales
como Sculpture aérostatique (1957) o La spécialisation de la sensibilité
a Uétat matiere premiere en sensibilité picturale stabilisée (1958)— esta-
ban desarrollando nuevos planteamientos y cediendo el paso a
otros modos de representaciéon mas proactivos. Mientras Clert y
Allendy reconocian la necesidad de cartografiar el terreno de sus
predecesores vanguardistas, para aportar contexto a la generacion
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presente®’ —adoptando un enfoque “histérico”, montando expo-
siciones de Marcel Duchamp y Kurt Schwitters al lado de las que
dedicaban al arte nuevo—, algunos recién llegados no mostraban
tales pretensiones historicas. Por una parte, estaba Ida Biard, fun-
dadora de la galeria Des Locataires, quien comprendi6 que debia
darle un giro copernicano a su estrategia curatorial, apadrinando
exclusivamente a artistas jévenes, provenientes de diferentes lati-
tudes, que no estuvieran precedidos por una genealogia prolifica
o por grandes proyectos expositivos que mostrar —como sucedia
con Yves Klein o Arman en la Galeria Iris Clert—, pero cuyo
potencial fuera evidente: Daniel Buren, André Cadere, Annette
Messager, Jan Dibbets, Christian Boltanski, Alain Fleischer, Fran-
ces Torres, Antoni Muntadas, Jerry Saltz, Jean-Pierre Bertrand,
Gina Pane, Michael Snow, Marina Abramovi¢, Jonier Marin, etc.
Por otra parte, estaba Liliane Vincy, creadora de Lara Vincy,
una galeria motivada por la tentativa de agrupar a artistas que
manifestaran “el espiritu destructor de la obra artistica tradicio-
nal”y, por tanto, cuyos proyectos creativos constituyeran un caso

20 Con ello pusieron en marcha un debate creciente respecto a los

usos de Dada entre la generaciéon mas joven. Las figuras “puente”,
determinantes en esta cuestiéon fueron Yves Klein, Jean Tinguely y
Arman, cuya orientacion hacia objetos o temas “reales” proporciond
a los criticos un nuevo campo de discusion. En 1961, Pierre Restany
incluy6 tanto a Rauschenberg como a Johns en su exposiciéon “Le
nouveau réalisme a Paris et a New York”, en la Galerie Rive Droite, de
Paris, como “lideres” de la nueva “guardia” en los Estados Unidos. Su
exhibicién en Europa galvanizé alos criticos que pretendian distinguir
un nuevo grupo europeo, que ellos veian como el advenimiento de
un “neodada”. En particular, Restany —el iniciador de la reunion
de artistas que fundaria, en 1960, el nouveau réalisme— escogio a esas
figuras como contrapunto para aclarar el proyecto de sus artistas en
relacion con el ready-made duchampiano y el modelo de collage poscu-

bista (Dada) de Schwitters.
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interesante en relaciéon con el nuevo estatuto del espectador y el
cambio de paradigma de la recepcion estética, esto es, propuestas
que acentuaran mas el aspecto experiencial que el contemplativo.
Con este proposito aglutiné a artistas tales como Bertrand Lavier,
Fabrizio Plessi, Ben Vautier, Remo Bianco, Gérard Deschamps,
Joél Hubaut, Joel Ducorroy, Thierry Geoffroy, Ivan Messac y, por
supuesto, Jonier Marin.

Convertidas, a mediados de los setenta, en centros neuralgicos
para la circulacion de propuestas conceptuales y experimentales,
Des Locataires y Lara Vincy representaron un punto de inflexion
de grandes proporciones en el despegue de la carrera de Marin.
En las diversas exposiciones en las que participd, entr6 en contac-
to con una camada de artistas de diversas procedencias —tanto
geograficas como artisticas—, con los que intercambi6 ideas o
reflexiones sobre la puesta en practica de proyectos concretos
enfocados en desmitificar la idea de la obra tnica mediante la
realizacion de un arte cada vez mas abierto a la participacion del
espectador. Asi, en Ida Biard y Liliane Vincy encontré dos gale-
ristas dispuestas a apoyar propuestas marcadas por la union de
artistas plasticos y tedricos y, por consiguiente, de obras colectivas
que, en su mayoria, establecian fuertes vinculos con el activismo
politico y la necesidad de salir a la calle, o de generar nuevos
espacios y situaciones en los que interpelar a los publicos. Segiun
relaté el mismo Marin en una entrevista concedida en 1998, Des
Locataires disefi6 un proyecto que influyé decisivamente en su
carrera, consistente en la activaciéon de una ventana de la galeria
que sorprendia al espectador con propuestas que, en contra de las
corrientes mas sofisticadas, vinculadas a las tecnologias, como el gp
art, suponian un cuestionamiento de los materiales y los géneros,
explorando lo inexplorado y, por tanto, anteponiendo la praxis,
fuese de la naturaleza que fuese, a cualquier doctrina formalista:

Des Locataires, que vendria a ser como la galeria

de los inquilinos, y también conocida como French
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Window, fue una afortunada idea de Ida Biard, jo-
ven critica de Zagreb en Paris, idea que tuvo una
acogida entre una diaspora de artistas llegados de
todas partes tras Rimbaud y Duchamp. Estaba a
un lado del Centro Pompidou en construccion, con
muchos noveleros o curiosos. En 1973, usando una
ventana como vitrina, ventana que estaba por suerte
en el parterre, sorprendia a los pasantes con una
obra cada semana: una vez Cadere, el rumano mas
conocido desde Brancusi, luego, Ben, Buren, mas
de cincuenta artistas pasaron por ahi, yo incluso.
(Jonier Marin, comunicacion personal)

De esta manera, desde principios de los setenta, el arte concep-
tual y el arte experimental, como nuevas modalidades expresivas de
lo artistico, formaron parte de la agenda de problemas postulados
por Des Locataires y Lara Vincy, y hacia ellos estuvieron dirigidos
sus actos interdisciplinarios. En unos pocos afios, ambas galerias
realizaron numerosas exposiciones, coloquios y seminarios, y asi
formaron una red relativamente amplia de practicas estéticamente
articuladas con la herencia del dadaismo, el movimiento Fluxus

21

y la Internacional Situacionista.”’ Esas practicas se podrian

2 Algunas de estas practicas estaban presididas por Frangois Plu-

chart, un critico de arte que desde las paginas de arTitudes propuso
un arte sociolégico enfocado en explorar el cuerpo humano como
un “objeto” intransigente reacio a amoldarse a los valores estéticos
y morales inherentes a la practica artistica tradicional. Durante el
tiempo que estuvo al frente de la revista, ademas de resefiar las diversas
expresiones de arte corporal que se generaban en Europa y Estados
Unidos, Pluchart escribi6 tres manifiestos en los que propuso, entre
otros propositos, en primera instancia, la validaciéon estética de un

arte del comportamiento que liberara la pintura de sus ancestrales
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caracterizar por el cuidado que ponian en la contextualizacion
productiva de su trabajo, y que, por ello mismo, solian exceder el
marco de concepcién, produccién y distribucion acotado para el
arte en la cultura moderna. Lejos de producirse en el interior de
los estudios, para luego ser exhibidas en museos o galerias, esas
propuestas artisticas tomaban partido, decididamente, por procesos
de produccion artistica mas amplios en los que el peso del trabajo
creativo se trasladaba de lo individual a un contexto relacional y
situacional. Bajo esta perspectiva, el artista dejaba de ser el artifice
solitario de su propio medio para proceder a incorporar, como
momento crucial de la creacion artistica, determinados procesos
de negociacion y colaboracion con otros actores (los espectadores) y
contextos (la calle). Si eran de naturaleza distinta, si sus prop6sitos
podian o no coincidir, y sus destinos respectivos, diferir, todas, sin
embargo, encontraban una coherencia de conjunto a partir de la
articulacion con la accion: Michel Journiac convoco a diferentes
personas a asistir a una performance en la que comerian una salchi-
cha realizada con la sangre del artista; Fred Forest le solicit6 a un
lector de un diario que le mandara su opinién sobre cémo andaba
el mundo; Orlan reparti6 besos en la calle a cambio de monedas. ..
Ninguno, evidentemente, reprodujo el esquema tradicional de la
obra de arte y del artista, pero todos se inscribieron, de una u otra
forma, en una auténtica creacion. En aquellos primeros anos de la
década de los setenta, el arte francés necesitaba una bocanada de
aire fresco para romper con la tradicion del vanguardismo oficial,
que habia quedado anclada, salvo excepciones, en un trasnochado
informalismo, adoptado por la Quinta Republica como la imagen

servidumbres para transformarla en un instrumento de accion social
y arma de combate (una propuesta que veia reflejada en Manzoni,
Kaufner y Gilbert & George), y en segunda instancia, la necesidad
de construir una practica artistica fruto de la reflexién y el pensa-

miento filosoéfico.

108



artistica que debia ser proyectada al exterior. Y el recurso a la
accion representd, en cuanto sintoma de un impulso politico, es-
pontaneo y rupturista, un medio expedito para superar el objeto
artistico tradicional. Esto explica, justamente, por qué numerosos
artistas que convergieron en Lara Vincy y Des Locataires, en su
afan por aplicar métodos de trabajo alejados de la originalidad
y el subjetivismo de ciertas corrientes pictoricas, acudieron a
estrategias de representacion documental —mapas, diagramas,
fotocopias, instrucciones, cartas, descripciones textuales—, pero,
sobre todo, a la fotografia como medio de materializacion de las
acciones, situaciéon que condujo a la desaparicion de una serie de
jerarquias que habian organizado el arte tradicionalmente: la
diferencia tradicional entre documento y obra, entre fotografia
como registro y fotografia como material artistico, entre la accion
y su representacion.

La experiencia en ambas galerias y, por supuesto, en la “Do-
cumenta 5, le brind6 a Marin una visién en vivo y en directo
del significado y poder convocante de las neovanguardias (arte
minimalista, arte conceptual, arte povera, arte procesual), los modos
de relacion entre los medios artisticos y el medio social, el sistema
expositivo y la estructura de los museos, pero sobre todo de las
posibilidades expresivas que ofrecian medios como la fotografia y
el videoarte en la “materializacion” del arte de accién. De hecho,
solo tras haber conocido la situacién de la vanguardia interna-
cional en directo y haber establecido contacto con numerosas
figuras artisticas, Marin se invisti6 de la autoridad suficiente para
emprender proyectos marcadamente ambiciosos —por ejem-
plo, “Amazonia report” o “Papel y lapiz”, en 1976—, ademas,
naturalmente, de madurar un lenguaje personal perfectamente
sincronizado con lo que sucedia artisticamente, tanto en Europa
como en Latinoamérica. Asi, estimulado por el amplio bagaje
cultural recogido en sus recorridos por EE. UU., Brasil, Italia,
Suiza y Francia, Marin decidié orientar sus busquedas en 1972
—después de exponer los Plasticollages en la Galeria Burdeke, en
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Ztrich— a desarrollar un tipo de composicién menos jerarquica,
en la que todos sus componentes se equipararan en importancia,
y para ello dio forma a una serie de eventos a los que denominé
“Obra activa” Evidentemente, el primer obstaculo que debid
salvar al nombrar su obra con esta denominacion fue la enorme
proliferacion de términos que a principios de la década de los
setenta aludian a un conjunto de practicas heterogéneas, pero
relativamente proximas en sus planteamientos y desarrollos:
happening, performance, arte de accion, body art, etc. Si bien es
cierto que empleo indistintamente estos conceptos, el término
accion englobd, a grandes rasgos, tanto las performances (que, en
principio, no requeririan la participacién del publico, en ningtn
caso imprescindible) y los happenings (en los que se instaba al
publico a participar con un grado variable de improvisacion),
como una cantidad de obras en las que alterdé la concepcion
tradicional de lo que presentaban o suponian —pintando en la
oscuridad, lanzando tarros de pintura contra una superficie o
usando el cuerpo humano como lienzo— y la concepcién sobre
coémo podria ser realizada (es decir, en muchos casos, la accion,
extension logica de los assemblages y environments, evoluciond como
pintura expandida en la que el proceso tenia mas protagonismo
que el producto). Muchas de estas obras presentan dificultades
de clasificacion, ya sea porque transitaban entre disciplinas,
articulando materiales o procedimientos en un equilibrado
ejercicio “experimental”, ya sea porque reorganizaban y ponian
en tension los limites de las categorias artisticas, suscitando
reflexiones verdaderamente relevantes sobre la naturaleza o el
estatuto de la produccion de Marin. Incluso, el mismo artista
contribuy6 a la confusiéon cuando afirmo, en un glosario reali-
zado sobre su obra por la Galerie Lara Vincy, que desde 1970
la accion habia sido el elemento principal de su trabajo y, por
consiguiente, tanto sus intervenciones, instalaciones, pinturas,
dibujos, videos y fotografias, después de ese afio, debian deno-
minarse obras activas.
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Sin embargo, las propuestas reunidas bajo tal denomina-
ci6n genérica no designan un conjunto de obras de coordenadas
precisas, facilmente reconocibles, sino un abanico disperso y
multiple de estrategias poéticas de contornos porosos, cuya po-
tencia no puede explicarse solo desde una légica intrinseca a la
esfera artistica. Con miras a lograr una organizacién preliminar
de “Obra activa” es preciso compartimentarla, de acuerdo con
la opinion del artista, en tres grandes bloques surgidos, coinci-
dentemente, en la década de los setenta, pero cuyo desarrollo se
produjo diferenciadamente. Un primer bloque, iniciado en Milan
alrededor de 1972, y desarrollado casi en su totalidad en Zurich,
Paris, Sao Paulo y Buenos Aires, agrupa una serie de obras de
caracter participativo en las que Marin, en lugar de investir a un
objeto determinado de entidad artistica, erige al espectador en el
factor determinante en el desarrollo de una accién en un espacio
y un tiempo acotados. Bajo estas coordenadas, se enfocé en el
desarrollo espontaneo de acontecimientos cotidianos abiertos
a diversos formatos —performances, pero también objetos e ins-
talaciones— y a diferentes tipos de participacién e interacciéon
potencial: repartir dinero en las calles de Milan, tirar monedas
en parques a transetuntes desprevenidos, vender un billete de un
doélar por cien délares, firmar 3000 catalogos de la Bienal de Sao
Paulo y autentificarlos como obra, dormir en una hamaca en
Nueva York, pintar en la oscuridad en Madrid, con un puablico
expectante que esperaba el resultado final. En este contexto,
precisamente, la fotografia se revel6 para el artista como el
destino inevitable de la accion que, en Gltima instancia, siempre
fue disefiada teniendo en cuenta la necesidad de documentar
fotograficamente el acontecimiento. El objeto fotografico, tantas
veces presentado en los discursos de la época como una regresion
con respecto a la desmaterializacion del arte, formo parte, para-
déjicamente, de esa construccién previa a la accién (imaginada
como efimera e inmaterial) y de su posterior formalizacion (la
“forma cuadro”). Lo inmediato (accién) solo se percibi6 como
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tal, entonces, en esas propuestas iniciales de Marin, gracias a la
ilusion de lo mediado (fotografia).

El'segundo bloque agrupé uno de sus proyectos mas consisten-
tes'y diversos: la Amazonia. El interés por la Amazonia tomé forma
con el viaje que el artista realiz6 por la selva colombiana y brasi-
lenia en 1969, en canoa y a pie, situaciéon que explica por qué salio
mas vinculado, como lo expresara recientemente, a interrogantes
antropologicos e historicos que a inquietudes artisticas y formales:

:Bajo qué parametros era posible abordar la compleja
realidad de la selva sin caer en las clasicas representa-
ciones antagdénicas como “infierno verde” o “jardin
del Edén”, como laberinto vegetal o mundo perdido
al margen de la historia, como tierra de prodigios o
nucleo de salvajismo? ;Era posible aludir a los dafios
ambientales y humanos ocasionados por el colonia-
lismo desde una propuesta artistica compleja que
evitara ser un simple documento de color y estampa
regional? ;Cémo era posible articular la cultura visual
de las tribus amazoénicas en una narrativa ligada a
lenguajes del arte contemporaneo? (Jonier Marin,

comunicacion personal, 2017)

Estas y otras preguntas fueron el punto de partida de una
variedad de obras que Marin no circunscribi6 a un solo lenguaje
o estilo, ya que, en virtud de la complejidad del tema abordado,
acudi6 a multiples formatos: desde el caminar como practica ar-
tistica, los ambientes, el video, la pintura expandida, la performance,
el collage, la apropiacion de documentos y objetos, etc. El asunto
amazoénico, explicado esquematicamente, mas que una serie de
obras, fue proyecto artistico cruzado con reflexiones antropol6-
gicas, historicas, literarias, ecolégicas y medioambientales que
atraveso toda su produccion, desde su debut como artista hasta
muy entrado el presente siglo.
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El tercer y ultimo bloque que articula “Obra activa” se
inici6 en 1979 a raiz de una exposicion que realiz6 el CAYC de
Buenos Aires en Venecia. Frente a un publico muy variado,
en el que se encontraban Marcel Broodthaers, Ben Vautier,
Jorge Glusberg, Pierre Restany o Pontus Hulten, Marin realizé
Interrogacién (1979), una performance en la que dibujo signos de
interrogacion con sus dedos en el aire, dando inicio a unas de
las lineas mas consistentes, no solo de su propuesta, sino del
arte conceptual colombiano: el signo de interrogacion. En su
acercamiento a la interrogacion, Marin conjugé diversos ele-
mentos provenientes del conceptualismo mas puro, pero también
de propuestas abstractas y minimalistas de principios de los
sesenta: primero, el uso del lenguaje como objeto en si mismo,
evidenciando su estructura como vehiculo final eventual de
significado; segundo, el uso reflexivo de la palabra desde su
potencia expresiva, algo que, visto a la luz del arte conceptual,
reafirma el interés en la materializacion de ideas valiéndose del
recurso textual como estrategia representativa; y, por tltimo,
la serialidad como elemento constructivo basico vy, al mismo
tiempo, la escasa diferenciaciéon de las series. La serialidad
consistente en “ubicar un signo de interrogacién detras de otro”
represent6 en si mismo algo performativo, pues la composicion
estaba basada en la accidn de poner. De hecho, la obra no existia
hasta que, dispuesta en un espacio expositivo o urbano, se
enfrentara a la presencia de un espectador. Al igual que los
actos que conforman un happening, la serie de interrogantes
disefiados por Marin en varios formatos —pinturas, grafica
urbana, esculturas, dibujos con polvo sobre vidrios— no tenian
un principio ni un fin preestablecido, pudiendo prolongarse
en la adicion de nuevos elementos. La repeticion hacia que el
tiempo de la composicion (y también el de la recepcion) fuera el
presente, un ahora no narrativo, sin pasados ni futuros. Aunque
la exploracion en el signo de interrogacion se inicié en Europa,
su materializacion y oficializacion solo acontecio en la performance
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interrogativa de un minuto Me espera un taxi, que realiz6 en el
Museo de Arte Moderno de Medellin, en la exposicion “Un arte
paralos afios ochenta” (1980). En la secuencia de ocho fotogratias
publicada por el periédico El Mundo se vio al artista bajandose
de un taxi, entrando al Museo, haciendo sonar un silbato, desta-
pando un aerosol, dibujando un signo de interrogacion sobre un
plastico transparente y entrando de nuevo al taxi. La performance
se acompano de un acta firmada por Marin en la que, ademas de
dejar constancia de los pasos que sigui6, aclaraba que con este
gesto inscribia la obra en el proposito general de la exposicion,
a saber: cuestionar anticipadamente los fenomenos de la creati-
vidad artistica. El motivo tematico de la obra, la interrogacion,
aparentemente tan simple, se integr6 a la exposicion haciendo
una critica tanto a la muestra como al estatuto del objeto artistico
y, por supuesto, a la legitimidad de la institucion que lo sustenta,
desplazando asi el énfasis, desde la materialidad del objeto hacia
la temporalidad del acto.

Sibien es cierto que “Obra activa” se inscribe en zonas de in-
tervencion diversas y superpuestas, a lo largo de su carrera, Marin
volvib una y otra vez a los mismos temas que, en el fondo —como
¢l mismo dijo en una entrevista en el 2017—, “son variaciones de
una misma estructura: la interrogaciéon” (Jonier Marin, comuni-
cacion personal, 2017). Como cualquier artista, necesité de una
estructura para crear, y si en un principio esa estructura fueron
las intervenciones urbanas y el asunto amazoénico, tras los eventos
en Venecia y Medellin, Marin se concentr6 casi exclusivamente
a trabajar con el signo de interrogacion y subsumio en éste los
intereses iniciales que concentraron su atencion desde su estancia
en Brasil. Desde que el interés empez6 a manifestarse timidamen-
te, a finales de los setenta, hasta formalizacion explicita en “Un
arte para los anos ochenta” (1980), Marin materializ6 el signo
de interrogacion en diversos soportes y formatos —instalaciones,
arte urbano, performances, dibujos, poesia visual, pinturas, e incluso

proyectos de arquitectura— y particip6é en multiples exposiciones
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junto a renombradas figuras del arte conceptual europeo, como
Raymond Hains y Ben Vautier —por lo demas, grandes amigos
suyos desde 1972— en diferentes espacios de Francia, Italia,
Suiza y Polonia. Tras casi dos décadas de produccion sostenida
en torno al signo de interrogacion, durante el eclipse solar de
1999, el estudio de Marin se incendi6 y perdi6é una gran parte
de su archivo, que giraba en torno a la interrogaciéon. Su obra
temprana, gracias a su cesion en modalidad de comodato, o a su
venta, logré sobrevivir, pero de sus propuestas posteriores a 1985
solo quedan algunos registros realizados por el propio artista, en
catalogos o revistas especializadas.

GRANDI E PICCOLE QUESTIONI (funzione brevel

I

_JONIER MARIK

CAYC - N. ¥. UNIVERSITY - VENEZIA - PALAZZO GRASSI - Vill 79
ART PERFORMANCE

Publicidad de Interrogacién, performance sobre el signo de
interrogacion realizado por Jonier Marin en Venecia en 1979.
Imagen cortesia del artista.
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Jonier Marin Sin titulo (1978). Imagen cortesia del artista.
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' UN TAXI ME ESTH ESPERANDO...
S T
' (performnnae interrogativo em ocasidn de la apertura

@ de 1a exposicidny"Arte para los afios ochentas™ en el

Museo de Arte Moderno de Medellin,el 20 de asgosto de
_’é_j 1980 de la's 8 s las 8 un minuto de 1a Noche)
== ACTA

/ Jonier Marfn bajé de un taxi y entrd al museo permane-

ciendo en su interior un minuto.Al salir prosiguid en
el mismo vehfoulo con rumbo desconocido.

Durante su breve visita al MAM y ante unas 100 personag ,
J.M. abridé con aerosol rojo una gran interrogacidn so-
bre un pléstico transparente y colgante de dos metros
de lado.Esta accidn estuvo delimitada por dos toques

de silbalto.

Con este gesto,J.M. inscribe su sctividad dentro de los
propésitos de esta exposioidm preocupada en cuestionar
anticipadamente los fendmemos de la oreatividad en los
préximos afios.Este performance es tambien una consecuem
cia de su menifiesto de lae siete palabrasp”(l)el (2)a»
tista (3) es (4)itil (5)e1 (6)arte (7)imitil® i

blicado e n El Espectador un dia de agosto de 19T4.

La presente obra se oomplements oon el reparto de la pme-
sente aota entre los asistendes y el registro fotogra-
fico de lo oocurrido.

-~

il (A YK 1‘_/, j_o
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Acta escrita por Jonier Marin después de realizar Me estd esperando un taxi (1980)
en el Museo de Arte Moderno de Medellin. Imagen cortesia del artista.
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IL FAUT LIRE, alors, en dessocus de cette proliferation, cette repe-—
tition obsédant de signes --en espagnol 1l s'agit de signes d'in-
terrogation et pas de points comme en frangals -—-, le dessin, le
centour et ila clture d 47€ assertion que 1'auteur, ob&issant & un
mécanisme rhétorique, presente en forme interropative.

Ce que Jonier Marin assure, affirme, avec la m8me obstination
qu'il trace et multipiie ses signes, n'aparcient pas a un registre
transitif, d un discours direct, ni ne peut pas €tre situé dans
1l'espace d'un contenu formulable, moncsemique. 51 cette affirmation
pouvait se réduire au signifié, ne pas ie déborder, n'adopterait-—
elle pas le détour rh&torique, la repétition du signe, 1'insistence
d'un trait qui appartient déj3d aux automatismes de la main, & une
sorte d'inconsclent gestuel
L'intervention de cet artiste n'a pas comme but Le signifié de
l'oeuvre, la pensée formuiable que Lui sert de justification et de
base, le dernier sens auquel i'objet physique, le suppcrt, donnerait
accds comme parmi une transparence cu un déchiffrement. Aussi, il
ne s'agit pas d'un désarrangement systématique, une saturation ou um
"barroca" au niveau du sigmifiant; au contraire, les materiaux sont
pauvres et banales, dépourvus de toute i1ntention chromatiquey de
toute disposition ornamentaie et fastueuse

La performance de Marin, le territoire dans lequel se projette
son Enerpie, son champ d'action, serait une peliicule innomable du
signe, exterieur et neutre, effet plutdt de la chaine de signes
plastiques, que 1'on pourral bien appeler i'cperativité.

Perturber ia fagon d'operer dans le "champ esthetique", dans le
thefitre de la signification; pas 1ntervenir selon ia cohérence et
la frontalité de 1'oeuvre, avec son unicitd et tout ce que cela
implique d'ideclogie, avec son &chelie de valzurs basée en son
insertion précise dans l'espace-temps, dans un systéme symbolique
donné; au contraire, muitipiler de manidre constante et disséminée
les interventions, les actes puntueis minimes, masquer L'assertion
sous la forme d'une continuelle interrcgation.

Seulement 3 la fin de la serie, recrospectivement, l'enchainement
des differencs actes apparaict, le discours que les englobe et
soutient, ce qui, de sa diversité apparent se configure comme unit@
et communique en un r&seau pas du tout apparent, la dissimilitude:
tracer avec sperme une courbe (spermographies), un signe, un ideo—
gramme flou dans une page d'@criture, signer et veadre plus cher un
billet de banque, imprimer une carte postale argentée avec des in-
terrogations, tracer ces memes signes dans 1 'air en sifflant, signer
4 1'encre rouge touts les catalogues d'une Bienal de Sao Paule, =
L'inventaire de ce qu'il y a de plus feurllu --- 1'Amazconas, la
for€t, la proliferation de signes--—renfermer dams un carton troué
le vide méme, la vacuité de ce que, mur ou table, lui sert de fond.

La multiplicité des interrogations ne devalt pas se lire ccmme
traces d'aucun emphase métaphysique, comme L'indication de ce qui
cuvre {en espagnol le signe d'interropation s'ouvie aussi) (i) et
ferme toute ontologie et dénonce toute curiosité, sinon au con—
traire comme assertion de ta pluralité et multiplicité@ dans L'in—
terstice symbolique dans lequel l'artiste intervient, comme quelque
chose qui frappe 1'halogéne des sunports et son infinité.

Face aus vestiges de cette ouevre, 3 ses craces, avec les sup—
ports et dans les lieux les plus divers, l'archeclogue du futur ne




recevra pas plus que la programmacion d'une entreprise systématique-
ment déceptive que le retournera, sans emphase et sans goguemardise,
sa propre question, sa curiosité inversée, le paleral avec sa propre
monnale .

Au lieu des contanus citables, auxquels prétend toute investiga-
tiom, toute archeologie, Marin affronte les spectateurs futurs avec
des faux vestiges de son identitd ---1'artiste comme producteur uni-
que et centré, de signes, n'existe pas ———avec quelques points de
référence sur l'identité de 1"1'art": pas d'oeuvre centré, pas de
discours du savoir; seulement des lieux marqués, signal@s par un
signe courbe, maladroit qui fimit par un point. L'assertion déniée
répetitivement.

Severo Sarduy
Parig IX 1979

. !
b ,t-tf}?-'l/\llz‘ coh,

severo Sacduf C- - =~ o
Sona Marin . 1 CC PubeRe; 13@.[(}‘6«‘ ¥ 9.

Texto escrito por Severo Sarduy para acompaiiar una performance sobre
el signo de interrogacién que Jonier Marin realizé en Amberes en 1979.
Imagenes cortesia del artista.
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Una interrogacion
de un minuto

El arte de los aitos 80, la nueva exposicion
del Museo de Arte Moderno de Medellin,
se inaugurd el miércoles tltimo. La asis-
tencia promedid curiosidad, desconcierto
¥ diversién. En medio de la inauguracidn,
el actor Jonier Marin irrumpio para hacer
un ‘performance interrogative’ gue durd
exaciamente un minuto, al cabo del cual
&l se marché en el mismo taxi en que
habia venido. Se repartié luego un acta
donde quedaron consignados todos los W i /
movimientos. Asi lo capté Gabriel liega al Museo de Arte  [rrumpe entre Jos asistenies.
Buitrago. Moderno.

.éhn un enorme pldstico. .. Con mu!mim:

—r— [ U U vw ouve smumny gy mewns | doksgamente 1o yaseensente
D05 coma hecha obser
e Ia razén por la que ol &
siquico debe respetar el cara:

 Musical, Metodologia de | s Bdu-
v Superior ¥ Metodologia Pedag
Bica, enre oiras

bogia religiosa’
CON RUMBOS DISTINTOS mis. finalizd, la religson o

En sa dlima intervencitn clect de simbolos, 3 esos simbolo ¢
ayer en ¢ auditorio de la m'Pd {..mldn ~auﬂa‘l 'T::“:;\:‘:lll; 12:-'1“::;
Restrepo hizo énfasis en la distincion qui :
n.‘.emn;emnzh sicologia y la religidn.  problemas ulmom debe ¢

“La mayoria de los sictlogas religlosos
ratan de hacer un trabajo de sicologos y  4€
no de tedlogas o de fibdsofos. La sico-
mu 00 puede ser religioss en cuanio a
natieraleza, sino en cusnto & su obje-
ot
Expresd ademds que la sicologia reli-
3053 10 €5 M que una
exnrhlm:'m experiences y actides.

de ahi e, m, munca e [T aa

bl e g POETAS
B Sicofusia un veredicto sobre 1a verdad i
o I falscdad de [a religion. L sicologia naadsds ,""‘"“g e
religiosn pone enire crnmlln Ia s TN LA ANTICUARIA
1encia efectiva de un Digs al ¢ Crn 447417 ot Arsrvc T 48
las actitudes ¥ bos rites rel-(wa - Raparn WAL NCURTUR mepes Foes
que las diljcultades que se preseatex. i wigaian s

por evte aisla F
P csiculamtes. ‘Porque deato de una s S it

mitos que amamantar
10 deranic siglod”"

Con una interrogacidn

Registro realizado por el periddico El Mundo de Me estd esperando un taxi (1980),
en el Museo de Arte de Moderno de Medellin. Imagenes cortesia del artista.
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Interrogations, intervencion urbana
de Jonier Marin en Polonia, en 1991.
Imagenes cortesia del artista.
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LA INTERROGACION PERMANENTE

Cuando el hombre actuia sobre el mundo,ya es un mundo. Antes de nacer,
lleva andado un buen trecho del camino. Sus primeras preguntas sélo las
_ responde el llanto. Su madre se afana a interpretar sus gestos, le complace,
le conduce en sus primeras salidas al universo del sentido,establece un
puente entre él y las cosas, lo inicia en la razdn de su existencia. El
lenguaje acudird, en su momento,a dar respuestas provisionales a sus in-
quietudes primarias.Cuando comience a dominar conceptos, se orientara en el
COSMOS .

El perfeccionamiento gradual del instrumento,permitio”al hombre el do-
minio técnico de las fuerzas naturales.Hoy,obtiene asi un ventajoso rendi-
miento de la idea. Ese itinerario humano se ha comparado al acceso progre-
sivo del nifio al mundo adulto. N

Renunciar a esa apropiacidn material, es entrar en conflicto con ¢* tiempo,
con la conciencia del tiempo, es aburrirse. No le queda al hombre en esas
circunstancias otra salida que inquirir sobre su condicidn de ser pensante.
Resultado, entra al reino fascinante de la idea. Pensar le hace libre. Alli
sélo se llega por el drduo camino de las interrogaciones. El cientifico nos
quita vendas de los ojos. El fildsofo ilumina la senda por donde van nues-
tras preguntas.El uno como el otro, nos sitda ante el mundo, establece las
coordenadas minimas de nuestra errancia cdsmica.

Frente a la injustificacion de la existencia, el espiritu queda ocioso. El
creyente religioso prolonga las raices de lo divino en su ser profundo y
oculta la duda en las tinieblas de su fe. El creador de mundos,el alfarero,
el artista,pasa de lo utilitario a lo initil anhelando prolongar su alma
hacia "un tiempo que sera sin mi" ( Levinas),dejando en cada una de sus o-
bras una respuesta que, desafortunadamente, se va deteriorando hasta volver
a su estado inicial de interrogante.

Me pregunto si la intensa actividad artistica de este siglo,promovida por
el desarrollo de la comunicacion global,no ha sido acaso el mds importan-
te movimiento politico. En cada espiritu ha guedado sembrado un "grano de
infinito". Un estado de alerta cotidiano sobre la calidad de esas liberta-
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des conquistadas. Es la anterior lucha por un territorio, sustituida por
la "rotacion del signo". El mas fuerte establece, desde su trono medidti-
co, su valorimetria hegemonica.

En el centro de cada movimiento artistico, en el ojo del cicldn, va el
signo de interrogacicn. Tan visible, que no lo percibimos. Estd implicito
en cada obra o poema, en todo acto de cultura. La simultaneidad fenomenolo-
gica que resulta de la informacion inst.anta!nea, produce un bigbang perma-
nente rico en interrogantes. Todo cambia. La interrogacion permanece y ga-
rantiza que el arte no es de marmol sino un ente en movimiento. Una in-
terrogacion se busca en otra.La vida transcurre en esa busqueda que es la
Unica respuesta.

El signo de interrogacicn abre la frase a todas las significaciones. Ex-
traido de su contexto lingiiistico, en la superficie de un cuadro, emerge
como el pentimento que toda obra lleva oculto y que en este caso se sustitu-
ye a los elementos de la misma. Se convierte en perspectiva, en una pro-
yeccion que huye hacia el futuro...como el hombre, esa interrogacion per-
manente.

Jonier Marin - Paris,mayo 1991.

7 i

Texto escrito en 1991 por Jonier Marin sobre la interrogacion.
Imagenes cortesia del artista.
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Jonier Marin en Paris en 1975. Imagen cortesia del artista.




3. LA FOTOGRAFIA COMO
MATERIALIZACION DE LA
ACCION

OO OO OO OO OO OO OO OO OO OO OO

Una vez arrib6 a Europa a principios de la década de 1970,
Jonier Marin acudi6é a un proceso particular que llevo a la fo-
tografia desde un lugar marginal a un sitio de privilegio en la
historia del arte contemporaneo, hecho que se remonta a cierta
crisis que empezo a experimentar el medio fotografico desde los
cuarenta y cincuenta. En ese proceso, la fotografia no solo tuvo
que sobrellevar ciertas transformaciones formales para adecuarse
a las poéticas conceptuales y del land art, sino que debid generar
un discurso teorico ad hoc como vehiculo de legitimacion. El mis-
mo fue provisto, fundamentalmente, desde la universidad y, mas
concretamente, por criticos y académicos de la Ecole des Hautes
Etudes en Sciences Sociales, nucleados en torno a algunas revistas,
como Communications'y Cahiers du Cinéma, y personajes relevantes a
nivel tedrico (Roland Barthes, Antoine de Baecke o Serge Daney).

De forma paralela, una gran cantidad de artistas procu-
raron vincular este medio con el mundo de una manera fresca
y diferente, superando los criterios de la fotografia como mero
medio de fabricacion de imagenes artisticas. Si en las décadas de
los cuarenta y cincuenta el énfasis estaba puesto en la bisqueda
de las propiedades internas que convirtieran la fotografia en algo
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La fotografia como materializacion de la accion

unico —por ejemplo, a partir del enfoque, el detalle, el encuadre,
la perspectiva, la velocidad de la obturacion y la tonalidad—,
en el marco de las practicas artisticas que surgieron entre las
décadas de los sesenta y setenta, la fotografia reflexioné sobre
su papel, no volcando la mirada hacia su interior, con el fin de
definir un cardcter especial, sino proyectandola hacia el exterior
para analizar como la cultura de masas la entendia y como ponia
su caracter descriptivo a disposicion de las necesidades de la vida
cotidiana. A partir de entonces, la practica artistica soportada por
la imagen fotografica vario su foco de atencion, de las tendencias
a crear un realismo original basado en los parametros formalistas
de belleza estética, profundidad social e historica de los fotogratos
modernos, como Alfred Stieglitz, Edward Weston, Walker Evans,
etc., a una forma heterogénea de objetos, estrategias, géneros y
materiales que transgredian el estado puro de la fotografia artis-

tica.?? Asi, con la voluntad de cuestionar el formalismo moderno y

22 En un ensayo titulado La fotografia tras la fotografia artistica (1984),
Abigail Solomon-Godeau apuntaba una clara diferenciacion entre
esta y los usos fotograficos de la posmodernidad: “La distincion
genérica que estoy intentando trazar entre el uso de la fotografia en
la posmodernidad y la fotografia artistica se basa en el potencial del
primero para el analisis, el estudio y la critica de las instituciones
y/o representacion, y la incapacidad profundamente asentada de la
segunda para reconocer siquiera la necesidad de pensar tales asuntos
(Solomon-Godeau, 2011, p. 77). La denominacién “fotografia artis-
tica” estaria aqui relacionada con el formalismo moderno. Con este
apelativo, Solomon-Godeau se refiere a un tipo de imagen volcada
en la exploracién de los recursos propios del medio, una fotogra-
fia ensimismada, autébnoma y autorreferencial, heredera de una
larga tradicion de grandes autores, desde Alfred Stieglitz o Henri
Cartier-Bresson hasta Robert Irank y Lee Friedlander. Frente a
ella, sitia una practica fotografica posmoderna que transgrede las

tradiciones, géneros y estilos fotograficos. En la posmodernidad, la
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la centralidad de la pintura dentro del sistema del arte (entre otros
muchos factores), los artistas vinculados al arte conceptual, al land
art 'y al arte de acciéon, comenzaron a crear obras que parecian
escapar de los condicionantes que habian marcado la produccion
artistica precedente (sobre todo los condicionantes econémicos y
expositivos). En virtud de ello, necesitaron de un medio como la
fotografia para dejar constancia de sus acciones o de sus inter-
venciones en el paisaje y potenciar los significados de sus trabajos
gracias a unas particularidades técnicas y a unos ambitos de di-
fusion particulares. Sin formacion fotografica especifica, artistas
norteamericanos y europeos empezaron a emplear la fotografia
como una herramienta conceptual o como un medio relativamente
accesible y econémico, alejado de los objetivos de la fotografia ar-
tistica de las décadas inmediatamente anteriores. Lo irénico de la
situacion es que, a pesar de su entrada por la puerta trasera como
imagen precaria (Dominique Baqué) o como antifotografia (Nancy

fotografia pasa a ser un medio mas al servicio del artista. Después
de mucho tiempo intentando alcanzar la categoria de arte elevado
(pensemos en las grandilocuentes y afectadas escenas propias del
pictorialismo decimonénico o en los esfuerzos llevados a cabo por
Stieglitz en la direccion de The Little Galleries of the Photo-Seces-
sion), resulta paraddjico que solo cuando la fotografia renuncia a
su potencial estético, cuando se refugia en su humilde condicion de
vestigio y formula una autocritica a su identidad como dispositivo de
representacion, entra de facto en el terreno del arte para infiltrarse,
por fin, en sus instituciones. De aqui partiria la division de Jean-
Francois Chevrier entre “fotégrafos puros” y “artistas que usan la
fotografia”. Estos tultimos entierran los debates sobre la artisticidad
de la fotografia, su practica esta inserta en el discurso de las artes
plasticas, no solo en la historia de la fotografia, asumen la posibi-
lidad de mestizaje que el antiesencialismo postmoderno les brinda
y acuden a la fotografia como un medio entre otros muchos con el

que formalizar sus trabajos.
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La fotografia como materiali

Foote), el uso que hicieron tales artistas en el marco de propuestas
conceptuales o vinculadas al land art ofrece mas elementos sobre la
naturaleza artistica de la fotografia que una imagen hecha por un
fotografo de las décadas de los cuarenta o cincuenta. Y ello debido,
precisamente, a ese espiritu autocritico que los animé a dejar de
perseguir la legitimidad artistica que la fotografia habia buscado
en el espacio del museo o la galeria (la pared del cubo blanco),
explorando dispositivos y ambitos de difusion (el archivo, la pagina
impresa) en los que el medio adquiri6 otros usos y significados.

Jonier Marin, Spaguetti (1973). Imagen cortesia del artista.
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Participando de un modo consciente, tras conocer los debates
en torno al estatuto de la imagen fotografica, de ese movimiento
de desmaterializaciéon que caracterizaba una parte importante
de la produccién artistica del momento a nivel internacional,
Jonier Marin hizo entrar por la “puerta trasera”, a principios
de los setenta, la fotografia en su proyecto artistico, como una
fuente primaria para reconstruir el sentido de ciertas acciones
sobre la base de su intencionalidad, e incluso para testimoniar su
existencia en el tiempo y el espacio, pero introdujo en dichos usos
varios elementos importantes: articulo la fotografia con el lenguaje
para formar una especie de diada y, en consecuencia, posicionarla
en relacion con la nocion de documento. El emparejamiento entre
la imagen y el lenguaje no represent6, por supuesto, ninguna
novedad. Desde el surgimiento de la prensa ilustrada, a princi-
pios del siglo XX, la unién de palabras e imagenes fotograficas
fue uno de los elementos centrales de la cultura visual moderna.
En casi todos los usos ptblicos de material fotografico impreso,
libros o revistas, carteles, publicidad, e incluso imagenes fotogra-
ficas de cine, aparecian articuladas con el lenguaje a manera de
titular, texto circundante, intertitulos, etc. Esta relacion quedo
reprimida en la fotografia modernista (con excepcion del trabajo
basado en el fotomontaje), e ignorada en los modelos criticos y
teoricos que buscaban entender el mundo “puramente visual”
de las imagenes operando de acuerdo con leyes fundamental-
mente diferentes de las que rigen los materiales lingtisticos. Sin
embargo, alrededor de 1966-1968, justo antes del surgimiento
de una practica conscientemente articulada de arte conceptual,
una serie de proyectos se interrelacionaron implicitamente con
el arte pop al apropiarse de formatos comunes a los medios ma-
sivos, tales como anuncios, fotos de periédicos y ensayos foto-
periodisticos, formatos que fueron transferidos a otros medios,
como en las pinturas de John Baldessari, o producidas para su
publicacién real, como el célebre ensayo fotografico Homes for
America (1966), de Dan Graham, o el simulacro de viaje de Robert
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Smithson 7he monuments of Passaic, que aparecid en Artforum en
diciembre de 1967. En proyectos posteriores, mas abiertamente
conceptuales, las obras de texto-imagen a menudo adoptaron
la forma de registros burocraticos y documentacion cientifica:
desde los mapas, diagramas e instrucciones de Douglas Huebler
y los documentos y anotaciones de Adrian Piper presentados en
carpetas, hasta los archivadores masivos del Indice 001 (1972) de
Art + Language, que suprimieron el acercamiento al pop de las
primeras practicas conceptuales mediante el uso del lenguaje
como un vehiculo aparentemente transparente de significado y
evidencia histérica. Jonier Marin parece situarse a medio cami-
no entre ambas tradiciones artisticas al retomar formatos de los
medios de masas para la exposicion de sus fotografias —sobre
todo el periddico, como lo veremos mas adelante—, pero tam-
bién al adoptar formas expositivas en las que texto e imagen se
vincularon novedosamente a partir de mapas, paginas extraidas
de libros, telegramas, cartas, poemas, etc.”?

Respecto a su vinculacion con el documento, Marin com-
plejizé la relaciéon de este con la fotografia al desdibujar sus
funciones tradicionales. El uso del concepto de documentacion
en su obra no es tan sencillo como podria esperarse, en com-
paracién con otras connotaciones usadas en el arte de los anos
sesenta y setenta en general, y el conceptualismo en particular.
Alli, la documentacion es cominmente entendida, en palabras
del critico y curador britanico Lawrence Alloway, como lo que
“distribuye y hace accesible la obra de arte inaccesible... o efi-
mera” (Alloway, 1970, p. 203). La documentacién, a menudo por
medio de fotografias, fue crucial para la exposicién (si no para
la realizacién) de practicamente todas las manifestaciones que
se alejaban del objeto de arte autosuficiente, estable y acabado.

2 Esta tltima forma de abordar la fotografia no la discutiremos en

este capitulo, sino en el dedicado al asunto amazoénico.
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En la propuesta de Marin, la documentacién cumpli6é varias
funciones, dependiendo de la propuesta, y englob6 diversas obras
que excedian lo fotografico (telegramas, pequenos dibujos, esho-
zos, estampillas, arte-correo, etc.). Si se trataba del registro de
acciones efimeras, era asumida en un sentido tradicional como
documentos fotograficos, pero también como una estrategia
para superar su fetichizaciéon de objetos estéticos, una estrategia
que, sin embargo, no rechazé el potencial artistico y critico del
medio como tal. Es decir, la obra concebida como un fin en si
misma, como algo para ser contemplado, sucumbid a un giro
copernicano de dimensiones excepcionales: en lugar de mante-
ner la relacion tradicional de la obra como material primario,
y la documentaciéon como material secundario, Marin propuso
una relacion dialéctica entre ambas. Esto explica, precisamente,
por qué les confirié estatuto artistico a muchas propuestas que
esbozo6 o escribid, y no formaliz6 materialmente en un medio
especifico —fotografias, pinturas, instalaciones, videos, etc.—.

Por consiguiente, al margen de si se trataba de propuestas
enfocadas en dar cuenta de las capacidades documentales de la
fotografia o, por el contrario, en formas muy especificas en las
que el lenguaje se adhiri6 a la imagen para dirigirla y especificar
algin significado, el acercamiento de Marin estuvo instigado por
un mismo proposito, a saber: subrayar la ambigiiedad del medio
fotografico desde el aspecto formal y el semantico. A esto responde
justamente que la nocion de fotografia que manejo estuviera mas
cerca de un concepto inclusivo, mestizo y heterogéneo que abarco
diversas combinaciones de imagen y texto, puestas en escena de
acciones, registros de objetos, secuencias y narrativas varias dis-

puestas de acuerdo a ciertas estrategias formales y conceptuales.
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La fotografia como materializacion de la accion

DE LA ACCION EN EL ESPACIO URBANO A
LA ACCION EN EL ESPACIO EXPOSITIVO

En 1972 Marin se inici6 en la fotografia con unos proyectos cons-
tituidos a expensas de la accion o, mejor expresado, de proyectos
escenificados a partir de trabajos performativos. En las diversas
ciudades en las que llevo a cabo estas obras —Milan, Zurich,
Turin, Paris, Buenos Aires y Sao Paulo—, el artista intercal6 su
papel desde dos frentes diferenciados, pero complementarios:
nstigo clertas acciones en un tiempo y espacio determinados, y
las registr6é desde una posicién “anénima’. Es decir, tomo parte
constitutiva de la misma en cuanto performer y fotografo.

Como instigador de la accién, por un lado, Marin creé las
condiciones para escenificar el acontecimiento instando al es-
pectador a que dejara de ser mero receptor pasivo de una obra
ya concluida —vy cerrada—, a intervenir activamente en ella,
interpretandola, manipulandola o incluso formando parte fisica-
mente de sus componentes. Money art service (1972-1973), su primer
obra consistente, giré en torno a una serie de eventos articulados
alrededor del dinero: en la plaza Duomo en Milan, Marin arroj6
monedas al piso y registré fotograficamente al desprevenido tran-
seunte mientras las recogia, o también intent6 regalarles dinero,
suscitando en el espectador reacciones de jocosidad, asombro o
negacion; en Buenos Aires firmé veinte ejemplares de un délar
con pintura anticorrosiva y los puso a la venta a cien dolares cada
uno, o rasg6 un billete en cientos de trocitos e intent6 ofrendarlos
a modo de limosna. Mas alla de la ironia que albergan, Marin
propuso en estas obras un tipo de produccion que liberé ala accion,
porque delegb en cada receptor su resolucion, quien actuaba en
funcién de las pautas “prescritas” por el artista o bien las dejaba
de lado. Ello implico, en cierta medida, una oposicion a la idea
tradicional de artista, en cuanto los tres (artista, obra y espectador)
estaban mutuamente involucrados y conformaban un Gnico nudo
problematico. Sin embargo, la oposicion que Marin sostuvo aqui
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era mas compleja que la simple negacién, pues no implico, en el
desarrollo material de su poética, un impedimento para mantener
su nombre como “nombre de autor”. En lugar de ello, se inclino,
sin expresarlo de forma explicita, por dos posturas aparentemente
divergentes: de forma tangencial respondio, en primera instancia,
a una nocién que usaron otros artistas contemporaneos a ¢l con los

que comparti6 cierto “aire de familia”,**

asaber: el de “proyectista”,
entendido como alguien que modifica su propia posicion en las
jerarquias artisticas y propone una obra para que su realizacién o
culminacion sea ejecutada por otro u otros. El término proyectista
evidencia asi una conexion artista-obra-publico eminentemente
desestructurada con respecto al modelo tradicional e institucional,
una conexion en la que los tres dejan de presentar ubicaciones y
jerarquias inmutables para adquirir una mayor flexibilidad. En
segunda instancia, sugiere otro modelo de relaciéon artista-pa-

blico: el anonimato.* En la accién de botar monedas para luego

# Edgardo Antonio Vigo y Neide de Sa proponen el nombre de

“programador”, y Julien Blaine, el de “provocadores para hacer”.

% Elanonimato no es solo un gesto vinculado a estas primeras obras.

Antes bien, se presenta como una constante a lolargo de su carrera: en
la década de los ochenta, como una condicién de vida anhelada por
el artista; en los noventa, en la invencién de un critico ingles llamado
John Braxton, que le permitia asumir cierto “anonimato’ para publicar
textos sobre la obra de Raymond Hains; y, en un momento determi-
nado de su carrera—que Marin no precisa con claridad— mediante
el uso de un tipo nuevo de firma: el uso del sello de goma personal.
Al mismo tiempo que ofrece un dato concreto de su autoria, muestra
un tipo de firma particularizada que ha reemplazado la habitual
hecha a mano. Complejizando el asunto, el sello personal, aunque
disefiado por él mismo, puede ser reproducido infinidad de veces con
la misma validez y, en casos extremos, utilizado por otras personas

que puedan hacerse pasar por el artista. Sellar una obra en lugar de
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fotografiar a las personas recogiéndolas desprevenidamente, el
artista no estaba necesariamente presente, aunque el anonimato
no garantizaba per se la participacion del ptablico: ambos elemen-
tos se presentaban interrelacionados, de modo que, si el primero
no se encontraba presente o se desconocia, atraia la actividad de
los segundos a la obra. Sin embargo, podria pensarse que, mas
que el desconocimiento del autor, eran los medios y estrategias
empleados por él los que movilizaban de un modo mas o menos
eficaz dicha participacion. En este aspecto, Marin era consciente
de que su presencia como artista era indispensable, ya que sin los
elementos materiales necesarios para la confirmacion de la accién
no habria obra u accion artistica. Es decir, si no habia un artista
que planificara —en mayor o menor medida— el desarrollo de las
acciones, y que ofreciera los elementos materiales o conceptuales, o
ambos, al puiblico, lo que resultaria seria cualquier acciéon comun,
sin ninguna intencionalidad artistica.

En cuanto performery fotégrafo, por otro lado, Marin desarroll6
una serie de acciones sin ningun tipo de publico, cuya misién no
era levantar acta, proveer una imagen externa a la accion, sino
colaborar en la produccion de la performance por medio del acto
fotografico. Aqui la documentaciéon no gener6 simplemente ima-
genes/declaraciones que describieran una performance autbnoma y
el modo en que se desarrolld: produjo una accién como performance.
Teniendo como centro la plaza Duomo de Milan, el artista trabajo

en acciones fotograficas en las que el peso conceptual de la accion

firmarla se vincula estrechamente con un aspecto particular: evitar la
significacion especifica que tiene en el arte la firma del original como
dato irrefutable de autoria y autenticidad. Asi, a pesar de que no es un
elemento constante u homogéneo en su poética, el anonimato podria
interpretarse como una variacién de la idea de artista que podemos
llamar nestable. Un artista que a veces firma, otras, no, y en ciertas

situaciones, lo hace por medio de un sello.
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reposaba sobre el espacio fotografico. Las Duomo works (1972), nom-
bre dado por el artista a esta segunda propuesta, se componen de
unas secuencias fotograficas que recogen el desarrollo temporal
de una accion a la vez que conforman el espacio en el que esta
tiene lugar. La accion la disefi6 como una sucesion de tomas, y la
fotografia no quedo supedita a esta, sino a la inversa:

Creando parcours y secuencias de trabajo, como, por
ejemplo, Via Manzoni, unaiday regreso por esa calle
central de Milan, siempre atento al paso del tiempo
de los relojes. O si no, un parcours por el centro, a pie,
en el sentido de un supuesto reloj, teniendo como
centro la plaza Duomo. Todo esto podria llamarse,
para resumir, Duomo works. En estos trabajos emprendi
una investigacion acerca de nuestra relacion con el
tiempo y con el entorno, una relaciéon que me llevé a
escenificar una serie de acciones y a registrarlas foto-

graficamente. (Jonier Marin, comunicacion personal)

Como se infiere de las palabras de Marin, la fotografia
cumplié una funcién eminentemente activa en la obra. No fue
exclusivamente testimonial, sino que particip6 activamente, junto
con la accion, en la creacion del resultado final. Aun pareciendo
documentos fotograficos, las Works duomo son una construccion
artificial, series de actos ficcionales que permiten profundizar en
un aspecto muy concreto del trabajo de Marin: la imagen mental
que plantea a partir de un guion-partitura de la accion. Es decir,
las fotografias las realiz6 de acuerdo a una “partitura” a través
de la cual visualiz6 previamente el acto performativo y controld,
ala vez, el desarrollo de la accién de una manera muy diferente
a como lo hubiera hecho con otro medio. A esto precisamente se
debe que Marin, antes de realizar el recorrido, hubiera trazado

una suerte de mapa de los relojes que rodeaban la plaza Duomo.
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La fotografia como materializacion de la accion

Jonier Marin, registro fotografico de Money art service (1972).

Imagenes cortesia del artista.
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Jonier Marin, registro fotografico de Works duomo (1972).
Imagenes cortesia del artista.
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Eilano Clock

1 Senato x P.Cavour

2 Mozart x 3.Danizsno

3 Corridoni x Donizetti

4 Barnaba X L.Hanara

5 Lamarmors x Cso. Forta Romena
5 Quadrono x 5.Foo. Asgsis

T Senta Croce x Molino de Armi
3 Correnti x @.¥ora

3 Lgo.Gemelli x 3.Ambrogio

lo F.Castello x Ricasoli

11 Pontaceio x Bonanarte

12 Borgonuovo x Patebenefratelli
Centro ———-==—======== P. Duomo

Mapa de los relojes de la plaza Duomo que Jonier Marin utiliz6
para las Duomo works. Imagen cortesia del artista.

En estas dos series fotograficas, ademas de rastrearse uno de
los tantos nuevos usos que la fotografia adquiri6 en el arte con-
ceptual, esto es, como medio de informacién y como documento,
también ponen de manifiesto algunos de los interrogantes que
trajeron consigo estos nuevos usos: ;en qué medida estas fotogratias
suponian un retorno al objeto de contemplacion estética?, iseria
pertinente hablar de un proceso de rematerializacion de la obra
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de arte tras su desmaterializaciéon en la accion?, ¢las fotografias
no reintrodujeron el trabajo artistico en el mercado, en la galeria
y en el museo tras los ataques que el mismo arte conceptual y el
arte de accion habian dirigido contra estas instituciones? Con en
el encuentro entre fotografia y acciéon en estas obras, Marin las
situdé a ambas en una nueva perspectiva: en primera instancia,
la accién adquirié una nueva materialidad, una fisicidad que
transformo su dimension efimera y que, tal vez por eso, pro-
yectd una sombra de sospecha sobre el dispositivo de registro;
en segunda instancia, la fotografia particip6é en una especie de
retorica del documento que, asociada a los aspectos mas criticos
del arte de accion, le granje6 una artisticidad construida sobre
su autonegacion como medio artistico. Teniendo presente ambos
aspectos, resulta problematico considerar el uso de la fotografia
en estas acciones como un simple medio documental, registro fiel
o memoria detallada del desarrollo de la obra. Las fotografias de
Money art service y Duomo works son, como lo sugiri6 Marin en una
declaracion para la Galeria Henrique Faria, imagenes-acciones
creadas para y por el objetivo fotografico. Al margen de como
emple6 la fotografia, de la intencionalidad primigenia y de los
sentidos de la acciéon, ninguna de las dos —la fotografia y la
accion— se pueden concebir separadamente. Es mas, incluso
cuando Marin emple¢ la fotografia con el inico fin de registrary
documentar la accion del modo mas objetivo posible, y aun cuando
no pretendia convertir la imagen en una nueva obra objetual que
reubicara la accion en un espacio bidimensional, ese registro tuvo
un peso significativo en el disefio, la conceptualizacion, difusion,
el estudio e interpretacion de la obra, a tal punto que resulta casi
imposible separar la accién de su materializacion fotografica.
Justamente por esta razon, la accion en estas primeras propuestas
se encuentra atrapada entre su cuestionable condicion efimera 'y
la necesidad de un registro fotografico que, en tltima instancia,
le da carta de naturaleza como un acto artistico. Escenificar un

evento para la camara, un acontecimiento tan trivial como tirar

141



le la accion

acion ¢

rd

La fotografia como materiali

monedas en una plaza o regalarlas a los transetntes, no es mera-
mente producir una fotografia de una actuacion, sino optar por la
posibilidad de que la fotografia pueda establecer una relaciéon con
lo real muy diferente de la supuesta por convencion. Se trata de
fotografias que también representan la externalizacion de estados
de conciencia, esto es, trastocan, de manera informal, humoristica
y a veces insustancial, el privilegio otorgado a ciertas identidades
extremadamente serias en arte y fotografia, en particular, la idea
de autor an6nimo en el modernismo (como rechazo de la forma
negativa de la autodescripcion y la autobiografia) y la idea del
fotégrafo como testigo objetivo.

Si se conciben como iméagenes-acciones creadas paray por el
objetivo fotografico, o como series de actos ficcionales, Money art
service y las Duomo works manifiestan un particular deslizamiento
hacialo “teatral” y “narrativo” o, lo que es lo mismo, una preocu-
pacion por el tiempo o por la duracion de la experiencia, aspectos
todos fundamentales en series fotograficas mas introspectivas,
como Rasgar (1972), Geometria (1972), Cosa mentale (1973) o Neruda
(1973). El concepto de teatralidad conlleva necesariamente un
elemento temporal: se realizan para una situaciéon y duracion
especificas. Por tanto, aunque “tengas que estar alli” para con-
templarlas (muy pocos lo estuvieron), la experiencia temporal
implicita en ese “estar alli” es transferida por Marin a soportes
fotograficos. La teatralidad y la temporalidad se encuentran
reforzadas por un elemento articulador especifico: estan construi-
das a partir de la disposicion de varias imagenes aisladas en una

secuencia que reproduce espacialmente el “relato narrativo”.?

% No todas las series fotograficas de Marin funcionan segin este

principio. La estructura secuencial de Money art service esta supeditada
a una cualidad conjuntiva, esto es, basada en mayor medida en lo
que podria definirse como una suma de imagenes al estilo del cine

surrealista de Bufiuel, Jean Cocteau o Maya Deren —“esto y esto y

142



De este modo, cada imagen fotografica contiene su propio espacio
y tiempo potencial, pero este depende, en mayor o menor grado,
del conjunto total de las imagenes. O bien, dicho de otra manera,
se trata de imagenes cuya lectura es singular y unificada, pero
que encuentran en lo multiple su principal estrategia visual.
Son imagenes en las que se producen reiteraciones de elementos
susceptibles de ser aislados visualmente y, por tanto, en los que
la repeticion se convierte en una estrategia formal importante.
En estos casos, los elementos y formas repetidas suelen responder
a intenciones narrativas, ya sea marcando ritmos, elaborando
conjuntos, generando series, etc.

Si algo distingue a estas series es el hecho de que el artista
no fotografia los hechos en el momento de suceder, sino que esce-
nifica un acontecimiento para conseguir un resultado fotografico
preconcebido. La imagen se presenta como forma subsidiaria de
un acto, como “foto-documentacion”. Asi por ejemplo, Rasgar es
el registro fotografico de una accién llevada a cabo en Zurich
en 1972, en la que una mujer situada frente a una pizarra rasga
un pliego de papel colocado en esta; en Cosa mentale, el artista se
convierte en materia de su propia obra, fotografiandose con el
torso desnudo y una mascara mientras ejecuta varias acciones coti-
dianas, como fumar, bostezar, comer, restregarse los ojos, sonarse
la nariz con un pafiuelo, usar lentes, pensar interrogativamente;
en Geometria, una mujer organiza tres figuras geométricas —un
circulo, un trapecio y un cuadrado— cuyo marco responde a
la forma de un cuadro enmarcado. Aquello que sucede ante la
camara, el acontecimiento que va a ser fotografiado, es preparado
(puesto en escena) por el propio artista con el fin de documen-
tarlo, articulando asi una reflexiéon a partir del didlogo que se
estableceria entre el concepto contenido en el acontecimiento y

esto...”—, mas que de una manera consecutiva —"“esto a causa de esto

y como consecuencia de esto otro”™—.
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las posibilidades tedrico-discursivas del medio fotografico. Las
fotografias constituidas a expensas de la accion vy, por lo tanto,
escenificadas a partir de trabajos performativos, suponen una
“Iintroversion” o “subjetivizacion” del reportaje, en la medida en
que este ya no tiene lugar en la calle (plaza Duomo o via Manzoni),
sino en una galeria o en el estudio del propio artista. Frente al
verismo de la fotografia directa, en la que habla un sujeto que,
con su camara, capta de manera objetiva aquello que sucede ante
sus 0jos, sin modificar nada, sin intervenir en el acontecimiento,
sin componer el “cuadro”, Marin crea la situacion fotografiable,
la condiciona o escenifica valiéndose de muy diversos medios
que exceden lo fotografico. En Cosa mentale, por tomar una de las
series, no hay un sujeto que pulse el botén y un objeto que reciba
el fogonazo del flash: el artista es objeto y sujeto. No atrapa la ac-
cion: la produce. Es decir, aqui se da el encuentro de dos procesos
diferenciados pero complementarios: la escenificacion ficcional
se apropia de la estética documental, y el artista se convierte en
un director de escena que utiliza la autorrepresentacién vy, sin
embargo, no se basa en el autoanalisis o el autoconocimiento.
Apareciendo fisicamente, no pretende hablar ni de ¢l mismo ni
de sus vivencias. En estos “autorretratos”, el propio cuerpo es
normalmente protagonista y objeto-instrumento artistico. El pro-
blema con este tipo de obras surge cuando se identifica autorretrato
con autobiografia o con discursos del yo. Lia sola presencia del autor en
la fotografia, aunque obviamente sea un acto consciente y fruto
de la intencién de querer formar parte del centro de atencién de
la obra, no implica una voluntad autorreferencial. La cuestion
de la referencialidad, en Cosa mentale, puede resultar engafosa,
porque mostrar el rostro con una mascara y el torso desnudo en
una fotografia no implica una confesion. El autorretrato no es
automaticamente autobiografico o autorreferencial. El artista se
utiliza como modelo, pero puede no estar detras de esa mascara,
al igual que un escritor puede utilizar la primera persona para
construir un personaje de ficciéon.
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Jonier Marin, registro fotografico de Rasgar (1972).
Imagen cortesia del artista.
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Jonier Marin, registro fotografico de Cosa mentale (1973). Imagenes cortesia del artista.
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Jonier Marin, registro fotografico de Cosa mentale (1973). Imagenes cortesia del artista.
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El acercamiento de Marin a la fotografia no se agoto solo en
el registro de acciones performativas. De forma aleatoria, y sin
seguir un plan estético especifico, entre 1973 y 1983 produjo tres
fotografias animadas por intenciones diametralmente opuestas
a las que cre6 en 1972 en las calles de Milan, pues en ellas el
énfasis recayo en liberar la imagen fotografica de su funcion de
representar el mundo y en jugar irénicamente con la posibilidad
de que fuera una huella de lo sucedido. En contraste con Works
duomo, caracterizadas por la participacion del puablico y la pre-
sencia inestable del artista, en estas propuestas apunta a senalar
la ambigiiedad de la fotografia desde un interrogante preciso:
iqué es lo que el ojo ve realmente? En 1973 publica, en la seccion
de Lecturas Dominicales de £I Tiempo, seis fotografias de platos
con restos de comida o implementos de cocina en su interior,
en las que reuni6 dos aspectos comunes a practicas fotograficas
conceptuales de finales de los sesenta: la apertura del campo de lo
fotografico mas alla de la limitacion testimonial de su uso como
documentacion de obras inmateriales o efimeras y, en consecuencia,
la objetualizacion del proyecto artistico en soportes alternativos
al de la mera exposicion en espacios asociados a la herencia de la
neutralidad moderna del “cubo blanco”. La idea de fotografiar
objetos banales y presentarlos como obras artisticas se funda-
ment6, de alguna manera, en un acercamiento a la fotografia
desde la neutralidad estética y, por tanto, desde una inversion,
manierista si se quiere, de las estrategias del documentalismo
fotografico. Si en una primera instancia Marin logré una “intro-
version del reportaje” documentando acciones, en una segunda,
logré redefinir el uso del medio como documento replanteando
su dimensioén artistica —esto es, excediendo su condiciéon de
imagen documental— a partir de dos puntos interconectados:
el reforzamiento de la imagen fotografica a través de un medio
de comunicacién masivo y la lectura que ofrece de lo cotidiano
despojada de cualquier idealizacion estética, asentada en la indi-
ferenciay el anonimato de los objetos comunes (platos de comida).
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Frente a esta forma de proceder cabe formularse las siguientes
preguntas: {Marin ocup6 el espacio del periédico habitualmente
destinado a los anuncios para insertar una obra de arte que captara
la atencion del lector, por lo general distraida, errante, al consultar
esas secciones?, ¢la banalidad del registro de utensilios de cocina
pretendia generar en el lector de £/ Tiempo un extrafiamiento o
dépaysement que lo invitara a reflexionar sobre los demas anuncios
publicitarios? O mejor atn, jtrat6 de validar una posicion critica a
partir de una propuesta que, insertada en un espacio no habitual,
alterara a modo de paréntesis o cesura la proliferacion inusitada
de los signos publicitarios que exhibe usualmente un medio de
comunicacion? La obra se abre en multiples direcciones, situacion
que dificulta responder todas y cada una de las preguntas, pero
podria aseverarse, recogiendo el testimonio del propio artista,
que su intencién aqui fue concebir la actividad fotografica en
términos negativos, en el sentido de que las fotografias debian
definirse por lo que no eran, esto es, no como publicidad, pero
tampoco como arte. Es decir, lo que puso de manifiesto fue que
cualquier obra podia ser utilizada dialécticamente; de tal forma,
las seis fotografias funcionarian simultaneamente a nivel del len-
guaje artistico y a nivel del lenguaje popular de los media. Esa
situacion se veria reforzada, adicionalmente, por el hecho de que
las fotografias solo podrian ser expuestas en la publicacién. Nor-
malmente, las revistas reproducen arte de “segunda mano”, que
existe, primero, como presencia fenomenologica, en las galerias.
En este caso, por el contrario, existe solo por su presencia en la
estructura funcional del periédico, y lo que eventualmente podria
ser expuesto en las galerias es lo que es de “segunda mano”.

En una estela artistica diferente, Marin produjo otra ima-
gen fotografica, siguiendo un peculiar juego lingiiistico-visual:
invirti6 la forma tradicional de acercase a lo que narra una fo-
tografia —una accion, un acontecimiento o situacion—, de tal
suerte que en lugar de “ver” una imagen, se asiste a su lectura.

Durante una estancia en Milan en 1973, en efecto, en un gesto
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YoU ARE
READINE
A PHOTO

Jonier Marin, You are reading a photo by Jonier Marin, Made in
Milan in Aug 24-1973 (1973). Imagen cortesia del artista.

simple, pero que tuvo grandes connotaciones artisticas —porque
anticipo la peculiar relacion que estableceria acabadamente a
partir de 1976 entre el texto y lo visual— y varios niveles de
significacion, el artista escribié en un pliego de papel blanco la
siguiente frase, “You are reading a photo by Jonier Marin, Made
in Milan in Aug-24-1973”, y acto seguido procedio a tomarle una
fotografia. ;Qué niveles de lectura puso de manifiesto este juego
lingtistico-visual? Su estrategia se desplego en varios niveles de
interseccion. En primera instancia, seleccioné qué y determiné
cémo queria que la mirada del espectador entendiera la situa-
cién, idea o evocacion subyacente a la imagen, pues mediante
el trastocamiento de su “lectura” —una fotografia que se lee
antes que se ve— introdujo el juego de la descontextualizacion
al inducir en cierta medida la gestion de la mirada. En segunda
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instancia, sugirio otra forma de escribir desde la multiplicidad de
los lenguajes y otra forma de leer (desde la palabra en la imagen
y desde la imagen en la palabra). En tercera instancia, propuso
una imagen verbal e, incluso, plante6 el problema de hablar
de un sistema visual con el vocabulario de otro. Y, por altimo,
aprovecho la intimidad que el grafismo contiene para incidir en
lo que se quiere contar: una estancia en Milan el 24 de abril de
1973. Asi, con un texto escrito de su pufio y letra transmitio la
historia que la imagen aparentemente no cuenta.
Considerando una relaciéon mas o menos similar entre lo
textual y lo visual, en 1983 produjo La photo volée, una “fotografia”
en la que no usa camara fotografica alguna, sino que reproduce
un rectangulo en blanco que simula ser el marco de una presunta
fotogratia robada. Mas alla del gesto irénico que la obra alberga a
primera vista, disimula la concepcién poco ortodoxa que tiene el
artista sobre esta practica artistica: un terreno impreciso, amplio,
cambiante y multiforme. Esta constataciéon puede confirmarse
en la medida en que lo fotografico deja de ser un espacio tnica-
mente circunscrito a la técnica, para constituir esencialmente
un ambito privilegiado de la “imagen”, entendida en un sentido
amplio, esto es, desde aquellas imagenes producto del registro
de una accion, o generadas por la subjetividad, hasta las que
recicla en diversos medios graficos, etc. Pero lo mas llamativo de
la Photo volée es que tiene otras connotaciones relacionadas con
la propia ontologia de la imagen fotografica, al funcionar como
un “espejo” en el que la fotografia se mira para hacer visible
su propia condiciéon. De modo que al concebirla “enmarcada”
y “encuadrada”, Marin apunta a senalar, metaféricamente, la
naturaleza contradictoria e inestable del espacio fotografico: no
esta ahiy tampoco se crea, tal como sucede al pintar un cuadro,
que se va rellenando poco a poco. El fotografico es un espacio
conquistado fulminantemente, de golpe, pues es captado en el
instante de apretar el disparador. El acto fotografico es un corte
radical del espacio, y, sin embargo, el espacio en fotografia es
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real y existe inicamente en el momento de la toma. Por ello, sin
pretender caer en un juego de palabras en la Photo volée, el espacio
fotografico esta y no esta, esto es, se tensiona entre la presencia
y la ausencia, entre lo real y lo imaginario. Aqui la fotografia
no solo se entenderia como una comunicacién continua entre
lo explicito y lo implicito, lo ya visto y lo no visto, sino también
como un arte cuyo dominio no es distinto al de la poesia: lo
impalpable y lo imaginario.

PAGINA 4 ®  LECTURAS DOMINICALES, Agosto 5 ds 1972

g Fota de Jonier Marin

Fotografias publicadas por Jonier Marin en El Tiempo en 1973.
Imagen cortesia del artista.
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Fotografias publicadas por Jonier Marin en El Tiempo en 1973.

Imagenes cortesia del artista.
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Jonier Marin

né en Colombie, 1946
vit & Paris

Etudes d'architecture, art et cinéma & Bogota,
Rio et Barcelone

PRINCIPALES

EXPOSITIONS COLLECTIVES

1970 : Salon d'été, Musée d'art moderme de Rio
de Janeiro,

1973 . Galerie des Locataires (Ida Biard), Paris.

1975 Galerie , Varsovie.

1977 : XV Biennale Internationale de Sao
Paulo, Sao Paulo,
« Poeticas Visuais », Musée d'Art Con-
temporain, Sao Paulo.

1980 : Biennale de Paris (section livres)

1981 : Biennale de Medelli
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LA PHOTO VOLEE (The stolen phota) 12,5 x 8 cm. 1983

VIDEDGRAPHIE
1975 : EXTRA-Video, Ferrara, Italie,
1977 : « Video-Post », Musée d’Art Contempo-
rain, Sao Paulo.
« Video Rencontre-CAYC » & Caracas.
1978 : « Pluribande », ICC, Anvers.
1981 : « Video-Peinture », Pinacothéque, Sao
Paulo.
« Instructions », The Long Beach
Mussumn of Art Video Studio, Long
Beach, Califorie,
« Chibcha »  [Fusain-Videol, Electra,
Musée d'Art Modemne de la Ville de Paris.

1983 :

OEUVRE ACTIVE

1976 :

« Trois Minutes & Buenos Aires », Cayc,
Buenos Aires.

: Interrogations, Palazzo Grassi, Festival de

Performance, Venise.
« Funcion », Galerie Vandres, Madnd

: « Amazonia » Musée d'Art Modems,

Medellin, Colombie.

: # Hammock song » Center for Interame-

rican Relations, New York.

: # Dessin auditif dans le Noir », Revue

Parlée, Centre Pompidou, Paris.
« Off-Lights », Salle Polivalente, Galerie
Civica, Ferrara, Italie.

Colombian artist
lives in Paris

now o Off-Lights » (painting in the darkness) are more related to
behavior, than to visual representation itself. There is always a note
of humor in his works : paints, photos, video, or performances

Since 1972, uw pmpoﬂls of J. Marin are situated in the boundaries lobra-activa).
of i 0, «,Money art service »,
w 5 », o A ia w, ol marks », and

Jonier Marin, Photo volée (1983). Imagen cortesia del artista.
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4. CONTEXTO: LA CREACION
DE UNA RED MAS ALLA

DE LO INSTITUCIONAL
MEDIANTE LA APUESTA POR
CIRCUITOS ALTERNATIVOS DE
INTERCAMBIO. CREACION Y
COMUNICACION ARTISTICA

QOO OO OO OO OO OO OO OO OO OO0

Tras haber interiorizado los presupuestos de las
neovanguardias y estar perfectamente ubicado en un circuito
diagramado entre Italia, Suiza y Francia, en 1974 Jonier Marin
decidi6 ponerse en contacto con el contexto artistico brasileno con
la firme intencién de participar tanto en las redes de arte-correo
como en la primera generacion de videoartistas que tenian como
epicentro creativo el MAC-USP, presidido a la sazén por Walter
Zanini. La decision de retomar estos vinculos se produjo en una
coyuntura histérica muy particular para el arte brasileno y, por
extension, para el latinoamericano. En el curso de los afos se-
senta y setenta, en efecto, la vanguardia latinoamericana, como
bien lo asegura Fernando Davies, moviliz6 multiples estrategias
artisticas, cuya potencia critica constituyé una apuesta (no solo
estética, sino también politica) por redefinir las formas de entender
el arte y sus relaciones con la sociedad. La refutacion del valor
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Contexto

“arte” en su articulacién institucional, el replanteamiento de
los tradicionales lugares del artista y el pablico, y la exploracion
de nuevos circuitos de intervencién, conformaron las marcas
caracteristicas de esta vanguardia. En un contexto fuertemente
interpelado por el imperativo de la revolucién, y en el que los
diversos ambitos de la vida fueron llamados a transformarse de
manera radical, también el arte apost6 a intervenir, con potentes
y atrevidos desbordamientos de lo artistico mas alla de sus cauces
institucionales, en la transformacion colectiva y social. Frente a
la insuficiencia de las categorias tradicionales para constituir un
aparato conceptual susceptible de abordar la complejidad de las
nuevas obras, y en un contexto en el que la rapidez de los cambios
—estéticos, sociales, politicos— obligaba a actuar sobre la mar-
cha, Walter Zanini convocé a un sinnimero de artistas cercanos
al MAC-USP —entre ellos, Julio Plaza, Angelo de Aquino, Anna
Bella Geiger, Regina Vater y Paulo Bruscky, y otros del Rio de la
Plata, como Clemente Padin, Edgardo Antonio Vigo, Luis Pazos,
Juan Carlos Romero y Liliana Porter— para darle forma a un
dispositivo de comunicacién alternativo como el arte-correo, o
arte postal, que permitiera el movimiento de productos artisticos y
politicos, especialmente postales, estampillas, dibujos y pequenias
obras en papel, por fuera de la organizacion de eventos artisticos

comerciales y de regimenes totalitarios.”” Una iniciativa de este

2 Implantadas las dictaduras en la Argentina, Chile y Brasil, la
necesidad de denunciar la situacién que el gobierno ocultaba a los
medios de comunicacién internacionales demando la emergencia y
la articulacién de formas de comunicacién alternativas. Desde sus
particulares perspectivas, Walter Zanini en Brasil, Edgardo Antonio
Vigo en Argentina, Guillermo Deisler en Chile y Clemente Padin en
Uruguay, desarrollaron estrategias de arte-correo como una manera
de oponerse a los embates de la represion y dar a conocer lo que su-

cedia en términos politicos. Fue asi como los sobres, las estampillas y
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tenor se fundé en el intercambio con otras redes similares que,
surgidas de manera coincidente en diferentes puntos de América
Latina y Europa en el curso de la década de los sesenta, fueron
conformando una trama de comunicacién e intercambio entre
artistas y poetas que desafi6 los peajes institucionales del arte y
la censura politica. Asi, gracias a interacciones epistolares bila-
terales y de caracter privado, diversos artistas que nunca habian
tenido una relacion personal generaron experiencias de relaciones
menos asimétricas y mas horizontales, eliminando la figura del
comprador tradicional de arte, el galerista y el critico. Ademas,
disolvieron las diferencias entre la figura del espectador y la del
artista: los espectadores eran artistas y, a la vez, los artistas acti-
vaban, por medio de los intercambios epistolares, la idea de obra
de arte colectiva mediante la puesta en circulaciéon de postales
intervenidas sucesivamente por distintos creadores, a la manera
de un cadaver exquisito. En este sentido, lo mas importante del
arte-correo no se hallaba en las obras en si, sino en la estructura
interactiva que podia desarrollar. De manera que, alejandose de
los esquemas de exposiciones oficiales y comerciales, desconfia-
dos de la funcién de la critica, y como minimo, indiferentes a las
revistas dominantes de arte —o sea, hostiles a todo aquello que
pudiera parecer indispensable en la carrera artistica tradicio-
nal—, diversos artistas latinoamericanos pasaron a organizarse
para enfrentar una situacién completamente diferente, creando

los sellos enviados a una red de contactos del exterior se convirtieron,
segun Valeria Alcino, en una estrategia de resistencia politica que se
valia de iconos y frases que debian ser decodificados por los receptores
de las cartas (Alcino, 2019: 88). Los poemas visuales como formatos, y
losideogramas e imagenes que los artistas latinoamericanos encripta-
ban en sus obras de arte-correo permitian evadir, en cierto modo, la
censura que las dictaduras aplicaban a los envios en los que la palabra

daba una mayor claridad a los mensajes de denuncia.
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sus propias asocliaciones, sus propios intercambios y sus propias
publicaciones experimentales de poesia visual: Diagonal Cero y
Hexdgono 71 (Edgardo Antonio Vigo), Ediciones Mimbre (Guillermo
Deisler), La Pata de Palo (Damaso Ogaz), Los Huevos del Plata 'y
Ovum 10 (Clemente Padin).

Gracias a estas publicaciones, y a la decidida voluntad de
Zanini de embarcarse en la paradéjica decision de apoyar desde
la institucionalidad del museo practicas antinstitucionales, Marin
logr6 ampliar sus vinculos de relaciones artisticas y materializar,
mediante varias estrategias que excedian el arte-correo, uno de
sus intereses primigenios: la literatura. Una muestra de semejante
interés es posible encontrarlo no solo en los articulos que publicé
sobre poesia —principalmente sobre poesia africanay de Oriente
Medio—, sino también en los poemarios que escribi6 —La rosa
en el corazon, Poema de todos los dias y Sudor de cabras—, ilustrados,
algunos de ellos, con acuarelas. Sus filiaciones literarias con los
postulados vanguardistas también cabria rastrearlas en el gusto
que manifest6 por la interdependencia entre las diferentes artes,
por la voluntad de disolver las fronteras entre lo que es y no es arte
a partir de la apropiacion de objetos cotidianos y, principalmente,
de escapar de las imposiciones del mercado mediante propuestas
artisticas desplegadas en formatos discursivos especificos: el ar-
te-correo, los afiches urbanos y los manifiestos. En torno a esta
ultima propuesta, Marin redacto, desde 1973, una serie de textos
hibridos que ley6 en exposiciones, después de realizar alguna
performance, o que simplemente distribuy6 entre algunos de sus
mas cercanos amigos, entre los cuales se encontraban Severo
Sarduy, Pierre Restany, Ben Vautier y Raymond Hains. Pese a
reconocerse heredero de las vanguardias, dificilmente los textos
que escribia respondian a las caracteristicas que presentaban los
manifiestos en movimientos como el dadaismo, el futurismo o
el surrealismo, etc. Tristan Tzara, Filippo Tommaso Marinetti
o André Breton propusieron estos documentos como una decla-

racion de principios que regulaba y enmarcaba la produccion,
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a la vez que la volvia relativamente accesible para los lectores,
clarificando coémo la estética y la politica se engarzan en un pro-
yecto artistico de amplia envergadura. En cierto sentido, ademas
de ser un lineamiento programatico sobre lo que las vanguardias
querian desarrollar, el manifiesto funcion6é como portavoz ante el
resto de la sociedad, y se constituy6 en el inico medio autorizado
para transmitir la voluntad del colectivo a los ciudadanos. Varios
puntos acercan y alejan a Marin del manifiesto vanguardista.
Desde 1973, afio en el que distribuy6 el Manifiesto incomunicable en
la Galerie Des Locataires, hasta el Manifiesto del mutismo'y Arte al
descurdo, Lo dolido o Carta a unos amigos, escritos en el trascurso de
la década de los ochenta, el artista adopt6, como lo hicieron a
principios del siglo XX los movimientos de vanguardia, una po-
sicion con respecto a ciertos hechos e ideas relativas a la creacion
artistica, pero este compromiso no implicé, necesariamente, la
elaboracion meticulosa de una teoria, de una poética —si fuera
del caso— ni de un discurso que pudiera convertirse en una es-
critura militante con el objeto de ganar legitimidad y poder de
convencimiento. Asumidos en su acepcion tradicional como unos
documentos o escritos por medio de los cuales se hacia ptblica
una declaracion de propositos o doctrinas, los textos de Marin
podrian calificarse de manifiestos, pero no lo fueron en el afan
de ruptura, provocacién y busqueda de una nueva estética, que
tan evidente es al leer los que escribieron los futuristas o los estri-
dentistas, por citar algunos. ¢;Bajo qué parametros clasificarlos?
¢A qué presupuestos estéticos responden? ;Como se posicionan en
relacion con el contexto artistico mas inmediato en el que fueron
escritos y, por tanto, con respecto al pasado? Por su naturaleza
intersticial se sitGan en un camino cruzado entre el manifiesto
programatico, el género epistolar, la parodia de la resefia artistica,
el ensayo académico, la crénica de época e, incluso, la ficcion.
En virtud de esta condicion, informan y, al mismo tiempo, actiian
dicha informacién, razén por la que en muchos de ellos adopto
una voz directa, plagada de marcas propias del habla oral, con
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un tono y lenguaje de naturaleza altamente afectiva, valorativa
y censuradora, en muchos casos, de la tradiciéon y de ciertos
aspectos de la sociedad. A titulo ilustrativo, cabria citar el ma-
nifiesto leido como preambulo de la performance Rios vivos, llevada
a cabo en el marco de la exposicion “El Arte de la desobediencia”
(2018) en el MamBo. Las primeras lineas, construidas mediante
la anafora —esto es, la repeticiéon de una palabra al principio del
parrafo—, yla cita de diferentes concepciones artisticas del pasado
y del presente, introducen la definiciéon que el artista articul6 del
arte como un fenémeno radicalmente pluralista e irreductible a
una definicién esencialista o basada en cualidades inmutables.
Asi, en lugar de inclinarse por una postura univoca, en el texto
presenté multiples formas de pensar la creacion artistica, algunas
de ellas en abierta contradiccién con otras, o con cierto tono iro-
nico respecto a ciertos dogmatismos académicos imperantes en la
estética y la critica de arte. Conviene citar en extenso el apartado
aludido para comprender cabalmente lo expresado:

arte? Hacerse invitar

arte? Lo que va mas alla de Duchamp
arte? Definicién indefinida

arte? No Man’s Land

arte? En muchos casos no se trata de arte
arte? Artista, no prometas

arte? Inmisctyete, no te dejes excluir!
arte? En cualquier lugar esta bien

arte? Siempre es actual

arte? Que tu arte nos dejes lelos

arte? Incluye lo que la obra no dice

arte? Es en gran parte incomunicable
arte? No lo contiene el saber

arte? La historia del arte se ocupa a menudo de
aquello que dentro del arte no es arte

arte? Never call is duty
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arte? Al descuido, por qué no?

arte? “Interesante”

arte? No puede ser minimal en todo caso

arte? Que no se note que es arte

arte? Tu opinioén no cuenta

arte? Dicen que el estilo es todo

arte? El artista es util, el arte es inatil

arte? Mala obra, posible; mal artista, imposible
arte? Incluye el not art y el no-no art

arte? Acto convencional del espiritu

arte? Oscar Wilde sin duda dijo algo genial al
respecto

arte? No lo puede hacer otro

arte? Nadie lo esperaba

arte? El no hacer como opcién plausible

arte? No es lo que piensas de ¢l

arte? Que lo obvio sorprenda

arte? Hacer pensar en otra cosa

arte? No deja de interrogar

arte? Repita la pregunta?

arte? Deja aqui tu respuesta

arte? “El lado espiritual de los negocios” (Ad
Reinhardt)

arte? “Cosa Mentale” (Da Vinci)

arte? “Un accidente controlado” (China)

arte? “Un cuadro mas que una cosa” (Merleau
Ponty)

arte? “Lo que hace que la vida sea mas
interesante que el arte” (Robert Filliou)

arte? Nos descarga de los prejuicios de la realidad
(Bergson)

arte? No siempre es lo que representa
(Heidegger?)

arte? A veces es, a veces no es (Nelson Goodman)
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En los parrafos siguientes relaté anécdotas con Pablo Neruda
en el Festival de Teatro de Manizales en 1967, aludi6 a experiencias
tragicas acontecidas en su entorno social inmediato, realizé una
particular simbiosis entre algunas ideas surrealistas de Pez soluble,
de Breton, con las de Michaud, en £/ arte en estado gaseoso y acudio
a pensadores cercanos a sus afectos —Merleau-Ponty, Malraux,
Castoriadis, Bourriaud o Goodman— para reflexionar sobre la
necesidad de interrogar permanentemente a la historia del arte.
Siguiendo este Gltimo postulado, realizé un balance de época tras
la renuncia del arte a la estética y un ajuste de cuentas historico
—o una disculpa tardia— con algunas personalidades artisticas
del arte colombiano que fueron objeto de comentarios tendenciosos
por el artista en articulos o entrevistas publicados a mediados de
los setenta.?® Pese a ser escrito tardiamente en un momento en que
el manifiesto no representaba ninguna novedad programatica y
artistica, en la decidida voluntad mostrada por Marin de seguirlo
haciendo subyace un aspecto que se presenta como una constante
a lo largo de su produccion: el interés en la materializacion de
ideas y propuestas por medio del recurso textual como estrategia
representativa. Desde las tempranas obras de teatro experimental
que escribi6 cuando era estudiante en la Universidad Nacional, el
mapa con instrucciones en la serie fotografica Duomo works 1972),
El manifiesto incomunicable (1973), SENS (1973), PIN, PIN, ¢ (1976), A
imaginagao (1976)y ;Oh gloria inmarcesible! (1992), con el uso artistico
de las palabras, de sus articulaciones, de sus sentidos y soportes,
Marin materializ6 no solo una de las promesas nunca cumplidas de
laliteratura —la de un mundo auténomo visual y objetual donde las
palabras fueran el agente primario—, sino también una variedad
de obras que dificilmente responderian a una sola estrategia de
formalizacion. La elaboracion de propuestas en forma de textos

% Sobre Marta Traba se refirié en un tono abiertamente irénico como

una articulista, y para Bernardo Salcedo us6 el término bonitismo.
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escritos o Impresos no represento, en absoluto, un cambio de acti-

vidad del arte a la literatura, sino un “desplazamiento del lengua-
0729

je”* que apunt6 a la explotacion de las dimensiones contextuales

2 El concepto desplazamientos del lenguaje lo acuné Mari Carmen

Ramirez en el texto Zactics for thriving on adversity: Conceptualism in
Latin America, 1960-1980, publicado en el catdlogo de la exposicion
“Global conceptualism: Points of origin, 1950s-1980s”, exhibida en
el Queens Museum of Art (1999). Bajo este concepto, la curadora
puertorriquena englob6 toda una variedad de propuestas vinculadas
al conceptualismo latinoamericano que, desde finales de los sesenta,
dieron un giro hacia el uso del lenguaje como una estrategia funda-
mental, no solo de creacion, sino también de critica politica. En esta
linea incluy6 a Victor Grippo, Alberto Greco, Roberto Jacoby, Hélio
Oiticica, Cildo Meireles, Walter Barrio, Antonio Caro, etc. Siguiendo
la lectura de Mari Carmen Ramirez, Gina McDaniel Tarver, en
Por qué palabras? Hacia una teoria del arte conceptual en Colombia, 1970-
1975 (2011), extrapold el concepto de desplazamientos del lenguaje para
abarcar las practicas de algunos artistas conceptuales colombianos
que, desde diferentes perspectivas, materializaron ideas y propues-
tas a través del recurso textual como estrategia representativa:
Bernardo Salcedo, Antonio Caro, Adolfo Bernal y Jonier Marin.
Sin embargo, el problema de la lectura de McDaniel Tarver es que,
aunque reconoce la importancia que tuvo el lenguaje en la obra de
Marin, peca en exceso de generalidad. Primero, lalectura que hace
de las obras de Salcedo y Caro la aplica indistintamente también
a Marin al afirmar que uno de sus propositos al acudir al lenguaje
era criticar el sistema politico colombiano en toda su dimension:
desde el gobierno hasta la educacion. Segundo, asegura que en estos
artistas —subsumiendo también a Marin en esta pluralidad—, la
teoria no revestia mayor importancia, pese a que muchos de ellos
le conferian una importancia capital al lenguaje. Nada mas alejado
de la realidad que estas dos generalizaciones. Como muchos artistas
de esta generacion, Marin tuvo un propésito politico en sus obras

que no respondia a criticar el sistema politico colombiano, sino la
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y referenciales de las palabras, el uso de figuras metaforicas y la
incorporacion de la ironia al invertir, de forma lirica y poética, el
sentido subyacente a ciertas expresiones, oraciones o conceptos.
Antes que contraponer lo visual a lo textual, Marin estableci6
una relacion dialéctica entre ambas a partir de un presupuesto de
accion fundamental: que lo artistico se entendia mejor si se usaban
metaforas linguisticas y comunicativas. Siguiendo este presupuesto,
inscribi6 su produccion en zonas de intervencion diversas y super-
puestas: intervino con afiches los moédulos para publicidad y muros
de algunas calles; disei6 modalidades de circulacion y creacién
artistica a partir del arte-correo; invent6 un alfer ego de origen
inglés llamado John Braxton para escribir critica de arte sobre la
obra de Raymond Hains en revistas o catalogos de exposiciones,
y, por ultimo, escribié manifiestos que leia como preambulo a
performances o publicaba en la prensa. Asi, acudiendo al lenguaje,
Marin desarroll6 un conjunto de obras de coordenadas imprecisas,
cuya potencia disruptiva trascendi6 el ambito estrecho acotado
para el arte a nivel institucional, para abrirse a otras formas de

creacion, legitimacion y circulacion.

politica en general y, sobre todo, el sistema artistico. Y, por Gltimo,
desde muy temprano en su carrera Marin se mostr6 profundamente
interesado, tanto en formarse teéricamente como en darles una base
tedrica a sus trabajos, hecho que puede constatarse en las reflexiones

que escribi6 sobre videoarte o arte conceptual.
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Jonier Marin,
Pensar o Heidegger
(1991). Imagen
cortesia del artista.

Jonier Marin,
Manifiesto al
mutismo (1980).
Imagen cortesia del
artista.
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ARTE al DESCUIDO ( par megarde)
MANIFIESTC EREVE

por Jonier Marin.

Mis siglos fueron el veinte y el ventiuno.

Antes de gue me arrepienta, escribo este manifiesto .Es continuacion del
manifiesto incomunicable ( Galerie des Locataires ,Paris 1973, et chez Ben ,
Wice 1976 )} , y el manifiesto del mutismo gue lance en Paris en 1980.

El Incommunicable no se ve y esta ahi ,como los neiutrinos que atraviesan el
espacic v el planeta de lado a lado.Es un arte gque practican con exito los
extraterrestres,

De las convulsicnes de Italia antes del 50, me queda la idea de que el arte es
tierra de nadie, el verde campo de la primavera! El Mutismo , ¢ a lo maximo ,
el signo de interrogacion como resultade de esa accion llamada de arte , es
decir lo gue el artista hace , y de esa inaccion tambien llamada de arte, es
decir, lo que el artista no hace.

Qué viene despues del cuwadrado negro de Malevitch y despues del botelleroc de
Duchamp ?, la estructura invisible incomunicable interior que sostiene toda
obra, el signo de interreogacion, el interrogante de toda wuna vida.

Proclame un arte no intencional, un arte al descuide, indefendable, un arte
como las nubes reinventandose sin cesar, sin ninguna intencion creativa . Todo
esto es ,en lo gue gueda de siglo, el resultado de la evanescencia del ego en
una conciencia enciclopedica colectiva, resultado de la connectica total del
presente gue, mas que terricolas , nos hace habitantes de la galaxia.

Ando disfrazade de hombre feliz .El arte se ha vuelto un acto insipide,
simplementre transacional de guienes lo hacen, de quienes lo gerencian. Andoc
disfrazado de hombre feliz , gritando liberen el arte, " legalize art!",es

decir gue no siga siendo una accion banal y contractual en la que a una
foto sigue un texto y a un texto un cheque y asi hasta el infinito .
Retomando mi manifieste del mutismo ,dige callense! , "legalize art! ".Y a

quienes con sonrisa ironica leyeren estas lineas, les recuerdo que todos, en
alguna parte, tenemos una pata de palo.

JONIER MARIN , Paris 2007.

(y deberia todavia anotar que todos los proyectos desde el " ? " de 1979 no son
mas que sirenas, tendencias formalistas, tentacicnes como los geometricos
ydibujos, retratos ilustraciones, ete...y otras pinturas .solo prevalecen los
performances en proyecto y las difetrentes propustas teniendo come tema el "2"
ver dossier de proyectos no realizados al respecto)) {(de modo que el contacto
faria para el periodo 1980 8es bien recibido,,peroc a parte de ello, no tendria
que proponer otra cosa gque "?" gue se desarrolla en varios aspectos en relacion
al arte el cotidiano wivir ¥y a su manifestacion en tela instalacion y
performance gque habra que integrar en un desarrollo en torno al texto fundador "
la ? permanente” de 1980. y manofiesto del mutismo... esto revisto en 2013, con
referencia al contactop hains, al caye, obra en col? y otras participacicnes
segun documentacion y archivo entre 1978 y la fecha Jonier marin nov 2012
Paris))

John Braxton

Entrevista a Jonier Marin
participante en la exposicion
4

Jonier Marin, Manifiesto breve: Arte al descuido (2007). Imagen
cortesia del artista.
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Dibujo y carta escrita
por Jonier Marin en
1981. Imagen cortesia
del artista.

Jonier Marin, ;Oh gloria
inmarcesible! (1992). Imagen

cortesia del artista.
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Jonier Marin, ;Oh gloria inmarcesible! (1992). Imagenes cortesia del artista.




Contexto

LA CALLE COMO ESCENARIO DE
ACTIVACION TEXTUAL

En sintonia con los presupuestos de la critica institucional que

impulsaban algunos artistas vinculados con la Galeria Des

Locataires, a principios de los setenta Marin inici6 una serie

de propuestas dirigidas a cuestionar el establecimiento y a la

busqueda de nuevas modalidades de circulaciéon y comunicacion

artistica.” Si bien esta actitud no fue permanente ni idéntica

a lo largo del tiempo —por lo cual no puede hablarse aqui de
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80 En una entrevista concedida en el 2019, Jonier Marin asegurd que
cuando lleg6 a Francia, a principios de los setenta, fueron determinantes
en la busqueda de nuevas modalidades de circulacion artistica dos
movimientos: por un lado, las intenciones del Grupo de Investigacion
en Arte Visual (GRAV), que reunia a Horacio Garcia Rossi, Julio Le
Parc, Francois Morellet, Francisco Sobrino, Joél Stein y Jean-Pierre
Yvaral. A finales de los sesenta, el GRAV salia a la calle, interrogaba a
los transeuntes, les pedia que manipularan, desarmaran y volvieran
a armar diversos objetos con la finalidad de sacarlos de sus inhibicio-
nes e invitarlos a desmitificar las instituciones museisticas. Por otro
lado, el grupo BMPT (sigla formada por las iniciales de los apellidos
de Daniel Buren, Olivier Mosset, Michel Parmentier y Niele Toroni),
que reivindicaba el anonimato de la obra, el rechazo del temay de la
figura, y la repeticion de los motivos. Por ejemplo, franjas verticales,
rojas y blancas, en el caso de Buren, y horizontales, alternadamente
grises y blancas, en Parmentier; un circulo sobre fondo blanco, en
Mosset, y huellas de pinceladas azules sobre fondo blanco, en Toroni.
No trataban de seducir al ptiblico ni de practicar el ilusionismo o jugar
con la sensibilidad, sino de incitar al espectador a que reflexionara
sobre las relaciones anteriores y actuales del arte con la realidad. En
su intencién de transgredir las fronteras del arte y los parametros de
legitimacion institucional, Marin adopt6 algunos de los procedimientos

puestos en practica por ambos grupos.



antinstitucionalismo radical—, aparece como telon de fondo de
diversas intervenciones discursivas y materiales que ponian en
cuestion los modos de funcionamiento, las premisas y los roles
de los museos, galerias y organizadores. La primera iniciativa
de este tenor cristalizé en 1974, en un proyecto disenado exclu-
sivamente para lugares concretos, esto es, una propuesta que,
ubicada fuera de esos espacios, perdia toda pertinencia, porque su
reflexion nacia a partir del contexto y, por tanto, de los aspectos
fisicos, simbdlicos, historicos, politicos, econémicos, sociales e
institucionales que la definian. Sin embargo, en lugar de salirse
del radio de las instituciones artisticas, como podria sugerir una
propuesta con estas caracteristicas, Marin se incliné en este
caso por una relaciéon ambigua con ellas: no siempre asumio
posiciones contrarias a la utilizacién de las instituciones, pero
en algunos casos aprovecho la potencialidad de la intervenciéon
en otros espacios (plazas o calles) como medio de busqueda de
nuevos contactos con el publico, fuera de los circuitos mas o
menos cerrados y estables. Para decirlo de otra forma, establecié
con las instituciones una elacién pendular: si en un momento
se opuso a las exposiciones y galerias que, segun sus palabras,
“representan la vanguardia profesional”, apuntando a otro
tipo de espacios, se lo vio luego participando nuevamente en
exposiciones preparadas por organizaciones reconocidas. Esta
relacion inestable con las instituciones no signific6 un abandono
de la critica y la reflexion acerca de las caracteristicas elitistas y
comerciales de esos circuitos; por el contrario, en muchos casos
Marin aprovecho esas circunstancias para mostrar trabajos no
convencionales que suponian una convocatoria a la participa-
ci6on del publico o que requerian una actitud reflexiva y atenta
por parte del mismo, o bien que en el interior de la exposicion
cuestionaban el propio sistema de seleccion y premios de obras
y artistas. Asi, mas que considerar la alternativa de optar por
la calle o el museo, apostd por ocupar, de manera simultanea,
la calle y el museo, espacios que concebia como territorios de
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disputa (estética, politica, simbélica), cuyo orden disciplinario
debia ser problematizado. En este sentido, la calle fue interpre-
tada menos como un afuera absoluto de la institucién que como
un espacio controlado y administrado que habia que intervenir.
En consonancia con esta postura, propuso un modo de actuacion
artistica coincidente con el arte de accion de la década de los
setenta: apropiarse de los decorados de la vida cotidiana (las ca-
lles), modificar sulenguaje y recargarlo mediante la intervencién
inesperada. Por encima del trabajo de creacion pristina frente a
la tela blanca, opt6 por la metagrafia callejera y la intervencion
sobre la realidad entendida como texto. Bajo estas premisas
intervino en 1974 los médulos de la publicidad callejera de
algunas ciudades con carteles tipograficos con una sola pala-
bra en letras mayusculas invertidas: INCOMUNICABLE. Una vez
consumada la intervenciéon, Marin realizaba fotografias desde
diferentes posiciones registrando la interrelacion de los carteles
con la publicidad callejera y, por supuesto, con los transeuntes
que desprevenidamente caminaban. Los carteles no ofrecian
una vision limitada —como la ofreceria, por ejemplo, una pin-
tura—, sino un campo de vision extremadamente amplio que
excedia al simple cartel fijado en una via de transito, razén por
la cual no se podrian contemplar desligados del contexto social,
politico y cultural mas inmediato. Es decir, por el modo en que
estaban dispuestos los caracteres sobre la superficie escrita, la
naturaleza de esa superficie, el tamafno de las letras, su color,
el color del fondo, el contexto en el que se presentaban, y un
larguisimo etcétera de factores alingiiisticos, determinaron, no
ya la interpretacion de lo escrito, sino, en esencia, qué estaba
escrito. Asimismo, la puesta en comtin que ofrecia el espacio
urbano servia de nexo convergente entre la alta cultura, que en
el contexto aqui expuesto seria la representada por la institucién
artistica, y la llamada baja cultura, que corresponderia tanto a la
calle como al soporte usado para materializar la obra: un afiche.
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Contexto

Sin embargo, lo relevante en esta propuesta, mas alla de las re-
laciones que diagramo entre el afuera y el adentro de la institucion,
residi6 en la manera de imbricar lo textual y lo visual. Teniendo esto
presente, conviene preguntarse lo siguiente: jel recurso al lenguaje
en esta propuesta mantenia relaciones intencionales y referenciales
con el espacio urbano, o respondia a un acercamiento estrictamente
tautologico? En los afiches, ¢el lenguaje tenia mas que ver con un
una funcioén poético-literaria, o con una estrictamente referencial?
Al conferirle importancia a la palabra, ;pretendia la creacién de un
orden visual mediante un orden verbal, y viceversa? ;Por qué usar
imagen fotografica y texto de forma simultanea? El maridaje entre
ambos no es sencillo de establecer, porque las palabras dicen una
cosa, y la fotografia puede mostrar otras muy diferentes. Enton-
ces, ¢se combinaban, se complementaban o se oponian? Por otro
lado, ¢la conjuncion del texto y la imagen fue simultanea? Y si no,
dprimero fue la imagen y después el texto? ;La imagen y el texto
los concibi6 como dos “lenguajes” contrastantes? Jonier Marin no
ofrece una razon, sino multiples razones —algunas de ellas muy
claras, y otras, veladas o ambiguas— que sustentan la creacién
de Incomunicable y, en consecuencia, el recurso al lenguaje como el
medio principal. Si en algunas declaraciones afirmé irénicamente
que fueron las malas lecturas de filosofia analitica, o la intencion
de demostrar que el artista es util y el arte inatil, en otras, por el
contrario, asegurd que su proposito primordial estuvo cifrado en
cuestionar la nocion de genio artistico que separa la obra de la vida
cotidiana del espectador, para situarla en un espacio clausurado y
aséptico (museo o galeria). Al respecto, es preciso citar en extenso
dos entrevistas concedidas en momentos diferentes al peridédico
El Tiempo y a la Galeria Henrique Faria, en 1976 y 2011, respec-
tivamente. En la primera declaraba sobre la finalidad de la obra:

El arte se hace mito tan pronto es aceptado, tan pronto

es reconocido como tal por el sistema artista-criti-

ca-publico, y es contra esto que me propongo luchar
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al trabajar con elementos negativos en la elaboracion
de mis incomunicables, cuyo fin primordial es no
enfrentar al espectador ante un mito mas de la clase
dominante, el cual se le impone como arte (...) El fin
de Incomunicable es hacer que el espectador, por medio
de una carencia de arte, reflexione sobre el arte y el
artista; sobre el hecho de que el artista, antes que el
arte, es un elemento necesario, util y que la inutilidad
del arte no es un secreto para nadie, porque precisa-
mente pertenece al orden de lo metafisico. (Helena,
1976, p. 21)

Y a propésito de una exposicién sobre su obra en Nueva
York en 2011, Marin asevero lo siguiente cuando se lo interrogd
sobre las circunstancias que lo condujeron a esta obra:

Siguiendo malas lecturas seguramente, y sabiendo
que tras la chispa de Prometeo esta el fuego incen-
diario del arte, lo indecible, lo intransitable por los
sentidos, lo incomunicable. Era enorme, algo que
yace en cada obra silenciado; algo que trasciende
el concepto, en regiones que solo la sensibilidad ar-
tistica puede investir. Todo esto, pienso ahora, puso
bases para mi trabajo mucho mas adelante, sobre
el signo de interrogacion. No sé donde, y estando
ya en la pendiente del arte de saldo negativo, pero
de todos modos, como desde una materia negra
positivamente, dejando de lado tanto a Panofsky,
mas bien revoloteando por los lados de Nietzsche,
de Wittgenstein, y sobre todo hojeando a Goodman,
me vino la intuicién de que la obra donde la dejo
Malevich no es lo que cuenta. ;Y qué es lo que cuen-
ta? La accion del artista en su entorno, tal vez, pero
sin lo bello, 1o no bello, sin sublime, sin natura, etc.
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(tendencia por ahi titilando desde Rhoumor, y mas
actual con Adorno, Danto y demas). (Jonier Marin,

comunicacién personal)

Si se dejan de lado algunas ideas consignadas en ambas
entrevistas, que arrojan mas confusion que claridad, y se entra
en una valoracion, tanto desde una perspectiva particular (desde
el interior de la poética de Marin) como desde una general (desde
la historia del arte contemporaneo), Incomunicable responderia,
esencialmente, a cinco propositos fundamentales que el artista
formul6 en entrevistas dispersas: 1) transmitir mensajes sobre
la necesidad de crear un nuevo tipo de arte denominado “inco-
municable”, esto es, un arte que mediante el lenguaje revise las
paradojas que suscita la nocion de lo comunicable dentro de lo
artistico; 2) mostrar “algo creado”, mas no “algo creado por al-
guien”, quitandole —en lo posible, segiin Marin— todo rastro de
autoria, para establecer que pudo haber sido hecho por cualquiera;
3) romper con la idea de la perdurabilidad de las obras de arte
tradicionales, puesto que los carteles tipograficos de Incomunicable
estaban concebidos desde la conciencia de lo efimero, sometidos
a una temporalidad pactada —no son transportables ni comer-
cializables—; 4) introducir el contexto como contenido vy, a la
vez, como limite de una obra que, por su posicionamiento en el
espacio, reflexionara sobre el lugar, la grafica y la arquitectura,
formando en conjunto parte de un todo que se transformaba 'y se
convertia en algo nuevo; 5) cuestionar el poder omnimodo de lo
visual desde lo textual mediante la explotacion de las dimensiones

contextuales y referenciales del lenguaje.”

31 Por lo que supone en términos historicos y artisticos, este ultimo

propésito es, sin duda alguna, de gran relevancia histérica. Por un

lado, al usar las palabras en la creacion de obras visuales, coincidio
b

con la generacién de artistas conceptuales colombianos que despunto
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Sin embargo, cabria sefialar otro propésito al que Marin
contribuy6 con Incomunicable: 1a critica, no al medio o el soporte en
el que el arte se realiza, sino al sistema institucional que lo deter-
mina como practica, tanto social como estéticamente. Se trataba
de una critica que surgi6 vinculada al medio artistico inmediato
en el que cred la obra —esto es, el arte conceptual francés— v,
mas importante ain, en sintonia con investigaciones que venia
desarrollando desde su estancia en Brasil a principios de los se-
tenta sobre la necesidad de indagar en los procesos de valoracion,
exhibicion y difusion artistica. De esta forma, influido por Daniel
Buren, André Caderé y Raymond Hains,* cuyas propuestas tras-
tocaron los roles asignados tradicionalmente a la obra de arte, y
por las “malas lecturas” de Walter Benjamin, Theodor Adorno

a principios de los setenta: Bernardo Salcedo, Antonio Caro, Jorge
Posada, Alvaro Barrios, Gaston Bettelli y Adolfo Bernal. Junto a
ellos, en efecto, Marin dio un giro hacia lo textual que asumi6 en
un primer momento, bien como una critica a la instrumentalizacion
del lenguaje, bien como una forma de resaltar la posibilidad imagi-
nativa de las palabras o de analisis de los comportamientos, siendo

secundario aqui el interés politico que primaba en otras personalida-

des —Antonio Caro, por ejemplo—. Por otro lado, a nivel artistico
implicaba una ampliacién de lo que se consideraba “pictérico” en
la época, por la forma en que fundié el uso abierto y exclusivo de
la palabra con la imagen. Mas atn, usé textos escritos teniendo
en cuenta tanto su impacto visual como las iméagenes que podrian
producir mentalmente en el espectador. De hecho, dandose cuenta
de que no habia palabras sin imagenes, que eran inseparables, sus
obras con palabras fueron obras de texto e imagen. Antes que negar
lo visual como un aspecto importante del arte, lo asumié como una

clave en la comunicacién escrita.

32 Artistas con los que coincidié en exposiciones en Des Locataires

y Lara Vincy.
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y Louis Althusser, quienes pusieron de manifiesto que la defini-
ciéon del arte en un momento determinado responde mas a un
complejo entramado de instituciones, intereses sociales y valores,
que a propiedades intrinsecas a la creacion artistica, Marin, en
Incomunicable, proclamo un desplazamiento de la atencion critica
de las obras de arte individuales hacia sus marcos institucionales,
y le apost6 a convertir en objeto de arte la investigacion sobre las
relaciones entre el hecho artistico y los fend6menos socio-culturales
que acompanan y determinan su produccion y su recepcion por
parte del publico. Asi, al reducir la creacién artistica a unas va-
riables compositivas basicas —tipo de letra, color y dimensiones
del cartel—, registrar fotograficamente los carteles fijados en el
espacio urbano y, posteriormente, exhibir institucionalmente,
no solo la fotografia final, sino también el cartel, el artista es-
tableci6 una relacion oscilante fuera de la galeria y dentro de la
cultura de masas. O mejor expresado con otros términos, el uso
del cartel, por un lado, desarticul6 el tipo de reconocimiento
implicado en la valoraciéon tradicional de una obra de arte, en
un gesto que trazo, al mismo tiempo, una distancia respecto
al whaite cube y de las reiteradas prerrogativas de gravedad y
solemnidad que le eran solicitadas histéricamente a cualquier
creaciéon artistica. Por otro lado, la misma circulacion del
cartel en las paredes de la ciudad diagramé un desplazamiento
que, si en un sentido oper6é como medio para publicitar la obra
en la eleccion de un dispositivo barato de difusion popular, a
la vez postulé la calle como espacio destacado de activacion
artistica, y del arte como “situacién” colectiva. De este modo,
al deslizar la obra de arte fuera del cubo blanco, en cuanto
“soporte” de la misma, a los muros de la ciudad, Marin articuld
un tipo de intervenciéon particular: sacar al arte de su intimi-
dad privilegiada y de la exclusividad reservada de sus foros,
para inscribirla en las calles, infiltrandola en la trama visual y
sonora de la publicidad urbana, en el tejido de la ciudad y de

la cultura de masas.
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Afiche distribuido por Marin en Madrid en 1978. Imagen cortesia

del artista.

Si bien ya venia desarrollando un interés por modalidades
alternativas de comunicacién artistica —como lo demuestra la
decision de publicar algunas fotografias en el periddico £l Tiempo,
en 1973—, tras Incomunicable, Marin empez6 a usar dispositivos
textuales para la produccién artistica, mediante la elaboracién
de declaraciones o informacién documental que ofrecia a una
“audiencia” muy amplia en reemplazo del objeto artistico y, por
supuesto, como parte del proceso de “desmaterializacion” que es-
taba llevando a cabo desde principios de los setenta. Sin embargo,
conviene precisar que, incluso en los casos mas extremos, no llevo a
cabo una desmaterializacion completa, pues los pequetios dibujos,
las estampillas o diversas imagenes que realiz6 tras su vinculacion
con el arte-correo en 1974 revistieron una significacion especial
en cuanto objetos culturales. Aqui estriba, precisamente, la razén
por la cual la desmaterializacion se tradujo en una renuncia a la
fisicalidad y a la infraestructura histéricamente conocida, pero no
alamaterialidad en general, aunque esta se presentaria en formas
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extremadamente sencillas y escuetas (estampillas, documentacion
extraida de libros o dibujos en formatos pequenos) que empezo
a distribuir cuando se vincul6 con las redes de arte-correo con-
formadas por artistas latinoamericanos y europeos. Mas que un
pionero del arte-correo, Marin fue un entusiasta promotor de
esta modalidad estético-expresiva en Latinoamérica, a tal punto
que, desde su participacion en el “Festival de la postal creativa”
(1974) —primera exposicién documentada en la que particip6—,
su nombre apareci6 en la mayoria de convocatorias organizadas
en muchos lugares del mundo, ocupando en cada una de ellas
diferentes roles. Asi, si en unas fungié en calidad de artista,
sumandose a una cadena amplia de creadores que proponian
bajo un tema particular la creacién de una obra colectiva; en
otras, por el contrario, desempefi6é una tarea hibrida como or-
ganizador-curador-artista —a falta de una mejor definicion—,
recibiendo diversos materiales de artistas con los que dialog6 en
exposiciones especificas, tal y como sucedi6 en “Papel y lapiz”
(1976) “Videopost” (1977) y “Colombia desde afuera” (1981).
Pese a que el arte-correo no represent6 ninguna escuela o
conjunto de técnicas reguladas ortodoxamente, supuso una serie
de presupuestos tacitos que organizaron tanto las convocatorias
como las exposiciones. Aunque no estuvieran preconcebidas las
dimensiones ni los materiales que servian de base para llevar a
cabo una obra, con el tiempo terminé imponiéndose el tamano
rectangular de la tarjeta postal estandar, situaciéon que explica
por qué los soportes mas frecuentados fueron el papel, las cartu-
linas y cartones de todo tipo, las telas, plasticos y texturas planas
similares. Asimismo, a nivel tematico las obras podian abrirse en
direcciones diversas, pero gran parte de las producciones generadas
en el curso de la década de los setenta se organizaron en torno
a temas politicos ligados, casi por regla general, al asunto de las
dictaduras politicas latinoamericanas, las desapariciones forzadas
y el anticolonialismo. Sin pretensiones de polemizar deliberada-

mente con estos presupuestos, Marin los transgredié a su manera.
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COLOMBIA DESDE AFUERA.
COLOMBIA FROM THE OUTSIDE.
Direccion: Jonier Marin.
Coordinacion: €.0D.0. Parma. Italia.

Museo de Arte Moderno de Medellin
5 a 25 de Agosto de 1981,

-
He solicitado .a 36 artistas de 22 paises | | asked all thesc artists to work on Colom-
inspirarse ¢n el tema Colombia. Resulta- | bia. Rosult: Coffee, violence, orchids, star-

do: Café, violencia, orquideas, desnutri-
cion, Rio Magdalena, marihuana, etc.
Valga este como un ejercicio de Arte Pos-
tal y amistad. Ojala todos estos amigos
puedan un dia conocer mas de cerca este
pais. Jonier Marin.

vation, Magdalena River, marihuana, etc,
Let's say this is a valid excercise of Mail
Art and friendship. Perhaps one day all
these friends will know nearer this country,
Jonicr Marin.

Publicidad de “Colombia desde afuera” (1981), exposicion de arte-
correo realizada por Jonier Marin en el Museo de Arte Moderno de
Medellin. Imagenes cortesia del artista.
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En sus principales propuestas dej6 de lado los formatos exclusiva-
mente relacionados con el papel, con el fin de poner a dialogar el
arte-correo con otras disciplinas —el video y la fotografia—1y con
otros temas que excedian lo politico. Curiosamente, esta posicion
heterodoxa en contra de los postulados mas conservadores del maz/
art, posiciono su nombre y le granjeé el apoyo de Clemente Padin
y Walter Zanini, quienes lo sumaron a numerosas convocatorias
repartidas entre Brasil, Uruguay, Argentina, Chile y Europa.

EL ARTE-CORREO: UNA POETICA
SITUADA A MEDIO CAMINO ENTRE ELL
VIDEQO. LA FOTOGRAFIA Y EL DIBUJO

La pulsion conceptual que anim6 a Jonier Marin a rebasar los
estrechos limites bidimensionales del lienzo y de la practica
pictorica tradicional para ensayar nuevas formas de experi-
mentacion lo condujeron por un camino transitado por muchos
artistas que compartian estas intenciones a finales de los sesenta
y setenta: experimentar con la fotografia y el video. Si el interés
por el medio fotografico sobrevino en 1972, mientras residia
en Italia, como una necesidad de documentar ciertas acciones
performativas sobre la base de su intencionalidad, e incluso para
testimoniar su existencia en el tiempo y el espacio, la inclinacién
por el video surgi6 durante su residencia en Brasil entre 1969 y
1970, cuando se relaciondé con una serie de artistas —entre los
cuales estaban Regina Silveira, Carmela Gross, Andrea Tonacci,
Donato Ferrari, Gabriel Borba, Marcelo Nitsche o Geraldo An-
haia Mello— que experimentaron con este medio en el momento
en que el Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad
de Sao Paulo, dirigido por Walter Zanini, adquirié un equipo
Portapack y lo puso a disposicién de los artistas de la ciudad.
Como bien lo han documentado algunos historiadores brasilefios
de arte (Arlindo Machado, Luiza Mader Paladino, Carolina
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Amaral de Aguiar, Frederico Morais), ni Marin ni los demas
artistas podrian clasificarse estrictamente como videoartistas en
el sentido en que actualmente empleamos este término. Eran,
en su mayoria, artistas preocupados en buscar nuevos soportes
para la produccién. Como es sabido, a mediados de la década
de 1960, muchos intentaron romper los esquemas estéticos y de
mercado de la pintura de caballete, buscando materiales mas
dindmicos para dar forma a sus ideas plasticas.”® Entre los que
se aventuraron fuera de los espacios tradicionales del arte, hubo
quienes buscaron los materiales para crear experiencias estéticas
innovadoras en las tecnologias generadoras de imagenes indus-
triales, como es el caso de la fotografia, del cine y, sobre todo,
del video. Aunque con esta generacion aprendio las posibilida-
des estéticas y conceptuales del videoarte, Marin se diferencié
de ella en la manera como asumi6 este medio. La mayoria de
los trabajos realizados por la primera generacion de creadores
consistia basicamente en el registro del gesto performativo del
artista, esto es, el enfrentamiento de la camara con el cuerpo
tomada en tiempo real en un tnico plano por una camara fija.
Marin, por el contrario, concibié el video como un medio por
desestabilizar y procedi6 a hibridar multiples formatos, lenguajes,
soportes y procedimientos expresivos. Varios de sus trabajos, por
ejemplo, se articularon en construcciones formales fundadas en
asoclaciones, ritmos y metaforas de una confesada afinidad con
el video experimental. En otros, el video no se redujo tinicamente
a un compuesto de sonido e imagen: también poseia unas tex-
turas y unas luminosidades que multiplicaban los sentidos y la
sensorialidad. En sus trabajos monocanal hacia gala de cierta
formacién cinematografica, pero esta la puso al servicio de una
bisqueda narrativa que trascendia las expectativas de la ficcion,
al disolverla en componentes literarios y documentales.

33 Véase la nota 30.
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Curiosamente, la materializacion de propuestas especificas

en torno al video no se produjo en ese momento, sino a partir del

encuentro con Jorge Glusberg y los eventos que realizaba con

el CAYC sobre el denominado arte de sistemas en Latinoamérica y

Europa.** A principios de 1971, mientras residia en Zarich, Ma-

rin se puso en contacto con Glusberg, después de referenciar su

nombre a raiz de una polémica desatada con ocasién de la Bienal
de Sao Paulo de 1969.% El nombre del argentino le atraia por
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8 Para poner en marcha su proyecto, Jorge Glusberg acund la
categoria arte de sistemas para identificar practicas asociadas al arte
conceptual que se desarrollaban en ese momento en el ambito inter-
nacional. Luego, el término se resignificé y se asocid exclusivamente
al ambito latinoamericano. Pese a este cambio, como bien lo sugieren
Maria José Herrera y Mariana Marchesi, el arte de sistemas seguia
concibiéndose como una practica que se referia a procesos, mas que
a productos terminados del buen arte. Asi, en esta primera etapa, el
CAYC apunto a un tipo de produccién que, basandose en los modelos
y el lenguaje de las ciencias, tuviera un caracter universal (Herrera

y Marchesi, 2013, p. 22).

% Araiz del golpe militar de 1964, encabezado por Humberto de
Alencar Castelo Branco, la Bienal de Sao Paulo fue objeto de cen-
suras y controles, situacién que condujo a que se desatara una serie
de boicots encabezados por artistas, criticos de arte y académicos.
Las protestas estallaron tras la censura de la exposicion de artistas
brasilenos seleccionados para la VI Bienal de Paris, organizada por
Pierre Restany. A nivel internacional, Restany organiz6 un boicot a
la X Bienal de Sao Paulo de 1969, al que se sumaron delegaciones
de paises como Francia, Estados Unidos, Italia, Suecia, México, etc.
En Brasil, Mario Pedrosa, entonces director de la Asociacion Brasi-
lefia de Criticos de Arte, moviliz6 el boicot, al que se unieron varios
artistas, como Lygia Clark, Hélio Oiticica, Carlos Vergara y otros.
Algunos artistas latinoamericanos vinculados al Movimiento de

Independencia Cultural Latinoamericano (MICLA) organizaron un



varias razones, entre ellas, por el apoyo decidido que mostraba a
un arte interdisciplinario y experimental; la apuesta por trabajar
con la “materialidad” de los medios masivos de comunicacion,
una materialidad particular que no producia obras en cuanto
objetos, sino como procesos; la declarada intencién de decretar
“la muerte de la pintura” para reemplazarla por “luces y moto-
res ¢ informacion en lugar de pinceles” (Glusberg, 1969, p. 15);
la voluntad de prescindir de las instituciones (museo, galeria)
para sacar partido de lo gestual, lo espontaneo y efimero; o la
firme intencién de promover un artista-antropologo, portador
de una conciencia expandida, que se proyectaba como agente

movimiento de resistencia contra el régimen represivo brasilefio
a través de un libro de artista titulado Contrabienal o Bienal impresa,
disefiado por un colectivo formado por Luis Camnitzer, Luis Wells,
Carla Stellweg, Liliana Porter y Teodoro Maus. El formato de la
Contrabienal se enmarcé en la tendencia conceptualista de catalogos
como exhibiciones —ejemplificada en casos como Pentures, de Yves
Klein (1954), y las iniciativas de Seth Siegelaub y Lucy Lippard en
los afios precedentes—, e incluia no solo presentaciones de artistas
de diversas tendencias y movimientos, desde la neofiguracion al OPy
el minimalismo, sino también varias paginas de testimonios verbales
y fotograficos denunciando la tortura gubernamental y el asesinato
en Brasil. Muchas figuras artisticas del Rio de Plata y Chile tuvieron
una participaciéon muy activa en el boicot de censura a la Bienal de
Sao Paulo y en el desarrollo de la Contrabienal, como Guillermo
Deisler, Horacio Zabala, Juan Carlos Romero, Edgardo Antonio
Vigo y Jorge Glusberg. Este altimo publicé en 1971 un texto con el
titulo Por qué resolvi participar con “Art Systems™ en la Bienal de San Pablo
y ahora desisto, en el que expuso sus razones para declinar la invita-
ci6n a participar en el afamado evento artistico. Mientras estaba en
Brasil, Jonier Marin sigui6 de cerca este debate y no dudé en tomar
partido, a tal punto que decidi6 contactarse con las personalidades

que rodeaban la Contrabienal, entre ellos Zabala y Glusberg.
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S g

INCOMMUNICABLE o _!1 Ié -

BOGOTA 1974 34 vi

cayc .

Publicidad de la exposicion de Jonier Marin “Incomunicable”, realizada en el

CAYC, en 1974. Imagen cortesia del artista.
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de la realidad a la que senalaba, modificada y documentaba. Sin
embargo, como sucedié cuando conoci6 a Walter Zanini, de
Glusberg lo atrajo el hecho de que encarnaba perfectamente el
cosmopolitismo cultural, que se hacia manifiesto en una férrea
voluntad de apoyar, a pesar de las circunstancias politicas adver-
sas, un arte de vocacion internacional que, sin dejar de lado el
contexto regional, no deviniera en una simple estampa de color
folclorico. Desde principios de los setenta, en efecto, la disolucion
de las barreras geograficas se convirti6 en una de las principales
preocupaciones de Glusberg, y uno de los objetivos hacia donde
dirigi6é sus mayores esfuerzos. Fue entonces cuando su proyecto
internacionalista se perfil6 con mayor claridad a partir de di-
versas estrategias institucionales y dispositivos de insercién en
los circuitos extranjeros, como muestras de arte y encuentros de
discusion sobre el arte latinoamericano. En eventos en Bélgica,
Londres, Italia, EE. UU., México y Finlandia afianz6 diversas
redes de intercambio gracias a las cuales logré adaptarse a un
circuito contemporaneo compuesto por nuevos espacios y centros
artisticos, impulsados por renovadas politicas culturales de los
anos sesenta y setenta.

Asi, tras unos intercambios epistolares con el afamado gestor
cultural argentino, Marin recibi6 una invitacion, en 1974, para
presentar las fotografias de Incomunicable y algunos proyectos que
venia realizando con video en dos eventos que tendrian lugar
en Bélgica e Inglaterra. La vinculacion al grupo de artistas que
Glusberg exponia se produjo en un momento particularmente
importante para el CAYC, debido al rapido proceso de interna-
cionalizacion que vivia y, por tanto, a la decidida voluntad del
argentino de apoyar el videoarte, una técnica que para Marin
ofrecia grandes posibilidades visuales y conceptuales:

Ademas de las exposiciones en si, se programaron una

serie de actividades complementarias. Tanto en las

sedes de Londres como en Amberes y en Bruselas, se
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organiz6 una Semana Latinoamericana que buscaba
proyectar el espiritu experimental del CAYC y del
arte argentino y regional. Hubo presentaciones de
danza, musica, teatro y cine experimental, también
se realizaron performances. Todas estas actividades se
completaron con debates sobre el panorama de estas
disciplinas en Latinoamérica (...) Durante el trans-
curso de las actividades de la muestra en Londres
también se desarroll6 una jornada que funcioné como
el primer Encuentro Abierto de Video. Retomando
el interés por las nuevas tecnologias y en paralelo con
las muestras de Arte de Sistemas en Latinoamérica,
el CAYC comenzé a organizar estos encuentros de
video promocionando a artistas de la disciplina y
afianzando relaciones con especialistas del circuito

europeo. (Herrera y Marchest, 2013, pp. 77-79)

En los encuentros realizados en el primer semestre de 1974
por el CAYC en Londres, Paris, Amberes y Bruselas, Marin debuto
como videoartista con unas propuestas que representaron un
verdadero ejercicio de experimentacion. A raiz de las reticencias
que mostraba desde muy temprano en su carrera por preservar
la pureza de las imagenes, separando el arte en provincias di-
ferentes —Ila historia de la pintura diferenciada con nitidez de
la historia de la escultura, y estas, a su vez, en virtud de una
mediacion tecnologica inapelable, de la fotografia y el video—,
Marin opté por hibridar el video e interrogar su naturaleza en
la encrucijada de multiples lenguajes y estrategias. En el Espace
Pierre Cardin, en Paris, presentd Incomunicable (1974), un video
de un discurso politico apropiado de la radio con una serie de
imagenes aleatorias, igualmente apropiadas, sin ninguna relacién
con el audio. Al igual que en los collages, en los que se confron-
tan y mezclan iméagenes de estilos contrapuestos de diferentes
procedencias, en este primer video Marin mostr6 una acelerada
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sucesion de multiples fragmentos de programas entremezclados
con imagenes sintetizadas, en una especie de “collage activo” que
incorporaba el movimiento y subvertia el orden y el sentido del
discurso. Sumandose a las posturas criticas de Vostell y Paik, dos
figuras que conocia bien desde la “Documenta 57, en Incomunicable
cuestion6 los medios de comunicacion masivos (radio y television), al
utilizarlos como referente, materia prima por distorsionar y ejemplo
negativo. El cuestionamiento no se agoto solo en la transgresion de
los codigos y formatos, sino que se extendi6 al aparato televisivo,
como puede constatarse en Extravideo (1975), una video-escultura
exhibida en el Third International Open Encounter on Video,
encuentro realizadopor el CAYC en Ferrara, en la que provocé una
relacion poco habitual con el mensaje televisivo. Sobre un televisor,
Marin ubicé una matera con geranios y grab6 unas raices que
exhibi6 en la pantalla, sugiriendo de alguna manera una prolon-
gacion entre lo natural y lo tecnologico. Mostrando una absoluta
sencillez técnica y tematica, en esta obra rompi6 con el topico de la
television al controvertir sus formas de representacion, pero sobre
todo al poner en evidencia la materialidad del “mueble” televisivo.

Después de estos dos eventos, Marin participé en varios
encuentros del CAYC en Europa e, incluso, fue invitado en dos
ocasiones por Jorge Glusberg a la sede principal de Buenos Aires,
a exposiciones especificas o mesas de discusion sobre temas rela-
cionados con el estatuto del video o sobre el uso de metodologias
de trabajo artistico que, sin dejar de lado lo tecnologico, usaran
un lapiz y un papel como instrumentos suficientes para elaborar
una reflexion, un diagrama analitico o una enunciacién acerca de
las problematicas contemporaneas. En la primera visita, en 1976,
presento tres performances con el titulo general de “Tres minutos en
Buenos Aires” (1976), distribuidas en tres presentaciones diferentes
que duraron exactamente tres minutos. Este evento supuso un
punto de inflexién importante en su carrera, al introducir en esta
algunos de los elementos que definiran su acercamiento al asunto
amazoénico —por ejemplo, una hamaca—y, particularmente, al
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sellar su vinculacion definitiva con el arte de la performance. En
la segunda visita, de 1978, presento tres obras que dan cuenta
de la versatilidad que presentaba como artista: Gosas de arte: Mds
vale 1 délar firmado que 99 circulando (1978), consistente en veinte
ejemplares de un dolar firmados con pintura anticorrosiva y
puestos en venta a cien délares cada uno; Tequendama (1976), una
diapositiva del Salto del Tequendama sobre tela colgante de dos
por dos metros, y una réplica de Extravideo (1975).

Jonier Marin, Cosas de arte: Mas vale 1 délar firmado que 99
circulando (1978). Imagen cortesia del artista.

Gracias a su vinculacion con el CAYC, el nombre de Ma-
rin se posicioné con una fuerza inusitada en Latinoamérica en
eventos llevados a cabo en Chile, Uruguay y México. Incluso en
Colombia, Bernardo Salcedo, Antonio Caro y Alvaro Barrios
comentaron sus trabajos después de coincidir en algunos de los
encuentros que Jorge Glusberg programoé en Europa. Si bien su
obra ya gozaba de cierto reconocimiento en Francia a principios
de los setenta, después de 1974, como consecuencia de los eventos
en Londres, Paris, Amberes y Bruselas, se instalo en la 6rbita de
destacadas figuras, como Edgardo Antonio Vigo, Clemente Padin,
Horacio Zabala, Guillermo Deisler, Liliana Porter, entre otros.
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Entusiasmado por este ascenso meteoérico, decidié contactarse
en 1976 con Walter Zanini y Eduardo Serrano con el proposito
de plantearles “Papel y lapiz”, una ambiciosa propuesta que se
desarrollaria simultaneamente en el MAC-USP y el MamBo, que,
con los simples medios de un lapiz y una hoja de papel, mostrara
la permanencia de un arte espontaneo como el dibujo valiéndose

de los mecanismos del arte-correo.

Registro de la performance Actitud 1: “Habitar”, que Jonier Marin
realizo en el CAYC en 1976. Imagen cortesia del artista.
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TRANSGREDIR LA ORTODOXIA DEL
ARTE-CORREO: “PAPEL Y LAPIZ” Y
“VIDEOPOST"™

OOV OOV OO0

Debido a su formacién en arquitectura, Marin manifest6 desde
muy temprano un vivo interés hacia el dibujo. Inicialmente,
como es previsible, tom6 forma en simbologias, notas, especi-
ficaciones y normativas arquitectoénicas, pero con su incursion
en el informalismo se manifestd, mas que por lineas definidas,
por acciones ejercidas enérgica y fisicamente sobre el soporte.
De ahi precisamente que el dibujo académico que buscaba los
contornos y limites fijos y estables, que media y confinaba la
forma, la emplazaba, modelaba y fijaba con lineas uniformes,
claras, ritmicas y fluidas, Marin lo hizo explotar en la insolencia
de los trazos quebrados vy, particularmente, desde un concepto
amplio que englobé obras bidimensionales sobre papel, collages,
fotocopias intervenidas, recortes y froltages. Asi, sintonizando con
varias tradiciones artisticas —sobre todo con el informalismo—,
cre6 una propuesta visual articulada, aunque no de manera ex-
clusiva, por el empleo de manchas y lineas con diferentes ritmos,
pero sobre todo por la introduccién de formas irregulares sin
profundidad o tridimensionalidad. Desde que en 1970 publico
unos dibujos en el periédico Correio da Manha, de Rio de Janeiro,
hasta Vertical USA dollar (1973), Espermografia (1975), Vivir como st
un huracdn nos amenazara (1980) o Le grand musée (1984), acudié a
esta técnica no solo con el proposito de ilustrar asuntos politicos,
satiricos o metafisicos, sino también de transcribir ideas al soporte
grafico o expositivo. Es decir, cualquier actividad generativa de
una imagen que Marin realizo, ya fuera figurativa, abstracta o
conceptual, que se valiera de medios visuales para su discurso
creativo, llevaba implicito en su recorrido interno el aura del
dibujo. Este es precisamente el caso de “Papel y lapiz” (1976),
una ambiciosa convocatoria auspiciada por el Museo de Arte
Moderno de Bogota y el MAC de Sao Paulo: citar por las redes
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de arte-correo a cuarenta y cinco artistas de diversos lugares del
mundo a participar en una propuesta que resaltara la naturaleza
versatil e hibrida del dibujo.

£ !/ /

Per b'n o

JOIER
MaRIN

Jonier Marin, Le grand musée (1984). Imagen cortesia del artista.
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Jonier Marin, Vivir como si un huracan nos amenazara (1980).
Imagen cortesia del artista.

Enlugar de aproximarse a las galerias de arte o las institucio-
nes legitimadoras para encontrar a los participantes, alentado por
Pierre Restany y Walter Zanini, entabl6 contacto con una variedad
de artistas excluidos de los circuitos mas institucionales, originarios
de contextos marginados por la economiay por la geopolitica de la
época, como el sudamericano y el de los paises del Este de Europa,
o con reducida presencia en los contextos europeos y estadouni-
denses. Asi, ejerciendo el rol de editor, director y artista, Marin
redacto una serie de prescripciones formales que envid via correo
postal a los artistas contactados —entre los cuales estaban Juan
Carlos Romero, Horacio Zabala, Clemente Padin, Hervé Fischer,
Jean-Paul Albinet, Annette Messager— referente a los materiales
a que se usarian en la obra, dimensiones, fecha limite de envio
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y direccion postal de entrega. En cierta medida, su actuacion se
extendi6 a través de gestos que trascendieron el instante de la pro-
duccion de “Papel y 1apiz” hacia los contornos del sistema artistico
en sus diversas instancias de gestiéon, organizacion y construccion
del evento, una actuacién que se puso de manifiesto en el correo
enviado a los participantes en el que rezaba lo siguiente sobre las

formalidades que habia que tener en consideracion:

Dos medios minimos de comunicacion visual: Papel
y lapiz. Intimidad. Direccion pura.

La exposicion PAPEL Y LAPIZ serd realizada en prin-
cipio en Bogota hacia marzo de 1976. Un catalogo
sera editado.

CARACTERISTICAS

“-Obra realizada a lapiz negro sobre papel de carta
(21 x 30)

-Adjuntar foto pasaporte del artista (posteriormente
nos haremos cargo de ampliarla al mismo formato
21 x 30)

-Fecha limite: 31 enero de 1976

-Direccion: Papel y Lapiz (chez Snyers) 9 rue Vol-
taire, Paris 11e.”

Una vez entregadas las obras en la direccién concertada,
Marin procedi6 a contactar a los directores del Museo de Arte
Moderno de Bogota y MAC de Sao Paulo a fin de realizar la
exposicion de manera simultanea en 1976. Tan pronto concreto
la exposicion con Walter Zanini y Eduardo Serrano, edit6 un
“catalogo” en abril del mismo ano que mostraba alternadamen-
te las fotos y dibujos de los artistas participantes. Huelga decir
que el catalogo disté mucho del formato convencional, esto es,
aquellos conformados por textos acompanados de imagenes
(1lustrativas del escrito o de la tematica que se trate), redactados
por el curador de la exposiciéon o por alguna figura reconocida
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en el ambito de la historia o la critica de arte. Con la intencién
de superar las restricciones editoriales e imposiciones de los cata-
logos normalizados, tanto en su presentacion material, la forma
en que insertan las hojas, la tipografia y la calidad del papel,
como en el tipo de contenido publicado, Marin se incliné por
una publicacion en la que superpuso su papel de editor y artista
al de ensamblador.No publicé ningtn texto explicando las obras
o resaltando la importancia de un medio como el dibujo en un
momento en el que el video y la fotografia ganaban cada vez mas
terreno. Su labor se circunscribi6 a organizar los dibujos y las
fotografias, incluidas las de su autoria, sin seguir una propuesta
curatorial prefijada en torno a presuntas similitudes formales,
tematicas abordadas —por ejemplo, los asuntos politicos— o
nacionalidad de los artistas. El papel de Marin se redujo a ensam-
blar con total libertad un dibujo tras de otro, garantizando que
el catalogo pudiera reeditarse en el futuro de multiples maneras.
Mediante el ensamblaje de obras de otros artistas, encontr6 en el
placer de editar una prolongacion esencial de su trabajo artistico.
Es como si “Papel y lapiz” hubiera surgido directamente atada a
su produccion personal y, consecuentemente, como una extension
de su labor artistica en otros ambitos de acciéon: la curaduria, la
gestion, la organizacién de las obras y la direccion.

La apuesta por un “catalogo” diferente —alejado de las
ediciones de lujo y, por tanto, realizado con la menor economia
de medios— respondi6 no solo a una decision estética, sino
coyuntural, en torno a como toda una generacion de artistas se
asumia frente a ese complejo formado por diferentes instituciones
—los galeristas, los museos, los medios de comunicacién especia-
lizados en asuntos artisticos, los coleccionistas, los criticos— que
determinaban lo que era y no arte en un momento determinado.
A mediados de la década de los setenta, cuando Marin decidio
lanzar la convocatoria para “Papel y lapiz”, la independencia
artistica se parecia mas a un ventrilocuo vestido con ropajes di-

simuladores, y menos a un vehiculo artistico autogestionado, una
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situacion que explicaria, precisamente, las razones por las cuales
numerosos artistas asumieron la responsabilidad de distribuir sus
propias obras y las de sus colegas. Esas iniciativas, impulsadas y
desarrolladas en un estado de relativa autonomia, cuajaron en una
variedad de formatos: desde pequenias imprentas, espacios discretos
y autogestionados, hasta fanzines, revistas y libros ensamblados.
Sumandose a esta atmosfera de independencia creativa, Marin
diseni6 un “catalogo” que enunci6 una nueva forma de circulacion
del trabajo artistico a partir de dos frentes: por un lado, enfatizé
todo lo colectivo, redefiniendo las categorias tradicionales de autor
y obra de arte, y por otro, reactivo criticamente el concepto de
onginalidad, ya que invirtié los términos en la relacion entre el autor
y la obra. Frente a la originalidad de la obra vinculada a la indivi-
dualidad del autor, propuso una variedad de obras originales que,
en virtud de la materialidad escogida para su presentacion, bien
podrian interpretarse como un “museo transportable” o “galeria
deslocalizada”. Bajo esta perspectiva, “Papel y lapiz” se desplego,
por decirlo de alguna manera, como una estrategia cultural de
programacion, curaduria, edicion y activacion de redes, circuitos
de artistas y publicos, con una relativa independencia del mercado
del arte. No se trat6 exactamente de una propuesta antagonica a
las instituciones existentes, sino de un procedimiento que concentro
toda una concepcion de la misma practica artistica, un cuestio-
namiento radical de sus estrategias de interpelacion y sus modos
de recepcion, y una apuesta por redefinir las relaciones entre el
arte y la vida cotidiana. Una propuesta de esta naturaleza implico
mucho mas que una mera apuesta estética, susceptible de explicarse
desde la l6gica de la experimentacién formal y la sola extension
de los limites del arte mas alla de sus cercos disciplinarios. Por el
contrario, mediante el arte-correo y, por supuesto, con la edicién de
un catalogo no ajustado a las prescripciones tradicionales, Marin
abandon6 la produccién de objetos destinados a la contemplacion
con el proposito de movilizar la invencion de nuevas formas de
comunicacion, gestion y produccion artistica.
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Publicidad de la exposicion de
“Papel y lapiz” (1976) en el MAC-USP.
Imagen cortesia del artista.

203



Contexto

jonier marin presenia

MUSEQ DE ARTE MODERNO BOGOTA
HORA 7 P.M., JUEVES 13 DE MAYO, 1976.

Publicidad de la exposicion “Papel y lapiz” (1976) realizada por el MamBo. Imagen

cortesia del artista.
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2 — Jaime Gutidrrez

3 — Rachid Koraichi
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5 — Robin Crozier

6 — Qothi

T — Jorge Caraballo
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12 — Clara Kassin
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14 — Pierre Restany
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17 — Hervé Fischer
18 — Annette Massager
19 — Sosng
20 — Mata
21 — Peppe Pappa
22 — Danielle Legrand
23 — Diego Barboza
24 — Horaclo Zabala
25 — Gerald Minkoff
26 — Joan Rabascall
27 — Jean Paul Albinet
28 — Romano Peli
29 — Klaus Groh
30 — Marty
31 — Massimo Micchia
32 — Itamar Martinez
33 — Umberto Atardi
34 — Clemente Padin
35— Luca Patella
36 — Jonier Marin
37 — Romulo Polo

38 — R. Achury Valenzuela

39 — Antonio Caro
40 — Juan Carlos Romero
41 — Benet Rosell
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45 — Alain Snyers
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Publicidad de la exposicion de “Papel y lapiz® (1976) en el MAC-

USP. Imagen cortesia del artista.
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JONIER MARIN .27

27. JONIER MARIN

Arriba: Obra de Jonier Marin para “Papel y lapiz”. Imagen cortesia del artista.

Arriba, derecha: Obra de Annette Messager para “Papel y lapiz”.

Imagen cortesia del artista.

Abajo, derecha: Obra de Juan Carlos Romero para “Papel y lapiz”.

Imagen cortesia del artista.
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Batimado
Walter Zaninni
M.ALC.

Hace mucho tiempo racibi gu certo.Resulta que esiaba pre-
parendo este mi viaje para Colombia y America latina neaulvi
entonces darle resnpuestza deade tcui.

Estuve hzblando con Fred en Paris,gon Pred !Urest sobre la
Bienal 2000 .Prepcrs igutlmente un 11br3 s0bre arte unciold-
gico.

Bn Colombia nor el nomente tense tres cosns precisrs a
desarrollar: La exnosicdan trebsjo sovre la Amezonia,la exposi-
eidn Papel y Lidpiz , y finalmente POEKUSICA,cs ecctadulo simple
de ruitarra e imdgenes verbales,

Curndo llegué 2 Colombiz perdi la meleta donde traia todos mis
documentos y proyectos sobre todos mis trubsjos.ahora tengo
oue reconstriir todo el camino,pers es cosz de pocos dfas.Por
@80, todavis no puedo en¥larle uns documentacidn sreciss sobre
ese trebajo de le Amzzonia, En eatos dfas voy hoeia la selva
por el Putumzyo enr el urimer vioje,semin nis plenes,hacia marszo
abril,siguiendo por Kanaus voy = ir hasts Sao Paulo,como hice
en- 1339.51 tengzo 1= posirtilidad,pues de estar en 5.0. podré
hevlar con Ud, mds conereto sobre este trabajo.

31 otro traubajo PAPSL Y LarIZz ,lo he prepsrado en Paris ¥
es coleetive porcue estamos esparando trokejos de vor lo menos
15 -riiztes jévensz.Bl texto del pzpel -ue le envio dice clara-
mente ol pro-$uite de eaty exnosieidr, -osiblemente sor lo co-
lective ,vuede ser cue ,eventuclme teginterese nds para el M.A.c.
Zatoy traisndo de hzcer esns nlanes = i1 en Bogotd,nero la situs-
¢idn estd muy diffcil econdmica v culiur:inente.

Bl tercer trotnjo es focel v £ relztivo o Colombia nro-iemente.
Atent mente,Jonier Harin p— —_—

Teanaversul 75A
$0 A 54-Bogots- Col.

Carta enviada por Jonier Marin a Walter Zanini para ultimar detalles de la
exposicion “Papel y lapiz” (1976). Imagen cortesia del artista.
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MUSEC DE ARTE MODERNOC BOGOTA COLOMBIA

No. 055 - 77

Bogoté, D.E.,
Febrero 9 de 1977

Sefior

JONIER MARIN -yl

Rua Tembiras 141 Apto, 24
Sao Paulo, Brasil,

Jonier @

yuiero agradecerle su interés y valioso aporte al obsequiar la
"Exposicién Lipiz y Papel" para la coleccidn permanente del Mu
seo de Arte Moderno de Bogotd, también pedirle que les haga -
llegar al grupo de artistas que integraron la muestra y dona -
ron sus obras : Pierre Restani, wotbi, Itamar Martinez, Gugliel
mo Achille Cavellini, Ruggero MNaggi, Danielle Legrand, Rachid
Koraichi, Fabio Lozano, Clara Kassim, Fred Forest, Unhandeijara
Lisboa, Jaime Gutiérrez, Antonio Ferro, Joan Bobascall, Umberto
Atardi, Herve Fisher, Rafael del Llano, Massimo Michia, Achury
Valenzuela, Annete Massager, Claudio Arango, Klaus Groh, Mata
J.C. Romero, Philippe Cazal, Luca Patella, Benet Rosell, Poppe
Pappa, Gerald Minkof, Romano Peli; Jean Paul Albinet, aAlon ~-
snyers, Michel Corfou, Horacio Zabala, antonio Caro, E, Anto -
nio Vigo, Muriel Olesen, Diego Bardoza, Jorge Caraballo, Paye-
ro Sosmo, Genedis P. Odine, Josef Figueres , Mariana Varela y
Romulo Polo, nuestros sinceros agradecimientos por su generosi
dad.

Le informo.ﬁue la exposicién se va a mover en el curso de este
afio y por lo pronto viajard a Cali, donde se exhibird en la =
Un}versidad del Valle, luego se enviard a otras ciudades del
pais, : :

Recign;ﬂh‘saludo muy‘?fgnto de,

I

.fé‘J Ji 7 i 4/ . g;

M AWADZKI-DE- |

Auxiliar Cufaduria/
e

7

Planetarle Distrital - Parque de la Independencla - Calle 24 Carrera 7= - ‘Teléfonos: 811442 - 811017

Carta enviada por el departamento de curaduria del MamBo a Jonier
Marin en agradecimiento por la donacion de las obras de “Papel y lapiz”
al Museo. Imagen cortesia del artista.
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Una vez concluy6 “Papel y lapiz”, y entusiasmado por el
rutilante éxito que tuvo la muestra, tanto en Sao Paulo como en
Bogota, Marin le propuso a Walter Zanini realizar “Videopost”
(1977), una nueva convocatoria en las redes de arte-correo utili-
zando un modelo absolutamente diferente y novedoso: contactar
a diecisiete artistas —Hervé Fischer (Francia), Antonio Ferro
(Italia), Itamar Martinez (Venezuela), Clemente Padin (Uruguay),
Antonio Vigo (Argentina), Pawel Petasz (Polonia), Klaus Groh
(Alemania), Mukata Takamura (Japén), entre otros— para que
enviaran las instrucciones de un proyecto artistico a la direccion
postal del museo, que ¢l pudiera traducir en videos de tres minu-
tos con unos equipos recientemente adquiridos por el MAC-USP.
Varios elementos convirtieron esta obra en un hito en la historia
del arte conceptual latinoamericano. No solo fusion6 dos movi-
mientos significativos de la década de los setenta —el videoarte y
el arte-correo—, sino que también diluy6 la autoria de las obras,
en la medida en que diseni6 el evento y realizo los videos, pero los
distintos artistas invitados escribieron y conceptualizaron los guio-
nes. Adicionalmente, represent6 una propuesta disruptiva, tanto en
relacion con la institucion artistica como con la coyuntura politica,
al permitir un intercambio de informaciones ético-estéticas en el
contexto represor de algunas dictaduras politicas: Antonio Vigo en
Argentina, Oscar Caraballo en Uruguay o Pawel Petasz (Polonia)
y Klaus Groh (Alemania Oriental) bajo dominio soviético. Y lo
mas novedoso, en términos formales, ademas de las obras, fue su
catalogo: una caja de cerillas que contenia pequenas tarjetas con
una imagen del video y los créditos de cada una de las diecisiete
obras, asi como una tarjeta de identificacion del evento. Aunque
no representé su primera incursion en el videoarte, si supuso una
indagacién muy poco ortodoxa respecto a la concepcion que pre-
maturamente tenia el artista sobre un medio que apenas estaba
abriéndose campo y probando posibilidades para su exposicion y
apoyo institucional. Desde que realiz6 Extravideo (1974), Marin no

mostr6 ningun interés en la creacion de obras video-artisticas con

210



la finalidad de ser vistas o asistidas a la manera tradicional, sino
que intent6 integrarlas en un conjunto de complejas interrelaciones
entre varios elementos plasticos: video-esculturas, video-objetos,
video-instalaciones, etc. Es decir, la intencién del artista estuvo
enfocada en explorar este medio desde una perspectiva critica,
tanto en relacion con la retérica como con cierta concepcion me-
ramente instrumental (el video como simple dispositivo de regis-
tro). A este proposito respondié una iniciativa como “Videopost”,
compleja y contradictoria, arraigada a la naturaleza autocritica
de su propuesta: la renegociacion de la materialidad del video con
otras artes y, en ultima instancia, la redefinicién del mismo mas
alla de su naturaleza.

Tarjetas impresas que conforman el catalogo la exposicion de
“Videopost” (1976). Imagen cortesia del artista.
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: ILeu(fp = AZTIZFA
/..f_/ (01T B

DEGOTTEX

rmporanea, S8o Paule, 1977
-, Antwerpen

Courtesy AS.P.

Mous pouvons trouver un compromis heureux entre le cata-
logue traditi letle gue-ceuvre dans le catalogue de
P'exposition Horsphéres 1967 de Degottex organisée 3 la Ga-
lerie Fournier, Paris. La couverture blanche laisse aperce-
voir, par un rond ajouré, une impression noire sur fond
rouge, L'ensemble visuel, les différents papiers, les couleurs
donnent une image trds nette du sujet traité par ’artiste, no-
tamment ses «Hors-sphéress. L'intérieur du catalogue com-
prend un iexte, des reproductions et une liste des ceuvres ex-
posées ainsi qu'une biographie.

On conserve en quelque sorte des expositions de poche,
position & domicile. Ce type de catalogues permetira au
teur d’avoir un souvenir de 1'impact de "exposition et au
lecteur d*avoir, s on est bien congue, une approche
des intentions de I"artiste et d'8tre face & une «oeuvre origi-
nales. Ceci est particuliérement important pour les exposi-
tions réalisées pour un espace bien déterminé o I"ozuvre
n'aura comme durée que I"existence fugitive de 'exposition.
Pour les expositions collectives les problémes différent selon
qu'il s’agisse d'un projet o Pinitiateur est central, ou qu'il
s'agisse d'un ensemble réuni de fagon plus traditionnelle.
Dans le premier cas 'initiateur concevra le catalogue dans la
foulée de I"exposition. Dans le second cas le parti pris de
donner & chaque participant un certain nombre de pages &
utiliser & sa guise semble souvent donner un reflet assez pro-
che de I'ensemble de I"exposition. By

Un exemple parmi bien d'autres est le catalogue Sramp Art

publié & 1"occasion d'une exposition organisée 4 Other
Books & So, Amsterdam en 1976. Une centaine d’artistes y
participaient; chacun ayant une page ol sont reproduits un
ble ou une composition de Le tout
gné de divers textes, bibliographie et liste des artistes.
En ce qui concerne le document gui aura pour but de re-
créer d’une certaine fagon 1’objectil d'une exposition, j'ai
réalisé en 1982 un document qui devait faire fonction de ca-
talogue pour une exposition consacrée 4 15 ans dactivités
d’avant-garde en Pologne. J'ai choisi le format d’un quoti-
dien, sa mise en pages et le style journalistique pour, d’une
part rendre le cété peu sophistiqué des productions polonai-
ses des derniéres années, et d’autre part donner 1'aspect do-
cumentaire du propos. L'ensemble reflétait &4 mon avis le
contenu autant gue la présentation de ’exposition.
J*aimerais gj ernier le de 1 d'expo:
de groupe: c'est celui manifestation Video/post organ-

— contenant des fiches avec d'un coté une image d'une ¥
déo, de P'autre le nom de Partiste ainsi que le titre et la dv
rée de son ceuvre, Ce minuscule objet contient tous les ret
seignements que peut nous donner alogue!
Actuellement nous voyons souvent des catalogues o un &
cart est ajouté en cours d'exposition avec des photos relati-
ves aux installations ou actions. Ces documents s'avérent
&tre des compléments importants aux catalogues.

Reseifia de la exposicion “Videopost” en la revista Artefactum de

Amberes. Imagen cortesia del artista.
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“Papel y lapiz” y “Videopost” representaron un punto de
inflexién en la carrera de Marin. Después de ambas propuestas,
en efecto, empez6 a participar en multiples convocatorias de
arte-correo promovidas por otros artistas —“Hacia un lenguaje
de la accion” (1976) o “Art is a prison” (1977), impulsadas por
Clemente Padin y Horacio Zabala, respectivamente—, que ex-
ploraban una modalidad de arte postal muy poco usual: investir
a un objeto de uso cotidiano de intencionalidad artistica. A ti-
tulo ilustrativo mencionaremos dos propuestas dirigidas en esta
direcciéon.’® En 1979, a propdsito de una convocatoria titulada
“Nuestro libro internacional: Para una filatelia marginal, creativa
e independiente” (1979), el artista argentino Edgardo Antonio
Vigo invité a quince artistas —entre los que estaban Pawel
Petasz, Angelo Pretolani, Michael Scott, Edwin Varney, Betty
Danon vy, por supuesto, Jonier Marin— a experimentar con las
multiples posibilidades de concebir un dispositivo sencillo, pero
enormemente eficaz en la difusion de ideas politicas, histéricas o
culturales: las estampillas.” El resultado, previsiblemente, estuvo
marcado por la diversidad de propuestas: el frottage, el dibujo, el
collage, los sellos de goma o el uso de tela e hilos. En esta con-
vocatoria, Marin se incliné por la creaciéon de un sello violeta
que enmarca una figura borrosa y una palabra visible cargada
de gran significaciéon politica: Utopia. Al utilizar un objeto de

% Porlas particularidades del arte-correo —una propuesta de corte
colectivo cuyo destinario final es el artista que la convoca—, solo
mencionaremos dos propuestas. Resefnarlas todas desbordaria este
capitulo y ameritaria considerar convocatorias de arte-postal en las
que particip6 Jonier Marin en Argentina, Chile, México, EE. UU.

y Uruguay.

¥ Entre 1979 y 1993 edit6 veinte ntmeros de Nuestro libro inter-
nacional de estampillas y matasellos “Bajo el concepto de filatelia marginal,

creativa y paralela™.
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uso diario (el sello), desacraliz6 la obra de arte y la volvi6 algo
cotidiano y palpable. Ademas, mediante el uso de un sello se
apropi6 de un elemento oficial y lo someti6é a varios cambios,
manipuldndolo en relacion con sus necesidades. Guardando los
respectivos matices, la utilizaciéon de un objeto de la burocracia
postal extendié y complejiz6 la estrategia desviacionista del
ready-made. Pero si la operacion de Duchamp trazoé su densidad
critica en la practica de descontextualizar el objeto cotidiano
para reubicarlo, en el interior de la institucioén artistica, en una
nueva trama de asociaciones y referencias semanticas, el uso del
sello por Marin invirti6 esta estrategia: no se trata de alterar o
desviar la circulacion corriente del objeto, sino de senalarlo en
su contexto, esto es, donde su presencia se ha vuelto costumbre.

Siguiendo esta linea estética de apropiacion de un objeto
cotidiano para trastocar su funcién, Marin incursion6 en una
modalidad denominada simulacro postal, consistente en alterar
premeditadamente los datos del emisor o receptor de un correo,
encubriendo el objetivo real: el uso subversivo de los avisos, for-
mularios o sellos emitidos por el propio correo para registrar el
itinerario seguido por la carta. Bajo esta modalidad, en 1987
envid dos telegramas a Jaime Lusinchi y Virgilio Barco, presi-
dentes de Venezuela y Colombia, respectivamente, con mensajes
escritos con su propia grafia en los que, ademas de acudir a dos
personajes de gran relevancia en las luchas de independencia de
ambos paises, Atanasio Girardot y Simon Bolivar, da cuenta de
una coincidencia histérica bastante peculiar: el primer personaje
naci6 en Antioquia y muri6 en Carabobo, y el segundo nacié en
Caracas y muri6é en Santa Marta. En virtud de senalar dicha
coincidencia, Marin acudi6 a la forma compositiva de los versos
poéticos, una eleccion que subraya la vocacion literaria que el artista

sostuvo desde sus anos de estudiante en la Universidad Nacional:

EL CORAZON DE GIRARDOT
EN VENEZUELA
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EL CORAZON DE BOLIVAR
EN COLOMBIA

EL CORAZON DE BOLIVAR
EN COLOMBIA

EL CORAZON DE GIRARDOT
EN VENEZUELA

Enlugar de convocar a otros artistas a intervenir en la obra,
Marin aqui oper6 en otro nivel: por medio de una performance
postal, es decir, una modalidad en la que no existia ninguna
preocupacion con el feedback, porque su proposito era marcada-
mente unidireccional. A lo que apost6, alejandose un poco de las
lineas mas ortodoxas del arte-correo, fue a un tipo de obra des-
plegada como una situacion ladica a nivel documental, realizada
con materiales perecederos y, consecuentemente, enfocada en la
transformacion de las estrategias normalizadas de la circulacion
o recepcion artistica. No se tratd, como podria creerse, de una
ruptura con el arte-correo y sus formatos o lineas estéticas de
validacion. De hecho, por la misma época, otros artistas, especial-
mente aquellos ligados al conceptualismo, también utilizaron el
simulacro o la performance postal sin renunciar a los mecanismos
de legitimacion del mail art: Ray Johnson solia enviar tarjetas
postales realizadas con sellos de goma, dibujos apropiados o co-
llages a destinatarios falsos con instrucciones para realizar obras;
Gyorgy Galantai escribi6 misivas a personalidades fallecidas de
Europa del Este (Gisela de Baviera, Helena de Raska o Giorgio
Basta); o Edgardo Antonio inventé un personaje ficticio llamado
Otto von Mach, al que le envié numerosas cartas con direcciones
alteradas (por ejemplo, una direccién que realmente existia en
la Ciudad de México, la enviaba a Peru, etcétera). Al margen
de las particularidades que presentan estas propuestas, a todas
subyace —incluida, por supuesto, la de Marin—, una manera de
concebir el arte como algo nada pretencioso, alejado de cualquier
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barroquismo o manierismo, apegado a lo cotidiano e inclinado a
problematizar el limite entre lo artistico y lo que no lo es, entre
el objeto valioso, tinico, aureo, y el objeto comun, reproducible,
no aureo. Una propuesta de este tenor solo era posible mediante
un gesto del que Marin tenia plena conciencia desde su primera
exposicion en la Galeria Gead, en Brasil, cuando expuso objetos
de ferreteria: la claudicacion a construir una obra acabada para
sefialar un objeto corriente de nuestro entorno —un telegrama,
en este caso— que, no teniendo intencionalidad estética como
fin, sin embargo, la posibilitara.

A mediados de la década de los ochenta, después de haber
participado en numerosas convocatorias, Marin se desvincul6 de
las redes de arte-correo —incluso de forma inexplicable renegé
de dicho movimiento—, pero no abandono las posibilidades de
experimentar, tanto desde lo formal como desde la ironia, con la
palabra, lo textual y el dibujo. En 1980, en efecto, cre6 un conjunto
de proyectos denominados Video peinture, en los que explor6 el doble
potencial del televisor en cuanto dispositivo capaz de transmitir
imagenes de video, y también como artefacto fisico susceptible
de incorporarse al medio escultérico o instalativo. Curiosamente,
el propésito en este caso no se dirigio a la posibilidad de traducir
tales proyectos a un formato especifico, sino a desplazar el video
hacia un nuevo marco narrativo: el dibujo. Asi, en 56 proyectos
realizados con marcadores no solo indagé en la posibilidad de ex-
pandir el video mas alla del formato monocanal, sino que también,
y esto es sin duda lo mas importante, de disociarlo de su medio
tecnologico y sus limites espaciales y temporales. Juzgado desde
cierta perspectiva historica, las Video peinture representaron una
tentativa de desmaterializar el video a partir de un enunciado
particular: la obra no necesita ser realizada materialmente para
su existencia, es decir, que es suficiente con formularla, esbozarla,
dibujarla o escribirla. Precisamente a esto responde que, aunque
las diversas obras que conforman este particular proyecto fueran

realizadas con un medio relativamente manual, el artista las
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considere inscritas en su produccion videoartistica y, por lo tanto,
que hayan sido exhibidas como tal en proyectos expositivos como
sucedi6é en “Al mismo tiempo: Historias paralelas del videoarte
en Colombia” (2017), en la Fundacion Gilberto Alzate Avendano.

Esta estrategia de alteracion y experimentacién irénica con
los géneros artisticos adquiri6 un nivel de significacion diferente
cuando, a raiz de una serie de exposiciones de Raymond Hains
en la Galeria Lara Vincy, en Paris, Marin se invent6 a John
Braxton, un alter ego para escribir critica de arte en la prensa
francesa. Inicialmente, lo que parecia un divertimento motiva-
do por las lecturas de escritores franceses y norteamericanos, se
convirtié en un verdadero ejercicio de reflexion teoérica en torno
a diversos topicos vinculados tanto a su propia obra como con
respecto a la necesidad de desplazar los presupuestos estéticos
del videoarte y, consecuentemente, de negociar su materialidad
con otras disciplinas. En cierta medida, es como si el proposito
primigenio que lo instig6 a realizar las Video peinture —realizar un
arte mestizo y sin taxonomia precisa— se prolongara de forma
tangencial en una propuesta que cuestionaba y parodiada las
convenciones de un campo arropado por la grandilocuencia y
la pomposidad: la critica de arte. Como Braxton, Marin conti-
nuo una reflexion iniciada en Tiene que ver con videoarte, un texto
escrito en 1977 durante una visita a Caracas, en el que ponderd
las posibilidades insospechadas de renovacién que traian consigo
las practicas videoartisticas con respecto al sistema de represen-
tacion visual tradicional. Aprovechando algunas exposiciones
especificas en Francia y en otros lugares de Europa, escribio
sobre video-escultura, pintura expandida, fotoconceptualismo
e, incluso, sobre su propia obra, siempre teniendo presente uno
de los intereses que concentraban toda su atencién a mediados

de los ochenta: el signo de interrogacion.
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Listado de artistas
participantes en Nuestro
libro internacional: Para
una filatelia marginal,
creativa e independiente
(1979). Imagen cortesia del
artista.
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Portada de Nuestro
libro internacional:
Para una filatelia
marginal, creativa e
independiente (1979).
Imagen cortesia del
artista.




Obra con la que particip6 Jonier Marin en Nuestro libro internacional: Para una

Jfilatelia marginal, creativa e independiente (1979). Imagen cortesia del artista.
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Jonier Marin, Simulacro postal (1987).
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JONIER MARIN

Jonier Marin, Video peinture (1980). Imagenes cortesia del artista.
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Jonier Marin, Video peinture (1980). Imagenes cortesia del artista.
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1, Todo medio que nos permita exteriorizar el pensamiento, es conductor de sig-
nos, Esos signos organizados en un todo critico constituido de sfmbolos o anti-
simbolos puede materializarse en obra de arte o en estados de arte, lo que es
méds propio, ya que la inmaterialidad del arte es una incontestable revalidacidn
contempordnea de planteamientos platénicos.

2. Todo nuevo sistema de representacidn crea una crisis de la imagen y origina po-
sibilidades insospechadas de renovaci6n artistica. Asi acontecié con el uso del
6leo, con el descubrimiento del grabado por Durero y con el proceso de impre-
8ién gréfica por medio de la imprenta, Erasmo y Lutero dieron palabras a un
mundo de representacién icénica.

3. E1 VIDEO estd incluido en el drea critica de la imagen reproducida: grabado-foto-
lito-cine, Tiene como caracterfstica relevante y particular respecto a estos me-~
dios, la posibilidad de transmisién del evento contempordneoc a su desarrollo en
el tiempo (antiduracién-feedback). De esta cualidad se puede sacar o né partido
segdn convenga o né al artista. En este caso estamos dentro del campo de uso
del video como medio de creacidn artistica, no excluyendo, y es molesto repetir-
lo, cualquier uso que a la sociedad asf le convenga.

4. El uso de la televisién como soporte material de la obra del artista irrumpe en
el arte con una problemética muy particular que incide violentamente en el modo
de transmisién de la obra. Mds claramente, la relacién artista- espectador es
estrecha y abierta, de una intensidad que sélo podemos hallar en ciertos momen-
toia de com]pgnetracid'n absoluta con la imagen poética (Géngora, Mallarmé, Bau-
delaire,..)

Las estructuras mercantiles deben transformarse fundamentalmente para la difu-

sién de trabajos video. Surgen la galeria de Gerry Schum en Alemania, y los

temas difusores Castelli, Sonabend, Art Tapes 2000, etc., marcas registrada

5. El arte video ha sido clasificado de muy diversas maneras, Dos ejemplos: Para i
Wolf Hersogenrath (organizador de Documenta VI) existe video-comunicacién (cr
tica a la t,v. comercial), video electrénica, video terapia y video instalaciones
¥ objetos. Para Richard Kriesche (organizador de VIDEO POOL en Viena), exis-
te el'video como un medio cualquiera para estimular la conciencia y el video c
lenguaje y filosofia,

6. Hay artistas que se dedican a la explotacién de las caracterfsticas propias del vi-
deo, a la destruccién del sistema simbélice tradicional en el cual viene envuelto
el mensaje artistico a que estamos acostumbrados, mp ot

Una gran mayorifa de artistas utilizan este medio como auxiliar de archivo docu-
mental en el dmbito conceptual, ambiental y de performances y eventos diversos.

=J
.

En los dltimos cinco afios el afdn por definir y determinar los alcances del video
dentro del arte actual, las modalidades de uso de este medio, ha dado origen a

una teorizacién constante y abundante en revistas especializadas y al surgimiento
de eventos y encuentros respaldados por prestigiosas instituciones y museos de
Europa y Norteamérica y en el Sur, el caso excepcional del Cayc de Buenos Ai-
res. Toda esta actividad ha permitido que los artistas no descuiden las posibilida-
des de trabajo e investigacidn que les ofrece este instrumento, este pincel electré-
nico como quiere llamdrsele,y que de la misma manera no haya en la actualidad
foro internacional, bienal o exposicién tem&tica que no dedique especial interés a
la presentacién de obras video.

8. Dice Peter Bloch, responsable de una de las mejores exposiciones video en 1975
en Londrés; "Por si misma, ninguna tecnologia es libre, radical o democrdtica,
Una mdquina no puede dar por si misma valores sociales. S6lo el hombre como agen
agente social puede lograr ese propésito! 3
Con la maravillosa maleabilidad del tiempo que caracteriza al video, el artista sélo
logrard un trabajo valedero si est{ impulsado por esa fuerza interna de gue habla
Kandinsky hacia 1910, antes del desbarajuste dadaista. Que el magnetoscopio rem-
place al cuadro, eso es secundario, Que con un nuevo instrumento logremos nuevas
dimensiones poéticas, eso es tal vez, mds importante,

JONIER MARING. vacas 1,77

Tiene que ver con video, texto escrito por Jonier Marin en 1977. Imagen cortesia

del artista.
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VIDEO - SCULPTURE

Vingt six années aprés la prendére
exposition vidéo de Paik dans une
Galerie de Wuppertal, I'art vidéo fait
ses onmples i Calognc Vldén
e é ce

msmb!: d ‘installations de 45 artistes
venus Ia plupart des USA et d'Europe.
1]

La vidéo est une arme trés dangereuse dans les
mains d"un artiste, qu'il soit enfant ou adulte ; ¢a
part tout seul et ga produit de fascinantes expé-
riences, mais attention & la moindre distraction
Pennui s'installe. L'ennyi, jusqu’s maintenant fur
le point commun des manifestations vidéo dans les
5 continents.
Fidéo Sculpture est réussi ; les gens dtaient pom-
breux et, en plus, on offrait un dispositif commode
d'écoute personnalisée pour éviter toute interfé.
rence accoustique,
Wulf Herzogenrath et Edith Decker oat réussi la
ion d'euvres classi des années 60
et 70 : Gillette, Canspus, Levine, Graham, Nauman
et bien entendu Paik, qui a tout déclenché.
L'exposition Paik au Whitney & New York, était,
en J982, le moment culminant de son travail, et
Jje vois dans son ceavre |3 transposition technolo-
gique, philosophique et poétique de la traditi

(B

%(‘/? ._ .
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(F o
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Mam June Paik, La tée dlactronique (Robot Didersy)

de Zaugg avec la petite idée révolutionnaire de
faire passer le son {le nom des couleurs) d'un moni-
teur & l'sutre; on avait Plessi, issu des nuits
d'amour entre Paik et Beuys. Ici, on ne branche
rien. Les monitéurs soot 1 dans une chambre et
méme l¢ concierge du Kuastverein est averti de ne
rien brancher, ¢’ m&res sigmificatif étant donné que
toute la ion de e années dérive du

cordenne de la vannerie. La grande exy

procés de branch tout b (voir Sfez).

d'alors de gratte-ciels et de pynmdrs en tissu
d'images m'ont ."a-rt songer 3 teIn
C'était une exp le par le

11 y avait les astuces magiques : celles de Jaffre.
nou, avec sa célébre suite verticale de moniteurs

entre technologie {iectmmquc et matidre quelcon-
que divinisée. Devant un cadre de TV ordinaire,
J'ai entendu un gros texan s'exclamer Je jour du
vernissage av Witney : This is the best TV program
1/ have ever seen. L'exposition était néanmoins trés
colteuse pour Beaubourg qui #'est contentd, quel.
ques mois plus tard, d'inviter Paik sans son équipe,
& remplir fe forum du Centre, ave¢ des moniteurs
monetones. Paris sttend encore pour voir un jour
tout Paik (il est au Musée d°Art Moderne de la Ville
de Paris d'avril i Septembre).

Ce qui m’a plu en Fidée Senlpture c'est que les
Jjeunes grtistes sont partout (quelques uns positi-
vement paikiség)

Iy avait dans le Jot, pas mal de vidéo-machins pour
des vitrines d’agence de vayage.

On trouvait les pidges du miroir, les jrux de esmére
fixe, la pluri-présence de moniteurs, les cofnciden-
ces, les trucs sympas, les moniteurs cachés, la sco-
lastique référence mmre-twhmio,gae, Ia q-um.‘an
du message-p 2 le g 7
de la poubelle, e1c.

Iy avait le moniteur tourné contre le mur de Davis,
celui tourné contre le sol de Paik : Vimage absente,
la gréve d'image, le blanc installé pour toujours

ip par des plumes.
Et quoi dire du souffle de Servaas : de I'intérieur
du moniteur le souffle fait bouger, réagir une fra-
gile fleur de plumes située i 'extérienr.
Le moniteur caché est un recours trés riche : voir
le jardin de Martins, le jardin de Myers, les moni-
teurs coffrés d'Ulay, et l'impressionnant rocher-
erratic de Gilnther. Avec Ja caméra fixée on arrive
au relief vidéo, & I vraie sculpture : Nauman, Viols,
Kiessling, Schwartz. Et le coup de poing, dans notre
cerveay, du bavardage politique, ou autre, dénoncé
par Muntades daps son immaculé Board Room :
de la bouche vidéo de chaque dirigeant émane un
discours que parcourt une orbite od le spectateur
«est soleil ; un discours de millions, de billons de
paroles, qui ne sont qu'une, dans le plérdme du
verbe du pourvoir, signe aveugle et muet (voir Kanal
0°37-39, p. 48-49).
Voici réunies les nouvelles expressions et modali-
tés d'un art qui continvera i fleurir au deli de I'ho-
rizon 2000,

Jokn Braxton, Cologne 1989

(1) A Colngns (Kamntmereis, Kuashalle Dumons, Scaivon Sainr Priee, Mai.
aoa Belpe)
D I8 mars ax 23 awil, Cotalngue,

2oV, Ka, ln.,r./( o Ny
IN8Y° PANLS —

Texto escrito por John Braxton, alter ego inventado por Jonier
Marin para escribir sobre la obra de Nam June Paik en 1989.
Imagen cortesia del artista.
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RAYMOND HAINS { §f74

"Jonier Marin a Beaubourg" ?

Des points d'interrogation partout au Centre Georges Pompidou... C'était l'exposition
"Qu'est-ce que la Sculpture Moderne ?"
A cette occasion, Raymond Hains se demandait si ces points d'interrogation n'étaient
pas, aprés tout, des tableaux de Jonier Marin, qui en 1980 exposait i la galerie
Lara Vincy, des toiles représentant un seul point d'interrogation magenta. Raymond
Hains se demandait également si ces beaux extincteurs de Beaubourg ne faisaient
pas eux aussi partie de |'exposition.
C'est a partir de questions de cet ordre que tout a commencé il y a quelques semaines
pour aboutir a cette spirale évolutive par laquelle Raymond Hains questionne la
(s)eul(pMture moderne: Qu'est-ce que le nouveau réalisme ?...Qu'est-ce qu'un point
d'interrogation ? Ces logotypes: rayures de Buren, 0 de Mosset, pots de Raynaud,
bles de Klein, fentes de Fontana, pneus de Staempfli, "?" de Jonier Marin, sont
pour lui des abstractions personnifiées. Ce- sont des signes de grande force, si évidents
que personne ne les voit, si forts que personne ne les sent... si ce n'est que gquand
— ils deviennent "style", quand ils nous reviennent domptés, en assumant leur plus
ample sens, et vont trainer quelque part dans |'histoire de l'art actuel comme des

baleines sousmarines remuant le fond des océans.
John Braxton
Galerie Lara Vincy 47 rue de Seine 75006 Paris (1) 43 26 72 51

3] Octobre - 9 Novembre 1926
Jeudi 6 Novembre jusqu'a 23 heures - . )qg(
{ ""'i—"’{fl-9-’!'~".f"u'w\ " (’G/H‘ VH"‘C47
. o R B Vi 6 /{r @4-- p 1
™. J;,ﬂ{‘?—.f /fr-',,'-,\ (\ 50 UUFU A _)'))"I“I’SJ“'K*
. 4 L i

L
s
2

Texto escrito por Jonier Marin bajo su alter ego John Braxton con el fin
de comentar una exposicion en la Galeria Lara Vincy en 1986.
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Jonier Marin, Sin titulo (1978). Imagen cortesia del artista.
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3. “AMAZONIA REPORT” Y LA
NARRATIVA DE LA SELVA

QOO OO OO OO OO OO OO OO OO OO0

Desde sus anos de estudiante en la Universidad Nacional, Jonier
Marin manifesté un vivo interés por la iconografia de las tribus
indigenas y los asuntos asociados a la selva amazonica y su
explotacion colonialista. Mientras devoraba cientos de obras
de la dramaturgia mas innovadora del momento —Alfred Ja-
rry, Antonin Artaud, Virgilio Pifiera, Eugene Ionesco, Samuel
Beckett...—, se embarcé también a explorar las narrativas de
la selva: desde las novelas europeas de Joseph Conrad y André
Malraux hasta las pertenecientes al canon latinoamericano, tales
como La vordgine (1924) de Rivera, Canaima (1935) de Gallegos,
y Los pasos perdidos (1953) de Carpentier. En medio de una serie
de representaciones antagdnicas que se remontan a varios siglos
atras, y cuya pervivencia encontro en las novelas que leia compul-
sivamente —]la selva como “infierno verde” o “jardin del edén”,
como laberinto vegetal o mundo perdido al margen de la historia,
como tierra de prodigios o nucleo de salvajismo—, Marin opt6
por acercarse a los estudios antropolégicos e histéricos con el fin
de encontrar una imagen mas “ajustada” sobre la “problematica
amazoénica”. Sin embargo, a causa de sus viajes —a EE. UU. en
1968 y, un ano después, a Brasil—, la bisqueda de referencias an-
tropologicas se pospuso hasta llegar a Europa a principios de los
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“Amazonia report” y la narrativa de la selva

setenta. Si bien es cierto que durante su trayecto por la Amazo-
nia colombiana y brasilena afiné su sensibilidad y perfil6 mejor
sus preguntas, hasta visitar el Musée de ’'Homme, en 1971, no
pudo acceder a un sinnimero de materiales que contribuyeran
de manera decisiva a forjar su conciencia de la amazonidad:
el Informe Casement (1904), que detalla los abusos en el Estado
Libre del Congo perpetrados por el rey Leopoldo II de Bélgica;
las cronicas de exploradores como La Condamine, Humboldt
y Bonpland, Daubigny, Rodriguez Ferreira, Von Martius, Stix,
Wallace o Bates; y los acercamientos antropolégicos de Ray-
mond Maufrais, Darcy Ribeiro, los hermanos Villas-Boas y, por
supuesto, los de Claude Lévi-Strauss. Mediante un particular
proceso de tamizaje, es decir, descartando y seleccionando ideas,
imagenes y argumentos, Marin se fij6 un doble proposito: por un
lado, revisar criticamente los imaginarios de la selva heredados
de la época colonial, y, por otro, explorar el impacto ambiental
y humano generado por las oleadas colonizadoras vividas en la
selva durante las tltimas décadas. De tal suerte que, al abordar
la problematica selvatica, afronté simultaneamente una realidad
concreta de complejidad asombrosa y un conjunto de imaginarios
que expresaban, deformaban, encubrian, mutilaban o silenciaban
esa complejidad.*®

Asi, con una perspectiva mas clara sobre el asunto amazoénico,
después de empaparse de multiples discusiones antropologicas y de
visitar museos etnograficos en Francia, Suiza y Alemania, Marin
decidi6 embarcarse en un proyecto expositivo que, valorado re-
trospectivamente, represent6 uno de los primeros acercamientos al
asunto amazonico en el arte contemporaneo: “Amazonia report”

(1976). Un proyecto de esta complejidad y magnitud surgi6 en varios

8 Este neologismo fue acuiiado por Jonier Marin, y lo usa para
referirse a una preocupacion por la selva que trasciende el asunto

amazonico.
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procesos. Influido por artistas como Tony Smith, Richard Longy
Robert Smithson —artistas que referenciaba bien desde su viaje
a EE. UU.—, que convirtieron la practica del andar en una obra
de arte auténoma, Marin decidi6 abordar el asunto amazoénico
desde esos mismos presupuestos: recorrer el territorio caminando,
privilegiando la lentitud, la disponibilidad, la conversacion, el
silencio, la curiosidad, la amistad, lo inatil, otros tantos valores
decididamente opuestos a las sensibilidades y los afanes de ciertos
exploradores que solo han visto en la selva un gran deposito de
materiales susceptibles de explotarse o expoliarse. En este sentido,
caminar no solo se convierte en un acto de resistencia y de explo-
racion, sino también en una travesia por el silencio y un disfrute
del sonido ambiental:

En el recorrido que realicé en 1969 por la Amazonia
colombiana y brasilefia participé en carne y hueso
de las pulsaciones de la selva: toqué las piedras o la
tierra del camino, palpé con las manos la corteza de
los arboles, me bafié en los estanques o en los lagos,
me dejé penetrar por los olores: olor a tierra mojada,
a madreselva, a resina, a la fetidez de los pantanos
o al aroma de las flores mezcladas que impregna el
aire en capas. Senti la espesura sutil de la selva que
cubria la oscuridad, los efluvios de la tierra o de los
arboles, vi las estrellas y conoci la estructura de la
noche, dormi sobre el suelo irregular o en hamacas.
Escuché el canto de los pajaros, los ruidos de la
tormenta o los gritos de los nifios indigenas en los
pueblos, la estridencia de las cigarras o el crepitar
de las pinas bajo el sol. Caminar por la selva ama-
z6nica fue una experiencia sensorial total que no
escap6 a ninguno de los sentidos. (Jonier Marin,

comunicacion personal, 2017)
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“Amazonia report” y la narrativa de la selva

Fotografia de Leticia realizada por Jonier Marin en su recorrido

por la Amazonia en 1969. Imagen cortesia del artista.

Aunque el viaje empez6 con un proposito definido —llegar a
un puerto en Rio de Janeiro en el que pudiera tomar un barco con
destino a Europa—, muy pronto se convirti6é en un deambular vy,
sobre todo, en su recorrido por la selva amazonica se volvid una
herramienta critica y una forma de lectura del territorio. Ademas
de ser una accion, el deambular es también un signo, una forma de
superponerse a formas preexistentes en la realidad y en el plano.
La selva amazoénica se convirtié entonces en un inmenso territorio
estético, una enorme tela sobre la que Marin “dibuj¢”, mientras
deambulaba, un soporte que no es una hoja en blanco, sino un
intricado soporte de sedimentos historicos, naturales y culturales.
Alrecorrer el territorio, Marin fue tomando “nota” de los aconteci-
mientos del viaje, de las sensaciones, los obstaculos, las variaciones
del terreno, la pervivencia del colonialismo en la selva amazonica,
etc. Una vez radicado en Europa, estas “notas” de viaje adquirieron
una importancia capital gracias alalectura de crénicas de viajeros
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y de investigaciones antropologicas que lo arrojaron de frente a
una realidad inapelable: el impacto de la colonizacion sobre los
ecosistemas selvaticos amazonicos constituye un desenvolvimiento
historico de dimensiones continentales y de resonancia mundial.
O mejor expresado, comprendi6é que la Amazonia disfruta de
una visibilidad paradoéjica: todos tienen noticia de ella y muchos
saben que esta en peligro, pero aparte de sus pobladores, pocos
la han visto y casi nadie sabe realmente lo que alli esta en juego.
Asi, guiado por laidea de que la colonizacion de la selva amazo-
nica, y de otras zonas selvaticas del continente, hunde sus raices
en imaginarios y representaciones fuertemente anclados en la
tradicion occidental, Marin se enfocé en revitalizar el estudio de
la forma como nuestra cultura percibe y se representa la selva.
Para tal fin, concentro su atencion en el rico corpus que denomind
“narrativas de la selva” (y no “novelas de la selva”, pues incluia
también numerosos cuentos y cronicas), conformado por textos
escritos desde inicios del siglo XX hasta los setenta, cuyo comun
denominador consiste en relatar travesias, peripecias o historias
ambientadas en regiones selvaticas de América Latina, sobre
todo en la cuenca amazonica.

A esto responde que, una vez realiz6 “Papel y lapiz” (1976) en
el MAC-USP, decidi6 quedarse una temporada en Brasil y retornar
ala Amazonia. El impacto fue inmediato, y no por la incuestiona-
ble belleza de la selva, sino por las consecuencias que los diversos
“proyectos modernos” trajeron consigo en la transformacion del
paisaje y la vida de los lugarenos. En ese segundo viaje, un aspecto
llamo particularmente su atencion: la Rodovia Transamazonica,
una carretera de 5000 kilémetros que atraviesa el corazon de la
selva amazodnica desde la ciudad costera de Jodo Pessoa, en el
noreste, hasta la frontera con Peru. Pese a que estuvo motivada
por un principio de “equidad” y “ayuda humanitaria” —reasentar
a los campesinos del norte de Brasil, un lugar atestado y asolado
por la sequia, proporcionandoles nuevas viviendas y trabajo—,
el proyecto terminé convertido en uno de los mayores desastres
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Amazonia report” y la narrativa de la selva

143
/

ecolégicos del continente latinoamericano.*” Sorprendido por el
ecocidio generado en un lapso de tiempo relativamente corto,
Marin le propuso a Aracy Amaral, entonces directora de la
Pinacoteca del Estado de Sao Paulo, realizar una muestra con
los resultados de su viaje. Frente a imaginarios dictados por el
miedo a lo desconocido o por el ansia de riquezas, de pureza o
de libertad; frente a representaciones en las que la selva apare-
ce como se la teme o como se la desea; frente a concepciones
que reducen la complejidad justo alli donde esta constituye
un valor esencial, “Amazonia report” articuld6 —en medio de

% El proyecto aparecié en la década de 1970 a peticion del general

Emilio Garrastazu Médici, el jefe militar de Brasil. A raiz de una fuerte
sequia en el noroeste del pais, optd por reubicar a miles de campesinos
en la Amazonia. Segun los planes oficiales, a los colonos se les daria
unas seiscientas hectareas de tierra y facil acceso a préstamos agricolas
acambio de asentarse a lo largo de la carretera y transformar el bosque
hiamedo circundante en tierra cultivable. Esas familias deberian abas-
tecer el mercado nacional con millones de toneladas de frijol, arroz y
maiz, asi como generar millones de délares mediante la exportacion
de café, cacao, pimienta, naranjasy cereales. Sin embargo, no tuvieron
presente que la cuenca del Amazonas se compone principalmente de
sedimentos que hacian que la base de la carretera fuera inestable y se
erosionase durante las fuertes lluvias. Dadas estas condiciones, la carre-
terano era adecuada para ser transitada durante seis meses al ano, un
tiempo durante el cual los colonos se veian aislados de la civilizacion,
y la mayoria de los productos de su trabajo simplemente desaparecian.
Ademas, la cosecha resulto bastante pobre, ya que la fina capa fértil
del suelo amazoénico agotd rapidamente sus nutrientes, causando una
erosion desenfrenada. A las pérdidas econoémicas y sociales en el pais
se agregaron costes de proteccion ambiental a largo plazo. Después
de la construccion de la carretera Transamazoénica, la tala brasilena
alcanz6 niveles nunca antes vistos. Gon el paso de los afios, los bosques

virgenes dieron paso a ranchos ganaderos y minas de oro.
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contradicciones y tanteos— imagenes complejas en las que con-
vergen los actores humanos y no humanos del mundo selvatico,
la historia natural y la historia socio-cultural, correspondencias
y contrastes entre los fenémenos llamados de “aculturacion” y
resistencia cultural. Un proyecto de estas proporciones no surgié
solo de un viaje o de una investigacion sostenida en torno a las
consecuencias del colonialismo, sino también de una tentativa
de ofrecer una imagen menos edulcorada de la selva. En virtud
de clarificar este acercamiento conviene citar en extenso una
entrevista concedida por Marin en el 2017 a propésito de una
exposicion de su obra en FLORA ars+natura:

El material que habia coleccionado, mis lecturas
anteriores en Paris y el viaje, fueron dando forma a
esa exposicion, especialmente el Report de Casement
sobre las crueldades de la explotacion del caucho
en el Pert por parte de la Casa Arana; todo eso
mostraba que habia una idea de amazonidad (un
neologismo que inventé) que se iba manifestando en
toda la informacion periodistica, cientifica y artistica
sobre esta region del globo, que por todo el mundo
se anunciaba que estaba en peligro y se promovia
como el verdadero Edén del Planeta Azul, la Tierra
(...) “Amazonia report” no se trataba de hacer fotos
de la Amazonia como en la famosa expedicion de
Wiener y Monnier de 1881, de la que quedan unas
imagenes color sepia que tal vez inspiraron La jan-
gada de Julio Verne. Tampoco se trataba de hacer
un trabajo de descubrimiento al mundo de culturas
amerindias, como los Makunas por Richard Evans
Schultes, en 1952, o los Yanomamos, por Domi-
nique Darbois, en 1952, y luego Claudia Andujar
en 1974. O de retomar el sobrecogedor testimonio
del fotografo Sebastian Salgado al visitar la Sierra
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)

“Amazonia report

Pelada, el infierno del oro, en 1990. En “Amazonia
report” proponia una serie de obras para olvidar la
Amazonia. No seria una denuncia ecologica, sino
un resultado libre después de constatar datos y he-
chos. En el escaparate “Amazonia”, en el Museo del
Hombre en Paris, habia por lo menos tres mil libros,
de los cuales consulté alrededor de un cinco por
ciento, como el Casement Report de 1811, ya referido.
Entonces, propuse a la Pinacoteca de Sao Paulo algo
que fuera en varias etapas: documento, creacion y
performance, y asi resulté una exposicion en varios
capitulos: creé objetos con materiales heterdclitos
(...) Para madurar el tema de la Amazonia hice un
esfuerzo importante, exploré nuevos caminos, pro-
curé poner en dialogo el universo amerindio y las
selvas inexploradas, con la tecnologia y el arte de mi
época. Cuando rara vez se hablaba de ecologia en
el arte colombiano, procuré interesarme por estos
asuntos. En mis viajes encontré una selva chamus-
cada por todas partes, con macacos jugando entre
lianas, seguros de que la naturaleza triunfaria ante
el desparrame de un mundo depredador e injusto,
pero en todo caso un mundo lleno de maravillas,
un mundo en el que esta plantado, como una palma
del Quindio, el arte planetario, que se anuncia al

aire con sus pendones de verde esperanza. (Badawi
y Palumbo, 2017, pp. 70-74)

Buena parte de “Amazonia report” consistié en fotocopias de
libros y documentos referentes a los pueblos de la selva, interveni-
das sutilmente con lapiz de color, estampillas y plumas. También
una serie de dibujos relacionados con La vordgine, de José Eustasio
Rivera, y el reporte de Roger Casement sobre la explotacion de

los indigenas amazonicos por las empresas caucheras, entre otros
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relatos. Asi, por ejemplo, la serie Proteja la Amazonia consistié en
estampillas colombianas con ese lema, pegadas sobre fotocopias
de imagenes diversas de los pueblos de la selva; la serie Putumayo,
compuesta por fotografias y documentos intervenidos, abordd
asuntos de paisaje, territorio e identidad; algunos de los collages
se referian a la mirada occidental sobre lo que llamamos conven-
cionalmente ¢/ ofro: la foto de una mujer indigena con el pecho
desnudo es etnografia, mientras que la de una mujer caucasica,
es pornografia; el proyecto Sublinhados, conformado por varias
frases minimas extraidas de revistas y periodicos brasilefios de
los setenta, cuya ordenacién daban por si solas una especie de
manifiesto, un grito por la tierra, por el nativo diezmado por la
gripa y el alcohol durante la explotacion cauchera; la serie de
fotografias intervenidas Proyecto Sdo Paulo se presenté como un
reclamo de la savia de los arboles frente a la ciudad que reemplazo
la selva talada, chorreando como sangre verde sobre las fachadas
de edificios modernistas; y, finalmente, una serie de esculturas e
instalaciones realizadas combinando objetos encontrados durante
el viaje, como un radio, un bombillo, un hacha y trastos de cocina
(que testimonian el proceso de colonizacioén), con materiales y ele-
mentos propios de la selva, como tierra, madera, hojas y plumas.
Entre estas tltimas cabe resefiar Hylea, una instalacion que tomo su
titulo del nombre dado por el naturalista Alexander von Humboldt
ala selva amazoénica. Llamado “ambiente” cuando fue propuesto
originalmente (el término “instalacién’ atn no entraba en el léxico
del arte), Hylea recre6 una escena selvatica posterior al contacto:
un tarro viejo suspendido que gotea sangre sobre un monticulo
de tierra con huellas de automoviles y tractores; guirnaldas de
plumas azules de arara sostenidas con lianas trepadoras recogidas
durante el viaje; un neén verde en un rincon sobre terrones de
materia vegetal; y, por ultimo, un fondo sonoro con apartes de las
Bachianas brasileiras de Villalobos.

Adelantandose al Manifesto do naturalismo integral o Manifesto do
Rio Negro (1978), un texto considerado por muchos —por no decir
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que incautos y de mirada parcial— como la primera propuesta
surgida desde el interior del arte contemporaneo en defensa de la
Amazonia, con “Amazonia report”, la selva amazonica emergio
como un tejido tensionado entre nuestras percepciones de la selva 'y
la resistencia de la realidad selvatica a las simplificaciones implicitas
en dichas percepciones. Por esta razon, las diversas obras que con-
formaron este pionero informe sobre la problematica amazénica no
solo revelan el trasfondo histérico de las imagenes de la selva, sino
que también tratan de enmendar, teniendo presentes las restriccio-
nes de la representacion artistica, los varios tipos de incomprension
o ceguera asociados a tales imagenes. O, bien expresado con otros
términos, la necesidad de abordar el tema con una actitud abierta
a los aportes de diversas disciplinas respondi6 a un proposito de
vital importancia en el que Marin convergié con la iniciativa de
diversos escritores y antropologos: desmitificar los imaginarios
coloniales y trascender las representaciones estereotipadas de la
Amazonia. En esta optica, el vinculo de “Amazonia report” con
la antropologia y las narrativas de la selva no es accesorio, sino
medular, en la medida en que, acudiendo a multiples argumentos
extraidos de las lecciones de Claude Lévi-Strauss, las cronicas de
viajeros y las imagenes literarias de José Eustasio Rivera o Alejo
Carpentier, Marin no solo recreé el ambiente selvatico, sino que,
apoyandose en él, creé una selva de la imaginaciéon mediante la
cual puso de manifiesto la riqueza y complejidad de la selva real,
en una constante retroalimentacion de los procesos naturales y la
creatividad cultural.
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Vista de la exposicion de “Amazonia report” (1976) en la Pinacoteca de Sao Paulo.
Imagen cortesia del artista.
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Portada y pagina interior del
catalogo de ‘“Amazonia report”
con el texto escrito por Aracy
Amaral para acompaiiar la
exposicion (1976). Imagenes
cortesia del artista.
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Proyecto Sdo Paulo, fotografias intervenidas del proyecto ‘“Amazonia report”

(1976). Imagen cortesia del artista.
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Proyecto Sao Paulo, fotografias intervenidas del proyecto “Amazonia report”

(1976). Imagenes cortesia del artista.
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Sin titulo, pagina impresa con lapiz de color y grafito del proyecto “Amazonia
report” (1976). Imagen cortesia del artista.
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Después de “Amazonia report”, la problematica ecolégica
y de la selva articulé una variedad de exposiciones posteriores:
“Amazonia” (1981), en el Museo La Tertulia, en Cali, y en el
Museo de Arte Moderno de Medellin; “Semens” (1982) y “Wild
zones” (1983), en la Galeria Vincy, en Paris; “Amazonia” (1987),
en Kana Gallery, en Berlin (1987); una serie de performances en la
Casa de la Cultura La Candelaria, en Bogota (1980), la Cuarta
Bienal de Coltejer, en Medellin (1981), y en el Americas Society,
en Nueva York (1982); y un particular proyecto titulado “;Cudl
Amazonia?” (1984), conformado por 51 proyectos que se realizarian
en diapositivas, publicado en el periddico El Espectador. No se trato
de proyectos individuales, sino, por el contrario, de la continuidad
de los interrogantes y las busquedas que habian instigado “Ama-
zonia report’:

:Bajo qué parametros era posible abordar la compleja
realidad de la selva sin caer en las clasicas representa-
ciones antagénicas como “infierno verde” o “jardin
del Edén”, como laberinto vegetal o mundo perdido
al margen de la historia, como tierra de prodigios o
nucleo de salvajismo? ;Era posible aludir a los dafios
ambientales y humanos ocasionados por el colonia-
lismo desde una propuesta artistica compleja que
evitara ser un simple documento de color y estampa
regional? ;CGémo era posible articular la cultura visual
de las tribus amazoénicas en una narrativa ligada a
lenguajes del arte contemporaneo? (Jonier Marin,

comunicacion personal, 2017)

A esto responde que, pese a ser formuladas en contextos
diferentes y materializadas en multiples formatos, todas las obras
realizadas desde 1976 en torno a la problematica amazonica se
caracterizaran porque, si por un lado reiteraron ese viejo legado
colonial, poniendo otra vez en circulacion las visiones infernales
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y edénicas sobre la selva, por otro lado desplegaron una serie de
recursos criticos mediante los cuales desnudaron la mezcla de
miedos, suefios, prejuicios y malentendidos contenida en esos ima-
ginarios. Si bien la selva se impuso de entrada en dichas obras por
su abrumadora grandeza y por los peligros que acechan en ella,
también derivaron en mayor o menor medida hacia un examen de
las dinamicas capitalistas neocoloniales ligadas a su explotacion,
situacion que explica las razones por la cuales desbordaron el
marco regionalista en el que usualmente se las situ6 para sentar
las bases de una reflexion detenida, articulada desde el arte, en
torno a la fragilidad de la naturaleza y de las culturas aut6ctonas
de América Latina en el contexto de los procesos de moderniza-
cion. En concordancia con ese trasfondo, la imagen de la selva
que presenta Marin se apoya menos en la experiencia vivida que
en la confrontaciéon que hizo de los imaginarios de la tradicién
colonial con la realidad biologica e histérica de los ecosistemas
selvaticos mediante un trabajo investigativo no muy distinto al
de un etndgrafo. Es decir, las obras del proyecto amazonico, por
asi denominarlo, no reflejan “desde dentro” el mundo selvético,
pero tampoco son puras construcciones culturales impuestas
desde el exterior. Su naturaleza se sitta en un punto medio: ellas
se fundan en un contraste de los motivos y tropos del imaginario
tradicional con los datos empiricos obtenidos durante viajes o
recorridos sobre el terreno y con la informacion recabada en
archivos, haciendo entrevistas, etcétera. Por eso la vision que
propone involucra a la vez las capas textuales-visuales que se han
acumulado con el tiempo sobre el mundo selvatico, y que han
modulado la forma en que lo percibimos, y los resultados de cierto
“trabajo de campo” mediado por didlogos entre la literatura, las
cronicas, los estudios antropolégicos y el arte. Leidas desde una
perspectiva interdisciplinaria y con una actitud mas sensible a sus
facetas politicas y ecoldgicas, las narrativas visuales de la selva
ganan de pronto una actualidad asombrosa: la selva deja de ser
pura naturaleza situada al margen de la civilizacién y se torna

244



un escenario de procesos sociohistoricos complejos y prolonga-
dos; los crimenes de la época de las caucherias dejan de ser un
capitulo a medias olvidado de la historia de nuestros paises y se
transforman en una imagen poderosa de los danos ambientales
y humanos ocasionados por el colonialismo; la omnipresencia
de la vegetacion y la fauna selvaticas en los relatos deja de ser un
mero decorado y pasa a ofrecer un jugoso material para pensar
en la problematica de la biodiversidad y en otras cuestiones
ambientales; las luchas de los personajes con las potencias de la
naturaleza dejan de ser solo un factor determinante de la vida
tropical o de la identidad latinoamericana y pasan a ser una
meditacion cuidadosa en torno de lo que podemos denominar

la dimensién ecoldgica de la existencia humana.

JONIER MARIN PERFORMANCE CASA DE LA CULTURA — BOGOTA. TEL. 28148 14

(UNICAMENTE) VIERNES 22 AGOSTO 7.30 INVITACION

Publicidad de Amazonia (1980), performance que Jonier Marin
realiz6 en la Casa de la Cultura (La Candelaria) en Bogota. Imagen
cortesia del artista.
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Registro fotografico de Amazonia (1982), performance que Jonier Marin realizé en la
Casa de la Cultura (La Candelaria) en Bogota. Imagen cortesia del artista.
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Registro fotografico de Amazonia (1982), performance realizada por Jonier Marin

en Interamerican Center de Nueva York. Imagen cortesia del artista.
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XIX Premio de Ensayo sobre
Arte en Colombia

Dada la dimension indefinible de la obra de Jonier Marin, la
pregunta sobre cual seria su correcta ubicacion en el marco
de la historia del arte contemporaneo colombiano, parece,
después de transcurridas mas de cuatro décadas de “olvido”,
tan presuntuosa como irresoluble. Este libro se propone, por el
contrario, realizar un analisis de su obra tomando como foco
su relacion con la situacion artistica y cultural de la década
de los setenta, especialmente en sus vinculaciones con el arte
colombiano, latinoamericano y europeo.
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