25ª Bienal de San Pablo, 2002. Iconografías Metropolitanas

Alicia Romero, Marcelo Giménez

(sel., trad., notas)

Esta muestra fue la primera tras el quincuagésimo aniversario de la creación de la Bienal (1951-2001). Se desarrolló entre el 23 de marzo y el 2 de junio de 2002. Su Curador General fue, por primera vez, Alfons Hug, ex-presidente del Instituto Goethe de Brasilia y ahora al frente de la Fundação Bienal de São Paulo.

El tema: Iconografías Metropolitanas

Según Hug, el tema no refiere solamente a la imagen de la metrópoli en el arte contemporáneo sino también a la manera por la cual corrientes de energía urbana insuflan a los artistas contemporáneos. Parte de la premisa de que también en los días actuales, como ya hace cien años en los casos de Paris, Berlín y Moscú, las metrópolis definen sustancialmente el perfil de la creación artística. Y ahora las nuevas megalópolis, que en las últimas décadas crecieron casi explosivamente en Asia, África y América Latina, ingresan cada vez más en el foco de nuestra atención. En ellas transcurren los grandes dramas urbanos, son testeadas las nuevas formas de convivencia humana y desarrolladas nuevas estrategias de supervivencia. En el laboratorio de las metrópolis también surge, finalmente, la masa crítica que transforma el espíritu de la época en arte. Mas delante de los simples tamaños de muchas megaciudades, de entre ellas también la propia San Pablo también se pregunta cómo los artistas lidian con el problema de la escala. ¿Como se encuentra la obra de arte con las dimensiones metropolitanas? Ante la velocidad y complejidad de los procesos urbanos existe el riesgo de que el arte quede como “reboque” de la ciudad, en lugar de ir por delante de ella e indicarle su dirección. En un universo artístico multipolar ya no hay espacio para el pensamiento hegemónico y eurocéntrico. Más que en cualquier momento del pasado, importa mostrar que en una época en la cual las disparidades económicas y sociales entre el norte y el sur están aumentando, queda reservada a los artistas la tarea de unir nuevamente los dos hemisferios. Junto a una intensificación del diálogo Norte-Sur, la Bienal de San Pablo, que opera a partir de una de las mayores y m’as pluriculturales ciudades del planeta, en la cual se mezclan elementos europeos, africanos, indígenas y asiáticos en asociaciones fecundas, se estableció también como objetivo una integración más fuerte de las culturas no europeas. La muestra mantuvo el sistema de las representaciones nacionales, similar al modelo marcado por la Bienal de Venecia, pero con sólo un artista por país. Entró en diálogo con los comisarios nacionales, con el objetivo de armonizar las contribuciones de los diferentes países con el tema general de la exposición, concebido en términos tan amplios que todas las posiciones artísticas que se ocupan de la experiencia urbana se sientan contempladas. 

Tres segmentos principales

· Iconografias Metropolitanas
· Representaciones Nacionales
· Núcleo Brasileiro

Otros segmentos de la muestra

· Salas Especiales

· Videoarte Africano
· Web Art

En función del tema escogido, el cartel oficial de alude a un antiguo panel de elevador indicando el piso 25, creado por los artistas Yung y Facci para dar cuenta de la verticalización de las metrópolis.

ICONOGRAFÍAS METROPOLITANAS

Esta sección de la muestra se formuló a partir de un relato de Jorge Luis Borges: (El Atlas del Aleph). En este cuento, el protagonista encuentra un punto concentrado de luz donde habita una esfera minúscula que contiene el mundo: océanos, islas, continentes enteros. Este mundo, en la Bienal, posee once metrópolis, puntos radiantes e inhabitables, y el rayo del Aleph dirige todas sus fuerzas a una ciudad imaginaria: la 12ª Ciudad. La idea de una exposición como ésta es dar a conocer una producción más auténtica de todos los continentes del planeta. Al mismo tiempo en que los artistas de las ciudades, más la ciudad utópica -que es la nº 12- trazan una fuerza vital y repiensan el medio urbano en que viven, hablan también del caos de estas concentraciones humanas, que producen ruinas.

Este segmento, entonces, es el que reúne la producción artística mundial teniendo como punto de partida once metrópolis: Berlín, Caracas, Estambul, Johannesburgo, Londres, Moscú, New York, Pekín, Sao Paulo, Sydney y Tokio. La elección de las ciudades fue realizada conforme a la calidad, el volumen y la visibilidad de su creación artística contemporánea, no en término de su fuerza económica, demográfica o glamorosa. Hug explica por qué quedaron fuera de elección ciudades como Paris, Roma o Mérxico con el ejemplo de Caracas. “En Caracas se vive una violencia mucho mayor que en cualquier ciudad brasilera. Siempre fue una ciudad pobre que, sufriendo por la falta de un pasado cultural, tuvo que crear su propia iconografía [...] Caracas tiene cinco veces más museos de arte moderno que Buenos Aires”. Cada metrópolis estuvo representada por cinco artistas sin consideración de su nacionalidad. En un principio se proyectó que los artistas perteneciesen a la metrópolis que representaban, y que en la selección de los artistas de estas once metrópolis participasen curadores locales. La Ciudad 12, llamada Ciudad Utópica, traza las idealizaciones de artistas seleccionados por el curador, formando entonces, según Hug, el “diseño de una utopía”.

Ese mirar hacia los focos de la creación artística global impone una serie de preguntas ce central importancia:

¿Qué fuerzas creativas libera la metrópolis? ¿Qué temores y abismos ella engendra?

¿Cómo el arte de las metrópolis se vincula con las dramáticas transformaciones culturales y sociales en muchas partes del mundo?

¿Qué respuesta da el arte a la pobreza, la violencia y la exclusión social en las metrópolis?

¿Qué idiosincrasias la a luz la nueva metrópolis?

¿Dónde se localizan los puntos neurálgicos en la cartografía del arte mundial?

¿Dónde surge el arte del futuro?

¿Hasta qué punto el arte del presente depende de la herencia cultural de sus regiones de origen?

¿Los criterios occidentales de la crítica de arte y de la curaduría valen para todos los lugares?

¿El canon occidental de la modernidad está aún en vigor?

¿Existen temas universales?

¿Está aconteciendo una armonización de las condiciones de producción y de la distribución artística a escala mundial?

¿Cómo el arte global se relaciona con la exigencia de la última Bienal de Arquitectura de Venecia, “Menos Estética, Más Ética”?

Hug sostiene que “si el arte de hoy posee aún una función, consiste en reducir el carácter desmedido del drama urbano y construir espacios exentos de dominación [...] El arte tiene que volverse mayor que la ciudad. En el contexto globalizado, sólo el arte consigue crear comentarios sobre la ciudad sin utilizar las mismas armas que ella, como la velocidad, el grito, la confusión. El arte ofrece un puerto seguro al ciudadano, un campo de contemplación [...] Los que m’as me impresiona [de San Pablo] es la falta de espacios públicos para la convivencia de la población. Aquí, el río Tietê, por ejemplo, fue abandonado, cuando podría ser una línea que aglutina, una zona de convivencia como son los ríos en las ciudades europeas. El barullo me incomoda, la polución [...] En arte es precisa la ambigüedad, las cosas no pueden revelarse tan abrupta y directamente. Pensamos en un módulo que trabajase con la música tecno pero, después del atentado del 11 de septiembre, desistimos. El mundo no está para fiestas”
.

BERLÍN (cur.: Alfons Hug)

Berlín no es una ciudad, apenas el lugar en el que se reúnen muchas personas, entre ellas muchas inteligentes, enteramente indiferentes al lugar: estas personas hacen el Berlín intelectual. (Heinrich Heine)

[Esta caracterización de Berlín, por HH, conocido por su amor a París, es histórica y por lo tanto un poco injusta. Por otro lado: ¿será que el ‘mito Berlín’, no revela, aún hoy, los aspectos más divergentes, heterogéneos, disjuntos entre la Isla de los Museos, el mercado de los Gendarmes, el Sony Center, la Daimler-city, la Friedrichstrasse, el barrio Kreuzberg, la Puerta de Brandeburgo, el Tiergarten, el barrio popular de Wedding....?  ¿Será que los locales de exposiciones de arte más conocidos como la galería Nacional el Museo Histórico, la Casa de las Culturas del Mundo, la Casa Betania de Artistas, la Bienal de Berlín, Arte Berlín, el Kunst-Werke o el instituto de Arte Contemporáneo, no aminoran la objeción de Heine?. 

Haciendo lo mejor para ponerse al día con Paris o Moscú, la metrópolis se renovó arquitectónicamente con gran rapidez en el siglo XIX. Numerosos artistas como Adolf Menzel, luego Ernst Kirchner, o George Groz, ilustraron, con motivos y cuadros típicamente metropolitanos, las estructuras imaginarias de la ciudad  y de la sociedad en los escenarios arquitectónicos recreados. Mediante la selección de motivos, ellos caracterizaron genialmente un cuadro específico, una Berlín rica, elegante o paupérrima. La Segunda Guerra Mundial y la reconstrucción dejarán sólo fragmentos de esa ciudad. Los bombardeos y la reurbanización en gran escala abrirán grandes heridas en las estructuras orgánicamente surgidas. Luego de la rápida unificación de la ciudad partida en dos, los moradores de Berlín se acostumbraron a una incesante actividad de construcción civil y a un pathos de identificación que caracteriza aún hoy la búsqueda de una identidad por parte de los adventicios.

Como en casi ninguna otra ciudad europea cambian en Berlín las interpretaciones de los monumentos y lugares cargados de valor simbólico. Espacios reales como museos, plazas, monumentos, iglesias o la arquitectura política –en Berlín oriental especialmente los monumentos- son considerados lugares sociales de primera importancia para el ejercicio de la memoria. Pero en la mayoría de los casos, ellos caracterizan el futuro de la ciudad reunificada menos por su existencia real que por sus escenificaciones mediáticas o, en el caso del Stadtschloss, digitales (...) 

El big bang visual lleva a los artistas a preguntarse nuevamente por el abismo esencial entre lo reproducido, la realidad y sus imágenes o, según Boris Groys, por la sospecha formulada recientemente en términos de ontología de los medios de comunicación, de que el espacio submedial presenta una configuración interna distinta de la que exhibe en su superficie. El deseo en Berlín es, a menudo, olvidar rápidamente tanto las responsabilidades cuanto los significados políticos y recodificar la responsabilidad y las relaciones históricas. En el envés de culturas de la memoria o lugares de memoria públicamente discutidos, Berlín se caracterizó y caracteriza por una damnatio memoriae: por el olvido intencional de los significados. Ya Albert Speer, arquitecto de Hitler, demolió más de lo que construyó, aunque las centrales de comando nazi dirigiesen su mirada valorativa más hacia el perfil urbanístico futuro que hacia la destrucción real. Proyectado por Paul Wallot y condenado por Hitler como el sumum del mal gusto, el predio del Reichstag, visible de lejos, se convirtió en el monumento a la transparencia, mucho más gracias al empaquetamiento en plata de Christo que por la reforma del Norman Forster, de la cual resultó su cúpula de vidrio. Comparada con ciudades como Nueva York y la de México, la nueva ciudad en el delta del Pearl River o Tokio, Berlín es una aldea. Pero una modelación política y arquitectónica del paisaje urbano de Berlín procura orientarla hacia el perfil metropolitano futurista. Si de acuerdo con Henri Léfrébvre, el poder sobre el espacio determina las dimensiones sociales y locales, en el caso de la nueva Cancillería alemana, somos diez veces mayores que la Casa Blanca en Washington, frente de un espacio extraño que exhibe la jerarquía de los espacios como parte integrante de la política.

La “tierra de nadie”
 o los “antilugares”, como la otrora vacía Postdamerplatz, están repletos de arquitectura nueva. Un nuevo monumento a los judíos asesinados fue planeado, mientras los actuales lugares de la memoria tales como el cementerio judío en Weissense, el más grande en Europa luego del de Varsovia, están siendo abandonados al olvido. En el arte hay apenas una elaboración crítica de la historia y de las historias alemanas más recientes. Los artistas callan. Persiste el abismo entre los mundos que motivó hacia mediados de los años ’90 críticas demoledoras de Kasper Köenig y Win Bereen: “Berlín entera era una isla de los museos. No basta que una ciudad se apoye exclusivamente en sus instituciones culturales. Ella debe definirse a sí misma como ciudad. Berlín corre el riesgo de sentir la cultura como una obviedad, como confort. La tentación es grande, pues la ciudad abriga tanta historia, tanto arte de utopías fracasadas, que las transforman en una ciudad postmoderna por excelencia, con dos consecuencias posibles: un cinismo triste y un consumo extremado. Cultura para rentar, para liquidar, cultura como droga blanda, cultura como ámbito. En ninguna otra ciudad hay tanto exceso de autoestima en el área del arte contemporáneo como en la antigua Berlín occidental”. Entre tanto, la franqueza del arte así criticada se convierte lentamente en su capital más valioso. Berlín coloca a disposición del arte joven muchos palcos opuestos entre los registros high y low. Muchas generaciones artísticas afluyen del mundo entero llenando el vacío con nuevas ideas y obras de una cultura contemporánea.

Como lugar de arte joven, y superlativamente joven, Berlín no dispone de estrellas internacionales pero, en compensación, muchos permanecen en la ciudad después del ritmo dinámico de la masificada love parade anual y se posicionan entre la cultura del clip, el hip-hop y la techno. Algunos pretenden ver en Berlín el laboratorio ardientemente deseado de formas futuras de arte y vida para el tercer milenio. El universo artístico berlinés que es provocativo y chocante, entretiene o divierte y se torna, en algunos barrios, una atracción turística.

A primera vista, la variedad y multipliciada de los fenómenos parece haber sido tomada de los club lounges en estilo cool o montadas a partir de los residuos de la sociedad. En medio de la singularidad dentro de la masa, los artistas pop continúan produciendo sus efectos y evocan juegos de transformación del arte pop y del universo de las mercaderías en historia del arte. En Berlín, el slogan “crossover” celebra una carrera esplendorosa como estrategia globalmente fluctuante en la segunda mitad de los años ’90, señalando la combinatoria de música pop, arte de imágenes y subcultura. Sampling caracteriza todos estos fenómenos al mismo tiempo.

La primera Bienal de Berlín (1998-1999), organizada por Klaus Biesenbach, Nancy Spector y Hans Ulrich Obrist, transcurrió bajo el lema Berlín/Berlín. En su transformación, los objetos presentados producían un efecto semejante al de una indumentaria de arte, en cuyas superficies de luminosidad cambiante ganaban perfil y eran nuevamente clasificados. Los mensajes reciclados de superficies, portadas, logotipos y settings nos dejaron perplejos, a veces sensibles, delante de la relación entre las dimensiones simbólica, imaginaria y real. Todos los artistas expuestos formulaban un nuevo lenguaje mundial del arte, en cuanto temas, motivos, temperamentos, mostraban diferencias de detalle. La arquitectura contribuye más que las otras artes a modelar la apariencia externa por lo que se da naturalmente mayor atención a la dimensión social edificada en el “concreto”. No obstante, esto sucede con intenciones e intelecciones distintas, entre los artistas que se presentan en San Pablo. Los fotógrafos sobre todo discuten la visibilidad con una precisión que en los últimos años habíamos archivado como souvenir artístico de una época pasada (Prólogo de Lydia Haustein)]

Franz Ackermann (Neumarkt St. Veit, 1963; vive y trabaja en Berlín)

Sus obras, pinturas al óleo de gran tamaño, transitan entre el archivo de imágenes, la vedutta arquitectónica y el mapa. Realiza demostraciones y experimentos con módulos espaciales que resumen nuestro mundo visible circundante en un gigantesco archivo de imágenes y trazan formas antiguas para el presente.

Olaf Metzel (Berlin, 1962, trabaja y vive en Berlín)

Es irónico y crítico de la sociedad, ha sido un artista político por años hasta ser mejor conocido por el público general desde la exposición de su escultura Máxima Ambigüedad, delante del predio del plenario del parlamento. Como en el caso de su más temprana obra Cancha de Básquet (112:104), él procura su material en universos no espectaculares, ensambla metal laminado de los artefactos para estacionar bicicletas en una escultura que es entonces dispuesta en el lugar de las habituales, representativas. A semejanza de Grosse, Metzel no intenta una asociación rica en ideas, sino colocar en el centro una “esculturalidad” repleta de tensiones.

Noch Fragen? Instalación con tejido, palos de béisbol y tela de camuflaje. 1998. Dimensiones variables. 

Frank Thiel (Kleinmachnow, Berlín, 1966; vive y trabaja en Berlín) se concentra en los factores incompatibles de la topografía, de la superficie de los territorios escogidos y de la dimensión cíclicamente subterránea de la ciudad, determinada por los aspectos divergentes de sus locales, mayor que en otra metrópolis comparables. Frecuentemente las obras de FT no poseen título o niegan indicaciones concretas a quien las contempla. Evocan, como en la serie City sobre Berlín, los no lugares de Marc Augé, que Jeff Wall consiguiera con los muros y las autopistas documentadas mediante el recurso a las grandes composiciones de la historia de arte. FT parte de la crítica de la localidad como sitio de aparente autenticidad. Alguna de las obras presentadas en San Pablo son: 

City 7/12. Colourprint, 1999. 280 x 159 cm. cada foto: acerca de la reconstrucción del centro de Berlín con sus grúas, infobox y edificios resultantes de un concurso internacional de arquitectos y urbanistas.

City 5/6. Colourprint, 2000. 240 x 177 cm.: primer plano de estructuras de metal de un edificio abandonado. 

City 9/31/0. Colourprint, 2001. 300 x 160 cm.: fotografía de un módulo de edificio. Se trata del ángulo de una casa con su estructura metálica que parece preparada para su transporte hacia otro sitio, fotografiada en la parte este de Berlín, a orillas del río.

Katharina Grosse (Freiburg, Bresgau, 1961; vive y trabaja en Dusseldorf y Berlín)
La artista, que enseña en la Academia Superior de Diseño de Berlin-Weinsensee, pasa audazmente por encima de la teoría usual que cubre el espectro del estructuralismo, a la de los medios de comunicación, sobre todo. Frente a la fuerza y la violencia de los nuevos medios, ella recorre un lenguaje energético de la imagen que se define en y por medio del color, y por medio de una cultura pictórica. La pintura in situ se realiza artesanalmente. En ocasión del Premio de Arte de Berlín en la Hamburger Bahnhoff, hoy Museo de Arte Moderno, KG resaltó que su arte siempre surge en relación directa con un entorno: “En Hamburger Bahnhoff yo quise crear una situación que me posibilitara un acceso directo al espacio y simultáneamente estableciese una contradicción con la estructura del pabellón”. La obra presentada en la Bienal (Sin Título) es una intervención con pintura acrílica sobre pared, 2002.

Michael Wesely (Munich, 1963)

Postdamer Platz (serie de fotografías colorprint, Diasec, 1997-1999. 200 x 175 cm. cada foto) promueve una discusión de la fotografía con la estructura espaciotemporal y sus representaciones, con una exposición extremadamente larga a la luz. Los ciclos de trabajo como el presente y Oficinas cuestionan minuciosamente las posibilidades dela fotografía colocando en el centro de la atención en particular el factor tiempo junto a la luz y al espacio. Una cámara oscura, construida por el propio artista y sucesora de la “cámara oscura”, permite escoger perspectivas poco comunes. El ciclo sobre la Plaza Postdam fue realizado con cinco cámaras, siendo que la transformación del lugar fue registrada con un tiempo de exposición a la luz entre diecisiete y veintiséis meses. La imagen material ya no puede referirse más a un objeto, al contrario, ella fija su transformación permanente. El instante específico de la contemplación diverge, un único instante de percepción se confronta con millones de instante fijados en la fotografía. La fijación del tiempo y la detención son contrapuestas a la cultura de la aceleración en un complejo experimento fotográfico. El observador comprende la imagen de modo enteramente nuevo, cuando contempla un único instante que es el resultado del tiempo comprimido. Estamos frente a lo paradojal de que el tiempo del acontecimiento y el tiempo real están respectivamente sujetos a condiciones específicas y no se pueden reducir a metáforas simples. La reestructura de la experiencia espaciotemporal fijada en la fotografía resalta la ambigüedad y la fusión de los contornos de los temas escogidos. MW muestra la imposibilidad de un acceso a la realidad sin mediaciones.

CARACAS (cur.: Élida Salazar) 

Emilia Azcárate (Caracas, 1964)

Realiza trabajos en paneles verticales que recubre con una fina capa de cera, registrando signos ancestrales. “Retoma imágenes de culturas indígenas de Venezuela y las combina con formas occidentales modernas, con el land art y con determinadas formas del expresionismo abstracto de EE.UU.” (Alfons Hug, p. 27). “EA halló formas diversas de crear una escritura pictórica ligada a la indagación antropológica y a la expresión sublime de contenidos místicos y espirituales. La artista siguió huellas de ancestros como un registro técnico, como una estructura formal, apropiándose particularmente de su filosofía sobre el silencio, una manera ritual de entender la experiencia artística. En fajas verticales recubiertas de sucesivas capas de cera funde nuestros signos ancestrales, los sellos de la cultura artística de los Panare. La sustancia de esta creación la metódica ejecución técnica proveen el registro de una acción esencialmente corpórea, de un gesto obsesivo, repetitivo, minucioso, dotado de una dimensión ritual. Un registro en suma que pone especial énfasis en la documentación del aspecto procesual que interviene en la creación artística y confiere gran parte del sentido de la obra” (Élida Salazar)

Alexander Apóstol

Para AA, la fotografía refleja y/o subvierte irónicamente verdades aparentes tanto como enfatiza estereotipos y modelos de la masculinidad latina en el contexto de la creciente mentalidad urbana, en confluencia con las tradicionales actitudes y costumbres provincianas.

Serie Residentes Pulidos (fotografías de copia cromogénica digitalizada, cada una de 160 x 125 cm., 2001). En ella acentúa los trazos irónicos y ocultos en cada recurrencia. El germen inquietante de las arquitecturas, desoladas, evocadoras de ausencias, pérdidas y extravíos, se torna ruina en la que se intenta reconstruir un espacio quebradizo, exhibir lo que perteneció y ya no pertenece, soportando roles o máscaras. Arquitecturas-cuerpo que habitan un espacio mental y físico donde ocurre una serie de fenómenos y actitudes marcadas por el entorno. Establecen un juego de solidez/fragilidad que se percibe en la personalidad de esas fachadas.

Marcel Odenbach (Colonia, 1953; vive y trabaja en Colonia)
Pionero del videoarte en Europa, innovador en el campo de la videoinstalación, creó un cuerpo de trabajo provocativo en las últimas dos décadas, dirigiéndose a diversos temas sociales y políticos asociados a la producción más reciente del arte americano, con los que su trabajo suele ser asociado al de Gary Hill y al de Bill Viola. Estudió arquitectura, historia del arte y semiótica en la Technische Hochschule de Aachen entre 1974 y 1979, fecha en que se recibe de ingeniero. De 1992 a 1998 fue profesor de la Staatliche Hochschule für Gestaltung Karlsruhe. Actualmente es profesor de video arte en la Kunsthochschule für Medien de Colônia. Acudiendo a los lenguajes del video, la performance, el diseño y la instalación, cuestiona la noción de identidad, explorando cómo las intervenciones de imágenes, de fragmentos de cine clásico, de arquivos fílmicos, periódicos televisivos y materiales que él mismo filma, pueden moldear nuestra percepción de la realidad. Direcciona su trabajo en relación con un entendimiento de la historia y las memorias reprimidas. Cree que el racismo es el mal más persusivo de nuestro tiempo, lo que lleva más allá del análisis de la cultura alemana en United Colors (1992), en Mir hat es den Kopf verdreht ("It Turned My Head", 1995-1996). Su videoinstalación Hals Uber Kopf devela el racismo y los preconceptos insertos en ciertas formas de patrocinio de deportes, violentos o no, yuxtapuestos a imágenes políticas del llamado Tercer Mundos. En su trabajo más reciente, como Vom Kommen und vom Gehen ("Coming and Going," 1995), aborda los problemas de las migraciones en masa, un importante fenómeno global que, a los ojos del artista, es algo sobre lo que el mundo debe reflexionar.

En el milagro de un tiempo común, muchos ojos contemplan al mismo tiempo lo que de próximo y de lejano acontece en el planeta. Algo siempre disponible se traduce en propuestas individuales, algo que emerge igualmente en los cortes escénicos del Carachazo del 27 de febrero, apropiado por el videoartista alemán MO, mirar extranjero que, aparentemente distanciado del tema, le sobrepone bocas agigantadas de reinas de belleza. En Demasiado Bello para Ser Verdad (2000) hace alusión al Caracazo, superponiendo a estas imágenes enormes bocas de Misses de concursos de belleza. El video interactúa activamente, remetiendo a un tiempo y a un espacio  que se relacionan directamente con el público, que la cultura contemporánea fue capaz de hacer circular y mantener en discursos contradictorios y muy diferentes entre sí. El video rearticula la historia con relación a los eventos que son importantes para los caraqueños: la violencia citadina y las deidades femeninas. Imágenes fragmentarias, masificación de un sentimiento en tiempo real. Esa masificación emocional, resultado de eventos televisivos, no se produce solamente con eventos trágicos, afortunadamente, de modo tal que el planeta pueda llorar y reír al unísono. Una sensibilización para lo social y lo político, a medida que avanza la década del 1990, se fue recolocando. El artista esta vez manifestó un nuevo deseo de mirar sobre sí mismo, como ser social.

José Antonio Hernández-Diez (Caracas, 1964; vive y trabaja en caracas y Barcelona)
Artista multimedia, estudió en el Centro de Formación Cinematográfica de Caracas. Su obra suscita una reflexión particular sobre la condición de objeto en las prácticas artísticas contemporáneas. Contradice la célebra formulación de Lucy Lippard sobre la “desmaterialización del objeto de arte”. Sus obras se aproximan a un proceso de rematerialización y consecuente de la redefinición objetual de los medios, procesos y situaciones inherentes a ellas. Viene siendo incluido en exposiciones individuales y colectivas desde 1991 en Brasil, Colombia, Cuba, Corea, México, España y Estados Unidos. Reflexionando sobre el universo de la cultura joven, se apropia de las ideologías sublimadas a través de la reutilización de objetos tales como skates como soportes para intervenciones filosóficas. Los trabajos portan un perfil crítico en relación con el mundo no filosófico del deporte contemporáneo y de la cultura del consumo.

In God We Trust I (instalación con materiales diversos, monitor y cinta de video, pirámide de 160 x 154 x 160, 1991) [27/2/89, el día en que una sublevación espontánea cometió saqueos en la capital, el artista incorporó en su video-escultura la imagen televisada de esos acontecimientos caraqueños. Planteándose proyectos más que obras HD, el artista que viene del cine y pasa al video, se orienta hacia una plástica tensa y dinámica sustentada en sus temas: la muerte, y las preguntas hechas sobre ella a Dios y al hombre en cuanto protagonista. Los acontecimientos caraqueños pasan a ser acontecimientos míticos, la obra en cambio pensamiento crítico y acción artística (ES)] La video-escultura de JAHD incorpora las imágenes televisivas del llamado “Caracazo”, un levantamiento popular que promovió saqueos al comercio de la región central de Caracas en 1989. [GM]

Luis Molina Pantín

ESTAMBUL (cur.: Fulya Erdemci) 

“Hoy estamos frente al derrocamiento de códigos, valores y criterios. Fueron derrocados los íconos del Viejo Mundo pero también los del nuevo orden. La demolición por los Talibanes de los monumentos de Buda fue seguida por la desaparición de la estación espacial Mir, que recibió los primeros astronautas humanos y podría haber sido preservada como registro de la historia de la tecnología. La primera iconoclasia remite a la desvalorización de la fe; la segunda a la de la utopía. El 11 de setiembre advino la más trágica: la destrucción de las torres del World Trade Center y parte del Pentágono. Fue la más trágica por haber provocado la muerte de inocentes: primero en EE.UU. y luego en Afganistán. Esta última iconoclasia refleja la vulnerabilidad de las superpotencias de la globalización económica y de sus defensores armados, los militares [...] Luego, después de los ataques aéreos y suicidas, un antiguo especialista en terrorismo del FBI los definió en la TV como ‘altas concepciones, baja tecnología’. En otras palabras, más reflexión y menos consumo. Por más exquisito que pueda parecer el contradiscurso al capitalismo avanzado o la civilización de la tecnología fue nuevamente formulado por los propios EE.UU. [...]

Bajo la apariencia de guerreros de la libertad contra el terrorismo, las potencias globales y sus seguidores, como Turquía, se reunieron en un grupo de intereses, con el objeto de obtener nuevas ventajas mientras mataban civiles afganos oprimidos. [....]

La historia de la integración de Turquía a la economía global comenzó con un golpe militar a principio de la década del 1980. Con el proceso de globalización, Estambul viene atravesando una serie de transformaciones drásticas de cuño cultural, social, económico y urbano. Después del golpe de estado dictatorial fue adoptado un modelo económico liberal y allí tuvo inicio una campaña por el establecimiento de la infraestructura necesaria para atender las condiciones básicas de la globalización económica (nuevos sectores para servicios y finanzas especializados) y para la implantación de proyectos urbanísticos  de gran amplitud que son parte integrante de ese proceso. A mediados de la década de 1980 se asiste a la implantación de proyectos radicales de reconstrucción urbana, como el planeamiento de un segundo puente sobre el Bósforo, de nuevas autopistas y avenidas, de un subterráneo, de un segundo aeropuerto internacional y de nuevos docks y puertos en la costa asiática. Todo esto fue iniciado por el gobierno central y los municipios con el fin de crear condiciones para transformar a Estambul en una ‘ciudad global’. Además de toda esa reforma estructural, las mejores locaciones de la ciudad fueron reservadas para las cadenas multinacionales de hoteles ‘cinco estrellas’ (Ritz, Kempinsky, Carlton, etc.), en la expectativa de alojar a las élites mundiales  y a los empresarios del capitalismo global. Después vinieron gigantescos shopping centres, boutiques de moda, discotecas especializadas en música internacional, restaurantes típicos, cafés chics, negocios gourmet, etc., todo para atender la nueva demanda creada por el nuevo estilo de vida de los ciudadanos de la tan deseada ciudad global. 

La indeseable mayoría de la siempre creciente población de Estambul, también desempeñó su papel en esos preparativos apresurados creando nuevas villas miseria como habitats y estilos de vida alternativos. Ilegales en su mayoría, estas villas como de modo concertado fueron surgiendo y expandiéndose en el corazón de la mayoría de los barrios de élite, al margen de las autopistas, en medio de los rascacielos o  en las elevaciones del Bósforo. Así se fueron sumando a las ya existentes, situadas en las proximidades de las zonas industriales. En referencia a la practicidad y velocidad de su construcción, las villa-miseria turcas tienen el nombre de Gecekondu (‘fundadas por la noche’). Además de las connotaciones del nombre, tales  Gecekondu, merced a la variedad de materias y métodos con que son construidas y debido a las irreconocibles características arquitectónicas resultantes, parecen naves espaciales que se posaran allí durante la noche. 

No sólo los Gecekondus son de construcción ilegal en Estambul. Uno de los predios más prestigiosos del centro de la ciudad el Gökafes (‘Caja del cielo’), que aloja empresas multinacionales protagónicas, el hotel Ritz, por ejemplo, en verdad es una construcción ilegal; se trata de un monumento a la corrupción y a las relaciones mafiosas. Otro predio imponente de la ciudad el Feshane, restaurado en 1992 por G. Aulenti para ser el primerísimo museo de Arte Contemporáneo de Estambul (sede de la 3° Bienal de Estambul) también tiene una historia curiosa y extraordinaria. Debido a un conflicto entre la Fundación Estambul para la Cultura y las Artes (grupo organizador de las Bienales de Estambul e iniciador del proyecto del Museo) y una administración municipal islámica radical de la época el proyecto del museo fue primero pospuesto y después suspendido. Ahora, a pesar de sus características arquitectónicas apropiadas para exposiciones de arte, está siendo usado para entretenimientos nocturnos durante la tradicional fiesta musulmana de Ramadan, espectáculos muy semejantes a los de vaudeville [...].

... todas estas transformaciones [que fracasaron en su objetivo de lograr la global city] pueden dar inicio a un nuevo contexto para el arte. La Bienal de Estambul nació en 1987, de ese deseo común de globalización de la ciudad, como una de las más importantes consecuencias para el mundo del arte” [Prólogo de Fulya Erdemci, p. 106-108]

[Características del campo artístico en este centro urbano: 

Hasta entonces:

· No había museos de arte contemporáneo

· La cantidad de eventos internacionales era mínima

· Las academias y universidades resistían los cambios

Ahora:

· Un pequeño grupo de galerías y la Bienal necesitarán funcionar de diversas maneras para compensar tamaña carencia

· En tanto el circuito de arte en Estambul pasa pasó por unba serie de transformaciones adaptándose al contexto artístico emergente]

La delegación de artistas:

· Representantes de tres generaciones reflexionan sobre las transformaciones descriptas

· Usan diversos medios de expresión (nuevos: video y animación al lado de los tradicionales) para crear sus obras y también las reinterpretan en el contexto contemporáneo.

Ayse Erkmen (Estambul, 1949; vive y trabaja en Estambul y Berlín)

Representa la primera generación. 1997: Münster; 2000: Bienal de Montreal, Québec; 2001: II Bienal de Berlín, Alemania).

Hohentwiel (Singen-Alemania, 2000) ejemplifica su tendencia a emplear la mayoría de las veces imágenes ready-made y aprovechar los espacios públicos en sus proyectos. Apropiándose de una figura de elefante de un banco de imágenes la usó en carteleras y  tableros por la ciudad, para indicar una montaña llamada Hohentwiel. La figura del elefante escondido también remite a El Principito de Saint-Exupery, emgullido por la serpiente. Por tanto, la imagen, pronta como significante vacío, se transforma en el significante del elefante que está escondido en la montaña. 

Embarcaciones Embarcadas (2001) es un proyecto de transporte público donde se alude la cuestión de la movilidad, el multiculturalismo y la globalización: tres embarcaciones de Estambul, de Xingu y de Venecia fueron embarcadas hacia el río Meno, en Frankfurt, a fin de realizar viajes en horarios fijos hacia las dos márgenes, durante un mes. Después de disfrutar de un viaje en un barco de línea de navegación de la ciudad de Estambul, puesto allí a su servicio gracias a las facilidades de la globalización, el público, o pasajeros, tiene la oportunidad de reflexionar acerca de la sutil ironía que esconde el proyecto. 

Para Iconografías Metropolitanas la artista llevó a cabo un proyecto de connotaciones sociopolíticas que relaciona el espacio de la muestra con una favela de Santana, de San Pablo. Se trata de fajas (pancartas) artesanales producidas por una moradora de la favela, con mensajes de sus habitantes: Las fajas deberán ser suspendidas de las balaustradas de la rampa, abarcándola, a fin de transformar el espacio neutro de la exposición en un escenario urbano, en un estadio. Sirviendo de portavoz a reivindicaciones, deseos, reclamos, avisos o lo que quiera el pueblo de la favela expresar, Erkmen abre un espacio para los ignorados... (Prólogo de Fulya Erdemci). Según Hug, fundó con un grupo de habitantes de una favela de San Pablo una especie de agencia de publicidad (Cidades, p. 23).

Kemal Önsoy (Sarýidis, 1954)

Representa la primera generación. Creando pinturas abstractas con referencias conceptuales a la investigación genética, la microbiología y la pesquisa espacial, el artista abrió camino para la creación de una escultura que es la continuación tridimensional de su pintura. Pinturas y esculturas, generalmente acompañadas de un texto poético de su autoría, revitalizan ambos medios en la actualidad. 

Come and Cry from my Eyes (caños de metal y styrofam, 2001) escultura monumental, es una estructura simple y pura. Originalmente debía tener 15 metros, pero como está realizada en unidades encastrables, tipo Lego, su altura se adapta al espacio en que está exhibida, en este caso la bienal. Tiene escala monumental y la apariencia de haber sido tallada en un material noble como el mármol, pero es extremadamente liviana de peso, dado el uso de placas de styrofoam, sin pintura, revestimiento ni ninguna otra intervención. La forma helicoidal proviene de la idea del movimiento orbital de las moléculas de agua, que posibilitaron las primeras formas de vida en la tierra. En tamaño y proporción remite a las escaleras de los minaretes de las mezquitas que se esparcen por toda la ciudad. Entrelazados con los rascacielos, los minaretes, torres de anunciación celestial, crean un horizonte sorprendente en Estambul. Después del terremoto de agosto de 1999, en que millares de personas murieron, también por la falta de escaleras de emergencia de los predios, el artista conjugó la idea de ambas escaleras. Con su color blanco y su forma en espiral, que sugieren el ascenso continuo y la purificación metafísica, forma un pasaje que lleva la humanidad hacia el futuro.

Kutlug Ataman (Estambul, 1961; vive y trabaja en Estambul y Londres)

Representa la segunda generación. Artista y directora de cine. Estudió en EUA, donde frecuentó el Santa Monica College, Associate in Arts Santa Monica, en 1983. En 1985 culmina el bachillerato en Cine de la University of California, Los Angeles, donde en 1988 se tituló de Magíster en Bellas Artes con especialización en Cine. Sus films vienen siendo expuestos en todo el mundo y ha recibido varios premios (mejor director, mejor rodaje, mejor film) y forman parte de diversas colecciones permanentes como las de la Academy of Motion Picture Arts and Sciences, Los Angeles. Su primer film, The Serpent’s Tale, es considerado por los historiadores como el inicio de la generación conocida como “Joven Cine Turco”, un marco de ruptura con la exploración cinematográfica comercial del pasado. En 1997 participó de la V Bienal Internacional de Estambul. Women Who Wear Wigs (WWWW, 1999, entrevista de Ataman a cuatro mujeres -entre ellas una universitaria musulmana y una activista política transexual-, que usan pelucas por diversos motivos pero con una misma finalidad: cambiar de identidad) fue seleccionado por Harald Szeeman para la XLVIII Bienal de Venecia (1999); ese mismo año Lola + Bilidikid’ fue seleccionado para abrir la sección “Panorama” del Festival de Berlín (febrero 1999). Desde entonces sus films son distribuidos a nivel comercial en todo el mundo.

En sus videos explora las posibilidades de expresión del medio. Es un cineasta transgresor, en tanto no respeta los límites entre disciplinas y géneros, como sucede en su Seminha B. unplugged (1997) donde retrata las peripecias peculiares de la vida de la cantante de ópera turca Seminha Berksoy, de 91 años. Este trabajo o WWWW anticipan su trabajo más reciente: Never my Soul (2001). Se trata de un film sobre Ceyhan Firat, travesti turco domiciliado en Lausanne (Suiza), que tiene una estructura compleja y sofisticada: un film dentro de otro. Al mismo tiempo que el film muestra los preparativos de la filmación de una típica cinta melodramática turca de tipo porno, ciertas partes del melodrama también empiezan a formar parte de él. Ataman entrevista al travesti por detrás de cámara, es invisible pero audible para el espectador. De vez en cuando la débil línea que separa el melodrama, del documental, desaparece y surge un género híbrido de documental, la entrevista de ficción, que va desenhebrando los niveles sociopolíticos que pesan sobre la identidad marginal del protagonista (Prólogo de Fulya Erdemci). Según Hug, Ataman recorrió bares de travestis en Estambul (“Cidades”, p.23).

Haluk Akakçe (Ankara, 1970; vive y trabaja en New York)

Representa la tercera generación. Nacionalizado estadounidense usa sus visionarios diseños como herramienta crítica de comunicación mediante sistemas lingüísticos y no lingüísticos. Magíster en Bellas Artes por la School of the Art Institute of Chicago. Actualmente trabaja como arquitecto. Su obra incorpora provocativamente la exactitud arquitectónica con la fluidez y comprehensión de un artista “visualmente educado”. Como artista, viene trabajando con el lenguaje de la videoinstalación, con temáticas de cierto tono paradisiaco. Reinterpretando diversos medios como diseño, pintura, mural, tomas de video en vivo, animación por computador e instalaciones, el artista crea reflexiones visuales proyectando un futuro de modo emotivo, melancólico y al mismo tiempo crítico. 

La Medida de Todas las Cosas (2000, video digital, proyección en DVD, 6’) comenta la relación de mutilación entre naturaleza y civilización tecnológica, en cuanto critica las fantasías futuristas tecnopositivistas. La obra vislumbra una historia de amor cibernética, tal vez sea contemporánea, y una escena de Navidad, articulando animación por computadora con escenas de video en vivo, en un estilo proyectado estéticamente. El ímpetu revolucionario de su obra lo llevó a crear interiores de ficción, extendiendo en el espacio pinturas y dibujos elegantes matizados con un estilo psicodélico. Luego de convertir el espacio de una galería en una pintura “penetrable”, creó Sin Título (tinta nanquin y esmalte s/panel del museo, 2001), un interior en Deitch Projects, New York. Al intervenir con una contrapartida arquitectónica que nos da una pintura específicamente situada (site specific), el autor transforma de tal modo la experiencia total del espacio que produce un estado de conciencia diferente; propone una relación alternativa entre la pintura como espacio envolvente y el público como parte de la pintura. 

Ebru Özceçen (Izmir, 19[6][7]1; vive y trabaja en Ámsterdam)

Se formó como Arquitecto [a] de Interiores y Diseñador de Medio Ambiente en la Bilkent University de Ankara (1994). Continuó sus estudios en el departamento de Bellas Artes de la misma universidad (1996). Como artista residente ganó becas de varias instituciones (Medien Werkstatt, Viena, 1997; Rijksakademie de Amsterdam y Ministerie van Buitenlandse Zaken de Holanda, 1997-1998). Desarrollando lenguajes diversos, como video e instalación, sus trabajos están estrictamente relacionados a cuestiones contemporáneas de la arquitectura y de la ciudad. Sus obras figuran en colecciones públicas y particulares (v.g., en el Museo de Ciencia y Tecnología de Coimbra y en la Colección René Block)

Representa la tercera generación. Utiliza sus estudios de arquitectura en proyectos relacionados con los espacios urbanos.

Beyoglu Work (2001) es un proyecto de fachada para un predio histórico del renombrado Pasaje Elhamra, situado en uno de los centros culturales y de entretenimiento más importantes de Estambul. En tanto consiste en gigantescas formas fluídas y voluptuosas del mismo color y textura del edificio, aplicadas sobre el parapeto de los balcones, parece engastar un aura de sensualidad y ensoñación en la arquitectura histórica del sitio. Así, ofrece al transeúnte una experiencia perceptual de tal tipo que se hace posible conciliar las dicotomías entre lo público y lo privado, el sueño y la realidad.

DVD City (2000) participa de esta bienal. Se trata de una proyección en la que crea la imagen de una ciudad lúgubre, de ciencia ficción, mostrando en close escenas de un computador antiguo de principios de los ’70, del Museo de Ciencia y Tecnología de Coimbra. Así, en City, ella reúne las dos inevitables estructuras de nuestra vida, la urbana y la comunicacional. Las imágenes, parcialmente desenfocadas, sugieren una visión aérea de la textura urbana. Los bloques de formas rectangulares y redondas de los chips y circuitos impresos con piezas metálicas brillantes, implican tanto unidades arquitectónicas como instalaciones industriales y tecnológicas, mientras los corredores entre las mismas, junto con los cables y los hilos proponen calles, caminos, puentes y cosas de todo género. De vez en vez, el foco de la cámara posibilita reconocer detalles de la máquina, repitiendo una marea emocional de remembranzas y olvidos. No sólo sugiere una imagen urbana futurista (Brazil o Blade Runner) sino también, con su formato rígido, creado por imágenes especulares, refiere a ciudades, templos y santuarios despóticos de la Antigüedad.

City (2002, videoinstalación) incluye la proyección de DVD City, que muestra una imagen urbana sombría y la creación de un espacio modelado por diversas técnicas: grabado, y textura. 

JOHANNESBURGO (cur.: Marilyn Martin)

Jo Ratcliffe (Ciudad del Cabo, 1961; vive y trabaja en Johannesburgo) & Sebastián Díaz Morales (Comodoro Rivadavia, Argentina, 1975; vive y trabaja en Ámsterdam)
JR es graduada en Bellas Artes por la Michaelis School of Fine Art, University of Cape Town (1985). Orienta sus estudios a la fotografía y en 1988 culmina su maestría en Bellas Artes en la misma universidad. Es Tutor Senior en Fine Arts de la University of the Witwatersrand. Recientemente ha sido artista residente en el Centre de Réflexion sur l'Image et ses Contextes (CRIC) y en la Ecole Cantonale d'Art du Valais (ECAV) de Sierre, ambas en Suiza. En los tres meses de su estadía desarrolló la instalación Snow White, un pequeño cuarto erguido en una plataforma –recordando una boca de escena de teatro- con una cama de soltero y un escritorio, todo cubierto de nieve artificial. Investiga en fotografía interrogando “lo que no esperamos de la fotografía, llo que ellas omiten, su silencio y el espacio que ocupan entre ‘realidad’ y ‘deseo’”. A través de esa disjunción viene reformulando literalmente las expectativas de los observadores sobre la supuesta fotografía que apenjas declara el momento capturado. Su contribución se orienta a perturbar la calma y la comodidad aparentes de la fotografía, evocando una serie de problematizaciones que se muestran a partir de la banalidad de lo que fotografía. Insiste en que el observador no sea simplemente un receptor pasivo de hechos datos sino que sienta activamente el trabajo y lo habite con sinceridad. Sus trabajos figuran en varias colecciones públicas (Durban Art Gallery; University of South Africa; Johannesburg Art Gallery; SA National Gallery).
SDM se formó en la Rijksacademie van Beeldende Kunsten, Amsterdam. Trabaja con video e instalaciones, además de realizar actividades como productor y operador de cámara.

One Year Later (video, 11’, 2001) es un trabajo conjunto realizado en apenas un día, utilizando la cámara de juguete de JR y una película para diapositivas. Las exposiciones fueron unidas una a una y, manualmente, enroscadas en una caja leve [?]. Se pasó entonces a filmación y edición. One Year Later traza el viaje de un hombre por Johannesburgo [GM].

David Goldblatt

Ruth Motau

Santu Mofokeng

Bonita Alice

LONDRES (cur.: Richard Riley, British Council) 

Como en todas las grandes ciudades del mundo, Londres es un país dentro de un país, una anomalía en relación con el resto de la tierra en que se sitúa. Diferente de otras inspiradas ciudades, Londres es una capital, sede del gobierno y domicilio de la monarquía, además del corazón económico del país. Con una antigüedad de mil quinientos años, el crecimiento real de la ciudad moderna fue impulsado por la Revolución Industrial tanto como por la expansión y renovación de la era victoriana. Entre 1801 y 1901, su población aumentó de uno a más de seis millones de habitantes, lo que en esta época la transformó en la mayor ciudad del mundo. Habiendo llegado al pico de ocho millones de habitantes en 1951, en los últimos cincuenta años comenzó a decrecer, y hoy cuenta con un poco más de siete millones de habitantes, cifra pequeña para los patrones mundiales pero grande para Europa. Si Gran Bretaña es considerada una pequeña isla cerrada, durante los últimos ciento cincuenta años le flujo de inmigrantes la transformó en una de las capitales con más etnias de Europa. Entre los que llegaron también lo hicieron artistas de todas la disciplinas. 

Wren, Dickens, Whistler, Wilde, Sickert y Bacon llegaron a Londres venidos de otros sitios, pero sus nombres nos han llegado sólo por ciertos períodos en sus carreras, inextricablemente ligados con la ciudad. Muchos profesionales afines formaron grupos que pasarían a ser identificados por su localización en Londres, como aquellos de Bloomsbell, Fitzroy Street, Camdentown y Euston Road School. Hay hasta una denominada Escuela de Londres, designación acuñada a mediados de la década del ’70 para agrupar concierta informalidad seis artistas diferentes residentes en Londres, cuya preocupación común era la forma humana. En los últimos cincuenta años se formaron o fueron creados en Londres numerosos grupos de artistas y varios movimientos: los escultores del grupo Geometry of Fair, el Grupo Independiente, los pintores del grupo Situation, el Pop Art Británico, los escultores del a New Generation, la Nueva Escultura Británica, durante breves períodos todos obtuvieron cierto reconocimiento internacional, antes de que varios de sus integrantes se apartasen para seguir otros caminos. Algunos de esos grupos tenían estrechos vínculos con una uotra delas escuelas de arte de Londres, que por sí mismas ejercieron influencias sobre el panorama artístico de la ciudad, además de ayudar a modelar el desarrollo del arte británico durante el último siglo (las San Martín School of Art en los años ’60 y ’70 y el Goldsmith College en la década de los ’80 y ’90). Cuando la Gran Bretaña salió del período de austeridad y aislamiento de los años ’50 comenzó un período de gran optimismo. En los años ’60, Londres se convirtió en una ciudad de moda, el mercado de arte progresó y fuero abiertas innúmeras galerías. El arte contemporáneo ganó espacio en la prensa y artistas jóvenes como Peter Blake y David Hockney tuvieron una celebridad sin precedentes. Se torna inevitable trazar paralelos entre el Londres de la década del ’60 y el de la década de los ’90, cuando otro grupo de artistas jóvenes emergió y tomó por asalto el mundo del arte. Mucho se ha escrito ya sobre la legendaria exposición Freeze, concebida y organizada con la curaduría de Damien Hirst en 1988, primera de una serie de exposiciones cuya organización y curaduría fue asumida por artistas jóvenes y emprendedores en la recesión que sacudió a Londres a fines de los años ‘80 e inicios de los ’90, ella constituyó sin duda un momento de definición. Tales exposiciones presentaban la obra de una nueva generación de artistas en espacios desocupados de predios industriales desactivados en la región de los astilleros londinenses. Muchos de estos artistas lograrían un reconocimiento internacional, y a medida que la década avanzaba, Londres volvió a ser vista como uno de los centros europeos más vibrantes e importantes del arte, del diseño y de la moda de la actualidad.

Los cinco artistas seleccionados viven y trabajan en Londres, y contribuyen al clima artístico de la ciudad; en niveles distintos ellos ofrecen panoramas de mundos que provocan, esclarecen, acogen o repelen una constante evocación del poder del artista al inicio de este nuevo milenio.

Gillian Wearing (Birmingham, 1963; vive y trabaja en Londres)
Fotógrafa y cineasta, GW acude a estos medios para crear un retrato íntimo y revelador del tejido social urbano [GM]. Ella representa la generación de artistas conocida como YBAs (“Young British Artists”). Se formó en Londres, en la Chelsea School of Art (1985-1987) y el Goldsmiths College (1987 à 1990). En 1997 se hizo acreedora del Turner Prize de la Tate Gallery. Su obra comprende video, proyectos para TV y actuaciones en el espacio urbano. Aborda frecuentemente el problema de lo público y lo privado, habiendo participado en diversas muestras sobre el tema (Private View, Durham; Private Face – Urban Space, Atenas; La Sphere de L’Intime, Saint-Cloud). Uno de sus temas centrales en la complejidad de las relaciones humanas. Su inspiración proviene de los formatos de los documentales para TV y los programas de tipo confesiones populares, recorriendo los lenguajes de la fotografía y del video en la exploración de los más íntimos aspectos de nuestras relaciones humanas. Su trabajo recuerda que el papel del arte consiste en fomentar nuestra percepción de la realidad. En 1994 publicó un anuncio en la columna de personales de la revista Time Out diciendo “Confiese todo en video. No se preocupe, estará disfrazado. ¿Intrigado? Llame a Gillian”. Quienes respondieron el aviso confesaron sus más íntimos secretos: desde relaciones ilícitas hasta dejar a una pareja infiel completamente desnudo y sin dinero en un cuarto de hotel. Tal como se prometió, los confesores fueron disfrazados con máscaras y pelucas. El resultado final de Confess All on Video fue un cómico y desconcertante video tape de 30’. GW crea un retrato revelador de la trama social de la vida urbana. Adoptando un estilo aparentemente neutro de documental, el trabajo conjunto entre artista y personajes siempre fue fundamental en su obra. En ciertas ocasiones, la artista se pone personalmente delante de la cámara (Homenaje a una Mujer con el Rostro Vendado a Quien Vi Ayer en la calle Walworth, 1995) y trabaja con actores como en Sacha y Mum (Sacha y Mami, 1996), pero la mayoría de las veces trabaja con gente común. otros videos: Bailando en Peckham (1994), 2 en 1 (1997), I love you (1999), Trauma (2000).

Drunk (instalación con proyección de video, DVD en tres panatallas, 23’, 1999) es la culminación de un proyecto de dos años en los que ella conquistó la confianza de un grupo de bebedores en una calle del sur de Londres, captando las emociones en crudo de la gente que pertenece a esta comunidad olvidad y marginalizada. Drunk es su retrato de comportamiento desinhibido y una extensión del tema de obras anteriores como Dancing in Peckham. El film constituye un duro recordatorio de que aquella gente, una parte significativa de la vida callejera de Londres, es la mayoría de las veces ignorada o evitada por los transeúntes. El hecho de ver a los personajes fuera de su ambiente cotidiano, filmados sobre fondo blanco, hace foco de incidencia sobre ellos y aumenta su sentido de alineación. Mostrada en tres pantallas con proyección sincronizada, Drunk implica un trabajo de mayor impacto visual de la artista, al mismo tiempo que lo trágico de la vida de sus colaboradores lo torna uno de los más melancólicos y perturbadores. 

Michael Landy

Glenn Brown

Keith Tyson 

Richard Wentworth

MOSCÚ (cur.: Viktor Misiano) 

Boris Mikhailov (Kharkov, Ucrania)

Mostró por primera vez en Moscú a mediados de 1980. Sus trabajos diferían de la escuela moscovita de la época que realizaba el reportaje clásico de la vida cotidiana. BM más que observar la vida se disolvía en ella, usaba una cámara primitiva, cliqueaba como un amateur, al rechazar la posición de observador presentaba al autor como figura participante de los eventos creados, los modelos dialogaban con la cámara y con el fotógrafo, no eran ‘tomados por sorpresa’, la foto era el resultado de una colaboración. Fue novedoso para los profesionales, pero adecuado para el campo artísitico. La creación de trabajos no por un autor sino por algunos individuos imaginados, en su mayor parte gente común, era el método de los artistas conceptúales denominado ‘autoría de personaje’. Cuando BM aparece como personaje de sus propios trabajos el término estaba siendo literalmente interpretado. Esta coincidencia sse ve en una serie de los años 1980, que acompañaba algún tema narrativo. En la época en que BM trae sus trabajos a Moscú, Kabakov estaba trabajando en sus álbumes narrativos. Hasta hoy BM, sigue publicando sus trabajos no en forma de portfolio sino de libro. Disertación es el que más se acerca al conceptualismo moscovita, entrelazamiento de textos e imágenes coexistencia de imagen y reflexión, lo que importaba a los artistas de Moscú. Las características de la poética de BM, típica de los años 1980 –autoidentificación con el orden de las cosas, autoría activa envolviendo un diálogo con sus personajes a lo largo de la narrativa, se hacen presente también en sus últimos trabajos. Así el espíritu democrático se desarrolló hasta la cúspide. Su interés pasó de las personas comunes hacia el estrato más bajo del lumpen-proletariado. BM comenzó a trabajar con el color, y la motivación es la misma: intenta adecuarse al contexto. En la era de las cámaras automáticas el color, diferente a la época anterior, es un atributo banal de la representación. En sus nuevos trabajos la narrativa se construye por medio de docenas de fotos transformando en poema épico el género de las novelas y los sketches. Sus objetivos también cambian: mientras us primeras narrativas creaban una cotidianeidad soviética grotesca  ahora tenemos el drama social y existencial. Historia de Casos (serie de fotografías, 2001)

Anatoly Osmolovsky (Moscú, 1969; vive y trabaja en Moscú)
Comenzó su carrera como escritor y antes de 1989 fue miembro del grupo literario Vertep.

[Su carrera comenzó con una serie de escándalos. En 1990, siendo un adolescente huérfano y conflictivo creó el grupo de artistas ETA (Expropiación del Territorio del Arte).

Primera Performance ETA: el debut del grupo se produjo en el festival de cine dedicado a la Nouvelle Vague en Moscú. Durante la proyección, los artistas se montaron sobre el escenario y comenzaron un diálogo vivaz, con los personajes del film de Godard. La proyección fue interrumpida, la acción fue un éxito. 

Segunda Performance ETA: Al día siguiente ETA se instaló sobre los adoquines de la Plaza Roja de Moscú, deletreando con sus cuerpos una palabra procaz. 

Las siguientes obras de AO funcionan como un desarrollo y extensión de este manifiesto adolescente. En un tiempo de crisis para la ideología de las estéticas de izquierda y de vanguardia, AO se ha dedicado infatigablemente a la rehabilitación de esas estéticas. 

Entre las provocativas performances del grupo ETA se cuentan Fuck, Nos Sentimos Resfriados, Dedo de Índice y Leyendo con Fuego.

Los Leopardos Irrumpen en el Templo y Despedazan las Vasijas Sagradas (Galería Ridzhina, Moscú, 1993. Montó la exhibición con una rejilla de metal que obstruía la entrada de la galería, adentro había tres leopardos que merodeaban por debajo de tres retratos de los tres ‘grandes peces’ (big cats) de la vanguardia histórica –Vladimir Maiakovski, Filippo Marinetti y André Breton. A su lado estaban colgados tres carteles (banderolas) –la bandera roja del comunismo, la negra del anarquismo y su síntesis, una bandera de bandas rojas y negras. 

Viaje a Brobdingnag (Osmolovsky/Maiakovski) (Plaza Maiacovski, centro de Moscú, 1993). Rinde tributo a los seres de la vanguardia. Frente a la gente, en la plaza, AO se trepó desde una grúa encima del monumento de este ‘poeta del proletariado’, se posó en su hombro e insolentemente fumó un cigarro. 

Barricada (Bolshaya Nikitskaya -calle vecina al Kremlin-, Moscú, 1998). Homenaje a los estudiantes del mayo europeo. AO y un grupo de activistas de izquierda obstruyeron una calles manifestando y con pinturas. 

AO continuó trabajando en grupo en actos públicos y su ascenso fue muy rápido. En 1994 perdió interés en su carrera individual y comenzó a promover artistas jóvenes y a publicar un diario radical de teoría arte y literatura llamado Radek. Ha organizado numerosos grupos y más recientemente ‘Vote en contra de Todos’ para la campaña de elecciones de 1999, donde AO volvió a aparecer en la Plaza Roja, ubicándose en la tribuna del Mausoleo de Lenin ‘donde el líder soviético se situaba para ver los desfiles’, desenvolvió la pancarta con el eslogan antedicho. Los posters, stickers y slogans, del movimiento son parte de una nueva campaña de agitación, la que ocupa mayormente la actividad del artista. 

Oscureciendo una pantalla de cine durante una proyección, obstruyendo el tráfico en una calle principal, colgando junto a un escritorio del techo de una galería, rechazando el conformismo y estando en ‘contra de todo’ las estrategias de AO conforman el fin de convertirse en un objeto ‘superfluo’. Sus escritos doctrinarios, teóricos y críticos se encuentran entre los textos más significativos de la lengua rusa del los 1990 (Fresh Cream... p. 460)]

En 1995 fundó la revista Radek, que buscaba crear un espacio para políticas radicales en medio de una atmósfera de supresión oficial y desarrollar caminos para la resistencia intelectual y tácticas anarquistas. La distribución de la revista comenzó como proyecto de arte-correo, a causa de la falta de patrocinio. En 1997, en colaboración con Oleg Kireev, la revista pasó a ser distribuida en forma de correo electrónico, ampliando su extensión por medio de invitaciones abiertas a contribuciones de otros autores.

7 Muertes en Moscú (7 videos de 1’ aprox. c/u; videoinstalación de 7 televisores dispuestos sobre el piso, cada uno con la reproducción de un video sobre la vida en la ciudad de Moscú y siete crímenes allí acontecidos.

Alex Vinogradov y Vladimir Dubossarskij

Es una dupla que cultiva las más clásicas formas de arte y pintura de género, procuran usar el aspecto positivo del caos y la catástrofe. Son estimulados por la energía de la Rusia moderna. El sector de los medios es el ejemplo más brillante del desorden, el país experimenta ahora una explosión de los medios: la pintura de DyV es una reacción a dicha explosión. Íconos en su pintura tradicional pueden ser Schwarzenegger, Picasso y Andy Warhol, en el paisaje ruso ella escanea la moderna conciencia post-soviética, que las realidades de la civilización global encuentra en los atributos aún vivos de la Rusia anterior. La catástrofe es orgía embriagada en las ruinas. 

Dmitri Gutov (Moscou, 1960, vive y trabaja en Moscú)

Entre 1978 y 1980 DG estudió en el Moscow Education College; en 1992 se graduó en la escuela de Pintura, Escultura y Arquitetura I. E. Repin de San Petersburgo. Sus trabajos forman parte de diversas colecciones como el Museum Estatal de Rusia, el Museo de san Petersburgo y el Museo Zarista de Moscú.

La plástica y un sistema motivacional de sus trabajos de video hace referencia al arte soviético de las décadas del 1930 y 1960, esto es natural dado que en los ’30 comienza el período en que Moscú se transformaba en una gran ciudad, transformación que termia en los ’60. Estamos testimoniando la fundación de una megalópolis mundial. En otras palabras, los dramas históricos son inseparables de sus hechos. A pesar de las catástrofes actuales, cuando se habla de Moscú, sabemos, se habla de algo diferente de Rusia
Valery Koshlikov

NUEVA YORK (cur.: Julian Zugazagoitia)

Nueva York, Ícono Metropolitano

[Existen aproximadamente tres N.Y. Primero la N.Y. de los hombres y mujeres que nacieron en ella, de los que se sienten en casa y aceptan su gigantismo y la turbulencia como naturales e inevitables. Después existe la N.Y. de los suburbios, ciudad que una nube de langostas devora cada día y escupe cada noche. Tercero, la N.Y. de las personas que han nacido en alguna parte y van a ella en búsqueda de algo. De estas tres ciudades vibrantes, la más notable es la última – la ciudad del destino final- la ciudad que constituye un objetivo. Ella es la responsable de la atmósfera febril de N.Y., por su poesía, por su amor por el arte y sus realizaciones sin par. Los moradores de los suburbios le confieren su movimiento perpetuo de flujo y reflujo; los autóctonos, su solidez y permanencia, pero sólo los inmigrantes le confieren pasión. (E.B. White, Here is New York. 1949)

Nueva York, muchas veces, es reducida a Manhattan, ciertamente porque esa estrecha isla engloba los sueños y las pasiones, no sólo de los cinco distritos que la componen, sino del mundo entero. Nueva York, encarnación de la modernidad, como ninguna otra orientada hacia el futuro, hoy está de luto, debido a los trágicos acontecimientos del 11 de setiembre  de 2001. Esos atentados arrojan luz con más agudeza lo que se sabía intuitivamente, lo que ocurre en la ciudad impacta sobre el mundo. Vista en vivo en las pantallas de TV de todo el globo, la destrucción de las torres gemelas (World Trade Center), indisociables desde su construcción al horizonte de Manhattan, representaban una Babel del comercio mundial, que acogía decenas de nacionalidades. Ciudades dentro de la ciudad, las torres se erguían como estandarte de América, de una civilización que cree en la prosperidad, la grandeza, y los símbolos.

Después del 11 de setiembre la lectura del texto Here is New York, de White uno de los pilares históricos de la célebre revista The New Yorker, impresiona por su justeza y por su súbita actualidad. Texto de la posguerra, optimista en un momento en que se construía la sede de las Naciones Unidas, captura en la descripción la esencia de lo que hace a N.Y. a la vez única, excitante y vulnerable. White realta la velocidad a la que la ciudad se transforma, permaneciendo al mismo tiempo fiel a si misma, a los principios que guiaron su nacimiento: democracia, igualdad de oportunidades libre comercio, libertad de pensamiento y de culto, tolerancia.

Lo más clarividente del texto de White es el párrafo que señala: una escuadrilla no más numerosa que una cuña de patos salvajes podría en tiempo mínimo, aniquilar la isla, incendiar las torres, demoler los puentes, transformar los pasajes subterráneos en cámaras de la muerte, reducir a cenizas millones de personas. La visión de un fin próximo ya está presente en N.Y. ; está inscrita en en el sonido de los jets que vuelan sobre nuestras cabezas y en los titulares de la última edición.Pero por fin White confiaba en que la potencia de las Naciones Unidas fuese la sufiiente para mantener quietos a los ‘aviones de la muerte’. 

Hoy que se cumplieron las palabras de White pasaron a ser una profecía nefasta. En contraste con la tragedia, que hizo perder la sensación de seguridad, apareció la de pertenencia de los neoyorquinos a una ciudad sin par y la de solidaridad del resto del mundo.

Así la tragedia ha dado un mayor grado de iconicidad a N.Y. y precisar su sitio en la realidad y en el imaginario colectivo. N.Y. es un punto nodal de la globalización. 

Estos acontecimientos no condicionaron la selección de los artistas, lo que se había hecho previamente. Pero nuestra mirada sobre ciertas obras quedó afectada. Considerando la ciudad como tema los artistas articulan la dicotomía entre próximo y distante, público y privado, aquí, allí e intersticial. Las relaciones entre la naturaleza y lo urbano, el centro y la periferia, la participación o la alineación, aparecen de modo implícito.

En ese sentido N.Y. es más que los elementos que la integran, es, un estado de espíritu, inaprensible, mutable e indescriptible.

En una época en que las nociones de escuela o estilo están en franca decadencia sería inútil intentar un zeitgeist o una escuela de cinco artistas. En compensación y para poder definir la posición incomparable de N.Y. y su insularidad, que le hace crear puentes con el mundo, que hace ser de N.Y. más que un hub, el punto más nodal de una red. El lugar que N.Y. ha inventado para sí misma poco tiene que ver con la voluntad de convertirse en centro  que con la fuerza de ser un punto de interconexión, o un portal en términos WEB. Más que lugar de nacimiento o residencia es lugar de pasaje, de encuentros. Este es el atractivo que ejerce sobre los artistas. La noción de pasaje o de transitoriedad es central para los artistas seleccionados. Con el firme propósito de mezclar puntos de origen, de referencia y de generaciones, proponemos aquí esta representación (Prólogo de JZ)]

Sarah Morris

(New York, 1967; vive y trabaja en New York y Londres)

Estudió en la Cambridge University y es graduada en la Brown University. Es la primer ganadora de la Fellowship for Emerging Artists que forma parte del Berlin Prize Fellowship Program for the Arts, patrocinado por la Philip Morris Kunstförderung. Algunos catálogos de su trabajo fueron producidos por museos e instituciones como el Museum Ludwig Köln, la Saatchi Gallery y el Grenoble National Arts Center. Trabajó en la American Academy de Berlín (1999-2000). Sus proyectos de ese período incluyen pinturas relacionadas a temas urbanos sugestivos para los berlineses. Desde 1992 hasta la Bienal tuvo diez exposiciones individuales y más de veinticinco colectivas

SM despliega una obra en pintura y video que cuestiona el urbanismo y la arquitectura como redes semánticas en las cuales se cristalizan los signos del poder. En su serie Mid Town (pinturas, barniz casero s/tela, 214x214 cm, 1998) pinta inmuebles de Manhattan identificados con los nombres de las grandes empresas que alojan (Revlon Corporation o Armiton –Madison Square Garden-). La deconstrucción emblemática de su pintura en una vibrante gradación colorida, erige esas torres en símbolos del poderío que ellas representan. Desnudan la estructura implícita con su superficie pulida, con sus colores vibrantes de barniz. SM reacciona a los ambientes urbanos supersaturados; así luego de Manhattan se dedicó a Las Vegas y recientemente a Washington. Tanto los cuadros como los filmes tratan de las nociones de globalización, y de representación por la apropiación de símbolos fuertemente mediatizados, como World Bank, Federal Reserve, la serie Capital (2000-2001) o las empresas Revlon, HBO, y Seagram (de Midtown). Los polos estatal y empresarial, Washington y N.Y. están hoy trágicamente interligados por los atentados que buscaban destruirlos. [GM].

Nancy Davenport

Construye con humor negro ficciones que podrían pasar por inquietantes realidades.

The Apartments (serie fotográfica, Colorprint-fotografía editada, 1999 en adelante) se propone explorar ‘el peligro y las fallas de la ideologías rígidas y el fin de los modelos contestatarios del siglo XX y los conflictos entre idealismo político, individuo e instituciones’ Sus obras, fruto de perfectos montajes numéricos, muestran edificios de un modernismo edulcorado, asaltados por terroristas. Mezclan realidad y ficción y estimulan el inconciente colectivo, apropiándose de imágenes denotativas de acontecimientos históricos y artísticos. Por ejemplo en Untitled (Terrorista # 1) ella se inspira en los atentados de las Olimpíadas de Munich; en 747 se inspira en una performance de Chris Burden (un terrorista apunta con una arma -desde la terraza de un edificio-, hacia un avión). Esas imágenes cuestionan el activismo de fines de los años ’60 y de inicios de los ’70 e interroga el medio fotográfico en us relaciones entre ficción y realidad. Si la eficacia de esas imágenes se mide por la impresión de déjà vu, también son prueba de la capacidad que tienen de englobar, sin control de la artista, nuevos sentidos en la posteridad del 11 de septiembe. Presentadas por primera vez al público días antes de los atentados, anticiparon la realidad, por el hecho que tristemente la historia suele repetirse.

Doug Hall

En el diálogo con esos dos modos de ver el espacio urbano de N.Y. se quiso presentar la visión de este artista sobre el Extremo Oriente y explorar las extremidades y los contrastes de esos universos. Las fotografías de DH se caracterizan por la dimensión épica. Encuadradas de manera rigurosa, frontal y clásica, sus obras revelan espacios de proporciones y movimientos cinematográficos. Paradojalmente su quietud invita a deambular por la imagen que se abre en perspectivas abismales. Su gusto por las vastedades dialoga con la saturación de las megalópolis. Así, en las vistas del puente Long Bien de Hanoi (Long Bien Bridge. Hanoi, Colorprint 127x158,5 cm, 2000; Red River from Long Bien Bridge. Hanoi (Looking South, Colorprint 127x162,6 cm, 2000) revela la coexistencia de dos universos: la vida tradicional que se expresa a las márgenes del río y a lo lejos los edificios altos de la ciudad moderna. En contraste sus vistas de Tokio resalta los parecidos existentes entre las grandes metrópolis. Finalmente el contraste más franco entre naturaleza y artificio aparece en Wild Blue Okoyama (Colorprint 127x158,5 cm, 2000) centro de ocio artificialmente montado. La megalópolis sustituye a la naturaleza por su reproducción ficticia, imitación que elimina los riesgos. La serie más reciente de may explora Las Vegas, donde todo parece eleborado para que el artifico sea vivido como una versión mejorada y exaltada de la realidad.

Lucinda Devlin

Pleasure Grounds (serie fotográfica, 1979, c/u 76,2x76,2 cm) explora espacios interiores, la estética de los centros de ocio y recreación. Lugares privados por excelencia, ofrecen escape lúdico y fantasioso para las tensiones cotidianas. Lucinda Devlin desarrolla su serie en viajes por EE.UU. con el mismo rigor de sus Omega Suite, presentada en la última Bienal de Venecia  y explora el espacio donde se cumple la pena capital en las distintas prisiones americanas. Al contrario esta serie nos lleva a los espacios de placer, a la fuga. Explorando encuadres y trabajando con la saturación del color, permanece fiel al formato de sus Hasselblat y a la práctica de no alterar las condiciones que encuentra. Si ciertos colores parecen sobrenaturales esto se debe a la sobre-exposición y a su negación al retoque. Ese urbanismo de los espacios íntimos del placer también representan una arqueología de las fantasías De las imágenes casi minimalistas de ciertos spas cuyas cámaras fluorescentes para broncearse recuerdan las obras de Dan Flavin, al kitsch de los cuartos temáticos de albergues transitorios, y de los night clubs se descubre la estética profunda de Norteamérica. La ausencia de personajes, nos proyecta de buen grado como voluntarios de tales imágenes. LD juega con nuestras reacciones, sus fotografías sugieren más que lo que muestran y el modo en que el espacio condiciona los comportamientos, como modela las actitudes y las reacciones. 

Shirin Neshat (Qazvin, Irán, 1957; vive y trabaja en New York)
1979-1982: estudia en la University of California, Berkeley, donde se gradúa en Artes y más trade obtiene una Maestría en Artes Plásticas.

1991: gana la Sponsored Project Grant del New York State Council on the Arts.

1992: es artista residente del Henry Street Settlement, NY.

1995: recibe una beca de la Mid-Atlantic Photography Fellowship y la Art Matter Grant, NY

1996: obtiene una beca de la New York Foundation for Arts Photography Fellowship y otra de la Tiffany Foundation

2001: es artista visitante en Skowhegan, Maine. 

Sus trabajos han sido expuestos en diversas exposiciones internacionales y en encuentros como el San Francisco Film Festival (2001); London Iranian Film Festival (2001); Virginia Film Festival (2001); Pacific Film Archive Festival (2001); Telluride Film Festival (2000); Locarno Film Festival (2000); Rotterdam Film Festival (1999 e 2000). 
Si bien reside en New York, su trabajo explora cuestiones de la sociedad islámica nativa, especialmente la posición de la mujer en esa sociedad. Acude a su experiencia vivida en esa cultura para realizar trabajos que comunican ideas universales sobre la pérdida, los significados y la memoria. Sus obras m’as recientes consisten en films en forma de doble proyección de video: proyectando imágenes e paredes opuestas, el observador, que se encuentra en medio de la sala, es convocado por una conversión visual, experimentando físicamente las dos pantalla y eliminando de tal manera la pasividad de las situaciones tradicionales de proyección cinematográfica. Es el caso de la obra presentada en la Bienal:

Soliloquio (film, 1999) evidencia una dialéctica de lo cerrado y de lo abierto, de la opresión y la libertad, de lo tradicional y lo moderno como la oposición de dos universos inconciliables: Oriente y Occidente. Uno de los pocos en colores, este film es el más próximo a lo autobiográfico  Muestra en dos pantallas enfrentadas el estado emocional de una mujer -la artista vestida con Shador- confrontada con los espacios antagónicos que constituyen su ser interior.

El Oriente filmado en Turquía representa las sociedades ancestrales, tradicionales y comunales. La arquitectura majestuosa encuadra las actividades del individuo sobre el mirar omnipresente del otro, de la colectividad. El Occidente, en contrapartida, filmado en Manhattan (NY) representa la Modernidad, con sus autopistas como apertura a la libertad, pero también como sitio de exclusión. La arquitectura acentua el asilamiento y la soledad que puede sentirse en medio de la multitud. 

Como espectadores, sentados en medio estamos obligados a mirar hacia ambos lados. Así como la artista no estamos obligados a tomar partido, sino a constatar que después de haber experimentado ambos mundos quedamos tan fuera de uno como de otro. Nunca más estamos en casa. Somos propulsados a una cultura de intersticio. En algún lugar casi todo neoyorquino puede subrogar esta experiencia.

Curiosamente una de las escenas del filme se realizó en el World Trade Center. Esto precipita e intensifica la oposición de dos universos que SN confronta como un dilema interior y personal. Ahora las consecuencias se miden en escala mundial como una guerra entre culturas y valores. 

SN es artista de la Barbara Gladstone Gallery, New York.
. 

PEQUÍN (cur.: Fan Di An)

Gong Xin Wang (Pequín, 1960; vive y trabaja en Pequín)

Inició sus prácticas artísticas como pintor en Beijing en 1982. M’as tarde estudió en los Estados Unidos, donde focalizó su pesquisa acerca del lenguaje visual de la instalación y de la escultura, además de la incorporación del video. Pasó casi ocho años entre fines de la década de 1980 y principios de 1990 viviendo y exponiendo en New York antes de regresar a China para continuar con sus prácticas. Su trabajo es visto como parte de un di’alogo internacional que cuestiona el papel de la historia del videoarte, compendiada por Bill Viola y Gary Hill, dentro de la historia del arte en general. En estos últimos años viene enfocando su trabajo de video en el retrato, celebrando las personas cuyo anonimato encubre sus fuerzas. “... en sus trabajos de video transfiere elementos iconográficos del realismo socialista a la actualidad” (HUG, Alfons. “O Atlas do Alep”. Iconografías Metropolitanas. p. 28-29, Notas de catálogo y personales)

My Sun. Video-instalación. DVD, 5’, 2001. Las imágenes proyectadas por el video refieren un ritual de los adoradores del sol. 

Zeng Hao (Kunming, Pcia de Yunan, 1963; vive y trabaja en Pekín)

Muestra pinturas en acrílico s/tela: Noon, August 18, 2001 (Mediodía); 4.20 pm. May 31. 2001; etc. Sobre fondos abstractos generalmente blancos, aparecen los íconos reducidos de objetos cotidianos o elementos de paisajes, por separado o en pequeños conjuntos, que parecen ser vestigios de un momento del día.

Qiu Zhijiu[e]

Realiza una instalación en base a cuatro proyectores de slides y un computador. A través de las imágenes tenemos distorsiones de la ciudad de Pequín.

Yan Lei

Acrílicos s/papel o s/tela de rincones o vistas de ciudades chinas. Pinturas en monocromía, cuyo resultado final semeja la imagen fotográfica o la de imágenes pintadas a partir de fotos.

Lu Hao (Pekín, 1969; vive y trabaja en Pekín)

Participó en la 48 Bienal de Venecia (1999) y en la 5° Bienal de Lyon (2000). Sus modelos arquitecturales salvan las casas de barro de la ciudad vieja de Pequín, durante algún tiempo, de las demoledoras urbanistas locales que parecen querer reconvertir la ciudad en otra Tokio.

Dodgems (coches). Instalación-maqueta con fiberglass, 400 x 500 x 45 cm. de una ciudad imaginaria en la cual los edificios, modernos y tradicionales, se sustentan sobre ruedas.

SAN PABLO (cur.: Agnaldo Farias)

Más que nunca es la desemejanza lo que da tono a la ciudad de San Pablo. Y no se trata de una desemejanza frente a lo que ella era en el pasado, como lamentaba el poeta bahiano Gregorio de Matos (In Soneto-A Cidade da Bahia), pues finalmente, de qué pasado se puede hablar cuando se refiere a una ciudad que en cien años pasó de casi doscientos treinta mil habitantes a más de dieciséis millones. En San Pablo, el presente es fugaz, y el pasado aconteció casi ahora: de ciudad a metrópolis y de metrópolis a ciudad global, tres alteraciones drásticas y vertiginosas. Desde el final de los años ’70, sus habitantes vienen sintiendo en la piel el impacto de la economía global redefiniendo velozmente la posición de San Pablo en el interior del sistema productivo mundial, alterando sus patrones de estructuración espacial y juntando a los viejos y candentes problemas de la herencia histórica de la ciudad, problemas nuevos y sorprendentes. La súbita y continua remoción de parcelas del parque industrial abrió enormes vacíos territoriales, áreas amorfas que contrastan con las torres relucientes de los megaemprendimientos que fueron erigidos en su lugar; complejos arquitectónicos cuya implantación modifica y desequilibra toda una morfología de ocupación urbana adyacente. La voracidad del capital internacional incide sobre el uso del suelo, adecuándolo a sus exigencias. Es un hecho para ese capital el provenir de los sectores de servicios, especialmente el financiero, el de la información y el del comercio, y tras ello, como corolario, una mayor polarización social. Las heridas abiertas en el paisaje urbano son rápidamente ocupadas por favelas y campamentos; sus habitantes son los trabajadores informales que se inscriben como pueden en el mercado ofrecido por los vecinos ricos. Los que no tienen capacitación en algún otro trabajo se convierten en vendedores ambulantes, ocupándose en pequeños expedientes, cuando no optan por el camino de la ilegalidad pura y simple. Según Caldeira, en los últimos cincuenta años, San Pablo, distinto de la segunda metrópolis brasileña, Río de Janeiro, donde las favelas se concentran en los bordes de los morros que separan los barrios, invirtió la relación clásica entre centro y periferia para desembocar sobre todo a partir de los años ’80 en “enclaves fortificados”, o sea en la separación por medio de muros y tecnologías de seguridad, de grupos sociales diferentes de los otros vecinos. San Pablo exorbita la desemejanza en tiempo y en espacio. Lo que ahí había hasta hace poco, hoy ya no existe más. Un mosaico colosal es roto, aparentemente, sólo aparentemente desconectado. Y su lógica no se ofrece a los sentidos. Se camina por esa ciudad como por pequeños abismos. Las imágenes no se fijan, las arquitecturas no se fijan, tienen algo del ritmo de las ediciones televisivas que cambian con la misma rapidez con que de ellas nos olvidamos. De las cosas nacen nuevas cosas o simplemente ruinas, sobras de cosas envejecidas precozmente. 

La tarea de elegir cinco artistas para figurar como representantes de la ciudad de San Pablo, cinco poéticas que, juntas, fuesen capaces de reunir alguna de las posiciones más significativas de lo que hoy se produce en esta ciudad, de lo que de ella se alimenta directa o indirectamente, de lo que le importa y confiere singularidad es, de partida, una tarea destinada al fracaso, un panel demasiado lacunar. Además de desemejantes entre sí, las desemejanzas de la ciudad no caben en sólo cinco voces, cinco timbres variados; si fuesen veinte o treinta, igualmente el problema sería similar. De modo que, anunciado el fracaso de antemano, resta proseguir liando cuál es el denominador común de todas la poéticas expresadas en cada una de las obras presentadas, y la intransigencia en lo que se refiere a la defensa de la experimentación. En el momento en que varios artistas vienen cortejando más al comercio que a la estética, ese compromiso con la transgresión es fundamental y, además, coherente con el espíritu del evento. Las poéticas de los cinco artistas escogidos se valen de soportes diversos entre sí, en un elenco que va de la pintura al video pasando por la instalación. De los cinco, apenas uno, Lescher, participó previamente de la Bienal. ¿Jóvenes? No tanto. Todos son autores de trayectorias maduras, aunque el público no esté familiarizado con ellos.

Vânia Mignone (Campinas, 1967; vive y trabaja en Campinas)

La experiencia de la metrópolis está marcada por la fragmentación: se deambula por ella y al fin se vuelve con las manos vacías, con una certeza de no haber llegado a lo esencial. La sensación es que hay una infinidad de mundos que corren paralelos, como sombras y sobras de aquellos a los que sólo se asciende por la fuerza de nuestra atención. Pues son esos mundos los que la pintora persigue por una vía tosca y en ella obtiene separar lo sublime de lo prosaico, consigue trascender lo que no se juzgaba digno de mirar. En lo general, sus registros pictóricos poseen parcos recursos cromáticos, pequeños como páginas de un cuaderno de anotaciones rápidas, compuestos de modo de iluminar aquello que en principio no se pensaba relevante. Sobre todo cuando viene así, tal como está expuesto en la Bienal, un gran conjunto desplegado por toda una pared. A primera vista, se concluye que en cada una de las pequeñas telas sólo existe la materia variada y común de lo cotidiano. De hecho, hay personas, los espacios que habitan y por los cuales van, vienen o se quedan quietas como si se les hubiese congelado el gesto o el dislocamiento del cuerpo; o ni eso, apenas están allá, con los ojos cerrados, en silencio, como si estuviesen vacías o casi, como si necesitaran de un momento para que, otra vez, torne a fluir la energía vital que las mueve y las ayuda a prestar sentido al mundo.

VM activa todos los elementos que constituyen su pintura. Para comenzar, su destreza en el trato con la figura, una realización convincente de las escenas, no le impide efectuar frecuentes desvíos  de rumbo, como las líneas del horizonte, o los contornos de objetos que repentinamente se derrumban en riscos [...]. A ese procedimiento se suman otros como las imágenes realizadas en encuadres y ángulos inclinados, efecto ampliado con el sistemático juego con los bordes de la pintura, que varían del formato cuadrado hasta inusitadas fajas horizontales; las variaciones de líneas irregularmente diseñadas por pinceles llenos de materia, o que fallan, porque ya les falta tinta; los signos más abstractos –palabras y otras cifras- que ganan sustancia, que se ensanchan o se afinan en contraposición a aquello que significan. Hay también en esos registros las cosas de las cuales nos servimos y con las que convivimos en promiscuidad. Mas hay también las palabras y las frases que, como un hálito se insinúan por las escenas o por las densas atmósferas de color para intentar alterarlas. 

Las personas, los espacios y las cosas, nos enseña la artista, están mutuamente relacionados, lo que asegura al conjunto un equilibrio inestable, donde cada detalle puede, dependiendo apenas del ángulo desde el que se lo divise, trascender su condición. Basta un toque para que (...) el mundo se desentrañe y revele su movimiento perpetuo, su esencia que, a despecho de nuestra atención, aflora para indicar que lo extraordinario puede estar aconteciendo en este momento.

Sin Título. Tintas acrílicas sobre MDF (fibrofácil). 2001. Aprox. 80 x 80 cms.

Lina Kim (Sao Paulo, 1965).

Según LK, el ambiente doméstico está a la vera del colapso, asediado por peligros infinitos, y no importan nuestros esfuerzos por evitarlos. Los artificios y las prótesis con las que nos armamos son tan eficaces como una pálida luz de corredor dejada prendida para nuestros pasos, para aplacar nuestro pánico infantil de pesadillas y ladrones. El olor amargo de los removedores a base de amoníaco es apenas un espejismo olfativo, no amenaza la vida subterránea de los virus y bacterias, los demonios ínfimos que pululan por los caños de las alcantarillas, invadiendo los resumideros y  las grietas de puertas, con las cuales se controla la frágil fortaleza en la que vivimos. Del mismo modo, las cámaras de vigilancia con las cuales se controlan las entradas de las casas y los corredores de los supermercados no pasan de ser autores de films mudos monótonos, cuya ilusión de seguridad (...) sólo sirve para ocultar toda o cualquier acción real.

El hombre contemporáneo adoraría excluir de su vida partes enteras. Eclipsar los problemas con la misma naturalidad con que contempla aquello que él elimina  y que desaparece en el fondo blanco y aséptico de un sanitario. En Brasil, esa lógica de la negación se extiende a lo social, en el trato cínico con aquellos que eufemísticamente son llamados excluidos, y que en rigor están perfectamente incluidos dentro de un orden productivo perverso que los necesita para reproducirse.

Bacteria, instalación cuya luminosidad es una apoteosis con reverberaciones en el campo de la ética. El espacio inmaculadamente blanco, retiene las luces que brotan en el interior de flores vítreas suspendidas en las extremidades de los candelabros transparentes, de los restos de una pieza típica de mobiliario de una alta burguesía empeñada en la ostentación. El espectador, cuidando no pisar las guirnaldas de cristales, se ve reflejado en pequeños fragmentos circulares, una sucesión de espejos que multiplican su imagen fracturada en medio de una versión paradojalmente opulenta de la pureza.

Cry Me a River (instalación con camisas de fuerza, balde, piletas, espejos, lámparas... 2001) fue especialmente proyectada para la Bienal. Doce piletas de acero inoxidable suspendidas de la pared, escurren cien camisas de lona blanca que, amarradas unas a las otras forman una trama puntuada por dos decenas de baldes: los recipientes hacia donde parte de esa trama confluye y torna a verter. Se trata de camisas de fuerza. Y lo que por un momento parecía un flujo de libertad y candidez, ahora se figura como una prisión, incluso porque los tanques de lavar ropa, del mismo modo que los baldes, aluden a un arduo trabajo de fajina. Las camisas atadas se asemejan a las cuerdas de los presidiarios, usadas para las fugas por las ventanas de sus celdas altas. En términos sociales, el proceso de eliminación de la suciedad y la obtención de la pureza pasa necesariamente por la purga física. ¿De quién? interroga el trabajo. ¿De quién? interroga el título de la triste canción ¿De quién? el trabajo toma su nombre. La canción, un blues, ritmo nacido de los cantos de trabajo de los esclavos norteamericanos, condición social que aún hoy no es extraña a este país, cuya mano de obra abundante y barata es la víctima preferencial de los procesos políticos y económicos excluyentes.

Raquel Garbelotti (Dracena, 1973)

RG comenzó realizando microesculturas, tallaba en madera miniaturas de mobiliario doméstico: mesas, armarios, etc., cosas familiares con las cuales mantenemos un trato mecánico con una natural indiferencia que resulta de la convivencia continuada. Lo que garantizaba el resultado era que los mueblecitos crecían apoyados en piernas larguísimas, líneas delgadas y cambiadas. Como si el mundo idealizado de los juegos sufriese una disfunción, como si los pequeños objetos se rebelasen contra el servilismo, la dócil anticipación del mundo de los adultos junto a los niños para lo cual presuntamente ellos se prestan.

La casa también fue una presencia recurrente e importante en ese trayecto. Casas modulares, estereotipos arquitecturales miniaturizados con los cuales en la infancia forjábamos y comandábamos como dioses serios, los mundos liliputienses. Gracias a esos juegos pudo ser posible tener un símil de la casa en que vivimos para la escala de la mano. La casa se convertía en objeto portátil, abrigo ideal de fantasías.

La casa continúa siendo una búsqueda de la artista. ¿Y será posible agotarla? Ni para ella ni para nadie. Porque su encantamiento no se agota en el tiempo, la fascinación por la casa persiste. Frente a la compulsión del movimiento se precisa de un punto inmóvil al cual poder regresar. En contraposición al dislocamiento, la casa ofrece un aquí y un agrupamiento de ellas, un marco duradero. En una ciudad como San Pablo, la casa es la metáfora mayor del refugio, se mantiene como un sueño deseado por todos. Un sueño intangible como la casa que la artista puso en un claro del parque Ibirapuera, en las inmediaciones del predio de la Bienal y que se puede ver a través de un telescopio dejado al público cerca de una ventana. Quien se tome el trabajo de ir hasta ella, tal vez tenga el breve vértigo de estar entrando en un cuento de hadas. Como es propio de las casa prefabricadas disponibles en el mercado, con sus fachadas de madera y sus barandas, la casa escogida por la artista ostenta la misma apariencia atemporal de las casas de juguete. El espectador podrá circundar sus fachadas amigables de casa fiel a una imagen que nos fue cultivada en las ilustraciones de historias infantiles. Sin embargo, no podrá entrar: rediseñada por la artista, la casa ano tiene puertas; su interior se mantiene sellado, imposible de ser ocupado. El otro trabajo presentado consiste en una imagen proyectada de una casa en los mismos moldes de aquella situada en el claro del parque. Una versión de la típica casa de estación de trencitos de juguete. Sólo que en escala más que verosímil: efectivamente real. La casa de hecho existe al margen de la línea de trenes que liga San Pablo a Río, hoy casi desactivada. Antigua sede de estación, fue despojada de su dignidad de edificación-símbolo de la pequeña ciudad para descender a la condición de cortijo habitado por numerosas familias. Su decadencia y la atmósfera bucólica que la envuelve como un acuario, son completamente ignoradas por el flujo metálico intermitente de los carros que pasan a alta velocidad por la autopista que liga ambas metrópolis.

Artur Lescher (vive y trabaja en San Pablo)

Se concentra en la relación que las formas establecen entre sí. Las formas, según el artista, ganan vida a través de la materia. Por lo tanto, peso, textura, densidad, estructura, y cuando fuera el caso, su transformación en el tiempo, son aspectos que deben ser considerados. Incluso que sus piezas incurran en la paradoja de ser tan impecables en su acabado, como casi siempre es el caso, que terminen por llevarnos a despreciar ese hecho, haciéndonos acreditar que la geometría, ese territorio ideal, invadió el mundo más allá de lo que se podría creer.

El artista opone construcciones al mundo construido. Una típica sensibilidad depurada a lo largo de una vivencia metropolitana. Atenta alas relaciones volumétricas, al sentido de escala y proporción, a los contrastes entre los tipos de superficies y estructuras que se entrecruzan, que se elevan verticalmente o, como en las calles, reinventan el suelo en fajas oscuras que se desatan por la superficie del paisaje. El artista reduce el objeto a su osamenta, a su esencia, con una transformación en cuerpo monolítico de aquello que antes era un volumen. Concibe en escalas materiales inusuales, cuando no deformados. Así, lo familiar gana en distancia y lo mismo se muestra capaz de generar lo diverso. A veces trabaja de manera autónoma con respecto al entorno; otras veces, de acuerdo al sitio de la arquitectura que abrigará al trabajo. Las obras presentadas en esta Bienal, dispuestas en proximidad, son dos grandes volúmenes achatados, uno de 7 x 5 m., el otros de 6 x 5 m. Dos volúmenes bajos y planos, dos fragmentos de piso que, cada cual a su manera, juega con el vasto predio de la Bienal, proporcionando sorpresa y rompiendo la marcha monótona sobre los pasos de ese piso. En primero está construido de madera y en su faz superior tiene la apariencia de un piso doméstico, cubierto de tacos como en cualquier residencia. Vista por uno de los lados, su cara interior se revela como el arco de una larga circunferencia cuyo descentramiento es garantía que la pieza se inclina levemente. Un piso inestable que parece un barco adornado y que no se puede pisar encima a riesgo de una caída. El segundo piso está hecho de un plástico azul como el agua que trae en su interior, elementos que le confieren su volumetría baja y transparente.

Rubens Mano (San Pablo, 1960)

Su primera propuesta para la Bienal de San Pablo fue excluida por el Órgano de Control del Patrimonio del Estado. Así, contradictoriamente, el Estado intenta contener un flujo avasallador que él mismo estimula. La idea de RM no puede salir del papel. Situación prevista por el artista, cuyas propuestas se estructuran a partir de una amalgama de lo político y lo artístico. Esta propuesta consistía en la construcción de una gran abertura rectangular en la laja del segundo piso del predio, un respiradero de hierro que interrumpiese el piso liso. Semejante a aquellos que se encuentran con frecuencia en las calzadas de las grandes ciudades y que sirven de pasaje de aire, o conductos de aireación de ambientes subterráneos en los grandes predios. La propuesta del artista contradecía el orden horizontal del predio; recorriendo el piso distendido del inmenso paralelepípedo el incauto espectador sería repentinamente asaltado por la evidencia de una abertura en el espacio, una fractura vertical que lo invitaría a espiar el piso de abajo, una cámara a través de la cual observar el flujo discontinuo de los otros visitantes. De inicio fotográfico, el trabajo del artista mantiene siempre una relación con la arquitectura, que se volvió más franca como comprueba el trabajo presentado a la Bienal.

SIDNEY (cur.: Trevor Smith)

Rodney Glick (Perth, 1961; vive y trabaja en Perth) & Linette Voevodin (Perth, vive y trabaja en Perth)
RG es conocido  por sus instalaciones de carácter público. Como los trabajos expuestos en la Subiaco Train Station, el King Street Arts Centre y en Watershed Park, Subiaco. Su esposa, LV, también desarrolla trabajos en el campo de la performance.
Terremoto (video) presenta imágenes captadas durante veinticuatro horas a lo largo de la carretera Great Eastern, en el cinturón tritícola del oeste australiano, donde la carretera, la vía férrea y una abductora corren paralelas por cientos de kilómetros [GM].

John Barbour

Adam Cullen

Jan Nelson

Raquel Ormella

TOKIO (cur.: Fumio Nanjo) 

Tabaimo (Tokio, 1975: vive y trabaja en Tokio)

1999: se gradúa en la Kyoto University of Art and Design. Comienza a realizar animaciones combinanado dibujo a mano con imágenes en 3-D. Valiéndose de imágenes de cocinas, banios públicos, cartas de la baraja japonesa como motivos, representa lúcida y rítmicamente los problemas contemporáneos de la sociedad japonesa. En 2000 la artista realiza su primera exposición individual en el Kirin Plaza Osaka, y participa del certamen International Short Film Festival Oberhausen, Actualmente ejecuta videoinstalaciones en que las imágenes de las viñetas y dibujos animados japoneses se tornan referencias parodiadas [GM].

Kyoichi Tsuzuki (Tokio, 1956; vive y trabaja en Tokio)

Fotógrafo, editor, escritor y diseñador. Editor y escritor para las revistas Popeye y Brutus (1976-1986), donde se ocupó principalmente de arte contemporáneo, arquitectura, diseño y urbanismo. Compilador (1989-1992) de la coetánea Art Random publicada por Kyoto Shoin, con 102 volúmenes sobre arte contemporáneo que dieron una visión comprehensiva de la multiplicidad del arte en el mundo de los años 80. Luego, escribió varios artículos y editó libros sobre arte contemporáneo, arquitectura, fotografía y diseño. En 1993 publicó Tokio Style, una colección de pequeños ambientes domésticos de la juventud de esa ciudad. En 1996 publica Roadside Japan, una primera colección de la serie con la que gana el 23º Ihei Kimura Award. En 1997 inicia la edición de Street Design File, una serie de proyectos de disenio producidos por no profesionales del área. También está involucrado en el diseño de espacios tales como clubs, de los que Ebisu MILK y Likura ORANGE son ejemplos. Trabaja con instalaciones que implican la colocación de monitores que emiten imágenes que forman una especie de colcha de percepciones [GM]

Mariko Mori
Tatsumi Orimoto

Aida Makoto

12ª CIUDAD. CIUDAD UTÓPICA`(cur.: Alfons Hug) 

“Ella supera la violencia de Caracas, el azar de Berlín y evita el suicidio de Moscú. Partiendo de la copia, produce un mejor original. Es la Venecia pura, la formalmente esmerada New York, la insuperable Shangai. Sus constructores proyectan una nueva Brasilia, pero sin el concreto armado y las rigurosas reglas de los 60. Nuestra Ciudad Utópica es la única que escapa al punto amenazador en que el fantasmagórico cuento de Franz Kafka “El Escudo de Armas de la Ciudad” aniquila en cada generación, en cinco breves golpes sucesivos, toda la laboriosa obra humana. En nuestra exposición, esta ciudad sólo puede ser presentida, pues está hecha de pura promesa”.

Arthur Omar (Poços de Caldas, MG, 1948; vive y trabaja en Rio de Janeiro)
Trabaja con medios muy diversos, como cine, video, música, instalación, poesía, pintura, diseño, ensayos y reflexiones teóricas sobre arte. En la 24ª Bienal presentó Antropologia da Face Gloriosa. A Grande Muralha, 99 retratos fotográficos que forman un panel poético y político del Brasil de gran formato. Su largometraje Triste Trópico (1974) es reconocido por diversos críticos como uno de los films más importantes del cine brasilero. También destacan Dreams & Ghost Stories (1997), Pânico Sutil (1998) y Notas do Céu e do Inferno (1998). Publicó recientemente los libros de fotografías Antropologia da Face Gloriosa, O Zen e a Arte Gloriosa da Fotografia y A Lógica do Êxtase, en el que reúne imágenes de video y fotos experimentales de origen electrónico. Su trabajo está en los principales museos de Brasil y en diversas instituciones internacionales. Es artista de la galería Nara Roesler.

Viaje a Afganistán (videoinstalación y fotografías, 2002) es fruto del periplo realizado allí en enero de 2002 en el cual fotografió la vida que emerge sobre esas ruinas [GM]. Alfons Hug dice: “Bien inverosímil es el entorno de la décima segunda ciudad de Arthur Omar [...]. A invitación de la Bienal y acompañado por un equipo de la TV Globo, él viajó en enero para Kabul y Bamyan, donde descubrió no sólo los daños de la guerra sino también las células germinativas de una nueva ciudad: niños jugando en medio de las ruinas, tradicionales certámenes ecuestres afganos, realizados en un campo cubierto de escombros, nuevas amistades surgiendo, miradas esperanzadas y curiosas por detrás de los velos que cubren los rostros. [...] El propio artista aparece como el monje del cuadro homónimo de Caspar David Friedrich en medio de un paisaje de aspecto bíblico, en el que la vida nueva se manifiesta tímidamente” [AH. p. 30].

Maurício Dias (Rio de Janeiro, 1964; vive y trabaja en Rio de Janeiro) y Walter Riedweg (Lucerna, Suiza, 1955; vive y trabaja en Rio de Janeiro)

MD estudió en la Universidade Federal do Rio de Janeiro, y se especializó en la Schüle für Gestaltung de Basilea y en el New York City P. M. Workshop. WR se formó en música y teatro en la Musik-Akademie Luzern y en la Scuola di Teatro Dimitri, Verscio (Suiza). Realizó talleres en el Performance Studies Department de la New York University.

MD y WR trabajan en colaboración desde 1993. Acuden al video para unir sus respectivas experiencias. Realizan proyectos interactivos de arte público en el área de educación. Su foco de interes ha ido volcándose gradualmente a lo social, deteniéndose en las investigaciones acerca del comportamiento y las relaciones humanas en el contexto urbano. En busca de relacionar el individuo y el cuerpo social en el cual se inserta, procuran diseñar conceptos en que el público ve reflejadas sus preguntas, a los fines de estimular la participación de la comunidad –a la que llaman "territorios sociales"- en la obra. Han logrado establecer nuevas conexiones entre lo cotidiano y el arte: mezclándolos redefinen las ideas y los prejuicios que condicionan nuestras relaciones. Han llevado a cabo estos proyectos interdisciplinarios en lugares tan variados como Venecia, Rio de Janeiro, São Paulo, Tijuana, El Cairo y Zurich.Han presentado su trabajo en videos y diapositivas en el Museo Provincial de Bellas Artes Emilio Caraffa de Córdoba.

Utilizando textos de Borges y Homero, la videoinstalación presentada en esta bienal -Beautiful is also that which is unseen (Bello es también aquello que no es visto)- resulta de un proyecto emprendido con una institución de auxilio a personas con deficiencia visual. El espacio es el registro y, al mismo tiempo, la percepción visual desde el punto de vista del individuo con deficiencia visual. En paralelo con este trabajo en la Bienal otras dos obras pueden verse en Brasil: en Arte Cidade Zona Leste, en San Pablo, Mera Vista Point está montada en una feria popular en el Largo da Concordia; en Mostra 1 Rio Arte Contemporánea, la video-intervención en espacio público Because I Might Lose habla de la confrontación del cuerpo individual con la masa anónima de la vida diaria.

Yutaka Sone (Shizuoka, Japón, 1965)

Sus trabajos desafían todos los intentos por encasillarlo. Sus esculturas, dibujos, performances, fotografías, videos e instalaciones no siguen una línea determinada por la cultura de sus orígenes o por el modus operandi del arte contemporáneo occidental. En cambio, al utilizar varios intereses y estrategias aparentemente dispares, su obra se ocupa de crear experiencias que rozan lo imposible.

Artificial Lawn (performance, 1994) documenta el viaje de Sone en el cual cubría el lado oscuro de la Luna con césped artificial, parte de su Space Ecology Proyect. Este escenario no es presentado como algo real –ya que su meta no es la de contar la verdad– sino como contenedor de elementos verosímiles, revelando un futuro posible. Algunas veces sus piezas subrayan deliberadamente la impotencia y el fracaso de sus aventuras.

Her 19th Foot (Su Decimonoveno Pie, performance, 1995): Sone solicitó a grupos de personas, variados en número y de hasta 19 integrantes, que trataran de montar su multiciclo. Este artilugio constaba de una serie de manubrios, asientos y pedales que podían ser adaptados de acuerdo al número de participantes, pero que frustraba los innumerables intentos por montarlo. Poseía, sin embargo, el potencial de crear una variedad de relaciones que tienen su base en la conexión entre las partes- una conexión que complica lo que es aparentemente simple.

Night Bus (video. 15’, 1995), trata otro tipo de conexión. Presenta una compilación de diferentes escenas tomadas desde las ventanas de los colectivos nocturnos en varias ciudades del mundo. Se les solicitó a cinco amigos que viajaran a lugares que YS nunca había visitado. Le dio a cada uno una videocámara con el fin de que capturaran todo lo que pudieran desde el autobús en el que viajarían de noche, las películas resultantes editadas exponen la futilidad de tratar de vivir la experiencia que no es la de uno propio.

Hong-Kong Island (Chinese) (instalación: 1998): YS creó una mini-jungla de macetas de helechos, palmeras y coleuses como un recinto para pequeñas esculturas talladas de bloques de mármol blanco, las cuales fueron encargadas a artistas chinos. Una de ellas es una vista aérea del Hong Kong Skyline, el famoso rascacielos reducido a sólo unos centímetros de altura. Otra es una montaña rusa que YS espera algún día llevar a la realidad como una escultura pública practicable. En otra habitación, un bosque (rain forest) en miniatura hecho de trozos de algas marinas disecadas, esponjas, telas y cables revela no sólo la habilidad de YS con las escalas, texturas y colores, sino que también evoca la imaginación infantil que logra acomodar la naturaleza y la cultura, la realidad y la fantasía. Si fracasamos en saber lo que estos trabajos significan es porque a pesar de su simplicidad, poseen muchas capas de significado que estimulan varias maneras de interpretación [Octavio Zaya en Fresh Cream].

Roberto Cabot (Francia)
Carsten Hoeller (Alemania)

Huang Yong Ping & Shen Yuan (China)

Bodys Isek Kingelez (Congo)

Los Carpinteros (Cuba)

Isay Weinfeld & Marcio Kogan (Brasil)

Armin Linke (Italia)

Sarah Sze (EUA)
Spencer Tunick (EUA)

PAÍSES (representaciones nacionales)

Este segmento presenta obras de un artista de cada uno de los 72 países invitados. El curador trató de reforzar la participación de los países africanos y asiáticos que, generalmente, tienen poco espacio en las grandes muestras de arte contemporáneo, para presentar la calidad de sus artistas. Las representaciones nacionales son costeadas por los propios países. Replicando a los detractores del modelo de las representaciones nacionales porque generarían un arte “oficial”, Hug responde que el modelo veneciano “está más vivo que nunca [...] El número de pabellones nacionales en Venecia y en san Pablo crece de año en año y países que hasta recientemente estaban posicionados al margen se postulan ahora para alguno de los lugares en la lista de las naciones [...] Solamente ese sistema posibilita la ejecución de proyectos destacados de gran porte, que una exposición con curaduría libre apenas puede permitirse en casos excepcionales como la Documenta de Kassel, especialmente bien dotada de recursos financieros”.

ALBANIA/FRANCIA (Cur.: Corinne Diserens)

Anri Sala (Tirana, 1974, vive y trabaja en París)
1992-1996: estudia pintura en la Académie Nationale des Arts, en Tirana.

1996-1998: estudia videoarte en la École Nationale Supérieure des Arts Décoratifs, en Paris.

1998-2000: frecuenta el Studio National des Arts Contemporains, en Le Fresnoy. 

Su trabajo se caracteriza por ser un tipo de documental objetivo próximo al cine, que revela historias personales con significados “ocultos” en los diálogos de los personajes. Durante sus estudios en la ENSAD de Paris, realiza el video Entrevista, que recibe un premio internacional y fue mostrado en el Pabellón Albanés de la IXL Bienal de Venecia (2001). En este video, su madre reexamina un film de archivo sin sonido que la muestra siendo entrevistada en un congreso de jóvenes comunistas durante la dictadura de Enver Hoxha; luego, el video muestra cómo la madre de Sala, confrontada con una transcripción de sus palabras del pasado -que el artista hizo reconstruir a partir de la lectura de sus labios por parte de un especialista de un instituto de sordomudos-, se niega a creer que las ha dicho, tanto por su contenido de adhesión a los dogmas del partido como, principalmente, por la forma en que ella decía cosas semejantes. Para el artista, lo que torna compleja la situación hoy es encontrar una responsabilidad personal dentro de la responsabilidad colectiva: “simplemente trato de captar las cosas cuando siento que sucumbo a la inmoralidad de mentalidades y que acepto la realidad en forma pasiva”. En su trabajo es importante la conciencia de lo que acontece a nuestro alrededor: “Ud. debe salir del sonambulismo de todos los días”. Otros films: Nocturnes (1999), Byrek (2000)

Participó de la muestra Viola en el Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris.

AS propuso dos obras para la Bienal entre las cuales se cuenta una nueva producción realizada en el invierno de 2001 en Albania y durante su permanencia en San Pablo de enero a marzo del 2002.

Arena (video, 4:38 minutos, 2001) fue realizado en su ciudad natal, Tirana, en el predio del zoológico. “El paisaje cambió allí en los últimos años. El modesto parque en torno al pabellón de los animales está perdiendo terreno. La presencia urbana comienza a invadir el paisaje rural. La ciudad que antes era visible desde aquí, se aproxima rápidamente. Perros se expanden por todos lados en torno a las vidrieras del corredor. El corredor: una visión de 360° que separa dos mundos animales (los vagabundos y las bestias enjauladas). La mayor parte del sonido proviene de detrás de cámara, del circuito interno del corredor. El pabellón, aproximadamente diez jaulas, ofrece una muestra paupérrima de los animales nacionales de Albania y de otros exóticos que han sobrevivido a los cambios, a la inestable transición de la capital... la cámara describe la ansiedad del presente”. 

ALEMANIA (cur.: Helmut Friedel)

Rupprecht Geiger (Munich, 1908)

Franz Ackermann

ARGENTINA (Cur.: Jorge Glusberg)

Dino Bruzzone (Paraná, 1965)

ARMENIA (cur.: Garo Keheyan)

Azat Sargsyan

AUSTRALIA (cur.: Trevor Smith)

Robert Mc Pherson

AUSTRIA (cur.: Zdenka Badovinac)
Georg Paul Thomann (Boedele, 1945)
GPT es, en verdad, un nombre ficticio creado por un número de artistas y grupos de artistas: Monochrom, Tonki Gebauer, 320 x 200 y Richard Wientzek entre otros. 

“Yes, Sir. I can network it out, Sir!”/“Smells like team-spirit, Sir!”/“We are the World, we are the Childen, Sir!” (videoinstalación, 2001): en este trabajo, los artistas proyectan sus “biografías” geográficamente, teniendo como centro un altar [GM]
BÉLGICA (cur.: Moritz Küng)

Richard Venlet

BOLIVIA (cur.: Pedro Querejazu)

Raquel Schwartz

BULGARIA (cur.: Bozhidar Boyadzhiev)
Marran Gosov (Sofia, 1933; vive y trabaja en Sofía y Munich)
Compositor, camarógrafo, director, poeta, poeta, novelista y videoartista desde la década de 1970 en Alemania, cuando trabaja con Joseph Beuys. Sus films expresan la condición de dinamismo y desamparo típica de las pequenias sociedades, haciendo que el espectador se ambiente en su mundo real, preocupándose también por la sociedad de las metrópolis poderosas y con autoconfianza

Videoconcepto IV (video-instalación, 1979-2000, 240’) muestra un hombre desnudo apretado dentro de una caja de vidrio en la que vive en una condición claustrofóbica y ‘doblado en cuatro’. Él trata de moverse y de cambiar de posición. Para evitar morir por falta de circulación se mueve suspirando y gimiendo contra la estrechez que lentamente lo extenúa, y a todo lo largo de la proyección no encuentra chance. El espectador se vuelve testigo de ese martirio y el mensaje de la obra le llega directamente Esta experiencia tiene mucho en común con la urbana, basada en los temas de la Bienal, pero también se trata de una experiencia más universal, el martirio del hombre no provoca casi compasión. Así la contribución búlgara es la de un país que si no es una metrópoli, está en consonancia con los impulsos de la de la ‘masa crítica de las metrópolis´] (BB).

CAMERÚN (cur.: Alfons Hug)

Pascale Marthine Tayou

CANADÁ (Cur.: Daina Augaitis)
Stan Douglas (Vancouver, 1960, vive y trabaja en vancouver)
SD es graduado en Artes del Emily Carr College of Art, Vancouver (1982). Desde la década de 1970 desarrolla trabajos que discuten la globalización y el capitalismo político.

Journey into Fear (Jornada de Pavor, video-DVD; 15:22 minutos por rotación; variaciones de 30 sesiones de diálogo, total de 7 horas y 40’, edición de 10, 2001; 2 monitores con versión en inglés o en portugués) explora las diversas facetas de la capital y su movimiento global. Basado en un filme homónimo rodado en Vancouver en 1975, la repetición de las secuencias, de formas variadas remite a otro film hecho en dos versiones, cuya historia va de la segunda Guerra Mundial (la primera versión es de 1942; trataba del comercio de armamentos) hasta la crisis del petróleo en los años 1970 (la segunda versión adaptaba el argumento a la cuestión petrolífera internacional). La versión personal de Douglas para Jornada… retrata el pasaje de la internacionalización a la globalización, de la política hacia el capitalismo y traza la complejidad de esas transiciones, lanzando una mirada sobre los eventos que marcan el nuevo milenio. El filme es mostrado en dos monitores que ajustan su transmisión. Fue doblado al portugués para el público de la Bienal. El doblaje evidencia la forma por la cual los filmes de Hollywood son diseminados globalmente, dando énfasis a la ruptura. La perspectiva histórica de Jornada no sólo comprueba la notoriedad de Vancouver como la Hollywood del Norte, una ciudad que puede ser  calificada de ‘cualquier lugar’, sino también demuestra la influencia de la industria cinematográfica norteamericana en las culturas del planeta de Canadá a Brasil y a otros países. Jornada…  expande trabajos anteriores de Douglas: además de evocar la memoria histórica el uso del lenguaje cinematográfico y de la TV en la obra, revela los cánones de los medios de comunicación en la formación de esa memoria. Los trabajos multifacéticos del artista enfatizan la importancia del rescate de culturas locales y proponen antinarrativas para discutir el legado del modernismo y cuestionar las ideas utópicas del progreso. (Daina Augaitis/Melanie O’Brien).

COLOMBIA (cur.: María Belén Sáez de Ibarra)

Luis Fernando Peláez

CONGO (República Democrática) (cur.: André Magnin)

Chéri Samba (Kinto M’Vuila, Bajo Zaire, 1956)

Luego de recibir la calificación de “100% mejor dibujante” en su promoción de secundario dejó su aldea rumbo a Kinshasa (Avenida Kasa Vubu, donde tiene hasta hoy su taller). Se ganó la vida realizando carteles publicitarios e hizo historietas para su revista Bilenge Info. A partir de 1975 comenzó a pasar las viñetas a la tela: “Yo me defino como un artista popular y produzco un arte dirigido al gran público”. Pinta el universo social, político y cultural de Zaire (hoy RD del Congo): Luego gana conocimiento local y lo nombran “Chéri Samba, Artista Popular”. Él dice: “Mis raíces están en el pueblo, no quiero apartarme de él, mis cuadros siempre contienen mensajes, una moral”. Expone sus obras en el exterior de su atelier y la población de Kinshasa acostumbra ir allí a comentar la actualidad. Ch-S salió por primera vez de su país rumbo a París en 1982 y se dedicó a una profunda observación de la vida de la ciudad. Participó en Magos de la Tierra, en 1989. A fines de los años 1980, resolvió tomarse como modelo y ponerse en escena en sus propios cuadros para ser conocido, no sólo de nombre sino también físicamente según dice el artista “como un presentador televisivo”. Si los ambientes cotidianos siguen presentes en su obra él pretende ser un artista universal porque Kinshasa no se diferencia de muchas otras capitales del mundo “Lo que hay es pobreza, ignorancia, corrupción, caos, decadencia universales. No existen al final de cuentas diferencias entre negros, blancos y amarillos”

Quel Avenir pour Notre Art? (Serie de pinturas: óleo s/ tela 1997-1998) parte de la reflexión: “¿Qué futuro tiene nuestro arte en un mundo en que la mayoría de los artistas africanos está oprimida?. La única solución es ser aceptado por el resto del mundo... ”. En algunas pinturas aparece junto a Picasso: “es una manera de decir que hay artistas en todo el mundo y que el Occidente, que no consideraba artísticas nuestras máscaras es hipócrita [...] El arte no tiene fronteras. Mi reconocimiento en Occidente es motivo de orgullo para mi pueblo”. En sus cuadros siempre hay una dimensión política “la pintura debe intervenir la vida. Lo que me preocupa es cambiar nuestras mentalidades. Yo interpelo a las conciencias. El artista necesita hacer pensar...” (André Manguin. Kinshasa, 2001)

COREA DEL SUR (cur.: Jin Sup Yoon)

Atta Kim 

Proyecto Museo (serie desarrollada desde 1994) fue comenzado a continuación de un movimiento de deconstrucción iniciado en 1988 por la artista. Todos los trabajos parten de una localización específica y toman la forma de una instalación performática. El resultado se documenta con fotografías. El museo convencional es reconstruido para dar lugar a un museo particular, construido por la AK. Los espacios urbanos y los naturales sirven de fondo. Cuando coloca cajas de vidrio en esos lugares, ellos se tornan en escenario, en un museo privado. Las cajas de vidrio transforman los seres humanos en especimenes disimulados, un método que distancia el objeto del observador. Entre esas series, Memorial de Guerra cuenta la historia de las atrocidades cometidas contra los combatientes de las guerras de Corea y de Vietnam, visibles en los cuerpos destrozados. Sexo muestra los instintos de los seres humanos no demasiado diferentes de los animales. Prostituta deja ver cómo, dispuestas en cajas, las prostitutas se muestran como mercadería. La serie más reciente del proyecto es Nirvana en la que una caja de vidrio funciona como una ideología diferente al ser deconstruída. En este caso la ideología religiosa es reducida al espacio de lo cotidiano. Los modelos son monjes y personas ordinarias: Buda decía soy exactamente como todas las personas y, por tanto, todos los seres vivos pueden tornarse Budas. Una vez eliminadas las ideologías todas las ideas pueden tornarse algo visual, táctil, concreto y participar del mismo espacio.

COSTA RICA (cur.: Joaquín Rodríguez del Paso)

Andrés Carranza

CROACIA (cur.: Leonida Kovac)
Ivan Faktor (Crnac, 7.6.1953; vive y trabaja en Osijek)

Eine Stadt sucht einen Mörder (proyecto multimedia), de hecho un work in progress, está esta vez determinado por la relación distancia/espacio cultural entre Osijek, pequeña ciudad donde reside y San Pablo, una de las metrópolis mundiales. Utilizando los elementos de sintaxis de presentaciones anteriores de la obra (Berlín-Osijek; Dubrovnik-Osijek), introduce una dimensión mnemónica, que responde a la concepción lineal del tiempo y anula los contornos que separan pasado, presente y futuro. La función de las leyendas, discretamente alusivas, o connotativas del film de Lang, proyectadas sobre imágenes móviles, refiérense a la focalización del estado de presencia de aquello que en la experiencia existe como inexpresable. ¿Qué es –y dónde- lo que la ciudad entera procura? En la bienal se presenta San Pablo-Osijek-Eine Stadt sucht einen Morder. 15 minutos para Nada Lang 1997-2000 (videoinstalación). A partir de un film que registra imágenes de la esposa de F. Lang, el artista construye una videoinstalación en la que los films del gran cineasta de los años 1920 son utilizados como motivos icónicos [GM]. En su proceso creativo, la obra de IF traza un reciclaje del material fotográfico de Fritz Lang. Además de discutir el reciclaje, la cita, etc., como pertinentes a las prácticas artísticas contemporáneas, posee un significado que, con contextos determinados, abandonando las estructuras narrativas, abre la posibilidad de lecturas sobre la desmitificación, presencia y testimonio, ausencia y negación, y la realidad universal contemporánea. Toda vez que el significado no existe como categoría previamente dada, cristalizándose apenas en un contexto determinado, se torna esencial identificar el (los) contexto (s) que el autor frecuentemente, y hasta literalmente, expresa, que torna (n) posible la performatividad de esa obra: el film experimental, como posibilidad de abandono de estructuras narrativas que inducen un significado indudable, Fritz Lang como un área mítica y simultáneamente un tópico de referencia que abre la posibilidad de desmitificación, la performance como presencia y testimonio, la fotografía como ausencia y su negación, y , por fin, la personal, croata y universal realidad contemporánea.

CHILE (cur.: Justo Pastor Mellado, Luisa Ulibarri)

Pablo Rivera

CHINA (cur.: Fan Di An)
Wan Jian Wei (Provincia de Sichuan, 1958; vive y trabaja en Pekin)

Magíster en Pintura por la Academia de Bellas Artes de Zhejiang, relaciona sus obras a los problemas sociopolíticos y cree que el arte debe confrontar los sistemas prestablecidos y modificar las ideas tradicionales. Participa de proyectos relacionados a la política y la producción agrónoma y de armamento militar.

“Nunca más abrazaremos este tipo de experiencia, esto es, la creencia que el conocimiento de la realidad pueda ser alcanzado por medio de una filosofía, una teoría o una ideología. Su legitimidad está terminada. Cualquier forma de comprensión lineal, de acreditar que el progreso es construido en un proceso de interminable producción y reproducción, niega una variedad, evidente para aquellos que quieren ver. Necesitaremos ser amparados por una realidad ambigua, inestable y con múltiples capas. El mundo no tendrá una esencia pero más posibilidades” (Wan Jian Wei). Este artista trabaja con instalaciones que reúnen video y performances con imágenes referidas y calcadas de la milenaria cultura china

CHIPRE (cur.: Nicos Nicolaou)
Yioula Hadjigeorghiou (Paphos, 1968; vive y trabaja en Atenas)
A través de sus instalaciones, YH presenta la metrópolis, el espacio urbano, como un refugio en el cual la condición vulnerable de la humanidad se protege y se preserva.

Traps. Instalación, 2001. En este trabajo la artista construyó tubos de acrílico con agua sobre los ocuales proyecta imágenes de cuerpos femeninos que parecen nadar, sin cabeza. Se puede pensar en un cuestionamiento de la identidad [GM]

DINAMARCA (cur.: Dorthe Abildgaard)

Ingar Dragset/Michael Elmgreen

ECUADOR (cur.: Lenin Oña)

Manuel Amau Cholango

EGIPTO (cur.: Mohamed Ghoneim)

Abd El Salam Eid 

EL SALVADOR (cur.: Astrid Bahamond)

Rodolfo Molina

ESLOVENIA (cur.: Aleksander Bassin)

Art Center Metelkova Mesto

ESPAÑA (cur.: Alicia Chillida) 

Rogelio López Cuenca (Málaga, 1959)

 [A partir de los años 1980, RLC realiza una obra lingüístico-poética irónica y subversiva, un viaje al interior del significado en que los mismos medios de comunicación, deconstruidos muestran sus posibilidades poéticas. Los signos y señalizaciones pueden ser decodificados y recodificados, ‘montados’ a la manera de las vanguardias. RLC realiza su trabajo de intervención outdoors, cambiando el sentido primero de las cosas cotidianas. El arte público tiene como función hacer visibles las heridas/astillas producidas por la disonancia retórica entre lo real y su imagen: oblicuamente, infiltrarse en sus fisuras, para introducir la información suprimida en aquello que Chomsky denominara ‘la formación de consenso’.

Una ciudad es un espacio polifónico, conjunto/diálogo de narración(es), un poema hecho de ecos, una escritura de astillas, astillada. Se trata de la propuesta de un trayecto imprevisto, una travesía, una serie de trazos temporales, de pegatinas transitorias, pasajeras: de aplicar un zoom en determinados cortes del proceso de construcción de las ciudades, que nos permitan preguntarnos por aspectos abstrusos de su imagen global, por medio del fragmento.

Proyecto para la Bienal: la ciudad aparece como una suma de alusiones ficticio-documentales, de accidentes, de caos y de acaso. El espacio se situa en la zona de flujo máximo de tránsito de la Bienal. El carácter permeable del área se traduce en un montaje en que la línea de comunicación es asimilada a la idea del hilo, de una historia o de una conversación, como una cuerda tal como la usada para tender la ropa o para los presos, los fusibles... y la explosión. La publicidad irrumpe en el paisaje y configura/ desfigura los límites; la visión es fragmentada e interrumpida  en virtud de la yuxtaposición de imágenes públicas y privadas. La circulación se materializa en esos espacios partidos y abiertos: en esa ‘deriva continua’, el hecho de atravesar esos obstáculos constituye una experiencia que conjuga y asimila los contrarios: la quietud y el movimiento, el interior y el exterior, la casa y la ciudad, el abrigo y el desamparo. Narración colage. Totalidad multilingüe, dinámica urbana: vías rápidas, circunvalaciones, trenes subterráneos y tráfico aéreo. Ciudades cosmopolitas y mestizas, injustas y extranjeras. Violencia, sueño: ciudades-escombro, ciudades del futuro (Alicia Chillida)]

ESTADOS UNIDOS DE AMÉRICA (cur.: Robert Hobbs)

Kara Walker

FINLANDIA (cur.: Paula Toppila)

Seppo Renvall (Helsinki, 1963, vive y trabaja en Helsinki)

SR estudió en el Departamento de Fotografía del Lahti Design Institute, Finlandia (1985-1989) y en el London College of Printing (1990). Trabaja con fotografía, film y video experimentales. Su trabajo es una documentación de la metrópolis en que vive, relatando personas, casas típicas y costumbres culturales, partiendo del sentido contrario de las postales, que revelan las ciudades como obras arquitectónicas, sin ligazón con la cultura y el día a día local. Cuando efectivamente visitamos una metrópolis, los detalles y ambientes con loso cuales nos encontramos asumen una importancia mayor que cualquier obra arquitectónica de gran porte. SR es un observador atento de este escenario urbano; no sólo retrata imágenes “retocadas” de la ciudad sino también muestra su cotidiano realista y marginal.

SR planificó para San Pablo una videoinstalación con proyección y ambientación sonora, realizada por un disc jockey.
Contrapuntos a Generalizaciones: acerca de los Filmes de Seppo Renvall

[La imagen que nos hacemos de las metrópolis distantes, en base a las postales, está muy lejos de aquella que obtenemos cuando las visitamos efectivamente El filósofo y crítico cultural finlandés Tuomas Nevanlinna ha manifestado]: ‘Una metrópolis sirve de contrapunto a la generalizaciones y esa es la mejor definición que podemos dar de ella’. Esta afirmación refleja el estado de espíritu del fotógrafo, cineasta y videasta SR, como observador del escenario urbano. No se detiene apenas en las imágenes ‘retocadas’ de la ciudad, sino en su cotidianeidad, realista y marginal. Estos registros son reunidos en una sola película.

Planet Earth-Encyclopaedia (rodado en 1995) es tanto el testimonio como la excepción del estilo Reenvía. Se trata de la jornada de un hombre pobre por el mundo, en narrativa visual y poética. Las imágenes del film fueron extraídas de un libro de geografía finlandés, publicado al inicio del pasado siglo y exhibe las hojas amarillas por el tiempo, conteniendo escenas de monumentos arquitectónicos, paisajes naturales y pueblos primitivos de varias partes de la tierra. Con el pasaje del tiempo entre la publicación del libro y el presente percibimos también un cambio de estereotipos. Los libros actuales no traen fotografías de indios americanos usando tocados voluminosos o campesinas italianas o bellezas búlgaras. La cámara sobre el libro es tan rápida que se distingue mal una ilustración de otra, generando una serie de imágenes de animación. La banda sonora del film utiliza piezas musicales del comienzo del siglo pasado, contemporáneas del libro. Las composiciones fueron recreadas por medio de computación gráfica, de manera de permitir que los sonidos de los instrumentos fueran modificados durante la ejecución de la música, produciendo una melodía singular, imposible de ser reproducida por una orquesta en vivo.

SR ha realizado numerosos cortos experimentales con trozos de films, slides, fotos, videos caseros y películas rodadas por el propio artista en el exterior o en Helsinski. La marca de SR son las imágenes trémulas, rodadas con cámara en mano, escenas repetidas, radicalmente aceleradas, en que el tiempo se comprime en una sucesión frenética de cuadros, sugiriendo un acompañamiento musical. Es por eso que SR siempre trabaja co DJs e ingenieros de sonido, para que las  imágenes sirvan de trampolín a un trabajo más libre  y reflexivo con los músicos. 

FILM1999 (wallpaper, stills, instalación con sonido y video, 3 proyectores de dados, 3 aparatos DVD, 6 canales de sonido, 2002) fue su primer largometraje y extremó su estilo. Completado en 2000, la banda sonora fue realizada para dar espacio a músicos y DJs de los varios lugares donde fue rodado (desde Noruega a Helsinski, pasando por Lituania). En las presentaciones en vivo, una ambientación musical exalta la cualidad performática del film, las imágenes de tipos urbanos adquieren nueva tonalidad, revelando no solo los contraejemplos de las generalizaciones, sino nuevas generalizaciones (Paula Toppila. p. 130-32)] 

FRANCIA (cur.: Corinne Diserens)

Jean-Luc Moulène

GRAN BRETAÑA (cur.: Richard Riley)

Willie Doherty (Derry, Irlanda del Norte, 1959; vive y trabaja en Derry)

Entre 1978 y 1981 estudió en el Ulster Polytechnic de Belfast. A fines de la década de 1980 su trabajo comenzó a obtener proyección con una serie fotográfica que afrontaba la complejidad de vivir en una comunidad dividida y la sensación frecuentemente temible de vivir en la Irlanda del Norte. WD examinay deconstgruye la representación de su país a trav’es de la fotografía, el video y las instalaciones audiovisuales. Construye videoinstalaciones en que el espectador se confronta con imágenes cotidianas, dislocadas en relación al interior de un espacio artístico. [GM]

[En sus trabajos de fotografía y video WD nos fuerza a mirar más atentamente  las imágenes en las cuales ya no confiamos sugiere nuevas alternativas. Satisface a los espectadores con espacios ilusionistas e inmersivos, en los que la fantasía de construcción permanece intacta, incitando a reflexionar sobre su entorno en los temas y narrativas propuestas. Así nos invita a pensar en nuestro rol como espectadores, lectores o constructores de significados. Así somos llevados a rever cada aspecto de la relación ética entre artista, trabajo y espectador, tanto como la naturaleza de su mediación a través de la tecnología que WD emplea. Su tema preferido es la violencia, proveniente de la sociedad unilateral y aberrante. Con frecuencia los trabajos enfocan el problema político en Irlanda, pero dándole una envergadura universal, la violencia de la socialización. Como espectadores, observamos nuestra propia actitud en ese contexto de violencia, y así como en sus videos los personajes parecen divididos entre la víctima y el perpetrador, dudamos de nuestra alegada inocencia (Daniel Jewesbury)]

True Nature (5 proyecciones de video con sonido. Videoinstalación 1999).

GRECIA (cur.: Efi Strousa)

Maria Papadimitriou

T.A.M.A. (Museo Autónomo Temporario para Todos, proyecto de facilidades sociales para poblaciones itinerantes en Grecia. Caso 1: la localidad de Avliza, Meniri, Atenas. Instalación multimedia, dimensiones variables, 1998-2002). Se trata de un proyecto de acción social efectivizado en una comunidad de gitanos que queda a diez kilómetros del centro de Atenas. La concepción de este proyecto en torno a una acción colectiva para obtener bienestar para un área orgánico y oculta de la periferia urbana, está a cargo de la artista MP. El ritmo de los trabajos lo determina la propia comunidad. Consiste en buscar alternativas de atención e infraestructura a grupos carentes, de origen nómada, sin interferir en sus patrones culturales. Es desenvuelto gradualmente en un trabajo conjunto entre la comunidad específica y artistas, arquitectos, escritores, sociólogos y músicos griegos. La metodología no tiene planeamiento preestablecido. Se trata de lograr la integración de las culturas cuyo comportamiento es diferente, como manera de igualdad y libertad de expresión. MP debió legitimar su presencia en este barrio del clan de gitanos moldavo-rumanos que usan esa área de Atenas como base de sus viajes hacia Grecia o la región de los Balcanes. La ocupación caótica del suelo y la disposición desordenada de sus chozas no fueron tratadas como un problema sino como fuente para revalorizar las diferencias, esto es, promover un debate sobre la ausencia de acciones concretas, la rigidez y la uniformidad deprimente del paisaje urbano contemporáneo. MP da preeminencia a los valores de la cultura gitana ligados a los principios de libertad y justicia. El papel de MP como artista y coordinadora del proyecto es reconocer la singularidad de esta comunidad que se encuentra amenazada frente a la expansión desordenada de la metrópolis, para que se transformen en áreas heterogéneas de creatividad cultural (ES).

GUATEMALA (cur.: Rosina Cazali)

Melanie Ríos

Poblado Próximo (performance 2002). fue concebido por la artista y Esteban Cárdenas como un proyecto de danza basado en el ejercicio de la improvisación. La primera vez que se presentaron en Guatemala la respuesta a un tipo de danza desconocido y que no reiteraba los patrones clásicos, resultó en que lo que se esperaba cómo interpretación del paisaje del país se destruía frente a cualquier evocación literal. Así la obra comenzó una historia hacia algo más abstracto: desencadenar una inesperada proyección del cuerpo relacionada a los estímulos externos y una participación intelectual más activa. Mientras tanto MR. transformó el espacio tradicional de la danza al que estaba sometida. Actualmente desarrolla presentaciones que investigan el movimiento –por sí- adhiriendo al movimiento de las performances. La experienca acumulada en la disciplina no desaparece totalmente sólo transforma su finalidad escenográfica para concentrarse en algo que tiene todos los patrones de variabilidad en que se desenvuelve el movimiento humano en las ciudades, los movimientos migratorios, los gestos particulares que se adoptan cuando caminamos en las calles peligrosas, los medios que nos ayudan a protegernos. En suma es una especie de elaboración de un código gestual imprevisible que está internalizado en cada individuo y que permite caracterizar la urbe caótica que construimos para habitar. 

HONDURAS (cur.: Bayardo Blandino)

Johanna Montero Matamoros

HUNGRÍA (cur.: Julia Fabényi)

Tamás Komoróczky

TK es el artista urbano por excelencia de los años ’80. Él es un producto de las metrópolis, un vanguardista con preocupaciones sociales opuesto a los derechos de autor y que como gran parte de los artistas de su generación no está ligado a imposiciones geográficas y económicas. Tampoco es romántico y utópico, sino radical e intenso. Su lenguaje artístico no provoca polémicas ni manipula emociones. La vía es el humor como base del ambiente que escoge para su trabajo: la cultura clue de las discotecas. Inició su carrera a fines de los ’80, contemporáneamente a los cambios socioeconómicos de los países del este de Europa y de su propia emancipación. Se unió con un grupo de estudiantes universitarios y artistas autodidactas, formando el grupo Újlak, nombre tomado de un cine decadente donde el grupo inicialmente se alojaba. Las búsquedas por la ciudad para obtener localizaciones más modernas, pero similares a las del cine Újlak, se convirtieron en una manera original de crear un arte postconceptual a mediados de los ’90. Fue entonces que TK comenzó a dominar el lenguaje urbano y la cultura tecno con maestría: dirigió programas de ciencia popular para la TV, produjo animaciones en video, realizó varias series fotográficas y films protagonizados por él mismo, cuyos temas eran interpretaciones psicológicas y sociales vulgares de la identidad. Expuso en la 49° Bienal de Venecia una presentación de varios tipos de papel de pared con un ejercicio de imaginación. Centenares de lazos adornaban sesenta y cinco sets mientras había veinticuatro videos cortos funcionando. La narrativa era hecha por lo psicológico vulgar y una producción visual montada por un fotógrafo profesional. El tema de la instalación fue D.O.C. (“Disturbios Obsesivos Compulsivos”). El trabajo de la Bienal de San Pablo consiste en varios tipos de papel de pared también basados en D.O.C., pero fueron apropiados de manera inteligente, con imágenes verdadero/falsas de estereotipos colectivos, modificando el contenido del acróstico para “Devaneos Oscilatorios de Compensación” (JF)] 

INDONESIA (cur.: Astri Wright)

Arahmaiani (Bandung, 1961;vive y trabaja en Bandung y Jakarta)

La artista, también conocida como Yani, vivió gran parte de su juventud en las calles.

1983. Accede al Departamento de Arte del Instituto de Tecnología de Bandung

1985-1987. Escuela de Arte Paddington, Sydney, Australia

1991-1992. Academia Voor Beeldende Kunst, Enschede, Holanda

Su trabajo es de confrontación con los valores islámicos y ha sido rechazado en su país. Confronta la posición marginal de las mujeres en la sociedad patriarcal asiática y en la mainstream art. En una sociedad donde el trabajo del artista y sus eventuales mensajes raramente están disociados del artista, el trabajo de Arahmajani entreteje varias críticas referentes a la estética, la moralidad, la religión, la sexualidad y toca una de las más sensitivas áreas de los valores humanos actuales: los derechos de la mujer a sus propios cuerpo y mente. En los últimos cinco años, la artista de instalación-performance se convirtió en uno de los mayores nombres de Indonesia proyectado internacionalmente. La contradicción reside en el hecho de que la artista indonesia más reconocida en el exterior es boicoteada en su país de origen por grupos de personas con valores moralistas o islámicos. Incluso en el escenario artístico de Indonesia, el trabajo de A suscita reacciones que van del total desinterés a protestas vehementes, pues la artista osa cruzar varias fronteras que desafían las convenciones sociales y su confortabilidad..

Sex, Religion and Coca-Cola (exhibición en Oncor Studio, Jakarta, 1994.). Yuxtapone imágenes sagradas, el Corán, un paquete de condones y una botella de Coca-Cola en una vitrina, lo que causó un escándalo. 

Linnga-Yoni (1994). Pinta símbolos sagrados hindúes de falos y vaginas sobre escritos malayo-arábicos y palawas. 

Nation for Sale (1996). Luciendo un vestido tradicional javanés, blandiendo revólveres de juguete, bailaba alrededor de íconos populares y mercancías, presentado su carne como una mercancía, adornada con vestimenta exótica como estrategia de tentación para potenciales consumidores.

Don’t Prevent the Fertility of Mind (1997, Concrete House, Bangkok). Forzó a los espectadores a encarar la dura realidad del floreciente negocio del aborto: su cuerpo deviene abusor y abusado. Vestida con atuendo médico y anteojos oscuros, reía maliciosamente mientras apuñalaba con un par de tenazas entre las piernas de una escultura femenina de la que colgaba un dildo plástico, riendo, sacaba montones de papel moneda del interior de su “cliente”.

Burning Body, Burning Country (1998, Almaty, Kazakhstan) y Refusing Status-Quo (1999) la atención está puesta en el status-quo, la estereotipia y la estigmatización de las mujeres en la jerarquía de la sociedad indonesia

Ofering from A-Z (1996, Padang Cemetery. Chiangmai, Tailandia); Four Faces (1993, Jakarta, Indonesia); Handle without Care (1996, Queensland Art Gallery, Brisbane); Handle without Care II (1996, Gallery Z, New York). En una perfomance, confinada en el espacio libre de un muro con inscripciones de mensajes anti-violencia, permanecía completamente quieta en un sarcófago rodeado por imágenes eróticas incitando a la gente a aproximarse y escribir mensajes en sus brazos, cuello y cara, desnudando así el cuerpo femenino y revelando una conducta prohibida a las mujeres indonesias quienes llevan un atuendo tradicional. 

Con anterioridad a la Bienal de San Pablo participó en otras megamuestras como la VI Bienal de La Habana (1997) y la V Bienal de Lyon (2000).

IRLANDA (cur.: Patrick Murphy)

Clare Langan (Dublín, 1967, vive y trabaja en Dublín)

1972: cursa el “Intensive Film Workshop” en New York. La visión un tanto sombría pero esplendorosa de CL, expone la fragilidad de la civilización frente a la fuerza indiferente de la naturaleza. Lo sublime, el aislamiento y la memoria enriquecen su trabajo. 

Too Dark for Night (Más Oscuro que la Noche - film, super 16 mm, transferido a DVD, 2001) registra imágenes de un pequeño villorrio soterrado por las arenas del desierto [Guia Manual]. La oscuridad y la arena , en tonos ceniciento-castaños, característicos del desierto, son a la vez distintos pero relacionados con su film anterior Forty Below. La escena inicial, perfecta armonía entre objeto y método, muestra la granulación de la película sobre los granos de arena. El resultado proviene de simples filtros acoplados a la cámara durante la filmación, en que prismas y gels distorsionan el objeto, para proporcionar una visión distinta de la que se hubiera podido producir por efectos especiales (high tech usado en comerciales). Presente sólo en una secuencia de fuerte apelación emocional, la banda sonora está compuesta esencialmente de los sonidos del viento, que delinean las dunas del desierto. Langan inicia el film estableciendo una relación atávica entre el medio y el objeto, con una estructura narrativa simple, que se desbroza sobre la memoria de la tierra. La figura humana es un mensaje cifrado, un mecanismo secreto en perspectiva de la vastedad de los escenarios naturales. A lo largo del film se aprecian los restos d vías férreas, de viviendas, etc., la devastación urbana. Es una reflexión sobre la fragilidad de la existencia humana, la transitoriedad de la memoria y el carácter efímero de la belleza. El esfuerzo de filmación en el desierto vivo y envolvente es tan sofocante y letal como lo fueron el agua y el hielo en el film anterior. Forty Below fue el primero y ambos forman parte de una trilogía. Los tonos verde-azulados del agua mezclada con el hielo se diferencian de los captados en Too Dark..., aquí remiten al estilo romántico. Si bien existen semejanzas a la pintura romántica de la naturaleza del siglo XIX, en aquella el artista escogía escenarios que provocaran lo sublime, pero CL presenta una naturaleza que además de malévola está activa, la diosa Gea se venga de las negligencias a las que ha sido sometida. E indiferente a nuestra percepción invade los simulacros desde donde un día contemplamos su pujanza. 

ISRAEL (cur.: Tali Tamir)

Gal Weinstein

ITALIA (cur.: Paolo Colombo)

Margherita Manzelli (Ravenna, 1968)

[Las pinturas de MM generalmente retratan mujeres jóvenes, figuras deformes, rostros perplejos y cuerpos magros con alguna señal de degeneración: por ejemplo envejecimiento prematuro. Pintados a partir de la memoria, son retratos de personas que conoció o que vio, a los que sobrepone características físicas propias de su estilo. Interpretación imaginaria son, sin embargo, imágenes claras y objetivas, pero no simples. La iluminación es fundamental, ambienta la escena, parece estar colocada a algunos metros de distancia del objeto, de modo de iluminar el rostro de la modelo en el exacto momento en que sus ojos se fijan en la escena. Las áreas más oscuras, en cambio no tienen una luz específica, parecen el resultado de un sistema de hundimiento/ocultamiento dentro de la propia tela, en escala metafórica que desciende en la oscuridad formando un parangón con el universo emotivo y psicológico de la modelo. La combinación efectiva de memoria y proyección de vida interior que MM confiere a sus objetos, está entramada a un factor de distanciamiento que solapa el clima psicológico con un humor sutil y tenebroso (Paolo Colombo)] 

JAPÓN (cur.: Kazuo Yamawaki)

Kimio Tsuchiya

LETONIA (cur.: Ojars Peterson)

Famous Five (Ervîns Broks y Renârs Krûmins, viven y trabajan en Riga)
Liga Marcinkevica, Ieva Rubeze y Martins Ratniks son tres jóvenes de Riga que, junto a Ervins Broks y Renars Krumins conforman F5, un muy conocido grupo en la escena artística letona. Todos se formaron en Comunicación Visual en la Academia Letona de Arte. Sus proyectos siempre están asociados con las nuevas tecnologías y la estética digital, conllevan imágenes digitales en video y animación, y son resueltos en computadora gráfica

El Seductor (videoinstalación) muestra las posibilidades de belleza en un ambiente industrializado. Al principio del túnel, obtenido con técnicas de video-digitalización, se nos transporta a un ambiente donde la sumisión al ritmo físico impuesto se realiza por medio de una estética no hollywoodense, sino clásica, que permite advertir toda la belleza de la selva tecnológica. Demuestra también que la naturaleza de los sentimientos que emanan de la libertad del anonimato y de la abstracción, encontrada en las condiciones más adversas de una metrópolis está consustanciada con la voluntad de vivir. Su propuesta es la de civilizar las grandes metrópolis [GM]

LÍBANO (cur.: David Leiber)

Nabil Nahas

MÉXICO (cur.: Luis Gallardo)

Abraham Cruzvillegas

“La alegría de la energía ha sido resultado de un proceso de exploración de la ciudad, parte del reconocimiento de algunas similitudes y diferencias, no tanto entre México y Sao Paulo, sino de la idea de la ciudad en cada contexto específico. No se trata de una obra iconográfica, no representa a la ciudad en este sentido y los materiales son totalmente contradictorios, confrontan lo prefabricado y lo industrial con lo manual y lo que se encuentra cotidianamente en cualquier calle del mundo”. Vía telefónica desde Sao Paulo, Brasil, Abraham Cruzvillegas expresó lo anterior unas cuantas horas después de haber concluido su instalación en un espacio de 13 x 7 metros. A grandes rasgos Cruzvillegas explicó la composición de su obra, integrada por una esfera con dos tiendas de campaña contrapuestas y sillas de campamento para la contemplación de la obra. El elemento de las une es la palabra Racionai, resultado del hallazgo en un tianguis brasileño de playeras con este logotipo, alusivo a un grupo de música local que, no obstante, puede ser entendida en cualquier parte del mundo. Abraham viajó a Brasil sin ningún material en su equipaje, todo fue resultado de una exploración de la ciudad y de conocer las posibilidades de construcción de un proyecto in situ, lo que es estrictamente una instalación, “más allá de que sea una obra que se puede leer y cambiar de contexto sin ningún problema”, dice el autor. La exploración de la ciudad le permitió al artista encontrar en el contexto urbano los materiales que tenía que usar. “Al principio era una lista tan abierta como recoger cosas de los basureros o ir a un mall a comprar material, en este sentido la pieza se enriqueció muchísimo, partiendo del proyecto temático me permití experimentar y jugar para después hacer una síntesis y llegar a una reducción casi absoluta de los elementos que en el espacio, sin embargo, son bastante contundentes. El resultado es una pieza de proceso, de muchísimo riesgo, ya que de principio no había posibilidad de hacer un boceto de la obra, en cambio había muchas ideas y de ahí fui creando un híbrido impactante en términos visuales”. Este trabajo “me ha demostrado que sigo siendo capaz de descubrir cosas en mi entorno más inmediato. Me parece muy divertida esta posibilidad de viajar a una ciudad totalmente desconocida para mí y que acabe siendo algo tan familiar como la ciudad de México. Con esto refrendo que el arte es un campo totalmente fértil para delirar, para soñar y trabajar con lo que haya a la mano, sin depender ni de grandes presupuestos ni de limitaciones espaciales, de contexto, étnicas, antropológicas o sociológicas”. [Roberto Perea]. AC ha expuesto su obra desde 1987 en su país y en el exterior (ha estado en Argentina). Profesor de Teoría e Historia del Arte en la Escuela Nacional de Artes Plásticas de la UNAM en 1991-1992. Profesor de Teoría del Arte en la Escuela del INBA a partir de 1999. Critico de arte de Reforma y de Curare (Luis Gallardo)

NICARAGUA (cur.: Raul Quintanilla Armijo)

Patricia Belli

NORUEGA (cur.: Noart)

Ole Jorgen Ness

NUEVA ZELANDIA (cur.: Robert Leonard)
Gavin Hipkins

GH es conocido por el trabajo que realiza con fotografías idénticas o casi idénticas. Sus objetos son banales: masa para modelar, bolas de telgopor, etc., pero repetidos, mezclados, Les da nombres ostentosos: El Túnel, El Campo, El Circuito, etc..

The Colony es su trabajo más reciente, una especie de ficción científica que, como el género, va y vuelve en el tiempo, tratando las retro-políticas como ‘admirables mundos nuevos’. La obra consiste en más de 100 fotos que el artista tiró a partir de bolas circulares de telgopor, sobre fondo de papel. Las imágenes enfocadas o desenfocadas tienen un efecto cruel, evocando ya iglús o senos, barracas o las montañas curvilíneas de Nueva Zelandia (Robert Leonard)

PAÍSES BAJOS (cur.: Lily van Ginneken)

Atelier van Lieshout

PALESTINA (cur.: Khaled Hourani)

Sliman Mansour

PANAMÁ (cur.: Adrienne Samos)

Gustavo Araujo (Panamá, 1965; vive y trabaja en Panamá)

Estudia fotografía en la Escuela de Artes de Caracas, donde permanece por dos años. De regreso a su país trabaja como fotógrafo de moda y, de 1995 a 1997 se incorpora a la agencia de publicidad Publitres. Con la intención de trabajar en el campo artístico deja la agencia y parte a Nueva York, donde permanece un año. De regreso a Panamá realiza su primera exposición, Tan Cerca, tan Lejos (1999).

Castings (video-instalación: dos televisores en el piso y dos sofás, 2001). En una secuencia de varios segmentos hombres y mujeres posan con gestos prefabricados en un mismo lugar sucio y descuidado. La única cosa que varía en el ángulo superior es el número que los identifica. Se trata de ready-mades de los medios masivos, que exponen con crudeza el envés del entretenimiento. Las personas saben que serán vistas por un público (los responsables de la selección para la TV), más no por el que ahora lo está viendo. GA quebró el circuito al colocar estas grabaciones en el espacio artístico. Usó dos recursos de distanciamiento: 1) las imágenes fueron filmadas hace diez años. Luego las agencias panameñas se modernizaron, por ejemplo los números fueron cambiados por los nombres propios de la persona a seleccionar en los castings. El desfasaje temporal nos permite registrar como los latinoamericanos insistimos en ser una mala copia del modelo norteamericano. 2) falta el audio. Sabemos que las personas contestan preguntas por la forma en que mueven los labios. GA ha sido muchos años fotógrafo publicitario, sabe que la voz y el lenguaje por su contundencia pueden poner en dificultades la ambigüedad seductora del gesto. El audio trasmitiría una sobre carga de clichés, modificando en la imagen, el modo en que cada sujeto se quiebra o cumple con el juego de la ideología dominante. Adrienne Samos
PARAGUAY (cur.: Margarita Morselli)

Jesús Ruiz Nestosa

PERÚ (cur.: Frederick Cooper Llosa)

Philippe Gruenberg/Pablo Hare

POLONIA (cur.: Anda Rottenberg)

Katarzyna Kozyra (Varsóvia, 1.2.1963)
Estudia en el Instituto de Filología Alemana del Instituto de Varsovia y luego en el departamento de Escultura de la Academia de Bellas Artes de la misma ciudad (1988-1993). Concluye su posgrado en la Hochscule für Graphik und Buchkunst de Leipzig. Comienza a trabajar con video y fotografía combinando elementos de pintura, teatro y performance. Su trabajo investiga qué es el ser humano desde una perspectiva provocativa. A inicios de la década de 1990 realiza muestras individuales y colectivas en toda Europa. Uno de los elementos m’as significativos de su trabajo es el cuestionamiento acerca de la manera en que el ser humano es representado en los medios y en el arte y la construcción de divisiones jerárquicas entre lo “bello” y lo “feo”, lo “joven” y lo “viejo”. Esto puede verse en sus videos Bathhouse y Men’s Bathhouse, en los que la artista accede e estos recintos en los que hombres y mujeres se encuentran como naturalmente son: las cámaras escondidas capturas imágenes de las casas de baño y revelan las diversas relaciones en las cuales aparecen grupos compuestos por un solo sexo, escenas de intimidad, ternura y empatía. La estética digital de esos cuerpos es particularmente efectiva en la redefinición de las nociones de belleza y fealdad. Para la filmación de Men’s Bathhouse la artista se visitió de hombre para poder ingresar, llevando los límites de su vulnerabilidad y ambigüedad sexual a un ambiente totalmente masculino. Circulando por una sala octogonal para ver las proyecciones, el visitante o “voyeur” es puesto en el centro de la acción, provocando posiblemente un disconfort y, de alguna manera, replicando el sentimiento de ser un extraño entre hombres desnudos. En The Rite of Spirng 1, provoca nuevamente las nociones convencionales de aquello que es feo o bonito, examinando cómo el artista manipula modelo e imagen. Las escenas son extraídas de una coreografía de Nijinsky para un ballet de Stravinsky, pero, en lugar de la belleza y la gracia de las bailarinas, el observador es confrontado con cuerpos que son convencionalmente “feos” –viejos, flacos o muy gordos. Esa manipulación acontece en varios niveles, con auxilio de la artista o incluso forzando a los modelos en diferentes posis, llegando a distorsiones por alteración digital.

 [En el trabajo de la artista hay un repudio generalizado en cuanto a la exposición de aspectos de la vida social, que generalmente está mantenida entre cuatro paredes, como por ejemplo cualquier forma de deficiencia física, cuerpos fétidos en baños públicos o animales en proceso de ser abatidos. La noción de estética por más amplia que sea actualmente, aún está cercada de preconceptos. Otra es la cuestión pertinente al tema de las creencias relacionadas con la identidad sexual. 

Lección de Baile (videoinstalación:. dos pantallas unidas por detrás y dos proyecciones que funcionan como el camarín de una iglesia, 2001). Las diferencias entre lo masculino y lo femenino generalmente se advierten mirando el cuerpo desnudo. Hoy en día es fácil implantar rasgos físicos artificialmente para explorar y examinar el universo asaz inaccesible del sexo opuesto. En ese contexto hasta el mimo cuerpo denudo sirve de indumentaria, del mismo modo que en el pasado las máscaras y los trajes cumplían esa función. La obra de KK desnuda los tabúes de la intimidad y de la superficialidad relacionados con el sexo (Anda Rottenberg)]. La propuesta de la artista incluye el registro en video de una performance en la que los gestos de una danza son sitematizados y repetidos como en un ejercicio. el fondo enteramente neutro y negro resalta aún más el gesto del bailarín [Guia Manual].

PORTUGAL (cur.: Miguel von Hafe Pérez)

João Tabarra

PUERTO RICO (cur.: Marimar Benítez)

Charles Juhasz-Alvarado

RUSIA (cur.: Joseph Backstein)
Sergey Bratkov

[El modo de vida en la Rusia Soviética suponía el control y la disciplina de los niños dentro de la estructura de la Organización Pionera (jóvenes comunistas): Luego de la Revolución de Octubre se produjeron formas nuevas y establecidas para una existencia alternativa de los chicos, por ejemplo el crimen infantil entre los golfos callejeros y los sin-vivienda se organizó por medio de rituales complicados, -una imitación de los códigos soviéticos oficiales y una manera de vida urbana específica. SB retrata estos dos lados de la vida de los chicos. Historias de una Época Triste (serie de fotografías, montadas en placa de aluminio, 2000). La Organización Pionera se torna en metáfora del folklore urbano. El humor negro y el cinismo colorean las historias, que son una variación del tema de insultos y suplicios, sentidos por un ‘perdedor’ e infligidos por los ‘arrogantes’ en un habitat social totalitario. Chicos (serie de fotografías) muestra otra forma del sufrimiento infantil. Parecen ser chicos de familias marginales o incluso homeless, que adoptan los papeles de los adultos en términos de actitud y vestimenta. SB obtiene con suceso el mirar franco y desprotegido del niño/a y su alerta a la próxima humillación (Joseph Backstein)]

SINGAPUR (cur.: Bridget Tracy Tan)

Hong Sek Chern

[La artista expone la carencia espiritual en el paisaje urbano y contemporáneo. Sus pinturas captan imágenes de lo sublime, consonante con la tentativa de los seres humanos de organizar y comprender la naturaleza, un patrón histórico diseminado tanto en Oriente como en Occidente. Totalmente instigada por su espacio urbano la artista domina con destreza las variadas técnicas de nanquim sobre papel de arroz, como si fuesen jornadas espirituales y metafísicas. Sus últimos trabajos mezclan gestos comandados por los rigores de la ciencia y de la energía creativa, un principio básico traspasado de las tradiciones chinas de la pintura en nanquim hacia el arte contemporáneo de HSCh (B. Tracy Tan)] 

SUDÁFRICA (cur.: Prince Dube)

Pitso Chinzima (Diepkloof, Gauteng Province, 4.5.1972)
Graduado en Artes por la Wits University de Johannesburgo. Sus obras evidencian la estructura social de las metrópolis, promoviendo un debate sobre el capitalismo dinámico en oposición al monopolio. Abordando el mercado abierto, su obra Jozi en Transito utiliza el taxi, representando estas relaciones de generación de lucro basadas en los sistemas económicos de los pueblos nativos africanos.

La instalación de PCh se repite en cuatro taxis-micrómnibus. En los vehículos se instalaron  cuatro poyectores de video y dos de diapositivas, los que exhiben imágenes  de las actividades que influencian la industria, el comercio y los eventoc culturales de una ciudad [GM].

SUECIA (cur.: Maria Lind)
Annika Eriksson (Malmö, 1956; vive y trabaja en Estocolmo)

Para esta muestra AE realizó Equipo de la Bienal de San Pablo, 2002, retrato colectivo de todos los trabajadores de la Bienal desde el curador hasta los obreros, pasando por el equipo artístico-técnico, los arquitectos y los encargados de la parte económica del evento. El trabajo revela las diversas síntesis étnicas y culturales del pueblo brasileño, su energía y variedad.

AE realiza trabajos con grupos acostumbrados a desarrollar tareas en común, a los que ella pide que realicen algo sobre o acerca de sus actividades ordinarias. Como un eco visual, los videos sin edición –generalmente en una sola toma y con cámara fija- que documentan y acompañan cada proyecto son mostrados en la vecindad o en los lugares donde fueron filmados. La aparente sencillez del emprendimiento no es tal: la artista revela con esta operación contextos invisibles y los vínculos que existen en ellos, así como su acción aglutinante en lo social. De este modo nos incita a observar, a veces con escepticismo o bien con entusiasmo, lo que es considerado ‘normal’ y por extensión lo que no lo es. La primera obra de esta serie fue Staff at Malmö Museum, 2001, retrato colectivo de los funcionarios de los museos de Malmö, en el sur de Suecia (Malmö Museer) de 20’ de duración, que revela discretamente la dinámica social y las jerarquías, a medida que las personas se hacen presentes tanto como individuos o como colectivo. El video suscita preguntas: ¿qué acontece detrás de las escenas?, ¿qué hacen cuatro fotógrafos en ese lugar?, ¿por qué no hay equipo de limpieza? Las posiciones frontales y las presentaciones consecutivas de cada miembro con sus cargos, evocan la idea de instantáneas para los archivos policiales. Compartimos afinidades y control al mismo tiempo. En sus videos, la artista capta la dinámica social y la jerarquía que surgen en cuanto las personas están presentes sea como individuos o como colectivo. Los trabajos realizados en instituciones que registran a los funcionarios a quienes se ha pedido que se posicionen delante de la cámara y digan su nombre y cargo, recuerdan tanto una foto escolar como aquellas de los archivos policiales; el resultado final surge de una ligazón entre afinidad y control, que conviven simultáneamente en la obra. Otros ejemplos son los videos realizados con comunidades creativas temporales, como la Orquesta de Correos en Copenhague y la de Bomberos de Connecticut. En Copenhagen Postmen’s Orchestra (1996) y Stockholm Postmen’s Orchestra (1996), AE trabajó con un número de empleados del servicio civil que durante su tiempo libre tocaban en una banda de vientos, quienes ejecutaron una pieza musical contemporánea, sugerida por la artista, fuera de su repertorio habitual. El efecto de la banda tocando la emotiva y sentimental Sour Times del grupo pop Portishead en un museo de arte es ligeramente bizarro y al mismo tiempo movilizante. Estas performances fueron documentadas en video y mostradas como videoproyecciones. 

El arte de Eriksson se puede materializar como una video-instalación en una institución, o posters y stickers dispersos por la ciudad o como señalizaciones de lugares de la ciudad o vasos de café en la casa. Muchos de sus trabajos están basados en las diferentes formas de colaboración e intercambio. Ella desarrolla sus obras junto a individuos o grupos, off el mundo artístico, muchos de los cuales encarnan un compromiso con su propia microsociedad. Algunas veces se trata de proyectos largos en el tiempo, otras en períodos cortos. La confianza y la generosidad son puntos centrales. En The Silverlocks Play the Town Musicians of Bremen (Las Silberlocken interpretan Músicos Ciudadanos de Bremen), por ejemplo, se estableció un acuerdo con un grupo de teatro amateur de Bremen, Die Silberlocken, cuyos miembros, mujeres jubiladas, desarrollaron una obra de su elección, alrededor de diez veces, en uno de los puentes de la ciudad. Por su lado, los miembros del teatro Mooms de Malmö representaron una coreografía animada basada e incluyendo una sentencia que AE había seleccionado.

En estas escenas de situaciones sociales, las relaciones tradicionales se invierten, a la par que otras nuevas se crean y tematizan. AE toma prestados los métodos de los antropólogos y de los directores de cine cuando llama la atención sobre las preguntas y la intensificación de las relaciones sociales entre ancianos y jóvenes, las mujeres y los hombres, padres e hijos. AE investiga sobre personas inusuales y situaciones que revelan los costados olvidados o escondidos de la sociedad, situaciones que disturban el balance social de poder. El arte de AE trata acerca de cómo elegimos organizar nuestras vidas; acerca de las cosas en las que creemos, de cómo la desviación es la ‘sal’ de la existencia; y sobre cómo lo inconcebible puede no ser no sólo concebible sino aún posible. Son aquellos extraños momentos y relaciones en la vida de todos los días en los que AE hace foco. Aquellas ocasiones en las que lo ordinario se torna ambiguo y extraordinario. Por ejemplo, observar a dos hombres acariciar lenta y suavemente a una oveja el Día de los Campesinos en el centro de la ciudad de Estocolmo se convirtió en el punto de partida para una obra de arte: Dos Hombres y una Oveja (1995). AE escribió cartas a 150 hombres provenientes de los ámbitos artísticos de Estocolmo, en las que les pedía apoyo para su proyecto por el valor de U$A 15.- por persona. A cambio de esta contribución ellos recibirían una fotografía firmada de la obra en cuestión. Sesenta y cinco de esos hombres contribuyeron, y con este dinero ella contrató a dos actores para que acariciaran una oveja en un redil durante cuatro horas. El mundo del arte de Estocolmo fue invitado al evento que fue grabado en video por una cámara de vigilancia, mientras la artista observaba detrás de escena. Otros trabajos:

Twelve Parcels from my Mother (ready-made, 1993) expone cómo la relación entre madre e hija puede demostrar un estricto control enmascarado como generosidad. 

Men Crisis Centre (1991) examina la masculinidad represiva a través del contraste entre una casa cuidadosamente construida pero incomoda en un parque de la ciudad y los sonidos de un hombre llorando que emanan de ella. 

A Terrible Conspirancy es el texto de unos discretos pero amenazantes stickers con los que alude a la idea de represión se hace eco por todas partes en la ciudad [Fresh Cream. Contemporary Art in Culture.. María Lind, p. 244].

SUIZA (cur.: Pierre-André Lienhard)

Fabrice Gygi (Ginebra, 1965)

Performer, instalador y escultor, FG desenmascara la hipocresía del autoritarismo presente en nuestro ambiente cotidiano. Por ejemplo los ámbitos de seguridad que crea, erigiendo barricadas con valijas de viaje, apropiación de equipo usado por la policía para demostraciones o reproduciendo estructuras de vigilancia. Las varias tiendas que el artista ha ubicado en lugares artísticos, evocan una actividad nómada así como una existencia precaria. Recientemente ha exhibido bares, podiums, espacios reminiscentes de centros comunitarios o improbables playgrounds, en una nueva orientación de su obra. Se trata de espacios donde pueden organizarse eventos públicos, deportivos, fiestas, shows, en suma espectáculos. De acuerdo con el concepto de Guy Debord, un espectáculo para ser agente de alienación debe poseer estructuras de coerción. Un podio sitúa el objeto de una representación en un lugar jerárquico, en el mismo sentido que un bar distribuye roles sociales. Así, FG demuestra que el espectáculo es una última forma de autoridad que ejerce su poder utilizando  tantos recursos como sean necesarios para prevenir que un evento camine hacia lo que Bataille llama consumo. FG. se apropia de los elementos del orden y los subvierte. [BOVIER, Lionel. Across/Art/Suisse/1975-2000. Geneva-Milano: Skira-Le Seuil, 2001, en Paises, p. 224]

Garita o Vigía recuerda el panóptico de vigilancia, tanto como sistema de presencia insidiosa en la realidad, como de autoritarismo inherente a la institución que los utiliza. Se trata de una torre metálica mecanizada con una garita, que además de vigilar cumple las funciones de iluminar/orientar debido a sus enormes ‘holofotes’.

TAIWÁN (Museo de Bellas Artes de Taipei; cur.: Fan-Wei Chang)

Chien-Chi-Chang

La Cadena (The Chain) (40 fotos: b/n, 107x158 cm, tiradas entre 1993 y 1999 en el Instituto Lun Fa Tang, hospicio en Kaohsiung, Taiwan) es un documento fotográfico ideado por el artista de los pacientes mentales, encadenados de a pares, tomados desde un mismo ángulo frontal. Las fotos, unas al lado de las otras, a 60 cm. del suelo, aparentan ser mayores que el tamaño natural. El instituto utiliza, valorizándolo como una técnica importante, las cadenas para los pacientes y las llama ‘Cadenas de Sentimiento. Los retratos exploran la relación entre los individuos que forman los pares. El contraste entre las expresiones de los rostros y la situación abre muchas interpretaciones. La cadena fue concebida para ser metáfora en todos los niveles de la vida. La línea divisoria entre salud y locura es generalmente tenue y a medida que el fotógrafo y su objeto ‘se encadenan’, esa linea se abre para que los observadores la exploren. (Fan-Wei Chang). 

TINIDAD Y TOBAGO (cur.: Charlotte Elias)

Edward Bowen

TURQUÍA (cur.: Hüsamettin Koçan)

Canan Beykal

UCRANIA (cur.: Jerzy Onuch
)

Taras Polataiko (Chernivtsi, Ucrania, 1966; vive en Saskatoon, Canadá, desde 1989)

Bird’s Eye View (Vista Aérea). Instalación-performance. Fotos vía satélite sobre vinil, reforzado sobre espejo. 11 espejos montados de 120x120 cm. 2002. “... mi intención es crear imágenes estéticamente apropiadas de la tecnología de última generación. Fotos en infrarrojo, tomadas de las grandes ciudades del mundo a partir de satélites, son bajadas de Internet, montadas sobre vinil reforzado y cortadas en el tamaño-patrón de una pieza de rompecabezas. Fuera de contexto esas imágenes remiten a las pinturas abstractas de Gerhard Richter (por ej.: Squeegee). Contextualizadas, aluden a su serie de fotos de ciudades tomadas desde un avión. Mi instalación empieza con un espacio vacío, con apenas 11 espejos colgando en la pared (11 es el número de ciudades en exposición escogidas por la curaduría de la 25 Bienal de San Pablo) 11 trabajadores irán a colocar las piezas del rompecabezas aleatoriamente sobre los espejos. Cada visitante de la instalación recibirá una pieza, que colocará en cualquier lugar del espejo hasta que el rompecabezas sea formado. Al final de la Bienal habrá 11 abstracciones en el espacio. Las imágenes, los materiales y el proceso adoptados son una manera que encontré de llamar la atención de las personas para con la población marginada, que se forma con el progreso de las grandes ciudades del mundo”.

Otros trabajos del artista: Glare (1994), Mole (1997), Cradle (1999), HIM (1999-2002).

URUGUAY (cur.: Clever Lara)

Marco Maggi (Montevideo, 1957)

Global Myopia

“La miopía es un convite para reducir la distancia y la velocidad. Nuestra propuesta es hacer foco en el signo de tráfico: STOP

Los escombros están de moda, y el lenguaje está cayéndose a pedazos. El mundo se inundó de papeles y de signos que no se entienden. Un total del 90% de la descripción actual del universo es ilegible: metáforas matemáticas imposibles de traducirse en expresión oral u escrita. 

Asumir la condición de nuevos analfabetos nos exigirá paciencia y simpatía por lo insignificante. La intimidad sustituirá a la ideología, y un nuevo protocolo sustituirá las relaciones de larga distancia [...] 

Lo micro se vuelve macro cuando las artes visuales se dislocan para eliminar la ceguera [...] Global Miopía presenta archivos imperceptibles sobre materiales prosaicos: hojas de papel, azulejos de cerámica, molduras de slides, manzanas o papel de cocina. Un diálogo digital basado en la dislocación del índice y del pulgar, registra sobre varias superficies una trama a ser leída, sin la menos esperanza de información. 

En la última década marginalizamos tres sentidos (tacto, olfato y paladar) y ocho dígitos (2,3,4,5,6,7,8,9). No precisamos más que 0 y 1 para reproducir la historia universal del texto, la imagen y el sonido. Esa victoria del reduccionismo confirma que el observador y no la obra es responsable por los niveles de diversidad [...] 

Actualmente la delicadeza es una actividad subversiva y prestar atención es algo verdaderamente escandaloso [...]

Virus implícitos en explosiones recientes confirman la miopía como la respuesta más adecuada a la globalización” (Marco Maggi).

VENEZUELA (cur.: Élida Salazar)

Carlos Cruz-Diez (Caracas, 1923)

CCD entre Caracas y París desde 1955, se sumó al Movimiento Cinético en esta última ciudad desarrollando una investigación sobre el color como instancia efímera y autónoma. 

Cromo-saturaciones es parte de una obra sensorio-participativa, concebida en la ciudad luz, en 1965 y presentada en Place Odeón en 1969 bajo el título de Laberinto de Descondicionamiento y exhibida luego en otras ciudades. Según el artista estas obras se basan en que toda cultura tiene como punto de partida “un acontecimiento primario” que luego desata un sistema de pensamiento que actúa sobre la sensibilidad creando mitos. Durante siglos no hemos modificado las convenciones culturales acerca de nuestras nociones cromáticas. Es posible que cambiando el soporte –coloreando el espacio y no la forma- sea posible detectar que el color es una situación evolutiva en tiempo y espacio y no necesariamente una anécdota de la forma. La perturbación que produce vivir una experiencia monocromática, a la retina, actúa como un detonador que despierta la noción que el color es una situación física, que evoluciona en el espacio sin la ayuda de la forma, incluso sin soporte alguno. Así se cumple la propuesta de CCD, de “establecer un sistema simple y directo de comunicación a través del color, donde el espectador descubrirá y constatará sus posibilidades y limitaciones, y su relación con la obra no se reducirá a interpretar códigos y símbolos. Quiero implicarlo en la vivencia de una situación mutante, que le permitirá descubrir el color realizándose y la posibilidad de encontrar su propia resonancia afectiva” (Élida Salazar)]

VIETNAM (cur.: Le Thi Hong Gam)

Jun Nguyen-Hatsushiba (Tokio, 1968, vive y trabaja en Ho Chi Minh, Vietnam)

En 1992 concluye el bachillerato en Artes del Art Institute of Chicago y en 1994 obtiene el título de Maestro en Bellas Artes del Maryland Institute, College of Art, Mont Royal School of Art. Su trabaja trata cuestiones relacionadas con el desprecio social por los sectores indeseados de las sociedades y con el concepto de identidades varias. En los últimos cinco años, las obras de JN-H tratan cuestiones referentes a los refugiados sociales, esos sectores indeseados de la sociedad, y al concepto de “identidad intersticial”. Esto lo llevó a desenterrar el legado de la boat people vietnamita, experiencia simultánea a su juventud pasada en Japón, Vietnam y Estados Unidos. Surgida a partir de dos naciones distintas, Vietnam y Japón, que sufrieron dos de las atrocidades mayores del siglo XX y en su adversaria, que sirvió de tercer domicilio al artista, la idea de flotar en un espacio intersticial se torna cada vez más aparente. Antes pintor, y actual videasta, JN-H ha hecho un recorrido experiemental en el cual usó materiales relacionados a su lugar de residencia. En Vietnam, donde hoy reside, exploró el uso de mosquiteros, cortinas de bambú y triciclos movidos por fuerza humana usados como taxis. Trabajó con los conductores y luego con un grupo de pescadores para su proyecto de un video subacuático.

Proyecto Recordatorio Nha Trang. Vietnam. Hacia lo Complejo. Para los Valientes, los Curiosos y los Cobardes (Memorial Project Nha Trang, Vietman-Towards the Complex. For the Courageous, the Curious and the Cowards, video, 2001). A partir del registro en video de los ejercicios de pescadores intentando bajo el agua tirar de riquixás, tan comunes a la cultura vietnamita, el artista reflexiona sobre la condición social de las generaciones más marginalizadas (y al mismo tiempo más tradicionales) del pais. Se trata de una peregrinación de la clase “que sobró” de la guerra de Vietnam, en busca de un lugar de residencia, o en esencia, su lucha por una identidad. El artista, en ese estado de “flotación”, examina y reflexiona sobre su propia vida. Elevó un complejo de treinta mosquiteros estacados aproximadamente entre seis y ocho metros de profundidad bajo el agua. El carácter aleatorio de la instalación de cada red evoca la boat people y sus indefensas víctimas ahogadas. Los valientes, curiosos y cobardes son tipos simbólicos de personas que intentaron huir; también tipos fundamentales que encontramos en nuestras sociedades. La zaga continua de los movimientos de ascensión y descenso ligados a la búsqueda de aire para respirar, sumado al lento avance del triciclo, retrata el progreso de esos individuos en la sociedad. La pequeña distancia acumulada permanece como indicio de su existencia de lucha. 
YUGOSLAVIA (cur.: Vesna Milic)

Mrdjan Bajic 

[La herencia cultural legada al país por los casi cuarenta años del gobierno de Tito hace que, hasta hoy, no haya lugar donde no sea visible. Yugo Museum, de MB evidencia dos problemas que afligen a sus artistas compatriotas: la relación con el estado y con el público, aquí representado por el museo. MB traza una visión de la producción artística bajo el ángulo estrictamente político, incluso la política curatorial y de exposiciones de arte en un ambiente permanentemente cambiante. ¿Quién puede interpretar la historia del arte de este ex país y quién decide el acervo de un museo? A partir de esas premisas, MB expande su obra, para discutir las cuestiones de la memoria y sus afirmaciones. Este proyecto expuesto en la galería C.K.Z.D., de Belgrado, es una de sus obras más complejas: objetos, documentos históricos, símbolos, fotografías, ready-mades, fueron yuxtapuestos durante los terribles ’90 y están directamente relacionados a los años ’80, a los varios tipos de estado yugoslavo (constitucional, inconstitucional, monarquías, regímenes corruptos, socialismo titoísta y postitoísta, etc.). Tal material está contenido en las formas esculpidas, ahora fundidas, en el contesto del museo (Vranislava Andjelkovic)].

NÚCLEO BRASILEIRO (cur.: Agnaldo Farías)

Reunió un gran número de artistas de diversos estados. Según el curador, “se trata de un mapeo de un universo tan complejo como fascinante, la antigua polis explotada y reunida en versiones sorprendentes”. 

Oriana Duarte (Campina Grande, PE, 1966, vive y trabaja en Recife)
Formada en disenio insdustrial por la Universidade Federal de Pernambuco. Magíster en Comunicação e Semiótica por la Pontifica Universidade Católica de São Paulo. En 1993, profesora de Historia del Arte y Proyecto de Producto de la Universidade Federal de Pernambuco. En sus instalaciones y performances inscribe en el propio cuerpo y en los espacios expositivos una cartografía del mundo en tánsito en el cual vive. Es integrante del Grupo Camelo, formado en 1996, juntamente con los artistas pernambucanos Ismael Portela, Marcelo Coutinho y Paulo Meira.
Dos Heteróclitos como Campo de Acción. Videoinstalación (1997-2002)

Cao Guimaraes (Belo Horizonte, MG, 1965; vive y trabaja en Belo Horizonte)

Estudió filosofía en la Universidade Federal de Minas Gerais y periodismo en la Pontifícia Universidade Católica, en Belo Horizonte. Magíster en Photographic Studies de la Westminster University, Londres. Desarrolla trabajos en diversos medios audiovisuales, además de trabajar con literatura y crítica de arte. Aborda cuestiones relacionadas a la temporalidad y el pasaje de un estado a otro. En la década de 1990 participó de varias muestras individuales y colectivas: Além da Fotografia (Escola de Artes Visuais do Parque Lage, Rio de Janeiro, 1992), Fotografia Construída (Museu Lasar Segall, São Paulo, 1993); Antarctica Artes com a Folha (Parque Ibirapuera, São Paulo, 1996); Contemporary Brazilian Photography (The Photographers Gallery, Londres, 1996); Arte/Cidade 3 (São Paulo, 1997). En 2001 publicó el libro Historias do não-ver, editado por el propio autor en Belo Horizonte.

Rúa de Mao Dupla (super 8/video digital, 2002) es el registro de un trabajo en el que solicita a distintas personas que habiten por 24 horas el domicilio de alguien a quien no conocen y que, con ayuda de una videocámara provista por el artista, elaboren un retrato del desconocido dueño de casa.

Alexander Pilis (Rio de Janeiro, 1954; vive y trabaja en Barcelona)
Artista, curador y profesor de arquitectura. Entre 1974 y 1997 vive en Toronto, donde estudia en el Ontario College of Art (1974-1976); luego arquitectura en la Faculty or Architecture, University of Toronto, de donde egresa en 1981. Artista residente del Guernsey College of Art & Design, UK (1998); de la Akademie Schloss Solitude, Stuttgart (1996-1997) y del Banfr Centre for the Arts, Banrr (1994). Director y fundador de Archimemoria (1985-1995), una organización sin fines de lucro de exposiciones y publicaciones sobre arquitectura, arte y ciencia. Fundador del parallaxis.org, organización idependiente que promueve el desarrollo teórico de la intersección entre arquitectura, arte, ciencia y percepción. Profesor en Elisava, Escola Superior de Diseno, Architecture Master Programme, Barcelona (2001/02); MECAD, Ramon LLul University, Sabadell-Barcelona (1999/01); Guernsey School of Art & Design, Guernsey Island, UK (1998); University of Toronto, Faculty of Arts & Science (1985-1997) y Dept. of Architecture (1983-1997); Columbia University, Architecture & Planning (crítico invitado), NY (1991); University of Montreal, A.I.U., Atelier Internationaux (Guest Studio) (1990). Conferencista en museos y facultades de Canadá, Brasil, Alemania, España y Gran Bretaña. Como artista participó de importantes muestras colectivas (v.g., XIX Bienal de San Pablo, 1987) e individuales (The Winnipeg Art Gallery, 1994; Public Art Gallery Sttutgart,1998; Galeria Ampla 23, Barcelona,1999). Curador de La Caixa Fundación, Barcelona (2003); Crises or Abstraction -co-curator con Ihor Holubizky-, Stuttgart (1996); Architecture Parallax SnackLunch Symposium, St. Norbert Arts & Cultural Centre, Winnipeg (1996); Parallax Workshop, St. Norbert Arts & Cultural Centre, Winnipeg (1995); Archimemoria, SESC Pompéia, São Paulo (1986). Como arquitecto realizó proyectos como la Parallax SnackLunch House, España (2002) y la Milliet House, São Paulo (1991/1997); y trabajó en Boigon & Armstrong Architects, Toronto (1989); Studio Villa Villa, Toronto (1989); Michael H. Wong Architects & Planners, Toronto (1983); Klein & Sears Architects Planners, Toronto (1982); S.P.A.I. Architects & Developers, Barcelona (1980).

AP elaboró para esta bienal un proyecto de visitas guiadas de grupos de deficientes. De acuerdo con criterios establecidos por el artista, estos grupos deben ser variados –en número de personas, edad y sexo. El proyecto se realiza con la colecta y el registro de estas visitas realizados por el artista, que cuenta con un grupo especialmente entrenado para moniteorearlas [GM].

Ana Miguel (DF)

Brígida Baltar (RJ)

Carmela Gross (SP)

Chelpa Ferro (RJ)

Daniel Acosta (RS)

Eduardo Frota (CE)

Eliane Prolik (PR)

Fábio Cardoso (SP)


Gil Vicente (PE)

Helmut Baptista (RJ)

José Bechara (RJ)

José Damasceno (RJ)

José Rufino (PB)

Karina Weidle (PR)

Marcelo Solá (GO)

Marcos Chaves (RJ)

Marepe (BA)

Paulo Whitaker (SP) 

Ricardo Basbaum (RJ)

Sérgio Sister (SP)

SALAS ESPECIALES
Ubicadas en el 3º piso, en el que fuera espacio museológico, donde se montó el Núcleo Histórico de las tres últimas bienales. Si bien no constituyen referencias históricas en el sentido más estricto, los artistas a los que se las ha consagrado son grandes nombres de la producción contemporánea, ya sea por transformar medio técnicos tradicionales (como la pintura) o por proponer nuevos abordajes de medios técnicos característicamente contemporáneos (como la performance y la fotografía). Los tres artistas brasileros homenajeados con salas especiales (Carlos Fajardo, Karim Lambrecht y Nelson Leirner) tienen una larga trayectoria en el escenario artístico brasilero en el que desarrollaron lenguajes muy propios y referencias para la producción estética nacional.

ANDREAS GURSKY (Leipzig, 1955)
Cur.: Alfons Hug

AG realiza imágenes monumentales de lugares urbanos. En la elección de sus escenas, puede estar determinado por su biografía o preferir justamente aquellos lugares que expresan el encierro de las personas por comunión y comunicación, enfrentándonos, en múltiples variaciones con la relación rica en tensiones entre el ser humano y la arquitectura, el urbanismo y la tecnología. Una simle enumeración de los lugares testimonia la extensión de los cuidados logísticos necesarios para el descubrimiento de las imágenes. Un mirar viajante, confrontado con la riqueza de las imágenes inconscientemente existentes en las metrópolis. Las imágenes de Hong Kong, Chicago, Singapur, Berlin, New York, Brasil, El Cairo o Shangai no juegan con una simple identificación de grupos de motivos. Desde siempre AG se interesó en crear más que una mera estrategia de reproducción ampliada. En esa perspectiva, el objetivo es siempre una imagen en la que todo el flujo de experiencias colectivas pueda ser condensado.

El Ojo Viajero, una Enciclopedia de la Moderna Metrópolis

Somos nómades nuevamente, nómades culturales. O mejor nómades de la civilización. Mudando de un departamento a otro, desde una ciudad a otra o cruzando los bordes de diferentes territorios. (Frederick J. Kiesler: 1960)

[No hay duda que la imagen de la Metrópolis actual está vinculada a lo superlativo. En medio de su surgimiento incesante, las megalópolis se volvieron un mito de difícil aprehensión: atemorizante en virtud de su crecimiento caótico y difícilmente direccionable; fascinante en virtud de la multiplicidad de culturas y posibilidades. Como casi ningún otro tema la metrópolis exige el recurso fotográfico: La N.Y. de Stieglitz y Coburn, la Paris de Atget, la Moscú de El Littsitzky y Rodchenko: en esos enfoques la fotografía abre cortes en el cuerpo de las grandes ciudades eviscerándolo. Cuando A:G, tal vez por motivos biográficos, elige sus escenas lo hace de aquellas locaciones que expresan el anhelo de las personas por la comunión o por la comunicación. Así aparecen las tensiones entre el ser humano y la arquitectura, lo urbano y la tecnología. Esto fue mostrado recientemente en la muestra del MOMA de NY organizada por Peter Galasi . La simple enumeración de los lugares testimonia la extensión de los cuidados logísticos necesarios para el descubrimiento  de las imágenes: Hong Kong, Chicago, Singapur, Berlin, Nueva York, Brasilia Cairo o Xangai no juegan con la simple identificación de grupos de motivos. Desde siempre Gursky se interesó en crear ma´s que una estrategia de reproducción ampliada. En esa perspectiva el objetivo es una sola imagen en la cual todo un flujo de experiencias colectivas puede ser condensado. 

De Los Ángeles a Brasilia: las fotografías denotan una plétora de modos de composición. Los Ángeles (fotografía cromogénica, 205 x 360 cm, 1999). En la perspectiva de Gursky, el horizonte de la metrópoli californiana, congelado y comprimido en pocos metros cuadrados de papel fotográfico, se presenta como el escenario de un filme de ficción científica. Transfigurada en lo infinito de la noche, causa la impresión que la metrópolis deriva por el espacio sin márgenes. Los planos superpuestos de quietud poética e iluminación futurista recuerdan la secuencia conclusiva de 2001 Odisea del Espacio. El resto de las fotografías es parejo, su particularidad es la elección del motivo, va desde vistas hasta detalles de la decoración interior, pasando por arquitecturas. Las fotos de AG son inmunes al desgaste. Así como revelan un presente congelado, presto a saltar hacia el futuro también muestran aquello que se perderá irrecuperablemente en el proceso constante del renacimiento permanente de las ciudades y lo que debe ceder espacio al nacimiento de una nueva era (Hans Irrek)]

Hong Kong Stock Exchange. 1994. Fotografía cromogénica. 205 x 315 cm.

Brasilia. Plenária da Cámara I. 1994. Fotografía cromogénica. 186 x 259 cm.

May Day IV. 2000. Fotografía cromogénica. 207 x 508 cm.

CARLOS FAJARDO (Sao Paulo, 1941)
Cur: Alfons Hug y Julian Zugazagoitia

Sin título. 2002. Hierro, mármol, vidrio laminado yacero inoxidable. 240 x 600 x 700 cm.

Un volumen cúbico de vidrio, construcción con un acabado esmerado e irreprochable, puesto en evidencia por la iluminación  ambiente y poir el contraste con las paredes de otras salas, cuya pintura blanca no logra ocultar las irregularidades de la superficie de madera o incluso las fallas perceptibles de las enmiendas. Los grandes planos de vidriotienen en su interior una malla metálica que garantiza un halo luminescente e impide la visión del interior desde el exterior. El visitante, animado por el misterio, ingreasará solo, o a lo sumo con otras dos personas más -pues el ingreso será controlado- por la entrada que se sitúa en una de la paredes laterales. Accederá a un pasillo estrecho formado por una de las paredes externas. Al final del pasillo, girará 90º y proseguirá, hasta verse obligado a girar una vez más y otra vez, como si estuviese penetrando en un laberinto. Por fin llegará a una puerta. Al atravesarla percibirá una pequeña cámara. Luego, enseguida, otra puerta: al transponerla, se encontrará en una sala cuadrada, proyectada para reducir el sonido exterior en un 80%. El visitante se encontrará inmerso en el silencio sobre un piso irregular y luminoso, compuesto por seis placas de mármol blanco y bajo un techo de vidrio transparente. Luego de un largo y cansador paseo or salas y más salas que exhiben obras más o menos complejas que demandan su atención, ingresará así en un ambiente inmaculado, un acuario de cristal fuera del tiempo y del espacio circundante, una regióm de pura interioridad. El cuerpo del otro es el ALVO de CF. Excepto para los muy desatentos, naturalmente indiferentes a la oferta del mundo, casi no hay posibilidad de esquivar las ARMADILHAS que fabrica. Y la captura acontece ya a distancia. Por los ojos. Para, enseguida, capturar lo restante, obligando al espectador a una experiencia siempre renovadora.

JEFF KOONS (New York, 1955)
Desde finales de la década de los 70, la obra de JK promueve la reflexión acerca de la compleja cultura capitalista en la que se inserta. Su nuevo trabajo, Easyfun-Ethereal, encargado por el Deutsche Guggenheim de Berlín, utiliza coloridas imágenes extraídas de revistas, catálogos, folletos y anuncios, así como imágenes de personas, recortadas y pegadas como un mosaico de elementos diversos superpuestos por medio de computación gráfica. Las imágenes electrónicas obtenidas son transformadas en tradicionales pinturas al óleo representadas con precisión fotográfica, aunando técnicas del futuro con tradiciones artísticas del pasado.

Grotto. 2000. Óleo sobre tela. 300 x 430 cm.

Hair with Cheese. 2000. Óleo sobre tela. 300 x 430 cm.

Niagara. 2000. Óleo sobre tela. 300 x 430 cm.

Lips. 2000. Óleo sobre tela. 300 x 430 cm.

JULIAO SARMENTO (Lisboa, 1948)

The Contents of a Concealed Space (Pornstar). 2002. Técnica mixta sobre tela. 194 x 217 cms.

Structure Plays a Secondary Role (Pornstar). 2002. Técnica mixta sobre tela. 194 x 217 cms.

An Early Phenomenon of Transitivism (Pornstar). 2002. Técnica mixta sobre tela. 194 x 217 cms.

Our Most Cherished Narratives (Pornstar). 2002. Técnica mixta sobre tela. 91 x 155,5 cms.

Su obra constituye actualmente uno de los más originales y fascinantes trabajos de representación de la figura humana. El tema de la mujer, por ejemplo, está tomado no desde un punto de partida político o sociológico sino podría decirse, existencial. Para el artista, la figura humana es apenas una entre otras estrategias plásticas disponibles. Un proceso de sofisticación lo llevó a lo largo de la última década (Figuras Blancas) a optar por la depuración y a rechazar los efectos espectaculares. En términos de color, encontramos casi exclusivamente el negro sobre el blanco. Las figuras, apenas esbozadas, incompletas, rasuradas, son simples pero ambiguas, sobrias pero incisivas. Inspiran familiaridad y extrañeza. Otro componente de esta actitud es el fetichismo, que surge del ejercicio de mirar y de la atención como modos de percatarse de lo real y de los cuerpos: proceso de elección obsecada de determinados fragmentos, perpectivas, detalles.

KARIN LAMBRECHT (Porto Alegre, 1957)
Sin título. 2001. Sangre de carneros sobre vestidos blancos. 200 x 500 x 500 cms.

El trabajo de KL es una experiencia compartida para la cual su punto de partida fue su contacto con un hombre dedicado a carnear ovejas en un lugar próximo a la ciudad de Bagé, en el interior de Río Grande do Sul. La práctica requiere una serie de cuidados que la aproxima a un ritual, por lo que KL tuvo que demostrar la seriedad de sus intenciones para que le fuese permitido asistir al sacrificio. Posteriormente, junto a un grupo de otros invitados a participar, asistió a la suspnsión del animal y su desangrado a la manera del rito judío. Los cuatro largos vestidos blanco suspendido de una gran perchavan desde el inmaculado, pasando por el que recibió el primer chorro de sangre del animal hasta el más empapado. Al fondo de la instalación, una fotografía presenta dos manos en forma de concha acogiendo una víscera, como ofertándolas a nuestros ojos. Delante de los vestidos, en el suelo, tres cruces hechas de tejido igualmente embebido en sangre del animal. Por último, en la pared de la izquierda, una sucesión de papeles, cada uno de ellos con la impresión dejada por una víscera debidamente identificada y firmada por el artista

NELSON LEIRNER (Sao Paulo, 1923)

A Mesa e Meus Pertences. 2002. Acrílico, pelotas y paletas de ping-pong. Instalación. 348 x 800 cms.

Se ingresa por el lateral de la sala. En el centro, acompñando su formato rectangular, una mesa de ping-pong transparente confeccionada en acrílico. El mueble se detaca en el ambiente por la nitidez de sus aristas, el filo de sus límites verticales y horizontales, las líneas exactas que definen el liso plano horizontal, los planos laterales más espesos y la estructura de las patas donde las trabas se cruzan y se apoyan en intervalos regulares para garantizar la sustentación del conjunto. La mesa brilla como un cristal solamente  interrumpida por la tetura de los surcos rectos que cumplen la función de delimitar los bordes y dividir el campo en dos de acuerdo a las reglas del juego. En lugar de la tradicional red de tejido verde ribeteada de blanco, un plano plástico, estático. Un índice de la parálisis a la que todo allí está condenado. No hay movimiento en el juego presentado en esta bienal. Las pelotas y las paletas se mantienen aprisionadas en vitrinas. De un lado, 2400 pelotas blancas aguardan en fila. Por el otr, 250 paletas seperfilan en ristra. Suspendido en alto, exactamente sobre el centro de la mesa, un plano negro también de acrílico con tres cuadrado perforados, alude a la nube -Vía Láctea- por sobre la Novia del Gran Vidrio de Marcel Duchamp. ¿Serán los tres cuadrados los portadores de las reglas del juego? ¿Un orden mental que deflagrará todos los movimientos contenidos en los millares de pelotas y centenares de paletas? Y que se hace anuinciar por el sonido que llega a los oídos del visitante, sonidos secos de la pelota contra la mesa o contra la paleta, sonidos ríspidos, cortantes, estampidos sucesivos que entremezclan variacioners rítmicas y de altura, puesto que lo que está en juego es lo imprevisto del jugador en alianza con su disposición física y su velocidad.

THOMAS RUFF (Zell am Harmersbach, 1958)

d.p.b.02. 1999. Impresión color. 130 x 195 cm.

a.s.b.01. 2001. Impresión color. 130 x 1645 cm.

h.e.k.02. 2000. Impresión color. 130 x 240 cm.

h.p.b.01. 2001. Impresión color. 130 x 165 cm.

A primera vista, la serie l.m.v.d.r. parece ser un homenage a Ludwig Mies van der Rohe y a sus predios construídos en Europa entre 1910 y 1938. Pero se trata de edificios sobre los cuales el artista, rigurosamente, nunca quiso trabajar. En un momento dado, resolvió aceptar el desafío y trabajar los “íconos” de la arquitectura moderna. El material iconográfico, también fuente de inspiración, no sólo fueron sus propias fotografías de edificios del aruitecto sino también las fotografias de época del Archivo Mies van der Rohe del MoMA. TR retrabajó esos retratos reales con todas la técnicas de imagen hasta el momento probadas para transformarlas en imágenes que su visión de Mies como arquitecto. No dudó en realizar intervenciones más profundas, manipuladoras de la estructura de la imagen, como por ejemplo indeterminaciones de movimiento o alteraciones de color. De allí el resultado: una serie de cuadros en la cual la arquitectura solamente realiza la construcción de la imagen.

SEAN SCULLY (Dublin, 1945)

Wall of Light Brown. 2000. Oleo sobre tela. 274,3 x 335,2 cms.

Wall of Light Sky. 2000. Oleo sobre tela. 243,8 x 365,8 cms.

Wall of Light Heat. 2001. Oleo sobre tela. 274 x 336 cms.

Wall of Light Orange Grey. 2001. Oleo sobre tela. 213,3 x 243,8 cms.

En sus pinturas, SS concentra unas pocas formas básicas. Desde finales de los 60, esas formas son bandas monocromas, inicialmente coloridas, que seguían la tradición del Boogie-Woogie de Mondrian. Luego, en los 80, pintó superficie cromáticas compuestas por bandas angostas excelentemente definidas por enmascaramiento con cinta. En el proceso, fue fijando cada vez más su interés por las bandas condensadas y dispuestas una sobre otra. A mediados de los 70 pasó a reducir continuamente el color preservando una sombra oscura y pesada, en bandas relativamente densas, en una cuestión más de líneas que de superficies. En el correr de los 80, sus obras comienzan a presentar una corporeidad cada vez más acentuada, cuyo efecto de relieve determinan el ritmo y refuerzan su carácter corpóreo. Observadas de cerca, cada pincelada es un gesto dominante, ritmado, vital, pulsante. Vista a distancia, el color se subordina a un principio mayor: la emergencia del orden y la tranquilidad.

VANESA BEECROFT (Genova, 1969; vive y trabaja en New York)
Cur.: Alfons Hug y Julian Zugazagoitia
1983-1987: estudia arquitectura en el Civico Liceo Artistico Nicolo’ Barabino, Génova.

1987-1988: estudia pintura en la Accademia Ligustica di Belle Arti, Génova.

1988-1993: estudia escenografía en la Accademia di Belle Arti di Brera, Milano. 

En su primera exposición, VHS (Milán, 1994), presentó una serie de dibujos junto a su diario de los últimos ocho años, los que describían su lucha contra la anorexia con particulares detalles de sus hábitos alimenticios, que inspiraban sentimientos de culpa. Ese mismo año realizó su primera muestra en la Andrea Rosen Gallery de New York. Sus performances consisten en “instalaciones” de grupos de jóvenes mujeres. Como una niña jugando con sus muñecas, las viste con uniformes de lencería y pelucas similares, y las sitúa en el espacio expositivo. Así, serias y en silencio, casi inmóviles, parecen una pintura. La uniformización de las “modelos” crean y extrañamiento más que de erotismo. Su foco está en la actuación del mirar de las performers. Las filma en video y las fotografía. Tal documentación sirve primeramente como registro de las exposiciones. Además, las fotografías (slides, ampliaciones y polaroids) constituyen también trabajos individuales. Los trabajos de VB siempre circundan cuestiones referentes a la identidad femenina y cómo las mujeres funcionan como centro de atención y admiración, aproximándose a los mecanismos voyeurísticos del mundo de la fotografía de moda. VB, muchas veces se inspira en diferentes filmes y piezas de teatro.

Los tableaux vivants de VB son performances realizadas a partir de la selección y ensayo de modelos profesionales de grandes agencias; el proceso implica hasta una semana de ensayos y, en el momento de realización de la performance, esta es registrada en video por la artista. En general VB trabaja de modo en el que siempre establece una homogeneidad en la elección de los tipos físicos. En el caso de su performance en San Pablo, la autora procura enfatizar la variedad de tipos étnicos, raciales y culturales de Brasil –un país cuya marca registrada es la diversidad. La artista ya habló sobre su trabajo como un momento de contemplación de la figura femenina, vestida en su desnudez [GM] 

VB50 es la primera performance de VB en América del Sur, coincidiendo con los 50 años de la Bienal de San Pablo. Sin duda su obra tendrá una resonancia especial en un país dominado por el culto al cuerpo. Este culto además de tener sus versiones sagrada y profana se impregna en lo cotidiano, como se ve en las playas, los programas televisivos y el suceso de las supermodelos brasileñas en el mundo de la moda. Esta performance actuará contra la idea de la uniformidad del cuerpo, que refleje la diversidad de tipos étnicos y culturales de Brasil. La distribución de papeles refleja el mosaico de las personas que caminan por la ciudad y sus rasgos mestizos. VB invitó a la diseñadora Azzedine Alaia para acrecentar el  toque personal de exhuberancia de esta obra. 

VB 45 (performance en la Kunsthalle de Viena, Austria) también formará parte de la muestra de Beecroft en su registro fotográfico y videográfico. En esta ocasión las modelos estaban desnudas, con botas altas hasta medio muslo, de color negro, diseñadas por Helmut Lang, que ayudaron a elaborar en las mujeres una apariencia dominadora y autoritaria, sobre el fondo de una representación del tipo ario. 

VIDEOARTE AFRICANO (cur.: Marcel Odenbach)

Los temas de las producciones en videoarte que fueron mostrados en la Bienal de San Pablo son: el lenguaje del cuerpo, la tradición oral, la performance, la danza y el ritual. La elección del video como medio artístico puede marcarse en la independencia que ese medio tuvo de los contextos institucionales propios del arte. Como África desconoce la presentación y la mediación institucional efectiva de la historia y del arte, fuera de viejas estructuras coloniales o de las elites pasivas de la sociedad, la filmadora de video, internet, y la TV, son los lugares ideales para la difusión de nuevas concepciones.El video permite también trabajar colectivamente por fuera de las escuelas superiores, caras y conservadoras (y, a veces, inexistentes). La cinta puede ser utilizada varias veces y la filmadora se consigue. A esto hay que adicionar la espontaneidad y la simplicidad así como el experimentalismo. La circulación rápida y el intercambio internacional son los presupuestos de una eficacia artística y social multiforme. El mostrar a través de la cámara un recorte limitado y poco profundizado de la realidad puede alterar la conciencia del tema registrado. Esta mirada nueva actúa indirectamente sobre las constelaciones sociales y políticas de las personas y podría en sus países y en sus culturas alterar maneras de ver y sensibilizar a los espectadores. En sociedades que muchas veces han carecido de sistema democrático e independiente, la misión de un arte reflexivo desempeña un papel importante y un factor de esperanza. Los nuevos medios de comunicación apoyan la búsqueda creativa y viva de una autenticidad nueva o reconquistada. Proclaman más respeto a la vida africana moderna y sus complejidades culturales que un mirar occidental marcado por el folklore.

Goddy Leye (Mbouda, Camerún, 1965; vive y trabaja en Yaoundé)
WOL (World on Line), video, 2’39”, 1998.
Ingrid Mwangi (Nairobi, Kenia, 1975; vive y trabaja en Saarbrücken, Alemania)
Neger, video instalación, video de 5’45’’, 1999.
Mawuli Afatsiawo (Ghana, 1974; vive y trabaja en Kumasi)
Behind the Mask, video de 24’6”, 1999.

Moshekwa Langa (Bakenberg, Sudáfrica, 1975; vive y trabaja en Johannesburgo y Amsterdam)

Sperm Stain (Manchas de Esperma), video, 2’32’’, 1998.

Papisthione (Dakar, Senegal; vive y trabaja en Dakar)

Et Comment Vont les Enfants?, film b/n., 57’.

Zwelethu Mthethwa (Durban, Sudáfrica, 1960; vive y trabaja en Devil’s Peak)

Crossings, 2001.
WEB ART

NET ART INTERNACIONAL (cur.: Rudolf Frieling, ZKM -Centro de Arte y Tecnología de los Medios- de Karlsruhe)

Bunting & Lialina (Inglaterra, Rusia)

http://www.teleportacia.org/swap
Carol Flax & Trebor Scholz (EUA)

http://www.arts.arizona.edu/cflax
CALC & Johannes Gees (España, Suiza)

http://www.communimage.ch
Francesca da Rimini (Italia)

http://www.thing.net/~dollyoko/title.htm
Gruppo A12, Udo Noll & Peter Scupelli (Alemania, Italia, EUA)

http://parole.aporee.org//work/
Jody Zellen (EUA)

http://www.ghostcity.com
Kristin Lucas (EUA)

http://www.diacenter.org/lucas/
Marina Grzinic & Aina Smid (Eslovenia)

http://www.ljudmila.org/quantum.east
Shi Yong (China)

http://www.shanghart.com/artists/shiyong/syw/index.htm
Stanza (Inglaterra)

http://www.thecentralcity.co.uk/
Roberto Cabot (Francia/Brasil/Alemania)

www.mediamorphose.org
NET ART BRASILERO (cur.: Cristine Mello)

Kiko Goifman & Jurandir Muller
http://www.paleotv.com.br/cronofagia/
Lucia Leão

Plural Maps: Lost in São Paulo

www.lucialeao.pro.br/pluralmaps
Lucas Bambozzi

Meta4walls

www.comum.com/diphusa/meta
Diana Domingues e Grupo Artecno/Universidade Caxias do Sul
Ouroborus

http://artecno.ucs.br/ouroborus
Gilbertto Prado

Desertesejo

http://www.itaucultural.org.br/desertesejo
Giselle Beiguelman

Ceci n’est pas un Nike

http://www.desvirtual.com/nike/
Artur Matuck

Literaterra/Landscript

www.teksto.com.br
Enrica Bernardelli

O Sol de Sempre

http://paralelosclandestinos.net
Ricardo Barreto

1) Satmundi 2) artemundo 3) body 4) Pathos

http://www.satmundi.com
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ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo (sel., trad., notas) [2002]. “25 Bienal de San Pablo, 2002. Iconografías Metropolitanas”, en ROMERO, Alicia (dir.). De Artes y Pasiones. Buenos Aires: 2005. www.deartesypasiones.com.ar.
� Tomado de declaraciones en diversos medios. Véanse AVELLO CANCINO, Cristian. “Alfons Hug. Bienal volta a olhar para as metrópoles”. Isto é Gente. 28.1.2002/OLIVA, Fernando. “Bienal de São Paulo define lista de participante”. Estadao. 9.1.2002/TOURRUCOO, Juliana. “25ª. Bienal de São Paulo”. O Estado (São Paulo). 28.08.2001/ROMERO, Helvio. “25ª. Bienal de São Paulo”. O Estado (São Paulo). 28.08.2001/JELIN, Daniel. “Bienal de São Paulo confirma 56 artistas”. O Estado (São Paulo). 14.08.2001 [víspera de la partida de Hug por dos semanas a Asia y Oceanía con el fin de contactarse con curadores locales en la búsqueda de artistas para la “Ciudades” de Pequín, Tokio y Sydney. A finales de septiembre viaja a Johannesburgo y Estambul].


� ¿Comienza a perfilarse aquí el tema de la próxima Bienal?


� Parte de la sección de Iconografías Metropolitanas correspondiente a la ciudad de New York, junto con las fotografías de la performance vienesa de Vanesa Beecroft, viajaron a Buenos Aires y fueron expuestas en la Fundación Proa (Íconos Metropolitanos. Núcleo New York. XXV Bienal de San Pablo, cur.: Julián Zugazagoitía, julio—agosto 2002). El trabajo de Neshat, Soliloquio, fue reemplazado por otro video, Poseída (2001).


� En primera instancia se anunció como responsable de la curación a Pi Li y como artistas a Huang Yong Ping y Shen Yuan.


� Inicialmente se anunció la curaduría a cargo de Teresa de Anchorena.


� En primera instancia se anunció como representante del Congo a Bodys Isek Kingelez, quien finalmente participó de la 12ª Ciudad.


� Inicialmente se anunció como representante de Corea a Seokjung Kim.


� En primera instancia se anunció como representate de Croacia a Sanja Ivekovic.


� En primera instancia se anunció que la curación estaría a cargo de Andrea Rose.


� Nacido en Lublin, Polonia, vive y trabaj en Kyiv y Toronto. Es Director del Centro de Arte Contemporáneo de Kyiv desde 1997. Últimos proyectos curatoriales: ID (1999), Painting (2000), Brand Ukrainian (2001-2002). El proyecto para la Bienal fue sostenido por el Center for Contemporary Art de Kyiv, Saskatchewan Arts Board y The Canada Council.


� Inicialmente se anunció como responsable de la curaduria a Branka Andelkovic.
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