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En mi obra las citas son como atracadores al acecho en Ia calle

que con armas asaltan al viandante y le arrebatan sus convicciones.

Walter Benjamin
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1.1.Presentacion: el encuentro-extrafiamiento con WORD$WORD$SWORD$
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Situémonos en algtin de dia de noviembre de 1994, en la estacién de autobuses de Mdlaga. Recién iniciado
el dltimo curso de la carrera de Bellas Artes, quien esto escribe se encontraba, como tantas veces antes, en el
andén esperando la salida hacia Granada. Supongamos que su mirada distraida llevara un rato vagando por el
paisaje de la estacién: gente que llega, que espera, autobuses en danza, carritos con maletas. Luces, la indecible
arquitectura del edificio, carteles de publicidad, llamadas de megafonia... En un momento dado, un anuncio
que ya, también lo suponemos, habrd visto varias veces, le resulta un tanto insélito. Y se demora en observarlo.
Efectivamente, ese cartel tiene algo raro: le estd extrafiando...

Esta investigacién es consecuencia, efectivamente, de una extrafieza: la que nos produjo la lectura de unos
anuncios publicitarios, unos carteles, que resultaron no serlo. O no serlo al uso: no pretendfan mostrarnos
ningtn producto en concreto, sino que mds bien parecifan pretender el establecimiento de algin tipo de critica
sobre diversos aspectos de la realidad social. Sin embargo, y esto es lo que mds nos interes6 desde un principio,
estas presencias en el paisaje urbano se mostraban, se recibfan, funcionaban como anuncios, de forma que su
percepcién primera era la propia de la publicidad, un tipo de lectura de atencién difusa que resultarfa alterada
al darnos cuenta de que lo que se nos estaba mostrando no correspondia exactamente a lo “esperable” del
habitual modo publicitario. Habfa, en efecto, una alteracién en el cédigo, una leve interrupcién en el proceso
de asimilacién del mensaje que es la que, precisamente, provocaria esa sensacién de extrafeza a la que nos
referimos. Poco después, supimos que esas imdgenes eran parte de un proyecto de intervencién urbana del
artista Rogelio Lépez Cuenca: WORDSWORDSWORDS, llevado a cabo tanto en la estacién de trenes de
Santa Justa (Sevilla) y en la de autobuses de Mdlaga, como mediante inserciones en las parrillas publicitarias de
la emisién regular de Canal Sur Televisién durante los meses de noviembre y diciembre de 1994. Incluso, en
algin periédico durante esos dias, nos encontrdbamos sensaciones respecto a esta intervencién muy parecidas
a las nuestras:

[...] Aqui un viajero mira sorprendido a los paneles publicitarios, mientras la gente sube y baja del autobus.
Se le transforma el “a dénde voy” por el “qué estoy mirando”: Semana fantdstica, pantalones Cémplices,
“Vuelve el hombre / La pesadilla continia’... ;Qué ha sido eso? El viajero suelta la bolsa de equipaje, vuelve a
mirar esa marquesina. Reconoce la fotografia: la de aquella cria que corria desnuda en la guerra del Vietnam
achicharrada por el napalm. “;Pero qué vende ese anuncio?”. A su alrededor va descubriendo, emboscados,
otros anuncios que no venden nada, sélo le recuerdan que estamos en ningtin sitio y que tenemos poco que
decir. Sin querer ha descubierto que debajo de una imagen de Claudia Schiffer se esconde una gusanera
sospechosa... “La culpa la tienen estos carteles que se han metido donde no debian”. Pero a pesar de su
apariencia, éstos no son carteles: cumplen su funcidn pero cuestionan su uso tradicional. Alguien que dice
llamarse Rogelio Lépez Cuenca, que ejerce de activista del lenguaje bajo el disfraz de artista, ha infiltrado un
espejo que no deforma la imagen con trucos de Disneylandia. Es peor: la devuelve tal cual y asusta. Lo que si
anuncian estos carteles: “el lenguaje es un arma secuestrada”: “el espacio es una reserva programada”. Esléganes
para productos sin concesionario, para certezas adormecidas, como las princesas dormidas de los castillos que
estdn en ninguna parte. Estos carteles recuerdan que nos estin metiendo la mano en las palabras.'

' Mirquez, Héctor: Rutas urbanas. Estacién de autobuses. Suplemento “Fin de semana”, Diario SUR, 5-XI-1994, p. 11.
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SWURYJ/SABADO 5 DE NOVIEMBRE DE 1994

Introduccion

Rutas urbanas

HECTOR MARQUEZ

Estacion de autobuses

publico que no nos pertenece: una

camara de descompresion, un parén-
tesis, una arquitectura en ninguna parte. Las
apariencias enganan: este castillo posmoder-
no y gris de Pepe Segui no estd en lugar
alguno. Dentro de €l se va o se viene, pero no
se esta. Sus figurantes, personajes sin escena-
rio, transitan por este limbo sin frontera,
ahogados por la gran pregun-
ta, que les sube como un flato
hamletiano: «a dénde, de
dénde?». Ahi los vemos, mi-
rando el billetito de Algeciras-
Nerja, buscando los indicado-
res de salida, agarrandose a la
certeza de un anuncio de Ford
Mondeo, escuchando el din-
don de los senores pasajeros...
Van y vienen por los andenes
del castillo, que, como todos,
estd en ningin sitio.

Ahora estamos en la esta-
cién de autobuses de una ciu-
dad que no ha tardado mucho
en acogerse al abandono atavi-
co del resto de la bombonera:
seguimos en ningin lugar y
hace una semana. Aqui un
viajero mira sorprendido a los
paneles publicitarios, mien-
tras la gente sube y baja del
autobus. Se le transforma el «@
dénde voy» por el «qué estoy
mirando»: Semana fantastica,
pantalones Complices, «Vuel-
ve el hombre/ La pesadilla
continuar... ;Qué ha sido eso?
El vigjero suelta la bolsa de
equipaje, vuelve a mirar esa
marquesina. Reconoce la foto- Aspecto’ de
grafia: la de aquella cria que corria desnuda
en la guerra del Vietnam achicharrada por el
napalm. «,Pero qué vende ese anuncio?. A su
alrededor va descubriendo, - emboscados,
otros anuncios que no venden nada, sélo le
recuerdan que estamos en ningdn sitio y que
tenemos poco que decir. Sin querer ha descu-
bierto que debajo de una imagen de Claudia
Schiffer se esconde una gusanera sospecho-

I a Estacion de autobuses es un espacio

sa... da culpa la tienen estos carteles que se
han metido donde no debians. Pero a pesar de
su apariencia, éstos no son carteles: cumplen
su funcién pero cuestionan su uso tradicio-
nal. Alguien que dice llamarse Rogelio Lopez
Cuenca, que ejérce de activista del lenguaje
bajo el disfraz| de artista, ha infiltrado un
espejo que no deforma la imagen con trucos
de Disneylandia. Es peor: la devuelve tal cual

la estacion de autobuses de Malaga

yasusta. Lo que si anuncian estos carteles: «el
lenguaje es un arma secuestrada»: «l espacio
es una reserva programadar. Esléganes para
productos sin concesionario, para certezas
adormecidas, como las princesas dormidas
de los castillos que estdn en ninguna parte.
Estos carteles recuerdan que nos estin me-
tiendo la mano en las palabras.
Mientras la vida sigue: de la marquesina al

graffitti, de la calle al museo, de ahi a la tele...
El viajero se sube a un taxi con la inquietud
de encontrarse con sus ideas rebeladas en el
cerebro. Nada le parece lo mismo. No sabe si
ha llegado a un lugar donde viven otros, ni lo
que los estos pensarian. En realidad, no esta
seguro de haber vivido en Malaga antes.
Recuerda imagenes: retazos de mar, un hom-
bre en un semaforo, solares en ruinas, un

anuncio inquietante, Mientras, los andenes
de la estacion siguen despidiendo autobuses
que van y vuelven, que cargan y descargan
habitantes de ningin lugar durante unos
minutos de desamparo. Por la noche un
encargado de andén mirard de reojo al cartel
de la Schiffer, al del soldado muerto, antes de
cerrar. Seguird sin saber en nombre de qué o
quién continiia ain dormido.

T T e T R S

[a tortuga de luanma

fig.1. Articulo, que lefmos entonces, aparecido en el diario SUR de Mdlaga durante la intervencién de Lopez Cuenca en la
estacién de autobuses de la ciudad
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Nuestra impresion, como, segin parece, la del periodista que esto escribia, fue contundente. Sin embargo,
también podemos decir que, por nuestra parte, esta semilla cafa en campo abonado: el hecho de que un simple,
si bien sugerente, encuentro como el descrito sirviese de inicio al desarrollo de una investigacién que habria de
producir una tesis doctoral, indica la existencia de unas razones mds profundas de nuestro interés por él. Pues
hemos de reconocer que siempre nos ha preocupado la condicién ilusionista de las representaciones, su
capacidad simuladora y, sobre todo, los usos que en este sentido podemos observar en nuestra cotidianeidad.
La reflexién acerca de ello nos hace pensar, asi, en cémo nos vino resultando, desde bien pronto en nuestros
trabajos de estudio de Bellas Artes, muy sugestivo el problema de la representacién en tanto que operacién que
implica una capacidad y unos modos de reconocimiento, los cuales se deben, inevitablemente, a su condicién
convencional, esto es, cultural, temporal y circunstancial. Algunos de estos trabajos de la carrera serfan incluso
desarrollados como performances’, como exposiciones, o como publicaciones, dando cuerpo incipiente a un
discurso artistico que reconocemos perfectamente como la génesis del que actualmente desarrollamos, en el cual
este tipo de cuestiones siguen ostentando un grado preeminente de protagonismo. La distintas prcticas y
actitudes que sefialan las fisuras de un sistema del arte fundamentado en criterios esencialistas o
trascendentalistas, como veremos, parecen puntos recurrentes de atraccién perfectamente observables en nuestra
relacién con el arte tanto desde el punto de vista de su estudio como de su ejercicio. Asi, por ejemplo, un tema
como el de la muerte del arte, que nos parecia claro cuestionamiento de la idea de un arte eterno, nos harfa
reflexionar recurrentemente a lo largo de estos afios, motivando trabajos teéricos que no podrian sino confluir
con los intereses que venimos explicando para dar pie al proyecto de investigacién en el que se fundamenta esta
tesis. O, en otro sentido de esa continua sospecha sobre el idealismo estético, podemos citar la recurrencia, tanto
en nuestra propia produccién® como en muchas obras que nos han interesado de modo particular, al juego
irénico con la nocién de autoria, que nos lleva de nuevo a pensar en otros modos, precisamente los de lo que
aqui presentaremos como arte invisible, en los cuales esta desaparicién de la figura del artista se hace tan habitual
como necesaria para unas obras que, sobre todo, pretenden no aparecer como arte.

Otro foco de interés que no podemos dejar de relacionar con el tratamiento dado al objeto de nuestra
investigacién viene determinado por nuestra labor profesional en la docencia. Entendemos ciertos
planteamientos de accién del arte invisible desde un prisma particular, el que nos proporciona un modo
concreto de comprender la prdctica docente. En efecto, ciertas consideraciones respecto a este modo de
constituirse el proceso artistico a través de su accién social implican unos principios de discernimiento de la
relacién con lo que se ha venido llamando “espectador” que no pueden sino remitirnos al campo de la
pedagogia o de la diddctica. De ahi las referencias al mismo, y sobre todo las analogfas que nos permitimos

* Nos referimos a la obra COIN Delictum Artis (Mdlaga, 1992-93), realizada en equipo con Juan Aguilar Jiménez, y que en un prin-
cipio surgié como trabajo de clase para la asignatura Pintura del Natural que entonces nos impartié el director de esta tesis, Dr. Juan
Cabrera, quien también colaborarfa activamente en la puesta en prdctica del proyecto. Como decimos, el problema de la naturalizacién
de la convencidn y, por tanto, la confusién de representacion y realidad, serfan las preocupaciones principales de esta operacién artis-
tica que, por tanto, se construfa como un gran simulacro que tan sélo tras un mes de funcionamiento social desvelarfa su condicién
ficticia. (Véase, por ejemplo, Miranda, Carlos / Aguilar, Juan: COIN Delictum Artis. Una ficcién de delincuentes, en Arte. Proyectos
¢ ideas, n° 3. Universidad Politécnica de Valencia, 1994, pp. 132-141).

* Si el citado performance ya se fundamentaba en ello, nuestro trabajo artistico desde entonces no ha dejado de apoyarse en heteréni-
mos o en la creacién de personajes: Almada Silveira, Anonymous, Polaroid Star, o la propia presentacién de Carlos Miranda como tra-

ductor antes que como autor de la obra expuesta pueden servirnos de ejemplos de ello.



26 Introduccion

establecer para comprender unos procesos estéticos que, contemplados desde una mirada restringida a los lindes
de la tradicién del arte y su teorfa, habrian resultado, como venimos sugiriendo, claramente extra-artisticos.
Concretamente, nos estamos refiriendo al cardcter eminentemente pragmdtico y formativo que observamos en
las manifestaciones del arte invisible en relacién con el sujeto al que se dirigen, unos aspectos del fenémeno
que, conforme avanzé la investigacion, fueron desvelando su potencial explicativo respecto a estos modos del
arte, y en los que no dejdbamos de reconocer planteamientos propios de nuestra prdctica diddctica habitual,
tales como el concepto de “aprendizaje significativo™, el de “transversalidad” del contenido’, o el de “pedagogia
invisible™. Estrategias todas ellas, insistimos, cuyo objetivo principal es la consecucién de una mayor
efectividad en la asimilacién y desarrollo de las capacidades de los sujetos con los que se trabaja.

El concepto de “aprendizaje significativo”, como veremos, se refiere a un modo de trabajo con el sujeto discente mediante el cual éste
adquiere una capacitacion concreta gracias a su experimentacion procedimental en una disciplina dada, y no a través de la simple repe-
ticién de un modelo de solucién dado por el docente. Ello permite el desarrollo de estrategias de resolucién de problemas propias por
parte del alumno y, a cambio, exige una atencién personalizada por parte del profesor.

La transversalidad de contenidos implica un tratamiento de los mismos en el curriculo educativo de forma que no aparecen de modo
explicito en la secuencia diaria de asignaturas del alumno, sino que se integran en diversas dreas segun la conveniencia de tratamiento
que requieran tanto dichos temas como los propios grupos a los que se dirigen. Existen, pues, de manera implicita en otras dreas que

, ., . . . « .,
si se reconocen como tales. En la educacién secundaria, por ejemplo, se suele tratar como conocimiento transversal la “Educacién para
la salud”, integrdndola en dreas como “Educacién fisica” o “Ciencias de la naturaleza”, o cualesquiera otras que, segtin las circunstan-

g q q g
cias, se consideren adecuadas para una mayor efectividad en la introduccién de sus contenidos.
6 . . .. , . .

Este concepto lo tomamos del profesor Basil Bernstein y lo trataremos con detenimiento en su momento. Bésica y muy sucintamen-
te podemos adelantar que consiste en una especie de combinacién del aprendizaje significativo con la transversalidad, subrayando la
circunstancia de que el alumno no percibe que se le estén introduciendo unos contenidos que, por tanto, se camuflan en un tipo de
actividades con las que no los identifican. Esto tiene, como podemos ya ir intuyendo, mucho que ver con los modos de un arte invisi-

ble que no quiere aparecer como arte.
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1.1.1.Del interés del espectador al del investigador: hacia la hipétesis de trabajo

Nuestras motivaciones rondaban, pues, espacios temdticos relacionables e incluso confluyentes. No
obstante, la distancia existente entre la consideracién de la obra como mero caso interesante del paisaje artistico
y su reconocimiento como objeto de estudio capaz de catalizar esos diversos intereses supuso, como vamos
viendo, un proceso. Su transcurso nos harfa notar, especialmente, que la decisién de plantearnos una
investigacién a partir del extrafiamiento descrito implicaba, ante todo, saber qué queriamos saber, esto es,
definir un objeto de investigacién. Y para ello hubimos de marcarnos una serie de intereses a ir cubriendo con
nuestro trabajo. Querfamos saber, desde un principio, por qué un artista hacia obras de arte que pasaban
desapercibidas como tales. Para ello, entonces, tuvimos que pensar las posibles razones de este modo de actuar.
Y, entre otras, en la busqueda y reflexién acerca de estos fundamentos, nos encontramos con una serie de
motivaciones “extra-artisticas’ que abrfan una nueva via en nuestros planteamientos. En efecto, lo que se
iniciara como una investigacién acerca de una formalizacién concreta -si bien ciertamente atipica- del arte
contempordneo, devenia ahora en otra acerca de la relacién entre el arte y la sociedad en la que se inscribe, lo
cual nos referfa de nuevo a las temdticas ya mencionadas del problema de la convencionalidad de la valoracién
del arte, de su mutabilidad histdrica y epistemoldgica. No obstante, ademds de por esta razdn, lo cierto es que
del caso concreto de WORDSWORDSWORDS nos llamaba especialmente la atencién su clara vocacidn
politica. Y, sobre todo, el tono como ésta se desarrolla en la obra: de modo natural, no aparecia en ella ademdn
panfletario alguno -no nos parecfa la ilustracién de una ideologfa politica-, sino que la intervencidn social que
ejercfa venfa dada por el propio ocurrir de su forma en tanto que parte de la realidad, en vez de como
tematizacién formal de esa realidad en funcién de un interés mds o menos cercano a la propaganda. Esto nos
permitié deducir que el fondo de nuestro intencién parecia centrarse, por tanto, en atender al empleo del
lenguaje que en ella se llevaba a cabo, una instrumentalizacién del mismo que provenia del previo andlisis
critico de los mecanismos de articulacién del imaginario visual medidtico para, desde este conocimiento de sus
resortes y recursos retéricos, acceder a su apropiacién para pervertir su sentido. Y ahf fuimos descubriendo, a
la vez, la importancia de la formacién como filélogo del autor de esa obra que tanto nos llamé la atencién en
un principio. Podriamos decir que reconociamos en Lépez Cuenca [en adelante: RLC] una especie de “filélogo

de la realidad”.

Este proceso nos llevé a manejar una hipétesis que serfa la que darfa curso a este trabajo. Partiendo, pues, de
los intereses y antecedentes que hemos venido exponiendo, pudimos plantear como problema el hecho de que
existen modos de concebir y producir la obra de arte contempordneo que implican una disolucién de su
visibilidad como objetos de arte en el entorno en el que aparecen. De lo cual podiamos deducir que tales obras
fundamentan, entonces, su discurso en un modo de aparicion que implica su invisibilidad como obras de arte y
su apariciéon como simples imdgenes indistintas. El plantearnos la cuestién de este modo tenfa un sentido
declarado: empleariamos el caso de lo que tipificariamos como arte invisible para desarrollar una lectura critica
de los paradigmas de interpretacion que articulan nuestra concepcion del arte como un objeto de contemplacion
antes que como un modo de relacién con el mundo. Una lectura critica bajo la que late, en fin, una intencién
profunda, que no es otra que la de comprobar en qué medida y hasta qué limites el arte invisible pone en
cuestion la tesis que postula la eternidad del arte, su existencia como idea mds alld del tiempo o de la historia.

Y una vez formulada en estos términos nuestra hipétesis de trabajo, correspondia entonces ir definiendo los
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objetivos a cubrir para poder dar cuenta del fenémeno en el sentido expuesto. Antes, sin embargo, de atender
este aspecto del trabajo que presentamos, hemos creido que lo mds conveniente serd realizar ahora una
descripcién detallada del objeto concreto que nos ha de servir de caso particular de andlisis y que ya hemos

sefialado como detonante de la investigacién: la obra WORDSWORDS$WORDS.
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1.2. Acercamiento a WORD$WORD$WORD$ en el contexto de la obra

de Rogelio Lépez Cuenca
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1.2.1. Acerca de la produccion artistica de Rogelio Lépez Cuenca

1.2.1.1. Las intervenciones en el espacio publico

¢Ddnde mejor que en el lugar no separado de la vida?

:Dénde mejor que en medio mismo de mis iguales, de los hombres corrientes, reales?
¢ q g

P .7

José Luis Brea, Pasajes

El estudio que nos ocupa sobre los fundamentos del arte invisible se vale, segtin venimos indicando, de un
caso concreto que ha de ejemplificar nuestras tesis acerca del fenémeno. Por tanto, parece pertinente llevar a
cabo ahora una aproximacién pormenorizada a esta obra, pues el conocimiento de sus caracteristicas y
circunstancias puede resultar determinante para la correcta aprehensién de la significancia que aqui le
otorgamos en tanto que tal muestra paradigmdtica de un arte invisible. Hemos, asi, creido conveniente situar
WORD$WORDSWORDS en el contexto de la produccién de RLC. En este sentido, procederemos ahora a
un acercamiento a la figura del autor puede ser un buen comienzo, ciertamente ortodoxo, para introducirnos
en su hacer.

Y lo haremos explicando la circunstancia de que Lépez Cuenca (1959) es natural de

020N M- Nerja (Mdlaga), una poblacién de la Costa del Sol oriental cuya asimilacién al turismo
masivo ha sido mds tardfa que en la parte occidental del litoral malacitano. De hecho
podemos decir que actualmente se encuentra de pleno en tal proceso de tematizacién y
cosificacién como producto de consumo. RLC ha sido testigo, pues, de lo que era y lo
que estd siendo su ciudad natal, de unas transformaciones que él conoce bien porque
las ha estudiado en varios lugares del mundo y que recientemente ha tenido la
oportunidad de analizar en la propia tierra de Verano Azul y de las Cuevas de Nerja®
desde la concrecién particular del fenémeno en cuanto a lo que él mismo ha bautizado

como “turistizacién”. Indicamos esta relacién entre RLC y el lugar en el que habita

Benne Fete porque podemos decir que ésta se muestra como una manera perfectamente viable de

fig. 2. Rogelio Lépez Cuenca.en - gcceso a sus modos de produccidn artistica. La idea de participacidn activa en lo social
postal no realizada (1997)

’ . . . . . . 7 <«

a través del propio trabajo especializado deviene, en su caso, en la aplicacién de su “arte”

a esa realidad, lldmese Sevilla, Ttinez, Nueva York, Roma, Lima, Estambul, Mdlaga, Barcelona... Pues no se

trata -de ello se ocupard buena parte del corpus de la investigacién- en este proceso de funcionamiento de ir al

estudio a hacer el arte, sino de estar en el mundo para descubrir sus imdgenes y mostrarlas como tales. Ello

podemos aplicarlo de modo mds o menos claro a toda la produccién del artista, mas resulta de una evidencia

! Brea, José Luis: Pasajes. En Corral, Marfa / Blanch, Teresa / Brea, José Luis / Ferndndez-Cid, Miguel / Queralt, Rosa (comisarios):
Pasajes. Actualidad del arte espafiol. Pabellén de Espafa, Expo’92 / Electa Espafia / Elemont Editori Associati. Toledo, 1992, p. 18.
* Nos referimos al montaje Nerja, once realizado para la exposicién Tour-ismos en la Fundacién Tdpies (Barcelona, 2004), comisaria-

da por Nuria Enguita, Jorge Luis Marzo y Montse Romani.
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casi abrumadora en sus intervenciones en el espacio publico que, como decimos, son las que aqui mds nos
interesan en atencidn al estudio de un arte invisible. En este sentido, hemos de dejar bien claro que no
estaremos abarcando en lo que sigue la totalidad de la obra de RLC, sino tan sélo aquella que, como decimos,
se desarrolla en el dmbito de la esfera publica. Respecto al destacado reconocimiento nacional e internacional
de que es objeto nuestro artista tanto a nivel expositivo como de premios o presencia en colecciones
institucionales, hemos preferido apuntar estos aspectos, realmente accesorios para nuestro caso, insistimos, al
final de este epigrafe a modo, simplemente, informativo.

— 5 :&1 Ya hemos reiterado que los inicios artisticos de RLC -sin obviar sus primeras

iDoK : 4 d s q‘“,%’ " publicaciones literarias’: no en vano, por ejemplo, encontramos que indica en su
unst is P L , . .., , .

' & khediembrderische [Cunsp  curriculum como primera exposicién la I Muestra de Poesia Experimental celebrada

_ der Agustin Rarejo School |

: B ]

en el Centro Conde-Duque de Madrid en 1985-, hay que reconocerlos en el grupo

Agustin Parejo School, y tanto los intereses como muchos de los modos de hacer de

fig 3. Agustn Parcjo School, Dic Kune  €STE STUPO seguirdn siendo utilizados por RLC cuando empiece a presentar su trabajo

ist tot!. Pintada callejera, 1984

en solitario. De hecho, el perfodo de simultaneidad de ambas “identidades”, la
individual como RLC y la grupal en APS, puede deducirse claramente con una
simple comparacién de fechas, por lo que, aunque nos centraremos aqui en el trabajo individual de RLC, las
necesarias referencias a APS aparecerdn, sin duda alguna, a lo largo del trayecto. Pues una de las caracteristicas
del grupo era su decidida vocacién callejera, cuya relacién —y no sélo formal, sino sobre todo actitudinal- con
las intervenciones urbanas de RLC es inmediata. En ellas nos centraremos, tanto por su importancia para el
discurso que desarrolla el artista como por la que observamos en relacién a nuestros intereses de investigacién.

El trabajo de arte publico de RLC estd presente en su trayectoria desde el
principio de la misma. Aparte de la citada actividad con APS, RLC, como tal, “acttia”
por primera vez en la calle en 1989, con una intervencién publica vinculada a su obra
en la exposicién Antes y después del entusiasmo
&5 Yiha > 1972-1992, comisariada por José Luis Brea en el
fig. 4. Babble gun. Carteles y pegatinss (10 marco de la Kunst Rai de Amsterdam: Babble

modelos). Serigraffa sobre papel, 70 x 100

cm.; y offsec sobre papel autoadhesivo, gun, que consisti6 en sucesivas pegadas de
7 x 10 cm., 1989

carteles en Mdlaga, Sevilla y Amsterdam en los
que la imagen de un cédmico subfusil ilustraba
los apellidos mds comunes de varios paises europeos y soviéticos. Este
mismo afio produce su célebre pegatina Bouquets, en la que un

dérournement del logotipo de la empresa Interflora mediante un verso de
Juan Larrea (“dynamite en fleurs”) plantea la actividad del poema mucho fig. 5. Bouguers Peg“i';a;ﬁf&f;g;’b'e papel autoadhesivo,
mds alld de una funcién decorativa o esteticista. Ya de 1990 datan

Traverser, que comentaremos mds adelante, o Real zone, pegatina a modo

? De hecho, es habitual que un texto publicado por RLC aparezca maquetado también por €, de forma que puede administrar la tipo-
graffa de acuerdo con unos intereses de juego con el lenguaje eminentemente poéticos (visualmente poéticos!). Si esto es asi en textos
impresos de todo tipo (por ejemplo, el citado Nerja, once), un vistazo a la primero instalacién (Tecla Sala, Hospitalet; Colegio de
Arquitectos, Mélaga; Galerfa Juana de Aizpuru, Madrid, en 1998) y luego web No/W/Here puede darnos una clara idea de lo que deci-

mos cuando hablamos de que estamos ante un artista que proviene de la poesfa.
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de sefial de trdfico neoyorkina que desplazaba el disuasorio Don 't even think of
parking here originario hacia un lacénico Don 't even think of poetry here. En 1991
nos encontramos con Do not cross. Art scene -una de las, a nuestro juicio, mds
afiladas intervenciones publicas del autor en lo que a
critica del sistema del arte se refiere- que, desde su
ideacién, ha llevado a cabo, entre otros lugares, en
Milaga, Sevilla, Edimburgo, Basilea o Nueva York. Esta

actuacién consiste en una simple acotacién mediante

cinta de balizamiento de espacios urbanos que, asf, : =
fig. 7. Do not cross. Art scene. Cinta de
balizamiento. Serigraffa sobre vinilo,
10 cm. ancho x largo variable, 1991

adquieren un sentido de protegidos, por un lado, pero,
por otro, también de objeto de especulacién. El texto de
la cinta, que da titulo a la pieza, segtin el propio RLC
“ironiza acerca del arte como provincia auténoma y
ajena, coto particular de los profesionales del ramo”"’; fue propuesta al programa
Arte contempordneo en los espacios piblicos de Expo’92

y, dadas sus connotaciones, rechazada por la organizacién.

figs. 6.1. y 6.2. Real zone. Pegatina. En este afio produce también otra pegatina, Phone/Poem,
Offset sobre papel autoadhesivo, 14 x 9 , ,
cm., 1989 que, en la linea de Real zone, nos traslada una poesia que

invierte significados cotidianos en la calle, en este caso
jugando con el pictograma que
identifica las cabinas telefénicas
en Nueva York. Siguiendo las
actuaciones de RLC, podemos
observar que los fastos del 92
fueron un claro objetivo de

£ vivy j critica: este mismo afo realiza la
Zﬂ 5 serie de siete carteles Sin ir mds
AE e 0 h . o .
L lejos, pegados en distintos

figs. 9.1, 9.2 y 9.3. Sin ir mds lejos.
Carteles (un modelo de cartel con 7 imdge-

nes distintas). Offset sobre papel, 70 x 40 .. ;7 .
N los que se satiriza dcidamente el

espacios urbanos de Madrid, en

vacio monumentalismo politico

y cultural de los eventos de la fecha, relacionando en ellos  fiss 8.1 v 82 Phone/Poem. Pegatina.
Offset sobre papel autoadhesivo, 14 x 14
) , .
de forma sarcdstica los logos de Expo’92, Quinto e 199

Centenario, Madrid Capital Cultural y Olimpiada de

Barcelona con distintas imdgenes que van desde una flamenca bailando ante la

Qesas

ensefa nazi hasta un fotograma de Bienvenido Mister Marshall o la célebre portada
del grupo gallego Os Resentidos (de su disco Vigo 92) en la que unos nifios gitanos
forman el anagrama olimpico con unas ruedas viejas de bicicleta. Intervenciones como New World Order

""Lépez Cuenca, Rogelio: Obras. Diputacién de Granada. Granada, 2000, p. 38. (En adelante: RLC, Obras).
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(Columbus, Ohio, 1991) y Décret n° 1 (Sevilla,
1992), que también atenderemos algo mds adelante,

serfan de nuevo censuradas en atencién a la
efectividad de su cardcter publico. Mejor suerte
correrfa  Que surja el
continente (1991)", valla
publicitaria  instalada,
entre otras ciudades, en
Houston, en México D.
E y en Hospitalet.
También en esta ciudad
catalana, asf{ como en la

poblacién  sueca  de

.. M 7 <) >
Malmo) se lnStalarla otra fig. 11. Warning flag. Valla publicitaria

(mupi). Serigrafia sobre papel, 175 x 120

valla, Warning flag, "5

producida en 1991. En

1992 serd Basilea la que acoja las intervenciones, a
modo de sefalética de la estacidn ferroviaria, de
RLC, quien emplazaria la serie de paneles Bahnhof
Ost para permanecer en
ella durante todo el
periodo de reforma de
esta  estacién.  Otras
imdgenes muy conocidas

=] - 2 - g
figs. 12. Bahnhof Ost. Sefializacién publica. Serigraffa sobre metal, 300 x 300 cm. y 300 x 700 ., fig. 13. Poem. Pegatina. Serigrafia sobre
cm., 1992 Poem ( 1 993) 5 tamblen papel autoadhesivo, 25 x 20 cm., 1993

de RLC son las pegatinas

colocada en innumerables
lugares desde su
WARNING WARNING produccién, o Du calme
(1994), senalizacién a
partir de un verso de

PN ot PONTAND Auden que insiste en la

POETRY MAKES
NOTHING

poetizacién del espacio
HAPPEN

urbano del mismo modo
fig 15. Art. Pegatina. Offset sobre  fig. 16. Warning art. Pegatina (2 modelos). Offset

papel autoadhesivo, 10 cm., 1994 sobre papel autoadhesivo, 10 cm., 1994 que, pO[‘ Cj Cmplo, lO

hacen pegatinas anteriores 3
L o Al
/ 1cen 4 « 1 fig. 14. Du calme. Pegatina. Offset sobre
o Arty Warning art (1994), disefiadas éstas para pegar “preferentemente en espacios fi 1 D, Jeina, O
. . ey » . : 14
dedicados a la exposicién de arte”. Una intervencién que también ha llamado la

atencién de forma significada es la que realizé en Limerick (Irlanda) para el proyecto

" Este titulo procede de un verso del poeta chileno Vicente Huidobro, "que surja el continente que estamos aguardando desde hace
tantos afios", que RLC enhebra en la imagen como ya hizo en Traverser o en Décret n° 1, entre otras obras.

2RLC, Obras, p. 69.
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EV+A, comisariado por Jean Hoet en 1994. Se trata
de Landscape with the fall of Icarus, una triple cita
al famoso cuadro de Brueghel y a los poemas que le
dedicaran Auden y Williams Carlos Williams. Del
mismo modo que se estd hablando de la mirada
creadora del espectador, situando esta cualidad en el
paseante comun, se estd dirigiendo esa mirada
metaférica al fracaso de [caro hacia un
acontecimiento histérico que recupera RLC y hace
presente con su intervencién, como ¢l mismo

LANDSCAPE
WITH THE FALL| 4
it OF ICARUS

explica:

[. . .] EH C] contexto de Lj‘me[jck, este “VU@]O fig. 17. Landscape with the fall of Icarus. Sefalizacién publica (ediciones en inglés y en gaélico).

Esmalte sobre metal, 200 x 155 cm., 1994

fallido” recordaba el fracaso de las revueltas

nacionalistas de 1919 en esta ciudad, durante las cuales una breve revolucién social llegé a instaurar un soviet

local y a suprimir el dinero, antes de ser aplastada por el ejército britdnico.”

fig. 18.1 Viajes Barceldy Camel Trophy. Posters. fig.18.2. Viajes Barceld (detalle)

Fotograffas cibachrome, 30 x 50 cm., 1994

fig. 19. ;La lucha contintia! Pegatina. Offset sobre papel autoadhesivo, 10
cm., 1995

La insistencia en el andlisis contextual,
como vemos, para propiciar una
intervencién que permita una mirada
critica al entorno social en el que se actia,
reiteramos que es una constante en todo el
trabajo publico de RLC. De 1994 data
# || también, y marcando particularmente este
TPETITTIR ™ sentido, los carteles ideados para la
exposicién Cocido y crudo que entonces
comisari6 Dan Cameron para el Reina
Soffa. Como decimos, la aportacién de RLC consistié en dos posters
que se colocaron como tales, decorando la cafeterfa del museo, y que
planteaban una lectura muy irénica del multiculturalismo implicito
en la propia exposicién. Serd también este afio, como sabemos,
cuando produzca RLC la obra que aqui tomamos como caso de
referencia para el arte invisible, WORD$SWORDSWORDS,
incluida su “seccién” para television, Segundos fuera. Después de
este montaje, nos encontramos mds pegatinas, una de ellas
ciertamente curiosa: ;La [ucha continia! (1995) particular homenaje
del artista a la celebérrima figura del “toro de Osborne” disefiada por
Manolo Prieto: “Islero, Avispao, Burlero... son los nombres de
toros que acabaron con la vida de toreros famosos; son el
documento falso de una inexistente o imposible taurofilia que

»1bid., p. 70.
"“Ibid., p. 86.
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: P ._._—uw‘;-g

Lame du voyage.

EN LOS LIMITES

fig. 21. No existen los limites. Pegatina. Offset sobre papel, fig. 22. L’dme du voyage. Pegatina. Offset sobre papel,
12 x 10 cm., 1996 11 x 15 em,, 1996

estuviera de parte del toro™"

. Otras pegatinas como Euroflag, No limits o
L’4me du voyage, ideadas para Manifesta 1 (Rotterdam, 1996), desarrollan
el habitual collage deconstructivo de RLC para
hacer aparecer aspectos habitualmente
ocultados de la situacién social, en este caso la
europea respecto a sus inmigrantes. Una
temdtica que tratarfa también en la sefial viaria
Benvindos (1996), de la cual hablaremos a
continuacién, o en la instalacién-escaparate

Marina /Seascapc ( A dra 1998) O tro caso de fig. 24. Marina/Seascape. Videoinstalacién publica. Tres moni-
5 .

tores y vinilo sobre cristal, 1998

recuperacién de la memoria colectiva

mediante métodos  “publicitarios”  serd YACHTING

Muntanyenc, intervencién publica realizada i

B con motivo de la exposicién No/W/Here en la
fig. 23. Benvindos. Senalizacion piblie.  Tecla Sala de L'Hospitalet, comisariada por
Vinilo sobre metal, 130 x 97 cm., 1996 . . , .,
Victoria Combalia en 1998. RLC realizé un
profundo estudio de la conflictiva identidad de esta poblacién, de la que
devendrian varias intervenciones publicas. Explicaremos un tanto mds

detenidamente este trabajo porque en ¢l
POdemOS Observar con particular fig. 25. Marina/Seascape. Postales (15 modelos), 10 x 15 cm.,
claridad la estrategia de andlisis y '
produccién de RLC respecto al
territorio en el que pretende actuar. Asf,
hay que vincularlo, por ejemplo, con el
taller que entre 1997 y 1998 realiza en
este mismo espacio expositivo, titulado

De Bello Publico o, como él mismo

« Ll YQU
lara, “d bre | bl , .
que daria como resaliado ¢l proyects JWILL FIND US
4 : ' proy AT THE FINESEs
L’H L’Heterotopia, el cual le PL'ACES

proporcionard ocasién de investigar a

fondo la particular idiosincrasia de este “:WORLDVV")E.

fig. 26. Muntanyenc. Banderola. Serigraffa sobre vinilo, entorno. Obras p()[‘ Cjemplo como laS
130 x 97 cm., 1998 ’ . ’ . B
pOStaleS Europa Unlda o WO[]dWIdC son fig. 27. Worldwide. Postal, 10 x 15 cm., 1997
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fruto de este proyecto. Insistimos en esa idea de taller porque empieza a ser
recurrente en su modo de produccién y estudio® del contexto histérico y
social al que se dedica, intercambiando tanto modos de pensarlo como de
actuar en ¢l con todo tipo de personas, precisamente participantes en el
taller, que se interesan por las caracteristicas ocultas-ocultadas de su
sociedad. Asi, en el caso de Muntanyenc, hay que entenderlo en el
contexto de que en este proyecto “se trataba de piezas que jugaban con la
ambigiiedad de la alusién al montafiismo, deporte nacional catalén (la
ascensién al Montserrat como ejercicio mistico patridtico) y aficién
popular (el Club de Montanismo de LHospitalet es de los mds antiguos de
Cataluna), y las sugerencias de “otras” excursiones, otros viajes; recuerdo de
que hubo un tiempo en el que otros catalanes se echaron al monte de otro

modo. La imagen proponia la recuperacién de la historia de una ciudad a

fig. 28. Host rails. Banderolas. Serigraffa sobre vinilo,

50150 em., 1998 la que se le niega, porque sus protagonistas fracasaron. La imagen es un

retrato del guerrillero anarquista, nacido en UHospitalet, Francesc (Quico) Sabaté.”¢ Estas banderolas
colgaban a lo largo de varias calles céntricas de la ciudad, mientras en la sala se regalaban posters, que también
fueron pegados en el espacio urbano. A este mismo montaje en UHospitalet pertenece otra intervencién
publica, Host rails, que esta vez se componia de dos banderolas, una en la que se jugaba con las raices y
derivaciones del nombre de la ciudad, desde, por ejemplo, el hospes latino (“huésped”, también “anfitrién”) al
hostatge cataldn (“rehén”), y otra en la que el texto procedia de una poesfa de Joan Salvat Papasseit: “railes y
mds railes y mds railes y mds railes...”, pues estaban instaladas en un espacio de la ciudad casi totalmente

" De hecho, la querencia de RLC por este tipo de dindmicas es tan reconocida como solicitada, y, hasta que esto escribimos, podemos
confirmar que ha organizado o participado en los siguientes cursos o talleres, la mayorfa, insistimos, con un claro objetivo prdctico de
andlisis critico del territorio en cuestién. Asf, en 2004 ha desarrollado el titulado PRACTICAS ARTISTICAS EN LA CIUDAD GLO-
BALIZADA en Universidad Europea de Madrid, y también NKTV / LNZ para el MIAC de Lanzarote. En 2003 fue INTRUSOS para
el Centro Galego de Arte Contempordnea, as{ como la tercera parte del taller EL PARAISO ES DE LOS EXTRANOS en La Casa
Encendida de Madrid. Las dos primeras partes de este taller se realizaron en la Universidad Internacional de Andalucia (Sevilla) y en
Arteleku (San Sebastidn) durante 2002. En 2001 llevaria a cabo LA CARTA ROBADA en el Centro Cultural de Espafia en Lima
(Pertt), y YENDO LEYENDO, DANDO LUGAR en el contexto de FronteraSur para la Diputacién de C4diz. En la Facultad de Bellas
Artes de Granada llevarfa a cabo DE LA CIUDAD DESGRANADA en 2000, y en la Universitat de Girona ART I ESPAI PUBLIC
en 1999, afo en el cual también coordinarfa el ciclo EL ARTISTA Y LA CIUDAD para las VII Jornadas de Arte Contempordneo de
Milaga. La Facultad de Bellas Artes de Cuenca acogfa en 1998 DESVIO PROVISIONAL, afio en el que también concluye la segun-
da parte del taller iniciado en 1997 en la Tecla Sala de Hospitalet de Llobregat, DE BELLO PUBLICO. También en 1997 desarrolla
el taller LECTURA PUBLICA DE SEVILLA en el Centro Andaluz de Arte Contempordneo (Sevilla), y en 1996 el titulado PRAC-
TICAS COMUNES en la Institucién Cultural El Brocense de Céceres. Otro ejercicio de LECTURA PUBLICA se llevaria a cabo para
el Departamento de Pintura de la Facultad de Bellas Artes de Valencia de 1995, afio en el que también colabora con Fernando Castro,
Nacho Criado y Javier Utray en el titulado PENSAR EL ESPACIO (II), organizado por la Universidad Popular de Gijén. En 1993 el
Instituto de Estética y Teorfa de las Artes de Madrid acogfa ARS PUBLICA, RES PUBLICA, y en 1992 la Facultad de Bellas Artes
de Cuenca hace lo propio con TRAMPANLOGIC. El primer taller que RLC documenta curricularmente es el que significativamen-
te tituls EL CARTONERO Y LOS TRAZOS DE LA CANCION: GRAFFITI Y ESTETICAS DEL DESPERDICIO, que también
se celebrd en el Instituto de Estética y Teorfa de las Artes de Madrid, en 1990.

16 RLC, Obras, p. 98.
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rodeado por las vias de ferrocarril, de carreteras y de redes eléctricas. Esta intervencién pretendia provocar una
reflexién en torno a la condicién de “estacién”, mds que de ciudad en el sentido fuerte del término, de una
poblacién histéricamente inmigrante,

[...] ignorada o negada su historia por ser “otra” en un pais de fuerte conciencia nacional, ejemplo de la
creacion de “otra Cataluna”, del nacimiento de “otros catalanes” y el desafio a abandonar las ideas de “sangre
y tierra” por la de ciudadania. No/\W/Here es un lugar sin turistas, sin postales, sin imagen medidtica. ;Se trata
de una ciudad sin historia? ;O es que los protagonistas de su historia son los protagonistas del fracaso, son los

que no escriben la historia?”’

) ¢Y a que viene
Esa dltima pregunta podemos

decir que retumbard como un mantra et e
a través de toda la produccién publica se han

TNV TUXR 00U TTOU £VOIOEL TG, T £PYA GOU puesto

AR L e S de RLC, revelando su recurrente [aeicaras!
ToU Bynkav OAa MAGVEG, Ui GvadéAeTa BpnVRoELS. . .., 2
Zav £TOWH0G aro Kalpo, 04 Bapparéog, presenc1a en toda toma de poslclon 2Por qué calles

anoxapéta vy, Ty AAeEaVSpEIa Mou GpeuyeL.

e “v7ﬁ1

Npo Mavtwv va pn YEAaeBELG, Uiy meig nag frav

R ol o ante la produccién de una nueva

pataieg EAMIBES TETOIES UV KaTadeXOEIG. y vuelven todos, pensativos,

Zv ETouq AN kaipd, 0 8appaAEoc, imagen para la ciudad. El caso de a sus casas?
0QV 1OU TAIPLAZEL G€ TOU AEIWBNKEG LI TETOLA TTOAL , Es que anochecid y los barbaros no vinieron.
Calle Cavafis (Mdlaga, 1998) nos Yt ot e ere
diciendo que ya no quedan
servird como otro ejemplo mds de ello: s
esta serie de 15 vallas de publicidad

(mupis) y postales consiste en una

. .,
fig. 29.1. Calle Cavafis. Vallas publicitarias (mupis) y tarjetas reconteXtuallzaC10n de algunos

postales. Impresién digital sobre papel, 175 x 120 cm.; y 15 . .
modelos de postales, 11 x 15 cm., 1998 poemas del poeta grlego haCIa su

fig. 29.2. Calle Cavafis. Vallas publicitarias (mupis) y tarjetas
postales. Impresién digital sobre papel, 175 x 120 cm.; y 15
modelos de postales, 11 x 15 cm., 1998

inteleccién en territorios alejados de su tradicional vinculacién a un
decadentismo esteticista. Al situar los textos sobre imdgenes muy marcadas
histéricamente, establecemos rdpidamente esa nueva mirada sobre el texto
de Cavalfis; por, ejemplo, en palabras de RLC, “en la valla El dios abandona
a Antonio... (del poema que comienza: “No digas que fue un suefio...”) el
texto estd impreso sobre una fotograffa —fundida con los colores de la
bandera de la II Reptiblica- de un acto, en 1931, de homenaje ante la cruz
que sefala el fusilamiento de José Marfa de Torrijos y un grupo de
antiabsolutistas, en el barrio de El Bulto
(un barrio, entonces obrero, luego
marginal y ahora arrasado por Ia

especulacién inmobiliaria, hasta tal

fig. 29.3. Calle Cavafis. Vallas publicitarias (mupis) y tarjetas puntO que ha llegado a desplazar Cl
postales. Impresién digital sobre papel, 175 x 120 cm.; y 15

modelos de postales, 11 x 15 cm., 1998 monumento de su ubicacién original).”**

Una recontextualizacién andloga a la que realizard para la exposicién
Disidencias (1998) que, también en Mdlaga, comisariara Natalia Bravo para el g 30. Causivo. Careel. Offset sobre papel, 50 x 65
. . . . . , cm., 1998

ciclo de intervenciones Alternativa Siglo 21. Presenta aqui RLC su obra

7Ibid., p. 100.
% Ibid., p. 104.
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Cautivo, un poster que se pegard por las calles de la ciudad que,
simplemente, reproduce una foto que el artista ha rescatado del Illustrated
London News de febrero de 1937: en ella aparece un prisionero
republicano espafol en la misma postura que el mds popular Cristo de
Semana Santa de la ciudad, conocido precisamente como “el Cautivo”. En
la sala, junto a los posters -que el piblico puede llevarse- un texto que nos
remite a los origenes franquistas de esa cofradia y también a la condicién
marginal y socialmente desamparada de los fieles de la misma, ubicada en
un barrio especialmente desfavorecido, pone en paralelo la situacién de
enfrentamiento militar e ideolégico con
la del enfrentamiento de clases que @"ﬂ

cristaliza en el tremendo seguimiento

fig. 31. Corpus. Banderola. Impresién digital sobre vinilo,

o g o popular a una figura de culto como

identidad de lucha social. Mitos mds

universales, no tan locales, serdn los que reina en el collage que en 1999
compone las banderolas de Corpus, producidas para la ciudad de Gerona, en
las que aparecen, a modo de Ciristo, la cabeza del Che Guevara muerto, el
torso cosido de Warhol tras los balazos que

XXX ‘
e

Luny L le propinara Valerie Solanas y el pie del
- o primer hombre sobre la superficie lunar, en
una representaciéon de cémo se sintetiza hoy
lo antafio religioso en lo politico, lo artistico
y lo cientifico para diluir el sentido de todo
ello en el proceso. Al dmbito de lo local
volverfa, sin embargo, en la interesante
intervencién, que también trataremos, Lima
i[nn]memoriam (Lima, 2002), o en

Malagana, (Milaga, 1999), versién en ,
postales de una obra alojada en internet, gy 33 Matsgana. Postales (13 modelos de 105 x 145
como veremos. Con Oasis (2000), 7! meddodeioox2tsem). 1999
intervencién de banderolas y carteles
producida con motivo de su participacién
en el proyecto Resistencias, comisariado por
Antonio Zaya para el Centro Koldo
Mitxelena de San Sebastidn, serd Baudelaire,
en esta ocasién, el “revisitado” para

componer una imagen en la que el texto

°
£
()
Y
©
C

adquiere un protagonismo critico a modo

figs. 34.1 y 34.2. Oasis. Banderola. Impresién digital de CSIOgan PubllCItarlO, en Cl caso de laS

sobre vinilo, 300 x 180 cm; y carteles (3 modelos), 50 x

P banderolas. Los posters muestran en el

mismo plano del mar a dos tipos de
fig. 35. Schengen Acceés Sud. Cartel. Offset sobre papel,

“banistas” o dos modos de “bucear”: el de los turistas y el de los inmigrantes 125 x55 em., 1998-2000
muertos al intentar cruzar el Estrecho de Gibraltar en patera. Esta temdtica



40 Introduccion

fronteriza también la habfa tratado, aparte de las
obras publicas que ya hemos indicado, en 1998 con
Schengen Nautics y Schengen Accés Sud, disenadas
para el citado proyecto No/W/Here y retomadas
luego para la exposicién El poder de narrar que
comisari6 Kevin Power para el Espai d’Art
Contemporani de Castellén. Otra intervencién
callejera de relevancia fue la que tuvo ocasién de
llevar a cabo en Estambul con motivo de su
participacién en la VII Bienal Internacional de Arte
Contemporéneo de la ciudad, Istambul public signs

Fis 361y 36.2. ambul public s Selcion piblic Vrios modeloen smalc sbre meal(2003)» Consistente en. una serie de sefiales de
(200 x 150 cm.) y offset sobre vinilo (45 x 125 cm.), 2003 direccién que tanto jugaban con indicaciones hacia

lugares histéricos criticos de la historia turca como
con poemas “descompuestos” al modo de otras obras anteriores. De cualquier modo, hemos de subrayar que el
espacio publico no sélo comprende, para RLC, el dmbito fisicamente urbano, sino que también puede, y, de
hecho, asi lo hace, entenderse la esfera publica en su sentido virtual, ya sea digital o televisivo. No olvidaremos
en lo que sigue, pues, tampoco estas incursiones en el mundo de la televisién y del world wide web. De hecho,
si ya hemos mencionado la serie de anuncios Segundos fuera, a la que volveremos, 16gicamente, también
habremos de hacer referencia a colaboraciones con estaciones independientes de emisién como Neokinok TV,
tanto en Castellén (2002)” como en Lanzarote (2004), o a webs www.malagana.com o www.nowhere.com las
cuales hemos citado ya, de un modo u otro.

il | Comeo Imprims_ Modficas || Diecu IR
~] @a || Vincus

Pasern | fo J0pcionss /$ | [E)malegana

[N ighdo
angosio
estrcto
reducdo

cefido

ESTRECHO

BTl merrver
fig. 37. www.malagana.com Pdgina web, 1999 fig. 38. www.nowhere.com Pdgina web, 2000

" Vid. Marzo, Jorge Luis (comisario): En el lado de Ia television. Espai d'Art Contemporani de Castellé. Ed. Generalitat Valenciana, 2002.
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1.2.1.2. Otros aspectos de la trayectoria de RLC: exposiciones, premios y obra en colecciones

A modo, como hemos explicado, simplemente informativo, aportamos ahora una escueta seleccién de la
actividad propiamente expositiva de nuestro artista, la cual, si bien puede servirnos para completar el
conocimiento sobre su obra —no en vano muchas de sus exposiciones son complemento o continuacién de
intervenciones publicas-, en modo alguno constituyen, no dejaremos de insistir en ello, el objeto prioritario de
nuestro interés por su produccion, que sabemos focalizamos en la actuacién que desarrolla en la esfera publica.
Respecto, pues, a las exposiciones, hemos escogido una serie de ellas, las mds relevantes, de forma que, en lo
referente a comparecencias individuales podemos decir que en 2002 realiza ASTILHAOGRAFO, en la XXV
Bienal Internacional de Arte Contempordneo, Sao Paulo y en la Casa de América de Madrid; y también
POBLE MON en el Museu Abellé (Mollet del Vallés). En el afio 2001, monta EL PARAISO ES DE LOS
EXTRANOS en el Palacio de los Condes de Gabia, de Granada, en la Galeria Juana de Aizpuru (Madrid) y
en el Espacio Cajaburgos (Burgos). En 1999 realiza OPIUM POPULI para la Sala Municipal de Exposiciones
de Girona. NO/W/HERE es desarrollado en 1998 para la Tecla Sala de Hospitalet (Barcelona), en el Colegio
de Arquitectos de Mdlaga y en la Galerfa Juana de Aizpuru de Madrid. En 1997, READ & MADE en el
Contemporary Art Museum, University of South Florida, en Tampa. El afio 1996 monta PASO DE
PROCESIONES en la Galeria Juana de Aizpuru de Sevilla y en la Sala Carlos III de la Universidad Publica
Navarra (Pamplona). Realiza ese mismo ano READ ESTATE para la Sala El Brocense (Céceres) y la Galeria
Alexerri de San Sebastidn. En 1995, DISNEST WORLD en la Galerfa Tomds March deValencia. En el afio
1994, la exposicién documental de WORDSWORD$WORDS en el Pabellén Mudéjar de Sevilla y el Palacio
Episcopal de Mdlaga. También este afio, PARADISE LOTS en la Galerfa Juana de Aizpuru de Madrid; y
WRITE OR WRONG en la Galerfa CAZ de Zaragoza. En 1993 expone el montaje READ STATE en el
Museo de Bellas Artes de Mdlaga, HOME SINDROME en las salas de Unicaja, también en Mdlaga, y
TERRITORIOS OCUPADOS en la Galerfa Antonio de Barnola de Barcelona. Durante 1992 expondrd
ALIEN NATION en la Galerfa Juana de Aizpuru de Sevilla y EXPLICIT LYRICS en la Galeria Temple de
Valencia. En 1990 serd POWERTRY en la Galeria Juana de Aizpuru de Madrid y en la Graeme Murray
Gallery de Edimburgo., asi como DO NOT CROSS ART SCENE en la Kunsthalle Basel (Basilea) y REAL
ZONE en la Marta Cervera Gallery de Nueva York. Durante 1989 llevard a cabo las exposiciones HOUSE &
TATLIN en la Galeria Temple deValencia y BABBLE GUN en la Galerfa Pedro Pizarro de Mdlaga. Mientras
que en 1988 expomdria QUARTIER TATLIN en la Galeria Juana de Aizpuru de Madrid y PROLETARIAN
PORTRAIT también en la Galeria Juana de Aizpuru, esta vez en su sede de Sevilla.

Por otra parte, entre las exposiciones colectivas en las que ha tomado parte RLC, podemos destacar que en
2004 participa en TOUR-ISMOS (Fundacié Tipies, Barcelona) y en EL CORAZON DE LAS TINIEBLAS
para el Centro Atldntico de Arte Moderno (Las Palmas de Gran Canaria). En 2003, en la VIII Bienal
Internacional de Estambul, y en las exposiciones LIVING INSIDE THE GRID en el New Museum de Nueva
York, GEOGRAFIE UND DIE POLITIK DER MOBILITAT en la Generali Foundation de Vienay en THE
DEATH OF CHE GUEVARA en el Centre for Contemporary Art de Rethymnon, en Creta. Durante el afio
participa en 2002 EN EL LADO DE LA TELEVISION (Espai d’Art Contemporani de Castellén), EL COR
AZON DE LAS TINIEBLAS (Palau de la Virreina, en Barcelona), en LA CANCION DEL PIRATA, en el
Centro Cultural Andraitx de Mallorca, y en P.G.S. (Portable Group Show) para el Change-Studio d’Arte
Contempordnea, en Roma. En 2001 serdn IRONIA, para la Fundacié Joan Miré de Barcelona y el Koldo
Mitxelena Kulturnea de Donostia, participa también en la Bienal de Arte Leandre Cristofol de Lleida, en
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CONCIENCIARTE. VI Bienal Martinez Guerricabeitia, en Reials Drassanes de Valencia, en la exposicién
FRONTERAS Foto Arts, de la Bienal de Lanzarote, en OFELIAS Y ULISES, montada en el Antichi Granei
alle Zitelle, en el marco de la Bienal de Venecia, ademds de en el Kiipersmuhle Sammlung Grothe Museum de
Duisburg. También participa en la Bienal Internacional del Deporte en el Arte organizada por la Universitat de
Valencia. Valencia, y en el encuentro de arte piblico CAPITAL CONFORT 2001, en Alcorcén. En el afio
2000 toma parte en INDOMESTICO, para Imatra, en Bilbao, asi como en la exposicién RESISTENCIAS en
el Koldo Mitxelena Kulturnea de San Sebastidn, también en EL PODER DE NARRAR (Espai d’Art
Contemporani, Castellén), en HOME ABROAD, en Sala 1 de Roma y Frankfurt, en la exposicién
MARTINEZ GUERRICABEITIA BIENALES 1990—1999 (Universitat de Valencia) y en PAISAJES DE LA
PINTURA, en el Palacio Episcopal de Mdlaga. En 1999 participa en FUTUROPRESENTE (Sala de
Exposiciones de la Comunidad de Madrid), en SENYALS PUBLICS (Can Paluet, Matard), en el XIV
FESTIVAL AUDIOVISUAL DE VITORIA-GASTEIZ (Centro Cultural Montehermoso, Vitoria), en EN
CONSTRUCCION (Diputacién de Granada, Universidad Politécnica de Valencia, Centro Cultural Hispano
de Santo Domingo, Museo de Bellas Artes de Bogotd, Fundacién Ludwig-La Habana, y Centro Cultural
Hispano de Costa Rica) y en ILUMINACIONES, en la Casa de la Moneda de Sevilla. El afio 1998, RLC
aporta su obra a las exposiciones SPAIN IS DIFFERENT (Sainsbury Center for Visual Arts), FISURAS NA
PERCEPCION (Bienal de Arte de Pontevedra), DISAPPEARING ACT (Bound & Unbound, Nueva York),
DISIDENCIAS (Ciclo Alternativa Siglo 21, Médlaga), TERRITORIO PLURAL (Fundacién La Caixa,
Madrid) y OTRAS LECTURAS (Palacio Episcopal de Mdlaga y Museo Casa Murillo de Sevilla). En 1997, en
DESCOBERTA DE LA COL.LECIO (MACBA, Barcelona), EN CONSTRUCCION (Centre d’Art Santa
Ménica, Barcelona), ARTISTAS SOLIDARIOS (Museo Arte Contempordneo, Sevilla), ARTISTAS PRO
DERECHOS HUMANOS, (Monasterio de Santa Inés, Sevilla), OSMOSIS (Centro de Ayuda al Refugiado,
Sevilla), ANDALUCINACIONES (Teatro Central de Sevilla y Biblioteca de Andalucia en Granada) y
JUNTOS PERO NO REVUELTOS, en La Habana. En 1996 participa en INTERZONES (en el
Kunstforeningen, Copenhagen y en el Uppsala Konstmuseum), MANIFESTA 1 (Maritim Museum,
Rétterdam), ARTE ESPANOL PARA EL FIN DE SIGLO (Tecla Sala, Hospitalet), MAIS DO QUE VER
(Moagems Harmonia, Oporto), THE IMAGE OF EUROPE (Tesalénica), O DINS O FORA (Universitat
d’Alacant), CINCO DECADAS DE ARTE GRAFICO. COLECCION ESCOLANO (Museo Pablo Serrano,
Zaragoza) y EN CURSO (Fundacién Municipal de Cultura, Gijén). En 1995, en DIE ROTE BURG (Haus
der Kulturen der Welt, Berlin), THE IMAGE OF EUROPE, en Nicosia y en el Centro Wifredo Lam de La
Habana, COMUNICART (Galeria Palma Dotze, Villafranca del Penedés), ENCRUCIJADAS (Alcizar de los
Reyes Cristianos, Cérdoba), PENINSULARES (Modulo-Centro Difusor de Arte, Lisboa), BLACK LOOKS,
WHITE MYTHS (en la Africus Biennale, Johannesburgo) y en ESPACIOS PUBLICOS, SUENOS
PRIVADOQS, en la Sala de Exposiciones de la Comunidad de Madrid. En 1994 es incluido en COCIDO Y
CRUDO (Centro de Arte Reina Soffa, Madrid), VIDEOBRASIL’94 (en Sao Paulo y en Rio de Janeiro), en
WELT-MORAL (Kunsthalle Basel, Basilea), COL.LECCIO TESTIMONI 1993-94 (Sala Sant Jaume,
Fundacié La Caixa, Barcelona), II BIENAL MARTINEZ GUERRICABEITIA (Palau Scala, Valencia),
ARTIST’S SELECT (Artists Space, Nueva York), EV+A (Limerick, Irlanda) y LA PALABRA PINTADA
(Museo de Bellas Artes de Jaén. Durante el curso del afio 1993, participa en VIERKANT (Museum van
Hedendaagse Kunst, en Gante), 4 ARTISTAS ESPANOLES. HOMENAJE A JUANA DE AIZPURU
(Galerie Beaumont, Luxemburgo), WALL PAPERS (MacDonald Steward Art Centre, Guelph, Ontario) y DU
FIL A REPEINDRE (en el ER.A.C. Languedoc-Rousillon). En 1992, POIESIS (Fruitmarket Art Gallery,
Edimburgo), ESPANA-AUSTRIA (Galerie Krinzinger, Innsbruck), MOLTEPLICI CULTURE: ARTE
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CRITICA 1992 (Convento San Egidio-Museo del Folklore, Roma), LOS PAISAJES DEL TEXTO (Palacio
de Revillagigedo, Gijén), LO QUE PUEDE UN SASTRE (Museo de Arte Contempordneo, Sevilla), EL
COMPROMISO DEL ARTE (Sala Amadis, Madrid), ARTE EN ESPANA 1965-1990 (en el Museo Rufino
Tamayo de México D.E, el Museo de Arte Moderno de Bogotd y el Museo de Arte Contempordneo de
Caracas), LOS 80 EN LA COLECCION DE LA FUNDACION LA CAIXA (Estacién Plaza de Armas,
Sevilla), COLUMBUS’ EGG (Miisarnosk, Budapest), ENTRE FIERAS (Galeria Tomas March, Valencia),
PASAJES (Pabellén de Espafia, Expo’92, Sevilla). En 1991 serdin IMAQUINACIONES (en México D.E y en
Houston, Texas), SIN COARTADA: LO BELLO Y LO OBSCENO (Universidad de Valencia), ARTE 80
(Museo de San Telmo, San Sebastidn), SPANISCHE KUNST, AKTUALITAT UND TRADITION
(Stiadliches Kunsthalle, Berlin), NEW CURRENTS. RECENT ART FROM SPAIN (Columbus Art Council,
Columbus, Ohio) y EL SUENO IMPERATIVO (Circulo de Bellas Artes, Madrid). En 1990 lo encontramos
en el SALON DE LOS 16 (Museo Espanol de Arte Contempordneo, Madrid). En 1989 hemos de resenar su
participacién en la significativa ANTES Y DESPUES DEL ENTUSIASMO, 1972-1992 (Kunst Rai,
Amsterdam y Galerie Harry Zellweger, Basel), ESTYRIAM AUTOM (Forum Stadtpark, Grasz) y ARTE
CONTEXTO (Canal de Isabel II. Madrid). En 1988 participa en ANDALUCIA: ARTE DE UNA DECADA
(Museo de Arte Contempordneo de Sevilla), en 1987 en la II MUESTRA DE POESIA EXPERIMENTAL
(Biblioteca Nacional, Madrid) y en 100 x 30 (Arteunido, Barcelona). En 1985, Lépez Cuenca cifra su primera
participacién en una exposicién artistica: en la I MUESTRA DE POESIA EXPERIMENTAL, celebrada en el
Centro Cultural del Conde-Duque de Madrid. No hemos incluido en esta seleccién tampoco las
participaciones en Ferias de Arte Contempordneo a través de las distintas galerias que han presentado en ellas
obra suya, especialmente la de Juana de Aizpuru, con la que trabaja desde el inicio de su carrera.

En relacién al reconocimiento de su obra, RLC ha sido galardonado con premios como el Francisco de
Goya (Ayuntamiento de Madrid, 2002), el Premio EI Piblico (Canal Sur Radio, 2001), la Beca Fundacién
Marcelino Botin de Artes Plisticas (1999-2000), la Beca del Ministerio de Asuntos Exteriores.para la Academia
Espanola de Bellas Artes en Roma. (1995-96), el Premio Andalucia de Artes Pldsticas (Junta de
Andalucia,1992), el Premio El Ojo Critico de Artes Pldsticas (Radio Nacional de Espana, 1992) y la Beca
Pablo Ruiz Picasso (Mdlaga, 1991). Y, hasta ahora, su obra forma parte de las colecciones del Museo de Arte
Contempordneo de Barcelona, del Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, del Museo de San Telmo (San
Sebastidn), de ARTIUM (Vitoria), del MEIAC (Badajoz), del MUSAC (Ledn), del Centro Andaluz de Arte
Contempordneo (Sevilla), de la Academia Espafola de Bellas Artes (Roma), del Museo Nacional de Bellas Artes
(La Habana), del Museo Patio Herreriano (Valladolid), de la Fundacién Ludwig de Cuba (La Habana), del
Banco de Espana (Madrid), de la Biblioteca Nacional (Madrid), de la Fundacién La Caixa (Barcelona), de la
Fundacién ICO (Madrid), de la Coleccién Martinez Guerricabeitia (Universidad de Valencia), del Ministerio
de Asuntos Exteriores (Madrid), de la Fundacién Coca Cola (Madrid), de la Asociacién Coleccién de Arte
Contempordneo (Madrid), de la Collection Fondation Colds (Paris), de la Diputacién de Granada, de la
Diputacién de Mdlaga, de la Diputacién de la Rioja (Logrofio), de la Collection Fonds Nationals d’Art
Contemporain (Paris), de Caja de Asturias, de Caja de Burgos, de la UNED, y del IVAM (Valencia).
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1.2.2. Introduccioén al sentido del intervencionismo publico de Rogelio Lopez Cuenca

El marqués desciende con paso majestuoso desde su pedestal al astalto.
Bajo su centenaria levita respira un firme pulmén de bronce. Mira de
derecha a izquierda y, atusdndose el mostacho, duda antes de decidirse a

cruzar por el paso de peatones en direccién a la calle Larios.

Agustin Parejo School, Sin Larios (1992)

Una vez trazado el panorama de lo que han sido hasta ahora las intervenciones de RLC en el espacio publico,
vamos a introducirnos en el discurso que con ellas despliega a través de un recorrido por algunos de estos
trabajos que hemos considerado particularmente significativos a tal efecto. Parece, en efecto, légico que para
acceder a la obra WORD$WORD$WORDS hayamos primero de comprender el desarrollo artistico en el que
se inscribe. Ya hemos indicado que estamos hablando de una intervencién urbana que se apropia del lenguaje
publicitario para modificarlo y asi subvertir tanto su significado como, sobre todo, el modo acostumbrado de
recepcién de las imdgenes medidticas por parte del viandante comtn de la urbe contempordnea. Esta es una
estrategia de intervencion habitual en el trabajo de RLC, quien, como hemos expuesto, viene practicando una
variada suerte de modos de “intrusién” en el imaginario medidtico de la ciudad desde los inicios de su labor
artistica. De hecho, no dejaremos de insistir en que, aunque la proyeccién de nuestro autor dentro de las
instituciones y espacios tradicionales del sistema artistico es de una muy amplia y reconocida relevancia que
trasciende sobradamente las fronteras de nuestro pais, su principal espacio de
actuacién no se sitda tanto en los lugares habituales dedicados al arte

| )etonation

A TR (museos, galerfas) cuanto en la calle y en el espacio publico en general.
Resulta constante —en palabras de Esteban Pujals- “el olimpico desdén por
toda forma de arte “puro” o “separado” que encontraremos en cualquier
pieza del artista. [...] En esta poética ni el poeta habla otra lengua que la de
su comunidad ni las técnicas gréficas utilizadas por el artista pldstico tienen
otro status que el que les confiere el constituir los medios de socializacién y
de comunicacién de la tribu, todo ello de dominio publico y al alcance de
cualquier miembro de la misma. Arte pues, implicado a conciencia en la

comunidad de la que procede y a la que se dirige”.* Arte implicado y, por

fig. 39. Déronation internationale. Técnica mixta sobre

papel, 29x 38 cm., 1989 tanto, aplicado a unos intereses de accién que pretenden producir un efecto

desestabilizador de las convenciones, prdcticas y maneras de leer el mundo
que en su cardcter automatizado o inconsciente larvan su condicién de instrumentos privilegiados, por
irreconocibles, de dominacién. La fractura del normal funcionamiento del lenguaje medidtico o institucional,
de por ejemplo, la portada de una revista de decoracién (Détonation internationale, 1989) o de una senal de

 Pujals Gesali, Esteban: Rogelio Ldpez Cuenca. Bienvenidos. Coleccién minina n® 7. Ed. Centro Andaluz de Arte Contempordneo, Junta
de Andalucfa. Sevilla, 2001, p.7.
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trafico (Benvindos, 1996), de un
indicador callejero (Décret n° 1,

1992 ;
) o de una banderola de » 7"///;
publicidad (Muntanyenc, 1998) no

buscan otra cosa que su propia puesta

gy

LAFORM
EESTUN

en evidencia como mensajes, esto es,
% ECHARGEDE

como  constructos lingiifsticos % il ol
portadores de unos valores que

; responden a una ideologia. Este
fig. 40. Benvindos. Senalizacién publica. Vinilo sobre trabajo de desnatura]izacién de la
metal, 130 x 97 cm., 1996 . ., . .

imagen medidtica constituye -como
estudiaremos, légicamente, con
sobrado detenimiento- la matriz

estratégica de las actuaciones de

RLC, y para ello se vale aquellos , ;
recursos que mejor Si[‘VCn a Ssus fig. 41. Décret n° 1. Sefializacién publica (24 médulos de doble
L. , cara). Serigrafia sobre metal. 300 x 100 x 100 cm., 1992

objetivos: ahi hemos de entender la
querencia que se puede observar en toda su

obra por el collage. Mas un modo particular

de llevarlo a cabo. Nos referimos a que la

fig. 42. Muntanyenc. Banderola Serigrafia sobre vindo,  CiTCUNStancia de que RLC sea un artista
19097 em 1998 cuya formacién académica es la de filslogo POEM%
no nos parece, en su caso, asunto baladi. El
modo de comprender y manipular la
Di x TErRIScH imagen que nos muestran sus trabajos
WOHNT desvela un interés por el lenguaje que va
€ M= N SCH mucho mds alld del estricto lenguaje
pldstico: su juego se establece més alld, en el e 401, o B, Foems il St s
terreno de una semdntica de la imagen que  papel. 50x 38 cm, 1970-1978
viene dada por su significado en cuanto,
precisamente, que combinacién de signos.
De a‘hl' la‘ retérica de ‘un_sistemdtico Volkswagner
apropiacionismo y recombinacién de signos
e iconos de la cultura moderna. No pocas
fig 441 y 442, Dichrerisch wohne der Mensch,  VECES, en este sentido, se ha relacionado a

Materiales diversos, 230 x 70 cm., 1993 RLC con la POCSl/a Visual) en lfnea con su fig. 43.2. Joan Brossa, Poema visual. Litograffa sobre

. . . , papel, 38 x 50 cm., 1988
admirado Joan Brossa. De hecho, el juego tipografico a la manera del poeta
cataldn ha sido protagonista de otra de las frecuentes maneras de utilizar el collage de nuestro artista. Obras

como Dichterisch wohnt der Mensch® (1993) o la instalacién presentada ese mismo afio en el Museo de Bellas

2 La célebre frase de Hélderlin que da titulo a esta obra vendria a decir algo asf como que "el hombre habita poéticamente el mundo". Sin
embargo, en el collage que la compone, el centro del mismo estd ocupado por una letra "O", en wohnt, que es un plato con el escudo del
Fondo Monetario Internacional, de forma que el encuentro entre el object trouvéy el texto, entre el significado y el significante se torna

tan siniestro como revelador.
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Artes de Mdlaga con motivo de su Beca Picasso, nos muestran un tipo de deconstruccién de la visibilidad de
la palabra que se proyecta en su reutilizacién con un sentido muy diferente al que presentaban en el contexto
del que fueron “secuestradas”. No obstante, desde nuestro punto de vista ello constituye una reduccién que, si
bien puede resultar interesante a quien pretenda acomodar los fendmenos del arte a unos esquemas aprioristicos
de interpretacién, en nuestro caso no harfa sino obviar toda la carga de activismo e intervencionismo que
venimos explicando en los modos de RLC. Si bien, pues, las analogias pueden ser mds que patentes en muchas
ocasiones, los objetivos y planos de actuacién de ambas producciones parecen bien distintos, también. Asi, por
ejemplo, esta especie de perversién de significados por recombinacién de significantes tomados de la realidad
de la publicidad visual en la ciudad (letreros y anuncios de todo tipo, recortes de prensa, etc.) que Juan Antonio
Ramirez ha calificado de “chabolismo lingiiistico”, incide, segtin éste, en las ideas, tomadas del texto que
compone la citada instalacién malaguefa de 1993, de que

[...] el lenguaje es un territorio ocupado por “la Iégica del capital”, la lectura es un despreciable acto pasivo,
y el “lector como yonqui” de la época actual debe ser liberado hasta convertirse en el verdadero autor del
poema. En éste y en otros textos programdticos de RLC se reconoce la huella del Duchamp de “El acto
creativo”, filtrada a través de otros episodios de la vanguardia de la posguerra como el situacionismo.”

Esto es, filtrada por unos modos de concebir la accién artistica no sélo politicos sino declaradamente
activistas, como decimos. Serd precisamente esta concepcién del arte como instrumento inevitablemente
politico -ya sea por accién o por pasividad- la que permitird a RLC desarrollar toda una serie de intervenciones
cuyos referentes temdticos vendrdn dados por el propio contexto urbano, social, econémico, histérico... en el
cual actuar. En no pocas ocasiones hemos podido escuchar la lectura negativa que hace nuestro artista de lo que
se ha dado en llamar “parachute art” (arte paracaidista) en tanto que intervencién artistica cuya funcién no serfa
s6lo la de “adornar” un espacio publico, sino la de ocultar con su presencia de prestigio los conflictos del mismo,
contribuyendo a sacralizarlo y a eternizar sus circunstancias. Precisamente una cita a Duchamp nos traerd un
ejemplo claro, y muy irénico, de la postura de RLC ante tales précticas decorativistas: Pi(ca)ssoir, su divertida
propuesta de intervencién urbana en la Plaza de la Merced de Mdlaga*, donde vivié el Picasso nifio y donde
hoy se celebra semanalmente un espectacular “botellén” juvenil. A estos dos ingredientes, RLC une los de la
campante especulacién inmobiliaria y urbanistica de la zona, y la sistemdtica banalizacién artistica municipal,
para plantear su propuesta de mobiliario urbano para el lugar: una relectura de la Fountain duchampiana que
recupera su funcién originaria (urinario, pissoir) de acuerdo a los usos del publico, de forma que plantea colocar
diversas réplicas alrededor de la plaza. Un uso, en fin, del arte que atiende como fundamento de si al dmbito
en el que se ubica. RLC insistird siempre en esta linea:

[...] La funcién de un arte publico critico es hacer visibles las heridas de la ciudad (vivienda,
especulacion, marginacién, racismo, criminalizacién, abusos...), cuya ocultacién cohesiona al grupo. El
tinico enfrentamiento posible estd en el campo de la representacion, dramatizando la disonancia retdrica

*?Ramirez, Juan Antonio: Un neorrealismo pauperista (La contra-arqueologia lingtiistica de Rogelio Lépez Cuenca). En RLC, Obras, p. 26.
» Ibid., p. 27.

% Este proyecto fue la respuesta de RLC a la propuesta de disefio de una intervencién mediante mobiliario urbano planteada por José
Jiménez a Mateo Maté, Laura Lio, Alberto Corazén, Florentino Dfaz, Fernando Sdnchez Castillo y al propio RLC. Todos estos pro-

yectos fueron publicados en suplemento El Cultural, del diario El Mundo (22-V-2003), bajo el titulo Una ciudad para los artistas.
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UNA CIUDAD PARA LOS ARTISTAS

Pi(ca)ssoir, de Lopez Cuenca

SE trata de una propuesta de EPP (Escultura Publi-
ca Polivalente) para los programas Madlaga Ciudad Cul-
tural, Mdlaga Ciudad Museo, Mdlaga Mis Tuya y Ma-
laga Picassoland, para ser instalada entre la calle San
Juan de Letran (conocida como San Juan de Letri-
na) v la plaza de la Merced (o de la Merd?), a escasos
metros de la Casa Natal de Picasso. Pifca)ssoir devuelve
ala escultura priblica su funcién social y se sumaen
calidad de misién humanitaria a la campana
turistico-cultural que se desarrolla en la ciudad

en los tres frentes siguientes: la picassizacion del

centro histérico; la meatonalizacién del centro
histérico v la monumentalizacion sin ton ni son.
Pifca)ssoir ofrece unas caracteristicas propias dig-
nas de una consideracion pormenorizada:

1. Funcionalidad: no es un florero intitil, un her-
moso mojon sin mds, sino también un equipamiento ba-
sico que da respuesta a las necesidades de la ciudadania.

2. Calidad: responde a los requisitos de excelencia de
los mis resenados modelos de la escultura piiblica en
boga y apuesta por un clisico: un Duchamp.

3. Site Specificity: su colocacion ha sido precedida de
un concienzudo estudio del entorno: la Casa N
Picasso se encuentra en la finca conocida como C;
Campos (jdu Champs!) y justo al lado del “Edificio
Picassol”, genial sintesis de genios locales ;Picasso o Ma-
risol? Mis arte jimposible! R. L. C.

atal de
s de

fig. 44.3 Pi(ca)ssoir, propuesta de mobiliario urbano de RLC para la Plaza de la Merced de Mélaga, 2003

Introduccion

Rogelio Lépez Cuenca
(Nerja, Malaga, 1959).
Tras obtener la beca Pa-
blo Ruiz Picasso en 1991,

cursé un afio como beca-
rio en la Academia Espa-
fiola de Bellas Artes en

Roma, en 1995. Su primera

muestra individual tuvo lugar en la

galeria Juana de Aizpuruy, en Sevilla

y Madrid, en 1988, Entre sus dltimas

inter piiblicas dest Lima

in memariam, en la Bienal Iberoame-
ricana de Arte Contemporaneo de

Lima, en 2002, y Sin titulo. Capital Con-

fort, en la Muestra de

Arte Piblico de Alcorcon

de 2001. Entre los museos

que poseen obra suya
destaca el MAGBA de Bar-

celona, el Reina Sofia o

el MEIAC de Badajoz.

entre lo real y su imagen, oblicuamente, infiltrados en sus fisuras, para introducir la informacién suprimida

en lo que Chomsky llama “la construccién del consenso”>

Y asi lo corroboran, como estamos viendo, sus intervenciones publicas, algunas de las cuales, evidenciando

su capacidad critica, hemos comentado ya que habrian de ser censuradas por
las autoridades de turno. Eso ocurrié en Espafia con Décret n° 1, encargo de
la Expo 92 que no veria el pablico del evento al ser retirada la obra por la
organizacién antes de su inauguracién, o, anteriormente, en Estados Unidos
(1991), en Columbus (Ohio) con la obra New World Order, aportacién del
artista al proyecto New Currents: Recent Art from Spain comisariado por
Teresa Blanch, una intervencién consistente en la instalacidn de tres sefiales
de trifico cuyo texto habia sido modificado por RLC. El mismo explica cémo
“dos semanas después de la inauguracién, las quejas y presiones de los
veteranos de la oficialmente denominada “Operacién Tormenta del Desierto”
—y otros que, aun sin serlo, compartian su indignacién- hicieron que la
autoridad competente —que habifa autorizado, subvencionado, fabricado e
instalado la obra- reparara en su cardcter objectionable, innapropiate, y non
conforming traffic devices, procediendo a su desmantelamiento. Dias
después, debido a la polémica, el Wexter Center for the Arts, un centro

IF OUR COUNTRY
WERE RULED BY
A TYRANT AND
BECAUSE OF HIM
OUR HOMETOWN
SUFFERED THE

il
(NG

i

fig. 46.1. New World Order. Sefales de trdfico. Vinilo
sobre metal, 200 x 155 cm., 1991

» Cit. en Serra, Catalina: La calle como lienzo. Suplemento Cultural Babelia, Diario El Pafs, 4-VIII-2001, p. 20.
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i e cultural situado dentro del campus de la Universidad Estatal de Ohio, esto es,

IHEY WENT BACX
HOME LEAYING U
5 URDER [HE PL
UNDEE OF & OE
SPOTIC BLOODY

fuera de la jurisdiccién policial, propuso y pudo exhibir las sefiales en el

campus, al amparo de su condicién de espacio de exposicién de obras de
”26 « ’ » 'f . . l .
arte.”” Esta “anécdota” nos pone de manifiesto una circunstancia del trabajo
de RLC que trataremos con detenimiento mds adelante. Nos referimos al
problema de localizacion que generan unas actuaciones basadas en el cardcter
“camuflado” de las imdgenes que las conforman. Esa obra de Ohio pudo
finalmente verse como obra
de arte en un lugar que asi la
sefialaba (y defendfa!). Pero no
podemos dejar de reconocer
que donde resulté realmente
fig. 46.2. New World Order. Sefales de tréfico. Vinilo eféctjva fue en su
sobre metal, 200 x 155 cm., 1991 . L.
emplazamiento original,
donde su artisticidad, si es que era percibida por alguien, no se
superponia a su cardcter politico. Donde era una simple imagen
mds del paisaje urbano. Dan Cameron, en este sentido, ha
afirmado que “Lépez Cuenca propone una forma de expresién

hibrida, que mds que confundir las fronteras entre el arte y la é ERLES
vida insiste en cuestionarlas”.” Un caso extremo de esta
necesidad de reconocimiento de la artisticidad de la imagen 6 idees
como obra, para asi certificar su cardcter inofensivo, lo
constituye ya el caso de Traverser (1990), de nuevo un juego COMME -)
con paneles de direccién de carreteras que darfa lugar a una Aediibp bk 9
situacién tan jocosa como significativa de esos delgados limites
de artisticidad-legalidad a que nos referimos. De nuevo es RLC Elaroaties. S 9

quien 10 relata: figs. 47.1 y 47.2. Traverser. Sefial de tréfico. Pintura sobre metal, 130 x 95 cm., 1990

[...] El texto de la obra procede de unos escritos de Picabia [“atravesar las ideas como atravesamos las
ciudades y las fronteras”]. Disefada como una senal de trdfico, se creé para ubicarla en alguna carretera y
confrontarla al publico, ademds de documentarla fotogrificamente. El intento de realizacion de esta sencilla
accién dio lugar a un confuso incidente que concluyé con un interrogatorio-entrevista en el cuartel de la
Guardia Civil de Coin (Mdlaga), donde, tras oir de los labios del comandante del puesto declaraciones como
“ustedes como civiles lo ignoran, pero estamos en guerra” o “detrds de cada mata de albahaca hay un terrorista”,
hubo que acabar por certificar la condicién artistica de la pieza mediante la presentacion de fotocopia de la
licencia fiscal de artista a nombre del autor de la obra. Fue ésta una experiencia de valor ejemplar a la hora de
(re)pensar el concepto de lo publico y del encuentro arte-vida cotidiana, asi como acerca de las fronteras entre
quiénes estdn o no autorizados al uso no sospechoso de mdquinas de fotos, de lenguas extranjeras y coches de
matricula fordnea (Barcelona).®

% Vid. RLC, 2000, p. 51.

¥ Cameron, Dan: Living On-Line. En Lépez Cuenca, Rogelio: WORDSWORD$WORDS. Consejerfa de Cultura de la Junta de
Andalucfa. Sevilla, 1994, p. 158. (En adelante: RLC, Word$.).

» RLC, Obras, p. 37.
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Esta ocasién de comprobar los limites de una accidn indefinida a favor de la
que si es reconocida, en esta caso como artistica, nos pone en la pista de los
senderos de deconstruccién de los mecanismos de control social y de accién-
representacién del poder en nuestras sociedades actuales, precisamente los que
buscard insistentemente el trabajo de este artista para desarrollar su intervencién
critica en ellas, siempre de un modo transversal. Precisamente, sefiala Charles
Bernstein que “no es que nadie vaya a confundir una sefal de Lépez Cuenca con
una sefal de aparcamiento “real”, sino que su presencia, junto con las senales
“funcionales” disefiadas de manera idéntica, crea una discrepancia inaceptable. La
violacién del orden social no es del tipo escandaloso con el que nos hemos
acostumbrado a vivir cémodamente; funciona aqui un tipo de erosién diferente,
subliminal.” Un modo de enfrentamiento que nos lleva a otro ejemplo de cémo
se puede llegar a inquietar la institucién en cuanto que dicho y expreso érgano del
poder, en este caso el Ayuntamiento de Mélaga, con la participacién en el “evento”
del propio alcalde. Nos estamos refiriendo a una propuesta en la que participaria
RLC en tanto que miembro del colectivo Agustin Parejo School (APS), encargada
para el proyecto Plus Ultra que comisariara Mar Villaespesa en las ocho provincias
andaluzas, a una obra por provincia, en 1992. Como decimos, en Mdlaga se escoge
a este colectivo y lo que presentan es una intervencién urbana basada en una
relectura histdrica de la relacién de la ciudad con la estatua del marqués de Larios

que preside la principal encrucijada urbana del centro histérico de la ciudad. De

figs. 48.1 y 48.2. A in Parejo School, Si . . . .,
Lvios. Droyects, b intervencion whana.Decho, lo que planteaba Sin Larios, que es el nombre de la intervencidn, era la

1992

bajada de la estatua del marqués, de Mariano Benlliure, de su pedestal para
ponerlo cruzando el paso de peatones que se dirige a la calle de su nombre, mientras que en su lugar se colocaria
la figura de la alegorfa del trabajo, obra de Luis Mazzantini, que normalmente se halla sus pies. Ello remitia a
cémo al proclamarse la II Republica en 1931, una masa enfervorizada arrancé la figura del marqués de su
pedestal y la arrojé a las inmediatas aguas del puerto, sustituyéndola por el mazzantini:

[...] Siempre supone una gran novedad que una estatua “baje” de su monumento y se mezcle con el
publico; eso la humaniza enormemente, incluso prescindiendo de la connotacion del personaje representado.
En esta actuacién, es mucho mds significativo y novedoso que el marqués baje a la calle que el mazzantini
vuelva a subir al sitio del marqués, cosa que ya habia hecho y, por lo tanto, no extrafard demasiado. Este es un
paso mds en la linea de los descoloques del marqués, pero, en este caso, no es derribado y echado al puerto,
sino que se le permite dar un paseo por la ciudad y mezclarse con los malaguefios amistosamente, como debe
ser. Tiempo habrd de volver al lugar de siempre.”

El proyecto de APS es rechazado de plano por el Ayuntamiento de Mdlaga con la justificacidn, entre otras, de
que “removerfa la memoria histérica de la ciudad respecto a la Guerra Civil™. La denegacién del permiso

»Bernstein, Charles: Rogelio Lépez Cuenca and the Ordinary. En RLC, Word$, p. 155.

3 Extracto del proyecto Sin Larios, disefiado por el colectivo Agustin Parejo School y presentado para su aprobacién en el Ayuntamiento
de Mdlaga en junio de 1992.

3! Cit. en Molina, Margot: Mdlaga deniega que cambien la estatua del marqués de Larios por un obrero. Diario El Pais, 21-VI-1992.
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despierta una fértil polémica que se refleja en —que nosotros hayamos sido capaces de obtener- hasta veinticinco
articulos cruzados en todos los periddicos de la ciudad, varios nacionales y algunas revistas. Entre todo este fuego
dialéctico hemos de destacar la inspirada y extensa respuesta que publica el entonces alcalde Pedro Aparicio y la
respuesta a ésta, como “participante en los talleres de Agustin Parejo School”, de Alberto Lépez Cuenca hoy
reputado critico y profesor en la Universidad de Puebla (México), por lo cual reproducimos ambos textos a

continuacion:

MIERCOLES 8 DE JULIO DE 1992

MALAGA

SUR 13

® TRIBUNA ABIERTA

Risum teneatis

PEDRO APARICIO SANCHEZ

«Spectatum admissi, risum teneatis amici»
(«;Contemplado esto, ;podéis, amigos, con-
tener la risa?» Traduccion libre de Horacio).

L, Pabellén de Andalucia en la

Sxpo 92 otorgd una sinecura

(ver acepcion de la Real Aca-

demia) al colectivo Agustin

Parcjo School, frustrada por
la negativa de este Ayuntamiento a su pro
yecto sartisticos. Se me planteé tal proyec-
to como una accion a desarrollar en Mala-
ga que ssuscitard un especial interés a los
visitantes de la Expo, invitindoles a des-
plazarse» (a Milaga). Esta accion consistia
en una «revision historica del monumento
al marqués de Larioss, obra de Benlliure,
bajando la estatua del marqués, al nivel de
la acera, situandola en un paso de cebra
«como si aguardara el semiforo verdes, y
subiendo al pedestal la figura del torero
Mazzantini con un azadon y un pico al
hombro que forma parte del plano inferior
del monumento. Mids tarde, ante mi nega-
tiva, ofrecicron como alternativa situar las
dos eslatuas, replicadas, sobre la calle en
determinados lugares del centro. Van-
guardia pura!, como acaba de calificar esta
idea el senor Rodriguez Almoddvar, direc-
tor del Pabellon de Andalucia en Expo 92.

Pues bien, después de mi prohibicién
verbal, y con nostalgia de lo que pudo sery
no fue, los protagonistas spoliticos» y los
<artisticoss de 1a idea han hecho sus inter-
pretaciones en algunos periodicos, entre
ellos el que el lector tienen en sus manos,
e incluso han organizado una exposicion
sobre el frustrado proyecto, amorosamente
acogida por ¢l malagueno Colegio de Arqui-
tectos. Leyendo su retdrica sobre la oca-
ion perdida, algin malagueno puede pen-
sar que su ciudad ha perdido una activi-
dad digna del fecundo Berlin, de la culti-
vada Ginebra o del vivo e iconoclasta Pa-
ris.

Alld cada uno con su interpretacion, y
con el sitio en que quiera colocar la sutil
frontera entre lo sublime y lo ridiculo, tan
movible en la historia del arte, y mucho
mds en el denominado arte urbano. Como
razonablemente me dice en una carta el
coordinador del drea de Exposiciones del
Pabellon de Andalucia, el mismo derecho
que asiste al Ayuntamiento de Malaga a
enjuiciar la intervencion propuesta asiste
al colectivo Agustin Parejo School para
proponerla, y al Pabellon de Andalucia
para auspiciar este tipo de debates.

Por eso he dudado si hacia bien es

ALCALDE DE MALAGA

cribiendo estas lincas, pues es evidente que
ellas agradardn a los auspiciadores del deba-
te, e incluso puede que esta carta forme par-
te, a partir de ahora, de la exposicion del
proyecto frustrado, como prueba fehaciente
de la «ncomprension de las institucioness.

A pesar de este riesgo, ha prevalecido en
mi ¢l deseo de publicar varias protestas.
Una, porque la informacién sobre el referi
do proyecto haya sido incluida en la seccién
de arte de algunos periodicos. Otra, porque
el senor Rodriguez Almoddévar ponga en mi
boca una contundente y seria razon que
pretendid: le di para ar mi
negativa. No recuerdo con precision qué le

paseando tristemente por el solar espanol:
«Por primera vez en la historia de este pais
lo hortera prevalece sobre lo paletos. Como
quiero ser respetuoso con todos los protago-
nistas de esta historia, debo decir mds apro-
piadamente que se pretendia hacer prevale-
cer lo cutre (ver de nuevo acepcion aca-
démica).

Opino todo esto sin ¢l menor enfado; es
mas, creo que la historia mueve a la risa.
Tengo almacenadas innumerables cartas,
todas muy serias, que me han enviado el di-
rector del Pabellon de Andalucia en la Expo
92 de la Conscjeria de Presidencia de la
Junta de Andalucia, el coordinador del drea

™

dije por teléfono (no he perdido un minuto
de mi tiempo en rememorar aquella conver-
sacion ni en contestar por escrito tan deli-
rante deseo), pero desde luego no creo que
fuera algo tan grandilocuente como que se
resucitarian heridas de la guerra civil. Lo
que recuerdo es que le di una negativa cor:
tés, y que omiti piadosamente mi opinién
sobre el bodrio (cuarta aceptacién de la R.
A. E.) que me proponian.

Pero a la vista de las recientes declaracio-
nes, si quiero explicar ahora mi opinién. Y
nada mejor que un Forges reciente la resu-
mird: uno de los personajes del dibujante,
hicidamente pesimista, dice a su companero

de Exposiciones del Pabellén de Andalucia
en la Expo 92, la comisaria de proyecto Plus
Ultra del Pabellén de Andalucia en la Expo
92, el colectivo Agustin Parcjo School, etc.
Le reproduzeo de ellas cuatro textos como
resumen de mis impresiones:

A.—Parrafo con el que comienza la his-
toria. Carta del director, senor Rodriguez
Almodévar: «El Pabellén de Andalucia en la
Expo 92 tiene un especial interés en que las
actividades que desarrollemos en tan espe-
cial momento para Andalucia no se circuns-
criban al espacio fisico de la isla de la Cartu-
ja de Sevillas. (Latié fuerte e ilusionado mi
corazén por lo que eslas palabras podian

anunciar para una ciudad que miraba con
noble y sana envidia las actividades cultura-
les, magnificas y millonarias en la Expo 92 y
en el Teatro de la Maestranza.)

B.—Explicacién del seor Rodriguez Al-
modévar: «Los autores (de la propuesta ar-
tistica) nos han presentado un extenso y do-
cumentado proyecto en el que se hace una
referencia al monumento del marqués de
Larioss. (Algo escamado ya, me dispuse a
leer el «extenso y documentado proyectos.)

C.—Descripcion de la intervencion con:
tenida en cl «extenso y documentado pro-
yectos: «La dislocacion que se proyecta es el
traslado de la estatua (del marqués de La-
rios) que preside el monumento desde su
conspicua atalaya hasta el nivel de la acera,
cual si aguardara la luz verde para cruzar la
calzada hacia calle Larios, colocando en su
lugar al Mazzantini, que ya lo ocupé en otra
ocasiéns. (Estupor y pasmo por mi parte.)

D.—Continda la explicacién de los auto-
res: «En esta actuacion es mucho mds signi-
ficativo y novedoso que el marqués baje a la
calle que Mazzantini vuclva a subir al sitio
del marqués, cosa que ya habia hecho y, por
lo tanto, no extranara demasiado. Este es un
paso mds en la linca de los descoloques del
marqués, pero, en este caso, no es derribado
y echado al puerto, sino que se le permite
bajar a darse un paseo por la ciudad y mez-
clarse con los malaguenos amistosamente,
como debe sers. (A eslas alturas, me acordé
ya de la frase de Horacio que se recuerda en
el titulo.)

Esta es la anécdota. jAsi pretendia el Pa-
bellén de Andalucia celebrar en Malaga la
Expo 92! A lo mejor dije no a todo un simbo-
lo de la Espana vanguardista: sustituir mar-
queses por loreros. (;Acaso ha sido otra
nuestra historia, después de la Ilustracion?)

Como antes decia, lo que me preocupa
de todo ello es que se incluya el asunto en
las pdginas de arte. Pienso en la historia
del arte, y también en la Expo 92 y en
otros pesimismos, y para todos mis pensa-
mientos me sirve otra cita, esta vez de
Unamuno: «Si nuestro destino es perecer,
perezcamos resistiendo. Y si es la nada lo
que nos estd reservado, hagamos que ello
sea una injusticias.

Senores responsables del Pabellon de
Andalucia en la Expo 92: estamos dispues-
tos desde Mdlaga a dar vivas a la Expo, a
cantar antifonas de alabanza al Pabellon
de Andalucia, a llorar de admiracion por
lo distinguidos y vanguardistas que son us-
tedes..., pero a cambio, por lo menos, dé-
jennos como estabamos.

fig. 49. Articulo del alcalde de Mdlaga en el diario SUR de Mélaga, 8-VII-1992
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EL DIARIO DE LA COSTA DEL SOL DOMINGO, 12 DE JULIO DE 1992

CARTAS

Flatus vocis

ALBERTO LOPEZ CUENCA

Habiendo leido el articulo que bajo el titulo de «Risum teneatis» publicaba su pe-
riédico, firmado por el seiior Pedro Aparicio, y en el que encuentro una serie de
malinterpretaciones y equivocos que pueden llevar a los lectores a engaiio, le remi-
{0 esta reseiia para que la publique donde estime mds oportuno. Y no es gratuita mi
peticidn, sino que, como participante en los talleres organizados por Agustin Parejo
School para la realizacién del frustrado proyecto sobre el monumento al Marqués
de Larios, me considero lo suficientemente instruido en el tema como para aportar

mi opinidn.

L ilustrado seiior Pedro Aparicio: no es

Horacio todo lo que reluce. Oculto el

sefior alcaide en la neblina de alguna cita
latina y aclamando a la Real Academia pretendia,
hace algunos dias, en las péginas de este peri6di-
o, no sé bien si mostrar sus deprimentes aptitu-
des literarias, demostrar que ningin mandatario
(?) Expo-universalista lo embauca, o bien dejar
ver que su relacién con el Arte o arte se limitaa lo
sublime y a lo ridiculo. Todo ello no es ni mds ni
menos que una de las respuestas que ha suscitado
la propucsta de intervencién de Agustin Parejo
sobre el monumento al marqués de Larios, aun-
que, claro, el sefior Aparicio se pierde entre estu-
pores, pasmos, Expos, y Horacios, ahora, eso si,
reivindicando el estatismo de su ciudad, adocena-
da y marinera, de boguerones y vino, supongo, a
la par que gratuitamente, cOmo su postura anic
csla propuesta, se supone vitorcando la Expo y al
conspicuo pabellén autonomémico.

Pero lo que me remueve, ante su status de agra-
dador de <«auspiciadores del debate», es en un
principio que haya «perdido un minulo cn reme-
morar este asunto», galvanizador, ;qué no?, de su
fliccida actividad cultural (la parafernalia politica
para cl sefior alcaide y para Rodrigucz Almodo-
var). Y en segundo lugar me remucvc su sorpresa
porque ¢l proyecto de APS sca comentado en la
seccién de arte de algunos periddicos. Evidente-
mente, con enanos dictadores ésto hubicra sido
publicado en la seccién de succsos como un aten-
tado de los rojos sobre la memoria nacional; y
sinceramente, nada me agrada mas que su preten-
dida exclusién de este proyecto del dmbito artisti-
co, lo que coloca al sefior alcaide en ¢l del enanis-

fig. 50. Articulo de Alberto Lépez Cuenca en el Diario de la Costa del Sol, 12-VII-1992

mo dictatorial y no oculto bajo ese eufemismo de
«incomprension Institucional».

«Defaeco risi» (ain de mi condicién popula-
chera, la retérica jesuitica no es usufructo suyo)
cuando dice: «Alld cada cual con su interpreta-
ci6én y con el sitio en que quicra colocar la sutil
frontera entre lo sublime y lo ridiculo, tan movi-
ble en la historia del Arte (sic)». Claro que lo pe-
noso ¢s que el sefior Aparicio no lleva la «sutil
frontera» mds que a la historia del Arte, adondc le
interesa, y no a la Historia. Para el cximio alcaide
el arte ¢s ridiculo o sublime, pero no permite eva-
luar, ni tan siquiera sugerir, y su ncgativa a este
proyecto es prucba [caciente de ello, ningin tipo
de interpretacién de la historia vivida de Ia ciu-
dad.

Asi las cosas, y con la paranoia del seiior Apa-
ricio, que ve en esto una celebracion de la Expo
en Mailaga, come si de una corrida de toros, de
una botellita de fino, o de un cohetazo en el pabe-
116n de los Descubrimientos sc tratara, prelende
un desagravio, negando la realizacion del monta-
je, ante cl olvido, el ostracismo, cn ¢l que lo han
mantenido los magnates de los fatuos fastos del
dichoso descubrimicnto. Ahora bien, si no fucra
por su condici6n de alcaide costumbrista, o de¢ te-
dioso articulero, jamas hubicra surgido ningin
tipo de reaccion, ni artistica, ni del irrisorio Ro-
driguez Almodovar. Si algo claro hay aqui ¢s que
a su excelencia hay que bajarlo de su conspicua
atalaya» para que vea los aconlecimicntos a pic
de semdforo, que hay que arrojar al pabellén de
Andalucia desde algun malecon del puerto, y que
hay que dejar en ¢l pico de Mazzantini la libre tra-
duccién de Horacio.

Introduccion
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Al valor documental de estas —insistimos:
entre otras muchas- tomas publicas de posicién
afadimos nosotros aqui su cardcter descriptivo
respecto al tipo de efecto que pretenden las obras
de RLC. El espacio publico como lugar de
encuentro de opiniones diversas, como dmbito
de disenso y como lugar privilegiado de
reconsideracién de la historia es el que buscard

siempre provocar las obras que nos ocupan. Por

fig. 52. www.malagana.com Pdgina web, 1999

fig. 51. RLC y NEOKINOK.TV, NKTV/CLN. Canal de €SO nos encontramos trabajos como

television local abierta en antena (canal 27 UHF) y en inter-

net (wwwneokinok.cv), 2002 NKTV/CTL (Castellén, 2002) o NKTV/LNZ (Lanzarote, 2004), consistentes
en la creacién de estaciones y programas de televisién de acceso publico, o

pdginas web como la citada www.malagana.com, en la cual no aparece por ningtin lado mencién a su autorfa por
parte de RLC, y que se produce -insistimos: anénimamente, esto es, fuera del arte- como una puesta en cuestién
de la narracién histérica que nos fundamenta actualmente. Una revisién que

ya podemos observar en otras intervenciones bien distintas, también de
cardcter publico. Por ejemplo, en Mdlaga Mur Muraille (1999), un montaje
a modo de incisivo collage videogrifico instalado en un céntrico
aparcamiento subterrdneo que, junto a las mdquinas expendedoras tickets,
hacia coincidir mds o menos aleatoriamente, imdgenes de la historia de la
ciudad “que descubren recurrencias y sugieren interpretaciones inusitadas e
imprevisibles de nuestro pasado y
presente..., asi como fundadas
sospechas sobre nuestro futuro.”
O, también, en actuaciones mds
recientes como Lima
i[nn]memoriam (2002), otra
intervencién —esta vez con el
formato de tour turistico- de
recuperacién de una significativa parte de la memoria histérica de la capital
peruana, borrada por sucesivas narraciones tan triunfalistas como violentas.
Segiin evidenciamos con recurrencia, pues, esta intencién de produccién y
continua reivindicacién y recuperacién de la esfera puiblica define la existencia
del trabajo de RLC, mucho mis all4 -lo podremos comprobar en profundidad-
de su adscripcién o no al conjunto de las formas artisticas. Por eso hemos, en este
sentido, escogido como objeto particular de “aplicacién” y “comprobacién” de
nuestras hipétesis la obra WORDS$WORDS$WORDS. Més alld de las razones
fig. 54. RLC y TupackCaput, Lima ifnnjmemoriam. Dewlle  g€IMinales respecto a esta investigacién que ya hemos explicado tenemos que
delplno-follo rbico 82556 em. (deplegdo. 2002 subrayar la cualidad paradigmdtica que encontramos en esta intervencién
respecto del trabajo de RLC, mas, sobre todo, del arte invisible en general. Dediquémonos, pues, una vez establecido
el paisaje conceptual en el que se produce el discurso de nuestro autor, a conocer con mayor detenimiento las
caracteristicas formales de esta obra en concreto.

2RLC, Obras, p. 116.
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1.2.3. Descripcion de WORD$WORD$WORD$

La intervencion WORDSWORDSWORDS fue, segin ya ha sido comentado, llevada a cabo
simultdneamente en la estacidon de autobuses de Mdlaga y en la estacién de ferrocarril de Santa Justa, en Sevilla,
asf como también en la parrilla publicitaria de la emisién ordinaria de Canal Sur Televisién. Ademds se utilizaron
el Pabellén Mudéjar de Sevilla y el Palacio Episcopal de Mdlaga como espacios de documentacién y reflexién
sobre el arte puablico, del 7 de octubre al 7 de noviembre de 1994. Todo ello fue organizado por el Centro
Andaluz de Arte Contempordneo de la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucfa, coincidiendo con la
concesién a RLC del Premio Andalucia de Artes Pldsticas. Con motivo de esta obra se edité un catdlogo,
también titulado WORD$SWORDS$WORDS, por parte de la misma institucién, en el que se recogen textos
que sobre la produccién de RLC escribieron Charles Bernstein, Justo Navarro, Dan Cameron, Esteban Pujals
Gesali, Kirby Gookin y Mar Villaespesa, comisaria a su vez del proyecto. La produccién y el montaje del mismo
fueron llevados por la empresa BNV. En lo que a su aspecto meramente formal respecta, esta obra se desarrolla
tanto como una produccién grdfica (carteles) como audiovisual (inserciones en TV, que forman la serie titulada
Segundos fuera, presentada dentro del proyecto WORDSWORD$WORDS). Detengdmonos en cada una de
ellas.

1.2.3.1. WORD$WORD$WORDS: los carteles

La intervencién consta de 23 mddulos de
publicidad grdfica que se instalaron en wvallas
publicitarias, de las comunmente llamadas mupis.
Todas ellas estdn realizadas en serigrafia estampada
sobre papel y tienen unas dimensiones de 175 x 120
cm. cada una. Ademds, se imprimid en offset otro cartel
mds pequeno (50 x 60 cm.), con el eslogan
No/W/Here, para pegar directamente en paredes.
Hemos también de indicar que, ademds de este dltimo,
varias de estas imdgenes han sido después empleadas en
otras intervenciones, como es el caso de los que
muestran los esléganes, Travel & Leisure, Everything
you can dream of, o Europa jBienvenidos!.

fig. 55.1.  Everything you can dream of, de la intervencién
WORDSWORD$WORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria
(mupi) en la estacién de autobuses de Mdlaga, 1994.
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fig. 55.2. Everything you can dream of, de la intervencién WORDSWORD$WORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.
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fig. 55.3. Welcome to Paradise, de la intervencién RDSWORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de tren de Santa Justa, Sevilla, 1994.
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fig. 55.4. El Paraiso estd aqui, de la intervencion WORDS$WORDSWORDS. Serigraffa sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de autobuses de Mélaga, 1994.
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Serigraffa sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.
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fig. 55.6. Travel holiday, de la intervencién WORDS$WORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de tren de Santa Justa, Sevilla, 1994.
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fig. 55.7. Travel holiday, de la intervencién WORDSWORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.
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fig. 55.8. Cherchez en vous méme, de la intervenciéon WORD$WORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de autobuses de Mdlaga, 1994.
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fig. 55.9. Inner voyager, de la intervencion WORDSWORDSWORDS. Serigraffa sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de tren de Santa Justa, Sevilla, 1994.
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fig. 55.10. Inner voyager, de la intervencion WORDSWORDSWORDS. Serigraffa sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.

63



64 Introduccion

fig. 55.11. El sabor de la aventura, de la intervencién WORDSWORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de autobuses de Mdlaga, 1994.
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fig. 55.12. Nautics Club, de la intervencién WORDS$WORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de tren de Santa Justa, Sevilla, 1994.
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fig. 55.13. Nautics Club, de la intervencién WORDSWORDS$WORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.
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fig. 55.14. Yatch, de la intervencion WORDSWORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.
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fig. 55.15. Guerra a las drogas, de la intervencién WORD$WORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de autobuses de Malaga, 1994.
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fig. 55.16. Guerra a las drogas, de la intervencién WORDSWORD$WORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.
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fig. 55.17. Left to right, de la intervencién WORDS$WORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de tren de Santa Justa, Sevilla, 1994.
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L Lefttoright: striped knitted cardigan
e 2 and black shim-fit trousers by Claude Smiths
om Claude Smith, Paris: black leather boots
0y Duce ¢ Galliano, from Davies and Yohji.Sachi,
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a1 model's own black cotton shir blue denim shi
pran biack sfim fit rousershy Thleny Tracey:
fack line wa;stcoat by Freud & Co.
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fig. 55.17. Left to right, de la intervenciéon WORDS$WORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de tren de Santa Justa, Sevilla, 1994.
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fig. 55.19. 50 afios bastan, de la intervencién WORDSWORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.
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fig. 55.20. Europa ;Bienvenidos!, de la intervencién WORDSWORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.
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fig. 55.21. Europa ;Bienvenidos!, de la intervencion WORD$SWORDSWORDS. Serigraffa sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de tren de Santa Justa, Sevilla, 1994.
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fig. 55.22. Europa. Ven volando, de la intervencién WORD$WORDS$WORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.
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fig. 55.23. Di No (n° 1), de la intervencién WORDSWORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de autobuses de Mélaga, 1994.
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algo para ti. NO. /enga, hombre.
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75

do? M. No se
a. NQ. Solo un vez. ML Te senta
NO. ienga, vamos. MO Tienes q
- NQ. Hazlo ahora. NO. No pasa nac

0 estas deseando. NQ. Di que si.

fig. 55.24. Di No (n° 1), de la intervenciéon WORD$WORDSWORDS. Serigraffa sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.

77



78 Introduccion

2 Por qué? MR Vs a alucinar

cortes. MR lo? MR Yo s

na. M Sélo 0 T
B Venga, vamos. M Ticses @
0L Hazlo ahore. MR No pasd

% g
Lo estds descando !

fig. 55.25. Di No (n° 2), de la intervencién WORDSWORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de tren de Santa Justa, Sevilla, 1994.
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fig. 55.26. Di No (n° 2), de la intervenciéon WORDSWORDSWORDS. Serigraffa sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.
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fig. 55.27. Di No (n° 3), de la intervencién WORD$WORDSWORDS. Serigraffa sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.
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fig. 55.28. Di No (n° 4), de la intervencién WORDSWORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.
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fig. 55.29. Navegar es necesario, vivir no, de la intervencion WORDS$WORDS$WORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de autobuses de Mdlaga, 1994.
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fig. 55.30. Vestido de rayas en azul marino y blanco, de la intervencién WORDSWORD$WORDS. Serigraffa sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de autobu-
ses de Mdlaga, 1994.
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fig. 55.31. Vestido de rayas en azul marino y blanco, de la intervenciéon WORDS$WORDSWORDS. Serigraffa sobre papel, 175 x 120 cm., 1994.
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fig. 55.32. Expo’92, de la intervencién WORDS$WORDS$WORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de tren de Santa Justa, Sevilla, 1994.
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fig. 55.33. Travel & Leisure, de la intervencién WORDSWORDSWORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla publicitaria (mupi) en la estacién de autobuses de Mdlaga, 1994.
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fig. 55.34. No/W/Here, de la intervencién WORDSWORDS$WORDS. Offset sobre papel, 50 x 60 cm., 1994.
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1.2.3.2. Segundos fuera: las inserciones televisivas

Esta serie consta de una produccién de 44 espacios, de los cuales sélo 20 aparecieron intercalados entre los
anuncios convencionales de la televisién®. Destaquemos, ante todo, la circunstancia de que era la primera vez
que una televisién espafnola permitia el acceso a la emisién a un ciudadano con objeto de poner en cuestién el
empleo del espacio publico que hace el propio ente televisivo. En este sentido, el mismo RLC sefala, no sin
cierta sorna, que “solamente un video-poema no fue aceptado para su emisién™. Estos insertos, o “video-
poemas” segiin la denominacién de RLC, carecfan de sonido, caracteristica que reforzaba muy
significativamente la potencia de las imdgenes y, sobre todo, su contraste con el resto de la publicidad que las
acompafaba en su emisién. La variedad de los temas en ellos tratados en general siempre insistirfan en una
puesta en evidencia de las falacias que oculta el lenguaje espectacularizado que nos hace ver el mundo a través
de unos cédigos tan estereotipados como eficaces. La duracién de estas piezas oscilaba entre los 30 segundos de
las mds extensas y los 6 segundos de la mds fugaz. Reproducimos, pues, a continuacién fotogramas de esos 44
video-poemas realizados.

fig. 56.1. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 217, 1994.

% Mdrquez, Héctor: Canal Sur incluye videopoemas en sus espacios publicitarios. Diario El Pais. Madrid, 7-XI-1994.
#RLC, Obras, p. 81.
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fig. 56.2. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 217, 1994.

fig. 56.3. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 207, 1994.
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fig. 56.4. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 217, 1994.

fig. 56.5. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 23”, 1994.
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fig. 56.6. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 207, 1994.

fig. 56.7. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 18”, 1994.
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fig. 56.8. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 307, 1994.

fig. 56.9. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 127, 1994.
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fig. 56.10. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 21", 1994.

fig. 56.11. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 227, 1994.
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fig. 56.12. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 15”, 1994.
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fig. 56.13. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 207, 1994.
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fig. 56.14. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 20”, 1994.

fi

. 56.15. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 23”, 1994.
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fig. 56.16. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 20”, 1994.

fig. 56.17. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 237, 1994.
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fig. 56.18. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 21”7, 1994.

fig. 56.19. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 20”, 1994.
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fig. 56.20. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 217, 1994.

fig. 56.21. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 207, 1994.
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fig. 56.22. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 20”, 1994.

fig. 56.23. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 12, 1994.
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fig. 56.24. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 197, 1994.

fig. 56.25. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 207, 1994.
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fig. 56.26. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 177, 1994.

fig. 56.27. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 23”, 1994.
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fig. 56.28. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 217, 1994.

fig. 56.29. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 6”, 1994.
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fig. 56.30. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 20”, 1994.

fig. 56.31. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 177, 1994.
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fig. 56.32. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 23”, 1994.

fig. 56.33. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 267, 1994.
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fig. 56.34. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 29”, 1994.

fig. 56.35. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 227, 1994.
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fig. 56.36. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 217, 1994.

fig. 56.37. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 207, 1994.
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fig. 56.38. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 20”, 1994.

fig. 56.39. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 20”, 1994.
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fig. 56.40. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 24”, 1994.
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fig. 56.41. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 14” , 1994.
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fig. 56.42. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 23”, 1994.

fig. 56.43. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 227, 1994.
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fig. 56.42. Segundos fuera. Videopoema para inserto en parrilla publicitaria televisiva. Super VHS, 237, 1994.
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Este trabajo consiste bdsicamente en la realizacién de un andlisis tal del fenémeno que en él acuiamos bajo
la denominacién de arte invisible que nos permita establecer los fundamentos de su cualidad artistica. Para ello
nos hemos propuesto dar cuenta de una serie de objetivos de investigacién cuyo cumplimiento serd el que nos
faculte para considerar los distintos aspectos que configuran dicha categoria del arte. Como puede
comprenderse, el propio devenir de la investigacién nos ha llevado a ir reconsiderando una inicial secuencia de
objetivos, de forma que se han desechado algunos, modificado otros y afiadido otros mds conforme el curso de
la labor nos iba mostrando la pertinencia de seguir tal o cual nueva linea de estudio, a veces en detrimento de
una que descubriamos estéril para nuestros intereses, otras en clara complementariedad con el rumbo abierto
del trabajo ya desarrollado. Esto quiere decir que la presente relacién de objetivos de la tesis recoge los que
finalmente nos han parecido mds adecuados para estructurar el desarrollo del problema que en ella se plantea.
Nos proponemos, pues, con este estudio, cubrir los siguientes hitos principales del mismo:

1. La investigacién que aqui presentamos implica el empleo habitual de una serie de términos cuyo uso no
por generalizado —o, quizds, precisamente por ello- dejan de resultar ambiguos. Conceptos como sujeto,
modernidad, arte u obra de arte, entre otros, serdn considerados en profundidad dada su importancia en
relacién al objeto de nuestro estudio, de tal forma que sean en él entendidos y empleados en un sentido claro

Yy concreto.

2. En esta misma linea, habremos de aclarar a qué nos referimos cuando empleamos la expresién “arte
q
invisible” que con este trabajo acufiamos.

3. Nos proponemos también evaluar la pertinencia de la tesis que defiende la eternidad del arte. Un tipo de
comportamiento artistico como el que aqui nos proponemos analizar nos desvela, de forma clara, que funciona
seglin unos pardmetros que se muestran totalmente ajenos a concepciones del arte que puedan asimilarse a una
eternidad del mismo. La cualidad histérica, coyuntural y netamente convencional de la disciplina serd uno de
los pilares que nos permitirdn argumentar, precisamente, la artisticidad de las producciones de arte invisible.
Pretendemos, pues, dejar en evidencia cualquier tipo de idealismo artistico que intente establecer la cualidad
artistica mds alld de su condicién cultural y temporal.

4. Asimismo, trataremos de encontrar las razones de actuacién que justifican una obra como
WORD$SWORDSWORDS. El inicio de esta investigacién, como ya hemos sefialado, se sitda en el
extraflamiento que nos produjo el encuentro con esta obra de Rogelio Lépez Cuenca. El hecho de que nos
propongamos el estudio del arte invisible en general responde, entre otras razones, a la bisqueda de una
explicacién fundada sobre este modo concreto de enfrentar la produccién artistica y, sobre todo, la relacién con
el espectador de la misma. De ahi que la hayamos elegido como caso particular de estudio del fenémeno.

5. Evaluar los modos de arte invisible en relacién a la tradicién moderna del arte serd otro de los objetivos
principales del trabajo. El arte invisible mantiene una evidente relacién critica con respecto a los modos cldsicos
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de aparicién de la obra de arte segin su tradicién moderna. Sin embargo, nos parece que este antagonismo no
resulta absoluto, sino que quizds puedan establecerse unas lineas de relacién o desarrollo entre ambos. Esta
continuidad, la modernidad del arte invisible, por asi llamarla, pensamos que serd un objetivo de investigacién
que nos dard buena cuenta de las razones de existencia de las prdcticas del arte invisible.

6. Evaluaremos, también, la pertinencia de aquellos criterios de valoracién desde los cuales se cuestiona la
artisticidad de las operaciones de arte invisible. Nos proponemos el estudio de un tipo de manifestacion que
nosotros mantendremos que es artistica. Por tanto, y dado el conflicto que ésta despierta respecto a su propia
ubicacién disciplinar, nos haremos cargo y daremos cuenta de aquellos posibles argumentos que pudieran
poner en cuestién la artisticidad de las operaciones de arte invisible.

7. Vamos a describir los modos del arte invisible, que cuestionan los propios modos de aparicién de la obra
como tal. Pensamos que los modos del arte invisible no son tnicos ni restrictivos, sino que se despliegan de
forma multiple, adoptando tdcticas de invisibilidad diversas. Por tanto, habremos de describir cudles son las
caracteristicas formales y conceptuales que nos permiten hablar de arte invisible y no de otra cosa.

8. Nuestra investigacién también se ocupa de evaluar las posibles relaciones existentes entre los modos
mercantiles del arte contempordneo y el surgimiento del arte invisible. Un tipo de actitud ante la produccién
artistica y su puesta en circulacién como la del arte invisible parece entrar en claro conflicto con los modos
mercantiles del arte moderno. Examinar hasta qué punto esto es asi, y qué aspectos de la disciplina implica o
cuestiona se vislumbra como una parte importante del trabajo que aqui nos proponemos.

9. Habremos, por otra parte, de describir las relaciones entre la obra de arte invisible y su contexto cultural.
Con ello nos referimos a que pretendemos explicarnos las razones sociales e histdricas que permiten el
surgimiento de comportamientos como el del arte invisible, pues observamos que éstos se producen como
respuesta a unos condicionamientos culturales ante los cuales, claramente, se enfrentan de un modo critico.
Asi, intentaremos establecer la continuidad entre estos comportamientos artisticos y aquellos modos de
comprender la realidad cultural que nos puedan explicar las razones de su vigencia o su pertinencia.

10. Estableceremos una redefinicién de la relacién entre obra de arte y sujeto estético que vienen a plantear
los modos de aparicién y operacién del arte invisible. Este serd uno de los principales objetivos de nuestra
investigacién, pues pensamos que si se busca un nuevo tipo de relacién con el espectador ello ha de deberse a
que también esa figura ha experimentado una transformacién desde su surgimiento, tal y como hoy lo
entendemos, en la modernidad. Por tanto, nos introduciremos en un estudio del sujeto estético moderno que
nos permita acceder a su transfiguracién posmoderna, precisamente ésa que nos pueda explicar las razones de
actuacién de unas pricticas artisticas que, ante todo, ponen a prueba su propia identificacién como tales por
parte del espectador.

11. Procederemos a describir los posibles antecedentes, artisticos o no, de las operaciones de arte invisible.
Las manifestaciones que presentamos como arte invisible se deben a una tradicién en el arte moderno que
habremos de rastrear y presentar para asi poder acceder a la génesis de los modos de actuar que nos ocupan.
Esto nos llevard a determinar los vectores de modificacién de la concepcién y la produccién del arte moderno
que confluyen facilitando la emergencia de un modo artistico tal como es el arte invisible.
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12. Describiremos también las condiciones de modificacién del arte moderno que facilitan el surgimiento
de operaciones estéticas como las del arte invisible. Al resultarnos evidente que estas obras que traemos a estudio
no pueden sino provenir de una tradicién del arte que las produzca como tales, hemos de dar cuenta de cudles
son los vectores de modificacién que se aprecian en la disciplina respecto a sus origenes en la modernidad para
que sea hoy posible hablar de tales manifestaciones como artisticas. Por tanto, nos proponemos tanto establecer
esas modificaciones del arte moderno que causan el arte invisible como los criterios de artisticidad que nos
permiten seguir tratdndolo como arte.

13. El planteamiento general que hemos presentado nos lleva a la necesidad de indagar las razones que
producen una concepcidn de la obra de arte alejada de criterios trascendentalistas de representacién, en funcién
de otros intereses que priman su capacidad de intervencién social. A partir de la actitud que subyace a las
précticas del arte invisible podemos intuir una concepcién de la disciplina que parece obviar cualquier tipo de
idealismo artistico, cualquier aspiracién de trascendentalidad de estas obras hacia instancias ajenas al propio
devenir social en el que se constituyen como tales. Por tanto, en base a la sospecha de que ocurre aqui un
desplazamiento desde esa trascendentalidad hacia una pragmatizacion de la obra en aras de su capacidad de
intervencidn social directa, plantearemos una linea de investigacién que intente dar cuenta de ello.

14. Otra cuestién fundamental para la explicacién de los fundamentos del arte invisible serd el
establecimiento de las condiciones de actualidad que mantiene la categorfa de autonomia del arte en funcién
de su cuestionamiento por parte de las estrategias de accidn del arte invisible. Pretendemos indagar acerca de
la vigencia de esta cualidad fundacional del arte moderno -que, entre otras cosas, permitiera su diferenciacién
disciplinar como campo de conocimiento-, de forma que podamos establecer hasta qué punto y de qué modos
desarrolla su aceptacién o su transformacién el arte invisible al constituirse como obra de arte.

15.Y vamos asimismo a evaluar convenientemente el desplazamiento experimentado por buena parte de las
producciones artisticas actuales hacia la ocupacién de territorios tradicionalmente ajenos a la presencia artistica.
La ampliacién de la accién del arte mds alld de sus modos representativos tradiciones, restringidos a los cldsicos
dmbitos de la institucién-arte, producen una serie de desplazamientos no sélo disciplinares sino también
culturales que vienen a plantear el problema del papel que desempena el arte en la sociedad actual.
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1.4. Aspectos metodolégicos para la fundamentacion de un arte invisible
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El conocimiento del mundo se convierte en
disolucion de la compacidad del mundo.

Italo Calvino

Hemos de subrayar la condicién disciplinar que determina el cardcter de esta investigacién. No somos,
especificamente, historiadores, ni soci6logos, ni antropdlogos, ni filésofos... sino todos y ninguno de ellos a
un tiempo. Justamente ése que comprende la investigacion del arte desde la reflexién acerca de la experiencia
de su produccidn: desde la particular posicion de las bellas artes como disciplina universitaria. Este punto de
vista distinto es el que otorga un sesgo particular a la investigacién, que siempre se va a centrar -apoydndose en
el bagaje epistemoldgico mds conveniente segtin cada momento- en las razones de produccién de la obra.

Este trabajo de investigacién constituye, ante todo, un ejercicio de interpretacién. Su pretensién cientifica
no puede confundirse, en modo alguno, con modelos fenomenolégicos basados en ideales situaciones de
observacion a partir de las cuales deducir una teorfa. Al contrario, pensamos que ese relato acerca del método
cientifico es fundamentalmente ilusorio, si bien muy conveniente a efectos de una narrativa lineal del mundo.
La complejidad que, sin embargo, reconocemos en las manifestaciones culturales en general, y en nuestro
objeto en particular, nos hacen atender a otros modos de comprender el trabajo cientifico, y concretamente el
que aqui planteamos. Otros modos que nos recuerdan, incluso, alguna clase ain durante la carrera de Bellas
Artes con el director de esta propia investigacién, cuando nos impelia a reflexionar acerca, precisamente, de las
falacias de esos modos tradicionales de asumir lo cientifico, sirviéndose para ello de un ejemplo —una cita a Karl
Popper- que nos permitiremos reproducir aqui:

[...] La creencia de que la ciencia procede de la observacién a la teoria estd tan difundida y es tan fuerte que
mi negacion de ella tropieza a menudo con la incredulidad... Hace veinticinco afos traté de explicar esto a un
grupo de estudiantes de fisica en Viena comenzando una clase con las siguientes instrucciones: “I'omen papel y
Idpiz; observen cuidadosamente y escriban lo que han observado”. Me preguntaron, por supuesto, qué es lo que
yo queria que observaran. Evidentemente la indicacién “{Observen!” es absurda... La observacion siempre es
selectiva. Necesita un objeto elegido, una tarea definida, un interés, un punto de vista o un problema [...].
Presupone una semejanza y una clasificacion, las que a su vez presuponen intereses, puntos de vista y
problemas.”

” Popper, Karl: Conjeturas y refutaciones. El desarrollo del conocimiento cientifico. Paidés. Barcelona, 1983. (ed. orig. 1963; reimp.
Routledge and Kegan Paul, 1978). Cit. en Bryson, Norman: Visién y pintura. La Iégica de la mirada. Alianza-Forma. Madrid, 1991,
pp- 48-49.
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Presupone, pues, unas expectativas respecto al objeto de estudio. Y nosotros, evidentemente, partimos de
que las tenemos y las desarrollamos, asi hemos llevado a cabo el trabajo: a partir de unos intereses -que hemos
descrito- y en funcién de la comprobacién de una hipétesis. Y todo ello dentro de un campo, como decimos,
de interpretacién dado por un modo concreto de comprender la experiencia estética. Nos referimos a que el
prisma desde el que aqui se mira el fenémeno artistico presupone, efectivamente, algunos aspectos bdsicos del
mismo. Por ejemplo, no responde tanto a la valoracién de las cualidades del objeto artistico en relacién a
modelos o referencias ideales como a la de la calidad de su relacién con el sujeto que lo interpreta. O, en esta
misma linea, antepone ese ejercicio hermenéutico por parte del sujeto a la adecuacién o no de su forma a un
supuesto contenido que las trasciende y al cual, mejor o peor (mds o menos fielmente) representan. Nos
situamos, como podemos ya inferir con claridad, en un espacio metodoldgico que concibe la actividad artistica
desde lo que se ha llamado una estética de la recepcion, en la cual el criterio de artisticidad vendrd dado,
precisamente, por la interpretacién del espectador de la obra, y no por la adecuacién de ésta a una tradicién
formal de objetos respecto a la cual reconocerla. No hacemos sino desarrollar, por citar dos celebérrimos
ejemplos, la idea de espectador-creador de Marcel Duchamp, o la de obra abierta de Umberto Eco, en un
sentido que, de forma muy amplia, ha expresado el critico francés Nicolas Bourriaud al referirse a la posibilidad
de un arte relacional, que explica como “un arte que toma por horizonte tedrico la esfera de las interacciones
humanas y su contexto social, mds que la afirmacién de un espacio simbélico auténomo y privado”.** No
obstante, aclaremos que no identificamos el arte invisible con lo que se viene denominando —en muchas
ocasiones con mds laxitud que rigor tedrico- arte relacional, sino que, simplemente, observamos comparte
muchos de los presupuestos que implica su formulacién por parte de Bourriaud. Otra cuestién, como decimos,
serd la instrumentalizacién del término que luego se haya llevado a cabo desde distintas instancias. De cualquier
modo, adelantemos que donde este autor dice, significativamente, “horizonte tedrico”, nosotros no podemos
sino reconocer en los modos del arte invisible una clara opcién por un “horizonte prdctico”, a lo cual,
justamente, dedicamos uno de los capitulos de nuestro trabajo.”

Dicho esto, podemos ahora sefialar que, en general y siempre sobre la base descrita, no podemos decir que
hayamos seguido una metodologia que responda a un criterio epistemoldgico exclusivo, sino que, segin las
necesidades de explicacion de cada momento de la narracién que aqui se presenta, se ha acudido a unas fuentes
que interesasen a la actualidad nuestros objetivos. Nuestra investigacién hace un uso, por tanto —y valga la
redundancia-, eminentemente instrumental de esos criterios que organizan su metodologia, lo cual nos permite
emplear una concepcién muy abierta que tanto responde a nuestra voluntad previa como la necesidad dada por
la propia temdtica de que nos ocupamos. Pues si hemos de trabajar el problema que proponemos con esta
investigacién desde diferentes disciplinas, como es evidentemente el caso, no podemos cefirnos a una sola forma
de entender el examen de la cuestién. Por eso nos encontraremos con episodios que han atendido mds a una

*Bourriaud, Nicolas: Estética relacional (capitulos 1 y 6 de Esthétique relationelle. Les presse du réel. Paris, 1998, traducidos por Jordi
Claramonte). Cit. en Blanco, P. / Carrillo, J. / Claramonte, ]. / Expésito, M. (eds.): Modos de hacer. Arte critico, estera ptiblica y accién
directa. Ediciones Universidad de Salamanca. Salamanca, 2001, p. 430. (En adelante: Modos de hacer).

%7 Nos estamos refiriendo al que especificamente hemos titulado Pragmatizacién de la operacion artistica, aunque la practicidad del arte

invisible es una condicién del mismo que puede observarse presente, l6gicamente, a lo largo de toda la exposicién que de él hacemos.
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estructuracién historicista que otros, de cardcter mds sociolégico, u otros mds que prefieren acudir a lo
fenomenoldgico para dar cuenta de su objeto, por ejemplo. En cualquier caso, repetimos, ello viene siempre
dado por las necesidades de narracién de cada momento del trabajo. Asi, si, como no hemos dejado de sugerir,
vamos a plantear el arte invisible como un fenémeno estético de naturaleza relacional, contextual, socializante
de la actividad, si vamos a cuestionar la concepcién moderna de autonomia del arte a través de esta nueva figura
que aqui traemos a discusién, lo haremos desde unas posiciones de andlisis estético que reconocen y priorizan,
precisamente, esos valores metodoldgicos de instrumentalidad y operatividad. Por eso nuestras referencias a la
hora de elaborar y razonar la tesis que proponemos se deslizan por disciplinas que, como no podia ser de otro
modo, no tienen por qué ceflirse a lo estrictamente artistico: el estudio y empleo de textos de filosofia, historia,
sociologfa, antropologfa o politica (o tantos otros cuya adscripcion restrictiva a otra parcela del saber resulta
problemdtica) serdn recurrentes en este trabajo. Ello nos ha permitido, y nos ha obligado, a manejar y contrastar
una gran variedad de fuentes antes de poder destilar el texto que aqui presentamos, por lo que muchas de las
cuales no aparecen de modo explicito en el texto, aunque la transversalidad de su presencia en el mismo nos
hayan hecho incluirlas en la bibliograffa final.

Sin embargo, la opcién de basarnos en estos presupuestos que estamos explicando implica también unos
problemas que hemos debido atender sin falta. Al no responder, como decimos, a la ortodoxia de una escoldstica
metodoldgica concreta, uno de los retos del estudio ha sido el de evitar la contradiccién en su propio discurso,
un discurso que, al proceder de dreas de conocimiento y puntos de vista muy diferentes, ha implicado no sélo
esos variados procedimientos de andlisis que comentamos, sino también, y en gran medida, la vigilancia de que
éstos no ocultasen una ideologia que implicase la anulacién implicita del sentido de nuestra narracién.
Esperamos haber cubierto correctamente esta, aunque poco “lucida’, fundamental faceta de la investigacién.

Por otra parte, no queremos dejar de reconocer que hemos explotado discursos tales que apoyen el nuestro,
como parece légico, pero ello siempre lo hemos llevado a cabo intentando mantener una posicién de andlisis (y
autoandlisis) que nos mantuviera a distancia de posiciones desmedidas, evitando extremismos ideoldgicos o
formales que nos nublasen la visibilidad global sobre nuestro objeto.

De cualquier forma, lo que si podemos observar es una intencionalidad que impregna los modos de operar
en esta empresa de investigacion. Nos estamos refiriendo a que se ha intentado reflejar en ella el propio
desplazamiento epistemoldgico que le subyace, a saber, la modificacién de la forma de concebir el objeto de
estudio a partir de una tradicién sistémica de cardcter estructuralista. Pues, si bien partiremos de estos modos de
plantear la situacién de cada aspecto que venimos aqui a analizar, lo haremos para, desde ellos, brindar otro
panorama: aquel que muestra el mundo desde el reconocimiento de su complejidad y del cardcter diferencial de
cada aspecto, de cada parcela que podamos distinguir en el mismo. Mds concretamente, modos cercanos -ni
mucho menos idénticos- a lo que el sociélogo Pierre Bourdieu ha denominado una “teorfa de los campos”. Al
respecto, el profesor Tenti Fanfani explica con nitidez que “la teorfa socioldgica actual considera a sus objetos,
es decir, a los sujetos, sus précticas y sus productos como situados en campos especificos, dotados de una
autonomia especifica que es el resultado de una historia. Pero estos campos no son particulas sueltas cuyo
comportamiento no obedezca a reglas generales. Son elementos de una sociedad que es una y al mismo tiempo
muldple, diversa, articulada con mediaciones. Una especie de creacién cotidiana, pero una creacién con historia.
Las proposiciones generales no reemplazan el conocimiento de lo particular. Por el contrario, nos permiten
hacernos grandes preguntas (sobre el poder, la dominacién, la transformacién, etc.) acerca de cosas y dmbitos de
vida tan rutinarios como una escuela, un bar, una cdrcel, o el modo de vestirse, de festejar un cumpleafios o de
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realizar una reunién cientifica’.*® En ciertos momentos fundamentales de nuestra reflexién, pensar la sociedad
desde este paradigma interpretativo nos permitird hacernos cargo de las modificaciones que observamos en el arte
contempordneo como movimientos naturales dentro de la misma. No obstante, ya hemos sugerido que no vamos
a asumir de forma absoluta la formulacién de campo de Bourdieu. Preferiremos quedarnos con lo mds ttil (para
nuestro trabajo) de la nocién, que es precisamente ese reconocimiento de la sociedad como complejidad de
desarrollos auténomos pero tan interdependientes como permeables. Nosotros vamos a pensar una especie de,
permitasenos la expresién, “concepto ampliado de campo” que dard cuenta, no del “campo del arte”, sino de un
modo de entender el arte que, en los términos que estamos empleando, se mostrarfa en una dindmica que lo
lleva, precisamente, de constituirse como campo a hacerlo como articulacién entre campos. De ahi la cualidad

relacional que recogemos para abordarlo.”

Estamos hablando de pasar a concebir los fenémenos desde un interés: el de su contextualizacién dentro de
un gran aparato social, como magna y compacta entelequia autorrefencial que impone sus trazas a los indivi-
duos y sus prdcticas, a otro de disposicién distinta: el que los piensa como mediaciones o relaciones que se
establecen desde de un campo social que, si bien se define en su diferencia de otros, también lo hace, y ésa es
parte referencial de nuestra propuesta, en su permeabilidad a ellos. Asi, en palabras de Lyotard, estarfamos
hablando de una sociedad que “parte menos de una antropologfa newtoniana (como el estructuralismo o la teorfa
de los sistemas) y mds de una pragmdtica de las particulas lingiiisticas. Hay muchos juegos de lenguaje diferentes,

Tenti Fanfani, Emilio: Del intelectual orgdnico al analista simbdlico. En Revista de Ciencias Sociales, n° 1. Universidad Nacional de

Quilmes, Buenos Aires. Ver http://www.argiropoli.com.ar/Ciencias %20Sociales/1/Fanfani.html

» De hecho, Bourdieu asume la tradicién marxista de una sociedad estructurada por clases sociales en lucha, y a partir de ello deduce
la dindmica interna del campo. Por un lado, nosotros, mds que en términos de esa [ucha interna, preferiremos priorizar un sentido de
campo dado por sus articulaciones externas. Lo cual nos lleva a que, por otra parte, los limites del campo bourdiano sean, en relacién

a nuestro caso, convenientemente redefinidos. Veamos cémo viene a explicar este concepto el autor:

[...] Se puede comparar el campo con un juego. Asi tenemos apuestas que son, en lo esencial, resultado de la competicidn entre
los jugadores. Los jugadores estdn atrapados por el juego. Si no llegan a enfrentamientos feroces es porque no ponen en tela de juicio
que el juego es digno de ser jugado. En cada juego, segiin las caracteristicas del campo, hay determinadas cartas vdlidas y eficientes (los
distintos tipos de capital). La estructura del juego estd definida por las relaciones de fuerza entre los jugadores. El estado de esas posi-
ciones determinard que haya jugadas arriesgadas o conservadoras. Las estrategias de cada jugador dependerdn del volumen y de la estruc-
tura de su capital. Dos agentes pueden tener el mismo volumen de capital pero uno tener capital econdmico —por ejemplo, el duefio
de una empresa- y el otro capital cultural, por ejemplo un profesor. Los jugadores pueden jugar con las cartas que tienen o intentar
cambiar el valor relativo de éstas y desacreditar las que posee su contrincante. (Bourdieu, Pierre: Réponses. Seuil. Paris, 1992. Cit. En

Flachsland, Cecilia: Pierre Bourdieu y el capital simbdlico. Campo de Ideas. Madrid, 2003, pp. 52-53).

Como decimos, no nos limitaremos a ese modo de comprender el arte que lo describe limitado a un campo. Y no lo haremos, no
porque consideremos errado el diagnéstico del socidlogo francés, sino porque éste no se ocupa, légicamente, del particular fenémeno
que aqui observamos, uno que, precisamente, funda su cualidad diferencial en, siguiendo la terminologfa empleada por Bourdieu, el
disefio y desarrollo de “estrategias” de superacién de esas reglas que limitan el “juego” a una concreta “lucha” dentro de un campo. No
hablamos ya, pues, de “jugadores atrapados por el juego”, sino de una ampliacién de ese juego que implica su modificacién como tal.

La idea de “concepto ampliado del arte” de Joseph Beuys, como veremos, puede servir de ejemplo de ello.
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es la heterogeneidad de los elementos. Sélo dan lugar a una institucién por capas, es el determinismo local”.*

Estamos, en fin, hablando de que se produce un desplazamiento muy significativo desde un tipo de
pensamiento que aspira a reconocer una verdad en los fenédmenos particulares, mediante un criterio
universalista que, asi, los justifique como representaciones del propio sistema, a otro dmbito totalmente distinto
de existencia. Uno en el que ese criterio de verificacién o falsacién vendrfa a ser sustituido por otro de
valoracién de la utilidad, esto es de la capacidad de andlisis y actuacién de cada caso concreto segtin sus
particulares determinaciones y posibilidades. Esta implementacién de ese “determinismo local” al que alude
Lyotard, légicamente, significard que ciertas cuestiones adquieran una potencia critica renovada. Ahi, por
ejemplo, podremos situar la importancia del tema del reconocimiento, lo cual nos mostrard la razén de
identidad del arte mds como problema que como solucién.

En efecto, discurrir desde estos presupuestos nos va a permitir elaborar proposiciones respecto a las
manifestaciones artisticas que presentamos en orden a su operatividad antes que a su presencia distinguida como
objetos de arte. Manifestaciones que no actdan en tales sentidos de modo gratuito, como veremos. Ya apuntaba
Francastel que “toda obra remite, no a una naturaleza, sino a una cultura™, y a esta evidencia responde, no podria
dejar de hacerlo, el arte invisible. Pues para hacernos cargo de un modo del arte que no se presenta como tal hemos
de buscar sus causas, y éstas nos remiten a unas necesidades de desaparicion como distincién que no vienen dadas

y q
tanto por unas “reglas” de actuacién dentro del “campo del arte” cuanto por una estrategia de ampliacién del mismo.
Porque, repetimos, se ha reconocido la necesidad de amplificar el sentido de una actividad, la del arte, para poder
hacerse cargo de un horizonte y unos modos culturales que ya no son los que la fundaron.
g y quey q

Hemos dicho que vamos a indagar las razones de un modo del arte contempordneo, el arte invisible: este
proceso, podemos llamarlo genealdgico, constituye la gran constante metodoldgica de la investigacién. Asi
hemos detectado la serie de sintomas que nos revelan el fenémeno, y el andlisis de cada uno ellos nos va a
remitir siempre, en este trabajo, a la modernidad en su condicién fundacional, sin cuya compleja y maltiple -
en muchos casos contradictoria- génesis el acceso a la comprensién de estos problemas nos resultarfa
impracticable. Serd, por tanto, en la constante busqueda de las causas y de los antecedentes de la actualidad que
encontremos justificacion a los fenémenos que traemos a estudio, de manera tal que realicemos, asf, una especie
de arqueologia del contexto que los hace posibles e inteligibles.

Podemos, por dltimo, deducir de todo lo hasta aqui dicho una dltima cualidad definitoria del trabajo que
presentamos, relativa a su cardcter en tanto que investigacién humanistica. Nos estamos refiriendo al hecho de
que con ella hemos querido venir no tanto a solventar cuanto a plantear un problema: hacemos cuestién de
estudio del fenémeno que observamos porque nos revela dmbitos de indefinicidn, fisuras de un sistema, el del
arte, que, a nuestro entender, pueden aportarnos mds posibilidades de conocimiento acerca de su situacién y sus
posibilidades que una mera recopilacién de datos o una catalogacién de obras. Asf pues, nuestra tesis, insistimos,
no pretende recopilar ni catalogar, sino que ensaya modos de acceder a la comprension de tal problema, que no
es otro que el de la existencia de unas obras de arte de un modo que parece contradecir las propias condiciones
desde las cuales el mismo arte se ha enunciado como tal en nuestra cultura.

b Lyotard, Jean-Francois: La condicién postmoderna. Informe sobre el saber. Cdtedra. Madrid, 1998, p. 10. (En adelante: Lyotard,
Condicién posmoderna).

' Francastel, Pierre: Sociologia del arte. Alianza. Madrid, 1975, p. 106.
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Hemos apuntado que una intencién profunda que alienta el discurso de esta investigacién persigue desvelar
y poner en cuestion la ideologfa en que se fundamenta la suposicién de la eternidad del arte. Y ésta se revela
como una labor que requiere de la previa acotacién del campo al cual referirnos y en el cual desarrollaremos
nuestra argumentacién. Un campo, por cierto, trufado de ambigiiedades terminolégicas y de lugares comunes
cuya asimilacién acritica se ha establecido en norma de uso comun, prictica ésta que no podremos, como se
puede entender, permitirnos en nuestro caso si pretendemos establecer un andlisis serio acerca de nuestro
objeto. Es por ello que nos dedicaremos a continuacién a explicar sobre qué condiciones y respecto a qué
horizontes trazaremos nuestra propuesta de interpretacién del mismo.

La confusién que pretendemos evitar es mdltiple y no afecta tinicamente, como podria parecer en un
principio, al uso recto o perverso de ciertos términos, a un empleo de los mismos que garantice su rigor
etimoldgico o que, al contrario, parta de tépicos que impidan su concrecién. Es claro que habremos de definir
las acepciones o los sentidos en los que su comprensién atienda a la propiedad de su utilizacién. Mas la falta de
pertinencia cuando utilizamos el lenguaje para hablar de arte se extiende, mds agudamente, a las narraciones
que nos lo presentan de un modo y no de otros. La naturalizacién, por ejemplo, de una historia del arte como
[a historia del arte, o la propia formulacién de esta disciplina sobre el supuesto de la continuidad del arte a lo
largo del tiempo, son manifestaciones concretas de unos esquemas de pensamiento que descubrimos tan
arbitrarios como actuales y potentes en su vigencia. En realidad, como también expresamos al formular la
hipétesis de la que partimos, en desvelar estos mecanismos se emplea la propia estructura de la investigacién,
sirviéndonos para ello del estudio de las estrategias de intervencién del arte invisible y, sobre todo, de las causas
que llevan a un artista a actuar asi y de las condiciones que se dan en nuestra cultura para que se produzcan este
tipo de fenémenos.

Cada uno de los cinco bloques principales en que hemos dividido el transcurso de nuestra exposicién se
sumerge en otros tantos aspectos del arte en cuanto que causantes de los modos del arte invisible. Y en todos
ellos se deduce una lectura critica de la modernidad del arte, condicién del mismo tan, de nuevo,
profundamente problemdtica. Asi pues, hemos creido necesario dibujar ahora un esbozo del paisaje en el que
nos moveremos, intentando enfocar lo mds ajustadamente posible qué ha significado y adénde nos ha llevado,
justamente, la definicién de nuestra tradicién artistica en la modernidad, pues a ella nos referimos siempre en
este trabajo. Por otro lado, también trataremos a continuacién algunos otros términos cuyo uso recurrente, por
un lado, o cuya importante presencia implicita a lo largo del trabajo, por otro, requieren de una previa
dilucidacién del sentido en que los usamos.
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2.1. Acerca del término “arte”
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Deciamos que uno de los objetivos que interesan transversalmente a nuestra indagacién acerca del arte
invisible es el de establecer una mirada que desmonte el estereotipo de un arte eterno. Pues bien, en este mismo
sentido, el profesor José Jiménez propone partir de la distincién entre “arte” y “dimensién estética” cuando
quiere valorar, precisamente, esa supuesta atribucién de “eternidad” o de “universalidad” que tradicionalmente
venimos asimilando a la idea de “arte”. Asi, no duda en denostar tal atribucién cuando hablamos de arte, pero
si reconoce la universalidad de la dimensién estética del hombre:

[...] Lo que es universal, en un sentido antropoldgico, es la dimensién estética. En todas las culturas
humanas se dan un conjunto de prdcticas y manifestaciones de representacion, utilizando los diversos soportes
sensibles: el lenguaje, los sonidos o las formas visuales. Pero, al menos en su origen, antes del contacto cultural
con Occidente, las manifestaciones estéticas en culturas no occidentales presentan una funcionalidad vital, una
insercién en distintos tipos de ceremonias, que las hacen muy diferentes de la exaltacion de la forma que
caracteriza nuestra idea de arte.”

Con esto, podemos comprender la del arte como una concepcién convenientemente delimitada por unos
valores de eminente cardcter cultural, segin continda exponiendo Jiménez cuando afirma que “lo que llamamos
arte en nuestra tradicién de cultura es una manera especifica de institucionalizacion de las manifestaciones
estéticas, con diversas variantes y oscilaciones en las distintas épocas de esa institucionalizacién”.” Incluso, nos
permitiremos anadir que, mds que una institucionalizacién, podremos observar toda una variedad de ellas a lo
largo del tiempo y de las culturas que han producido “arte”, atn antes de la modernidad ilustrada. Si, por
ejemplo, en un tiempo y en un espacio cultural (la Antigua Grecia) se comprendié el arte como perteneciente
a una categorfa de términos que designaban una destreza, como una habilidad, en otro momento y lugar puede
entenderse —seguin indica el profesor Tatarkiewicz- como perteneciente a una categorfa terminoldgica distinta,
que en cambio atienda a los productos (“arte” como el producto de los artistas).* Esto es, estarfamos hablando
de cosas distintas en un caso y otro. Vamos, por lo tanto, a visitar algunos de esos lugares en los que se ha
instituido, de una u otra forma, una idea de “arte”.

Sin duda, hemos de remontarnos a los albores de lo que llamamos cultura occidental, a aquel mundo griego
que fundara la filosofia o la democracia, para hallar en él también la génesis del término “arte”, que se deriva
del latin “ars”, y éste, a su vez, del griego “texun” (tékne). Los griegos llamaban tékne a muchisimas mds
actividades que las que nosotros llamamos hoy arte. Pues con esta palabra se referfan a la pericia o destreza que
se necesitaba para realizar algo, “a saber —explica Tatarkiewicz-, la destreza que se requerfa para construir un
objeto, una casa, una estatua, un barco, el armazén de una cama, un recipiente, una prenda de vestir, y ademds

 Jiménez, José: Teoria del arte. Tecnos-Alianza. Madrid, 2002, p. 53. (En adelante: Jiménez, Teoria).
© Ibid., p. 54.
#“ Tatarkiewicz, Wadyslaw: Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia estética. Tecnos. Madrid, 1997,

pp. 33-34.
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la destreza que se requerfa para mandar también un ejército, para medir un campo, para dominar una
audiencia”.”” Como vemos, habfa una tékne concreta para cada actividad, y su conocimiento implicaba el de
sus correspondientes reglas: la idea de norma se incorpora a la de arte desde el principio.” La tékne implica un
aspecto racional, consiste —a decir de Jiménez- en una “fusién de pensamiento y produccién, un discurrir y un
hacer™, lo cual la instituye con propiedad al distinguirla de las operaciones meramente prdcticas y de las
meramente teéricas. Aristételes ya la define en ese sentido en su Metafisica, al explicar que “nace cuando de
muchas observaciones experimentales surge una nocién universal sobre los casos semejantes™. Este es un
punto importante en lo que se refiere a la concepcién que implicaba la tékne griega. Como, entre otros, ha
sefalado Giorgio Agamben, para los griegos el acto de producir se diferenciaba del hacer, no tratdndose con el
término, pues, de designar una simple accién manual, sino un proceso de hacer-aparecer algo a la presencia.
Insistamos, pues, en que produccién y prictica, para los griegos, no serfan la misma cosa. Asi, Agamben nos
remite también a Aristételes, en este caso a su Etica nicomdquea, para ilustrar la distincién:

[...] La reflexién de por si nada mueve, sino la reflexién por causa de algo y prdctica; pues ésta gobierna,
incluso, al intelecto creador, porque todo el que hace una cosa la hace con vistas a algo, y la cosa hecha no es
fin absolutamente hablando (ya que es fin relativo y de algo), sino la accién misma, porque el hacer bien las
cosas es un fin y esto es lo que deseamos.”

Y para ese hacer bien las cosas que reclama Aristételes, la tékne se sirve de la imitacién de la naturaleza,
emuldndola tanto en su dimensién estructural —materia y forma- como en su dimensién genética —el paso
de la potencia al acto. Por tanto, la mdxima “el arte imita la naturaleza” no serfa, como sefiala Jiménez™,
mds que un deslizamiento de sentido de las posiciones aristotélicas, un deslizamiento de esas multiples
téknai que propugnaba el discipulo de Platén hacia una concrecién particular en la tékne mimetiké, la
maestria especifica en la produccién de imdgenes.” Y esta idea de maestria serd la que prevalezca en ella

 Ibid., p. 39.

% Fsta serd una de las constantes en las distintas comprensiones del arte a lo largo del tiempo y de las culturas que lo han usado casi
hasta nuestros dfas. Pero este “casi” es importante: podremos comprobar que la modernidad y, sobre todo, sus consecuencias posmo-
dernas, habrén también modificado este aspecto normativo desde su condicién necesaria a una simplemente posible, y, especialmente,
habrén llegado incluso a poder obviar la condicién hacedora de la actividad artistica a favor de una radical conceptualizacién de la
misma. De nuevo, la modificacién de sentido del término significa mucho mds una metamorfosis -un convertirse en otra cosa-, que la
mera evolucién formal de una supuesta permanencia esencial.

7 Jiménez, José, Teoria., p. 55.

* Cit. en ibid.

® Cit. en Agamben, Giorgio: El hombre sin contenido. Altera. Barcelona, 1998, pp- 120-121.

* Vid. Jiménez, José, Teoria, p. 55.

*' De ahf la tradicién artistica que todos conocemos del arte como representacion fiel de la naturaleza. Hemos aqui de sefialar que el
término mimesis tampoco responde en la actualidad al uso que se le daba en el contexto griego a que nos estamos refiriendo: esa idea
de copia que hemos citado es una redefinicién moderna del mismo. De hecho, el término evoluciona ostensiblemente en su significa-
do. Una inicial significacién nos hace pensar en la idea de “representacién”, incluso de -en ciertos aspectos y salvando, légicamente,
largas distancias- lo que hoy llamamos performance. A través de la danza, la primitiva mimesis se comprendfa en un hacer-aparecer lo
invisible (por ejemplo las almas de los muertos), es decir, que implicaba un sentido de evocacién antes que de copia. A partir de ahi,

irfa, segin decimos, siendo ampliado su uso hasta la version de mimesis que hoy entendemos.
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a lo largo de mucho tiempo.

Durante toda la Edad Media el “ars” latino sigue comprendiendo no sélo lo que hoy podemos llamar “artes”
sino también todo tipo de oficios y artesanias. A decir de Tatarkiewicz, “no sélo se consideraba arte el producto
de una destreza, sino que por encima de todo estaba la destreza de la produccién en si, el dominio de las reglas,
el conocimiento experto. En consecuencia, no sélo podian considerarse arte la pintura y la sastreria, sino
también la gramdtica y la légica en tanto en cuanto son conjuntos de reglas, tipos de habilidades”.”* Esto nos
permite comprender la razén que rige la jerarquia que se mantiene® entonces entre las artes, que no responderd
tanto a un criterio acerca del tipo de objetos que se producen (como ocurrird en la época moderna) cuanto
acerca del tipo de prictica que exigen: no olvidemos la importancia que el trabajo fisico tiene en la estructura
social de la Grecia Antigua. Asi se sefialaba la superioridad de esas artes que no exigfan un trabajo fisico, sino
mental: las artes liberales, que se distinguian de las que si lo requerfan, la artes vulgares. Indica también
Tatarkiewicz que no es seguro establecer la procedencia griega de esta divisién en concreto, pero si su ideologfa,
que vincula, en efecto, a su sistema social aristocrdtico. De hecho, para buscar el origen de esta formulacién se
remonta ya al periodo helenistico, con el célebre médico Galeno (s. IT d. C.)*, cuyas palabras no pueden ser
mds explicitas:

[...] Es doble la primera diferencia entre las téknai. Pues algunas de ellas son intelectuales y respetables,
mientras que otras son desdefiables y actiian a través de esfuerzos fisicos, y a éstas las llaman artesanas y manuales.
Seria mejor que uno se ocupara de la primera clase de las téknai, porque la segunda la suelen dejar los tekniteis
para cuando son viejos. Y pertenecen a la primera clase la medicina, la retdrica, la musica, la geometria, la
aritmética, la Iégica, la astronomia, la gramdtica y el derecho. Y afade a éstas, si quieres, la escultura y la pintura,
porque, si bien operan a través de las manos, sin embargo, su obra no requiere fuerza juvenil.”

Aunque llame la atencién, por cierto, la inclusién aqui de la pintura y la escultura, su asimilacién a las artes
vulgares no tardard en llegar, precisamente en funcién de que en el contexto ain de la Antigiiedad y ya
claramente en el medieval tienen, ante todo, un interés lucrativo —como cualquier otro oficio-, por lo cual no
serfan liberales (esto es, propias de los hombres libres). Es asi que se fueron sucediendo clasificaciones a lo largo
del Medievo y segin cada autor, que podia eliminar o incorporar disciplinas a ellas. Citemos la divisién de
Marciano Capella (s. IX) en la que inclufa en las artes liberales gramdtica, dialéctica, retérica, geometria,
aritmética, astrologfa y musica, pues serd a partir de ella que luego Boecio estableciera el Quadrivium (“cuatro
caminos”) con las cuatro dltimas, todas derivadas de las matemdticas, estando ya establecido el Trivium con las
tres primeras desde el siglo IX. Podemos observar cémo se valora la relacién del ars con la formacién del
intelecto mucho mds que con la consecucién de objetos bellos en si mismos: hemos aqui de recordar la razén
medieval que presentaba las artes liberales (Trivium, Quadrivium) como —segtin expone Ferrater Mora- “el
instrumento mediante el cual el espiritu se ilustra en la filosofia y es capaz de expresarla”.*® Digamos que en la

>2 Tatarkiewicz, Wadyslaw, op. cit., p. 40.

» La distincidén entre téknai dtiles para la vida y téknai placenteras se remonta a los sofistas. (Vid. Jiménez, José, Teoria, pp. 88 y ss.).
¥ Tatarkiewicz, Wadyslaw, op. cit., p. 84.

> Galeno: Protrepticus. Cit. en Jiménez, José, Teoria, p. 89.

* Ferrater Mora, José: Diccionario de Filosoffa. Nueva edicién actualizada por Ia Cdtedra Ferrater Mora bajo la direccion de Josep-

Maria Terricabras. Circulo de Lectores. Barcelona, 2001. Vol. IV, p. 3583.
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Edad Media el ars de las artes liberales tiene mucho que ver con la idea de poseer un “saber”, mientras que las
artes serviles o mecdnicas se identifican mds con la de “oficio”, y aquif se encontrarfan, como decfamos, nuestras
bellas artes, con el resto de las artesanias. Esta acotacién de disciplinas como la pintura, la escultura o la
arquitectura en la estricta aplicacién de sus normas, de sus reglas, de su especifica y recta labor, siempre
comprendidas en su plano manual, servil, nos da un indice de hasta qué punto la identificacién de arte y
creatividad, o de arte y libertad estética, son asociaciones recientes. No de otra forma podemos entender, pues,
la exclusién que reiteradamente se hace de la poesia en estas clasificaciones”, supresién que proviene de una
comprensién del mundo que no es la nuestra. Si es cierto que podemos reconocer numerosas analogfas entre
la consideracién de aquellas disciplinas y las modernas -especialmente en lo relativo a la idea comuin que los
implica a todos, la idea de hacer o producir algo segiin unos modos concretos-, las diferencias son significativas
si, efectivamente, atendemos a la consideracién que le otorgamos al aspecto creativo del proceso. Tatarkiewicz
lo explica en razén de que el pensamiento moderno incorpora ideas ignoradas por el griego:

[...] Disponian [los griegos] sélo de las ideas que separan ambos dominios [poesia y arte], y carecian de las
que los unen. Las ideas que son notables por su ausencia fueron aquellas que el pensamiento moderno asume
predominantemente acerca de todas las consideraciones del arte: el punto de vista estético y el creativo. Cuando
combinamos la poesia y el arte en un concepto comiin, tenemos una doble base para hacer esto: el punto de
vista estético retine las obras del artista y del poeta, mientras que el punto de vista creativo hace lo propio con
sus actividades. Cuando incluimos, por ejemplo, un poema y un edificio en una dnica categoria, esto sucede
porque percibimos la belleza o el estuerzo creativo en ambas cosas. Sin embargo, los griegos carecian de estos
dos puntos de vista, no sélo durante la época arcaica, sino también durante la cldsica.’®

Una idea que se relacionarfa con la de creatividad como es la de “inspiracién”, por citar un significativo
ejemplo, tenfa, en su versién platdnica, unas connotaciones de irracionalidad que la vinculaban directamente
con la profecia, esto es, con un tipo de actividad no mimética sino auspiciadora, y que la separaba
indefectiblemente del simple buen hacer de la mimesis que implicaba la tékne. De ahi la ausencia de la poesia
entre las destrezas, pues el artista no crea, sino que imita la realidad, y la poesia superior”, segtin Platén, como

60

decimos, no imita sino que vaticina.® No resulta dificil, por tanto, advertir cémo las artes segufan

7 La conflictiva relacién de arte y poesia es recurrente a lo largo del tiempo hasta la modernidad, y parte precisamente de la raiz grie-
ga del pensamiento que se desarrolla en torno al arte. El primero en aceptar a la poesfa entre las artes serfa Aristételes, de nuevo con-
tradiciendo con ello a Platén al entenderla como imitativa y en ningtin caso como modo profético de conocimiento.
* Tatarkiewicz, Wladyslaw, op. cit., p. 120.
» Kl filésofo habia distinguido ésta de la poesia inferior o imitativa, que se limitaba a reproducir la realidad sensorial —por lo cual rela-
cionaba ésta (y lo hacfa, de hecho, por primera vez) con la pintura, mas para situar ambas en el grado mds degradante de la técnica,
or debajo de cualquier labor u oficio manual-, mientras que la superior lo era porque constitufa un modo de conocimiento a priori
p ) q q p porq P
que tenfa una existencia ideal. (Vid. ibid., pp. 130 y ss.).
 Sefiala Tatarkiewicz que, si bien Aristdteles llevarfa a cabo —en razén, como sabemos, de su desestimacién del sistema de ideas platéni-
co en aras de una cognicién empirica sobre la base de una existencia material- una profundizacion de esa primera equiparacién platéni-
ca entre pintura y poesfa, al llegar a distinguirlas de los oficios manuales para incluirlas en un mismo género definido por su condicién
imitadora de la naturaleza, ello serfa mds bien una reflexién personal que un reflejo del sentir de su sociedad: “[...] No se trataba ya,
sin embargo, de la opinién de las grandes masas, sino de la de un erudito que condenaba la opinién vulgar como irracional sustituyén-

dola por la suya propia”. (Vid. ibid., p. 133).
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entendiéndose y operando en funcién de unos cdnones que, por tanto, estarfan (por mucho tiempo, insistimos)
excluyendo también la idea de originalidad en favor de la de adecuacién a tales cdnones: en favor de la
perfeccién de la obra. Todo lo cual nos permite entender algo mds acerca de esa distancia a la que nos referfamos
entre aquellos modos de comprender el arte —las artes- y el modo moderno que hemos heredado nosotros.

Esa comprensién moderna del arte implicard un giro radical también, o sobre todo, en otro sentido de los
descritos. Nos estamos refiriendo a cémo ha determinado la idea de “arte” en nuestra cultura su vinculacién
con la de “belleza”, una relacién que la modernidad vendria a reconsiderar desde unos criterios de apreciacién
bien diferentes a los cldsicos. Esta intima relacién entre los dos términos hemos, en efecto, de reconocerla
nuevamente en su génesis griega, y nos permitird entender la estructura que rige todo un sistema de valoracién
de la imagen artistica que atin hoy, no obstante, podemos identificar en no pocas actitudes y discursos de
comuin empleo en la institucién artistica contempordnea. Asi, los griegos comprendian la belleza, en un
principio, de manera mucho mds amplia que nosotros, aplicindola no sélo en un sentido estético, sino también
ético y moral: Platdn, por ejemplo, habla de caracteres y leyes bellas, y en ocasiones no duda en establecer su
analogfa con la idea de bondad"'. Sin embargo, fueron también los griegos —los sofistas- quienes aplicaron el
término especificamente a las experiencias visuales y auditivas, iniciando de este modo otra tradicién de
tremendo éxito, la que vincula y adscribe la belleza a la apreciacién estética: aristotélicos, estoicos, escoldsticos,
humanistas, racionalistas... compartirfan tal premisa, que, en paralelo, conviviria a lo largo de muchos siglos
con esa otra visidén generalista que acabamos de mencionar. De cualquier modo, la especializacién del término
como atributo exclusivo del arte llegarfa mucho mds tarde, pues estas experiencias visuales y auditivas se referfan
en muchisimas ocasiones a la naturaleza y no sélo a las producciones del hombre. No serfa hasta principios del
siglo XX que se definiese una radical exclusividad del término en su aplicacién al arte. Varios autores, por
ejemplo, citan a Clive Bell como una referencia en este punto, quien en Art (1914) establecerfa lo que llamé la
“forma significante” para atribuir la belleza sélo a ciertas combinaciones de lineas y colores “en las frias y blancas
cumbres del Arte”?, de manera que supone significado sdlo a las formas artisticas y no, por ejemplo, a las
naturales. Entre ambos momentos, desde la progresiva especializacién del término hasta la enunciacién de un
extremo formalismo estético como el de Bell, se puede comprender todo un ciclo de planteamientos acerca de
la atribucién de la categorfa que, légicamente, tan sélo dejamos apuntado para, una vez establecida la
complejidad del término, atender ahora al aspecto del mismo que puede resultarnos mds util a nuestros
propdsitos.

Este escueto excurso por la relacion del arte y la belleza nos trae, como decfamos, a un punto significativo
en nuestro trabajo. Pues una de las condiciones que observaremos fundacionales del arte invisible serd la que
atienda a un modo de comprender el arte totalmente desvinculado de algo que, sin embargo, a su vez lo ha
instituido tradicionalmente: su capacidad de revelacién, de manifestacién, de hacer aparecer aquello a lo que
no podemos acceder ordinariamente, de ser indicio de lo que trasciende la praxis material de la vida. Desde las
Ideas platénicas o la cosmologia pitagérica hasta la moderna deificacién del genio artistico, podemos observar
todo un despliegue de teorfas que inciden en este planteamiento metafisico de la razén artistica. Una de las
principales beneficiarias de dicho planteamiento serd la cultura cristiana occidental, segtin la cual la Creacién

' Vid. ibid., p. 154 y ss.
¢ Cit. en Freeland, Cynthia: Pero jesto es arte? Una introduccidn a la teoria del arte. Cdtedra. Madrid, 2003, pp. 30-31. También

Tatarkiewicz ha expresado la significancia de la definicién de Bell al respecto (vid. op. cit., p. 181).
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nos muestra a Dios. Desde los primeros cristianos se abre toda una via de interpretacion teolédgica de la belleza
que no podrd dejar de afectar al arte: de la misma forma, por ejemplo, que Clemente de Alejandria afirmara
que “Dios es la causa de todo aquello que es bello”®, el propio Miguel Angel escribirfa, a su vez: “me gusta la
belleza de la forma humana porque es un reflejo de Dios™. La vinculacién de la belleza con la manifestacién
de un principio rector extramundano, ya sea una Idea suprema, un orden del universo o la accién divina es,
pues, un indicio constante de esta vocacién trascendentalista del arte occidental que, si bien no es su tnica via
de comprensién, si que hemos de reconocer ha ejercido una determinante influencia no sélo en sus diversos
modos de instrumentalizacién social, o en las distintas temdticas contempladas desde su ejercicio, sino en el
propia reflexién que justifica las razones y las posibilidades de su existencia.

% Cit. en Tatarkiewicz, Wladyslaw, op. cit., pp. 161-162.
¢ Cit. en ibid.
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El principio del arte contempordneo no es lo bello,

sino lo caracteristico, lo interesante y lo filosdfico.

Friedrich Schlegel®

Ya hemos significado varias veces el surgimiento de la modernidad como un giro en los modos de

comprensién de la actividad artistica. Y precisamente esa condicién metafisica a que nos venimos refiriendo serd

una de las cuestiones que comience a verse objetada desde algunos de los nuevos pardmetros ilustrados de

interpretacién del mundo. Veremos, a lo largo de la investigacién, que aqui podemos encontrar la causa

fundacional de muchos de los aspectos que determinan la actitud y el sentido de lo hemos dado en presentar

como un arte invisible. Plantear un discurso antagonista de la tesis que defiende la eternidad del arte implica,

necesariamente, remitirse a esos procesos de secularizacién cultural que acabarfan catalizando en el siglo XVIII,

y asf lo haremos mds adelante. Nos bastard ahora, sin embargo, con una simple, aunque enjundiosa, mencién

a la cuestién para dejarla expresa y ejemplificada en un aspecto concreto. El profesor Régis Debray entiende el

surgimiento del paisaje en tanto que género auténomo justamente como un sintoma de modernidad, esto es,

de la secularizacién de la mirada occidental hacia el mundo, y lo explica asi:

[...] La verdad cristiana (que se lee y se entiende, a través de los libros
santos) habia escamoteado la realidad del medio ambiente (el que se ve a
simple vista). Cada cultura, al elegir su verdad, elige su realidad: lo que
decide tener por visible y digno de representacién. Para un hombre del
siglo X1I1, el Jardin del Edén es mds real que el bosque de Poissy, pues es
el tnico verdadero, y el primero que €l quiere ver. La imagen biblica del
irreal Edén es, sobre todo a sus ojos, mds itil que la otra pues,
remontdndose hasta la verdad de Dios, él salvard su alma y su cuerpo. La
de la reproduccién del bosque de Poissy, donde va a menudo, le
desviaria. Si no hay interés metafisico, no hay imagen fisica.* (La negrita
es nuestra).

Un modo de comprensién determina la percepcién que se tiene del
mundo, selecciona y modifica sus objetos, los construye de acuerdo a su
discurso, anterior a la experiencia y configurador, pues, de ésta. El
desplazamiento cultural que produce eso que hemos dado en llamar
modernidad implica, por lo tanto, una muy profunda revisién,

PRODVCAT AYYERE
VIVETISETVOLAT
S 75

fig. 57.1. Detalle de los mosaicos de La Creacidn (s. XII) en la
Capilla Palatina de Palermo, en los que el tratamiento del
“paisaje” depende por completo de las necesidades figurativas de
la narracién biblica

% Schlegel, Friedrich: Uber das Studium der griechischen Poesie (1797). Cit. en Tatarkiewicz, Wladyslaw, op. cit., p. 182.

% Debray, Régis: Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en Occidente. Paidés. Barcelona, 1994, p. 164.
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precisamente, de esos modos de comprensién de la existencia, lo cual hace posibles otras prdcticas y otras
formas de interpretar el mundo. Asf resulta factible, como deciamos —como explicaba Debray-, el paisaje:

[...] Para que la naturaleza sea considerada en piezas, y no como soporte de un voto o una devocion, tratada
como un espectdculo en si, expresamente recortada por un efecto de encuadre, portador de una gracia propia
y no tomada del registro religioso, ha hecho falta una educacién moral del ojo, asi como un aprendizaje técnico
de la mano. Una conversién de la mirada en la tierra, esto es, una desercién del Cielo.”

Si la mirada del hombre de la Edad Media habia sido una proyeccién eminentemente trascendentalista, la
del que distingue y pinta ese nuevo panorama del mundo que es el paisaje, ese sujeto que puede deducirse de
esta interpretacién del profesor francés, constituye un claro giro terreno,
antropocéntrico y antivisionario. Un giro, insistimos, moderno. Esta
profunda alteracién de la mirada -que, en este caso concreto, produce el
establecimiento de un nuevo género artistico- viene a darnos idea del
modo como se producirfa todo el desplazamiento cultural al que nos
venimos refiriendo y que habria de dar sus propios y extraordinarios
frutos, l6gicamente, también en el dmbito de la actividad artistica.
Precisamente serd ese mismo dmbito, como podremos observar con

detenimiento, uno de los principales factores de modificacién que se

fig. 57.2 Jan Van Goyen, Paisaje de dunas con cabana y figuras
(1629), donde ya podemos observar una concepcién del paisaje
plenamente moderna, esto es, auténoma.

desarrollen respecto sus antecedentes histdricos.

En efecto, un arte moderno supone, ante todo, un arte reflexivo y
autorreferencial, implica un proceso de racionalizacién de la actividad hacia su comprensién cientifica, deriva
en un pensar el arte como disciplina digna de tal esfuerzo cognoscitivo. Y es desde estos pardmetros, que,
repetimos, no son otros que los de nuestra tradicién moderna, que vamos aqui a emplear el término “arte”,
como vemos en un sentido que marca sus diferencias respecto a esas otras comprensiones del término que
hemos venido mencionando a lo largo de estas lineas. Pero, una vez dicho esto, puntualicemos que, no
obstante, también comprobaremos cémo la modernidad nos muestra su multiplicidad a poco que fijemos en
ella la atencién. El afin cientifista que abriga la concepcién moderna que referimos constituye un velo
generalista, una apariencia global que no consigue, sin embargo, disolver la problematicidad de innumerables
modos de hacer que no pueden ser comprendidos desde una mirada monocular al fenémeno artistico. Por citar
s6lo un ejemplo de esta complejidad, atendamos un momento a los modos de narracién (esto es, de explicacién
y justificacién de valor) a que nos tiene acostumbrados la 16gica historicista moderna: pensemos en el caso del
surrealismo. El profesor Arthur C. Danto gusta de recordar precisamente tan comprometido episodio para el
cientifismo narrativista:

[...] El surrealismo, como pintura académica, descansa (siguiendo a Greenberg), “fuera del linde de la historia”
usando una expresion que encontré en Hegel. Sucedid, pero no fue significativo como parte del progreso. Para
alguien despectivo, como los criticos de la escuela de la invectiva greenbergiana, eso no fue realmente arte. Tal
declaracion mostraba hasta qué punto la identidad del arte estaba conectada internamente con la narrativa oficial**

5 Ibid.
% Danto, Arthur C.: Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia. Paidés. Barcelona, 1999, p. 31. (En ade-
lante: Danto, Después del fin).
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;Podemos entender el surrealismo como fase de una evolucidn de la forma artistica en su proceso de
autonomizacion respecto de la representacion retiniana? Su empleo de la figuracion a la manera tradicional
vendria a desmentir esta opcién interpretativa. O, ;cémo explicar su apelacién al inconsciente, precisamente a
lo irracional dentro de un proceso, el moderno, que entendemos fundamentado en la aprehension légica del
mundo? Preguntas como éstas son las que hacen peligrosamente resbaladiza la plataforma —o, por ajustar mds
la figura, el pasillo- historicista que, bajo la justificacién cientifica de que la dotase la Ilustracién, se ha visto en
la necesidad, de manera sistemdtica, de obviar —de ocultar, en fin- toda manifestacién que no respondiese al
guidén preestablecido de /a Historia del Arte. Y lo primero que pretendemos evitar aqui son accidentes tales
como éste del relato greenbergiano®.

La tradicién moderna del arte ha producido discursos que, como en el caso de Marcel Duchamp, cuestionan
de modo racional la identidad del arte, discursos que consisten en una actividad netamente conceptual, en una
operaciéon del pensamiento, claros herederos de aquel después del arte hegeliano que tan recurrentemente
recuerda Danto. Discursos desde la distancia irénica que, por seguir con la terminologia del filésofo alemdn,
permiten ese contemplar el arte como algo del pasado. Una, en fin —o, mejor, segin veremos, en principio-
“muerte del arte” a manos de su conceptualizacidn, precisamente la que viene a fundar su condicién, como
decimos, moderna. Pero la modernidad también nos ha dispensado otros modos, como hemos advertido con
el caso surrealista 0 como veremos en la teorfa romdntica del genio, o, si queremos citar otra figura particular
de tanta resonancia como la anterior, el de la poética mistica de Joseph Beuys. Planteamientos estos dltimos tan
diferentes en innumerables aspectos como concurrentes en éste que aqui las congrega: su cardcter
antirracionalista y, desde una perspectiva exclusivista, antimoderno. La cuestién aqui serd, por tanto, adoptar
otros modos de aprehensién del arte que nos permitan acercarnos a ellos en una posicién que comprenda tanto
al anverso como lo que se ha dado en llamar el reverso de la modernidad, pues el fenémeno artistico del que
pretendemos dar cuenta tanto hunde sus raices en un plano como en otro de tal proceso cultural.

Las anteriores palabras de Danto revelan un punto de la cuestién que es el que nos atafie ahora: ponfa, el
critico americano, énfasis en cémo se ha construido la identidad del arte vinculada a una narrativa lineal y
exclusivista. El fondo del problema se revela, pues, precisamente en ese aspecto: el de su definicién. Y nosotros
daremos cuenta ahora de ello haciéndonos cargo de lo expresado hasta aqui: segin venimos indicando
situaremos el andlisis del fenémeno que nos ocupa dentro de una perspectiva general moderna del término
“arte”, mas lo haremos intentando siempre evitar absolutizaciones que puedan hacer peligrar la coherencia de
nuestra narracién. Por eso, precisamente, eludiremos aportar definiciones que establezcan, en estas
explicaciones iniciales de cudles serdn nuestros limites y nuestras intenciones, un sentido estricto de la actividad
artistica moderna. Haremos uso de las restricciones sélo cuando nos sean necesarias, y aqui nos parece que lo
pertinente es, precisamente, no acotar mds alld de lo expuesto. Para comprender mejor esta opcién por una
relativa in-definicién del arte atenderemos las reflexiones al caso del profesor Juan Cabrera, a la sazén director
de esta investigacién. Mantiene Cabrera la conveniencia —dada su imposibilidad- de no atender a este problema
como tal. De hecho, lo hace desmontando definiciones célebres, empezando por aquel “arte es aquello que
todos saben lo que es” de Benedetto Croce. Pues, para que esto fuese asi, habriamos de estar presuponiendo

® El cual, a su vez, no es mds que un indicio concreto de lo que en su momento atenderemos como fracaso del proyecto ilustrado.

7 Vid. Cabrera, Juan: La granada de Perséfone. Compendio abreviado de la Historia del Arte desde antes de sus origenes hasta donde

yo alcanzo a conocer. (vol. I). Ediciones Virtual. Granada, 1998, pp. 80-132.
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una cualidad intrinseca de las obras que se manifestarfa ante todo el mundo, fuese cual fuese su cultura,
formacién o expectativas: hoy, sin embargo, sabemos que estos planteamientos se han comprobado tan
ilusorios como la ideologfa que los mantiene. Mas serd la respuesta de Martin Heidegger a la pregunta por la
identidad del arte la que nos dé la clave de la actitud que preconiza Cabrera y, en este caso, también nuestra
estrategia respecto a la cuestién. Esta la aborda Heidegger en su texto El origen de la obra de arte (1936),
buscando justamente eso, el origen del arte para hallar en €l su razén de ser. El planteamiento que desarrolla
parte de unas premisas esencialistas en las que se identifica verdad y ser del arte -se explica éste como “puesta
en obra de la verdad”-, y Cabrera no duda, tras el estudio del texto del filésofo alemdn, en calificarlo de
tautoldgico y, sobre todo, en reconocer en él el modelo negativo acerca de cémo encarar el problema de la
definicién del arte. En sus propias palabras:

[...] Intentar responder la pregunta ;qué es el “arte”? es caer en el juego del “Ser”. Asi pues, no se trata de
aparcar, provisionalmente, este interrogante, sino de olvidarnos de este modo de interrogar. Como decia
Wittgenstein, “de lo que no se puede hablar [racionalmente], lo mejor es no decir nada”. No voy a ser yo, por
tanto, quien, como Heidegger, reabra el expediente de la pregunta que interroga por el sentido del Arte para
intentar dar con la solucién del asunto. [...] No vea el lector en esto una claudicacién. Tampoco una renuncia
coyuntural. Ni un repliegue tdctico hecho con el propdsito de permanecer a la espera de tiempos mds liicidos.
Se trata de un abandono sin remisién. Al final nos hemos dado cuenta de que esta pregunta —que tuvo en vilo
el meditar de Kant, Hegel, Croce, Heidegger, Formaggio y tantos otros pensadores eminentes-, lo mismo que
el propio preguntar ontoldgico de la filosofia, no tiene sentido como pregunta expresa de una investigacién
efectiva. Respecto de ella, lo que postulo no es el discreto enmudecimiento de aquel que, no sabiendo qué
responder, guarda silencio aguardando el momento en que pueda responder cabalmente. A mi entender, lo que
cabe hacer frente a esta pregunta no es mantenerse silenciosamente a la espera, sino darse la vuelta, darle la
espalda duchampianamente. Esto significa algo mds que el rechazo de la tradicién estética. Significa el
abandono de la tradicién ontoldgica —metafisica, teoldgica- de la que tanto se ha ufanado el pensamiento
occidental.”

Obviamente, nosotros no daremos la espalda a la tradicién estética. Nos limitaremos a evitar, en unos casos,
a cuestionar abiertamente, en otros momentos, sus declinaciones metafisicas para desarrollar nuestro trabajo
por senderos mds fructiferos respecto a nuestros objetivos. Pero si que vamos a evitar establecer una identidad
del arte: en efecto, nuestro trabajo asume sin ambages que “intentar responder la pregunta ;qué es el “arte” es
caer en el juego del Ser”. Asi pues, no se trata de aparcar, provisionalmente, este interrogante, sino de
“olvidarnos de este modo de interrogar”. En este sentido, por ejemplo, nos parece mucho mds plausible
—aunque no asf a Cabrera, sin embargo- la propuesta formulada por Dino Formaggio —de la cual, de hecho,
nos haremos eco en su momento- que viene a decir que “arte es todo aquello que los hombres llaman arte”,
aunque se muestra tan abierta que parece mds bien otra in-definicién (lo cual, en nuestro caso, no supondrd
ningin problema). El planteamiento de Formaggio comprende la cuestién desde un plano comunicativo y
reconoce su condicién convencional, desplazdndola a un terreno que pensamos mucho mds apropiado si hemos
de proyectar desde €l nuestras indagaciones acerca de los fundamentos del arte invisible. El “darle la espalda

7' Cabrera, Juan: De la perplejidad del que no sabe cémo mirar los cuadros de Emilio Zurita. En Memoria liquida, catdlogo de la exposi-

cién homénima de Emilio Zurita. Ed. Museu Universitat d’Alacant / Centro de Arte Museo de Almerfa. Murcia, 2000, p. 38.
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duchampianamente” a la interrogacién por el ser del arte implicard aqui, insistimos, otro modo de pensarlo, y
ello nos estd indicando que estamos en otro paisaje interpretativo. De hecho, un panorama en el que la
modernidad no es ya nuestro presente, sino una referencia genética, por lo que optaremos aqui por una revisién
critica de la misma con la cual, si bien reconociendo su clara condicién matriz, podamos recorrer el desarrollo
del arte invisible que, precisamente, nos resulta significativo, entre otras cuestiones, por la variacién —sustancial
en varios aspectos- que establece su hacer respecto a la comprensién moderna de la actividad. En realidad, no
venimos, en este punto, sino a comprobar y reafirmar la idea de que también nosotros, como ya hicieran los
modernos, hemos cambiado’ de paradigma de apreciacién. La sociéloga del arte francesa Natalie Heinich hace
referencia, en Le triple jeu del I'art contemporain (1998), a la diferencia, efectivamente, entre un paradigma
moderno y otro contempordneo. Asi, para el moderno el valor artistico residirfa “en la obra y todo lo que le es
ajeno se afiade al valor intrinseco de la misma”, mientras que para el paradigma contempordneo el valor artistico
reside en las interrelaciones y conexiones: “discursos, acciones, retos, situaciones y efectos de sentido”, de las
cuales el objeto no es mds que una excusa o un detonante.” El que el valor, modernamente, residiese en la obra
nos habla de ese paradigma esencialista que acabamos de desechar para hacernos cargo de esta otra condicién
relacional a la que alude Heinich como modo contempordneo de comprender la actividad del arte. Por eso
podemos preguntarnos, como asi venimos haciendo: ;nos interesa, esto es, realmente aporta algo a nuestra
investigacién definir qué es el arte? Nos parece que con haber trazado el espacio epistemoldgico en el que nos
moveremos, hay suficiente: ni es nuestro objetivo en esta tesis, ni creemos que sea un modo adecuado de
conocer el arte, ni nos hace falta como premisa para ella establecer una definicién tal. Lo que realmente nos va
a hacer falta, en vista de lo dicho, es reconocer que, precisamente, si evitamos definir el arte, evitaremos,
légicamente, definir el arte invisible: nos limitamos a describir su cdmo en vez de su qué, si se nos permite la
expresién. Dedicaremos nuestros esfuerzos, pues, a estudiar sus modos de aparicién y a rastrear tanto sus
razones como sus objetivos de accidn, prefiriendo asi observar el devenir del fenémeno, sus précticas, en vez de
acotar su supuesta ‘esencia’. Adelantando aqui lo que serd una conclusién del trabajo que presentamos,
podemos decir, pues, que entenderemos por arte invisible aquellas pricticas del arte contempordneo que se
manifiestan disolviendo su propia especificidad visual como arte, de manera que mimetizan el lenguaje visual
del contexto en el que se integran para asi poder establecer un tipo de relacién con el receptor que no esté
distinguida por una condicién contemplativa, inherente al modo de apreciacién estética que implica la
tradicién del arte moderno. Al contrario, su condicién es precisamente la de su desaparicién visual como obras
de arte, para acceder a un tipo de recepcién que no las restrinja al dmbito de la ficcién artistica, sino que les
permita funcionar como imdgenes cualesquiera del universo visual urbano o medidtico. Serd, por tanto, a este
tipo de manifestaciones a las que dediquemos, dentro del marco interpretativo hasta aqui explicado, el curso
de nuestra investigacion.

72 No obstante, a lo largo de la investigacién podremos ir descubriendo modos e ideas de evidente vigencia que siguen respondiendo a
ciertos esquemas modernos particularmente restrictivos, lo cual implicard la indagacién de unas causas de ello de las que, légicamente,
daremos cumplida cuenta.

7> Cit. en Perniola, Mario: El arte y su sombra. Cdtedra. Madrid, 2002, p. 75.
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2.3. Acerca del empleo del término “socializacion” en este trabajo
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La patente prueba de la actualidad no nos permite albergar duda alguna acerca de la facilidad de encontrar
muy distintas manifestaciones de esta tendencia metafisica en el arte que venimos subrayando. Y ello responde
a la idea de que tal concepcién no acaba con la modernidad, sino que se transfigura para seguir funcionando
seglin otros érdenes y, sobre todo, mediante otros nombres. Este serd, como decimos, uno de los ejes de anilisis
del trabajo que presentamos, pues en la modificacién radical de esta condicién encontraremos uno de los
fundamentos del arte invisible. Paralelamente a nuestros presupuestos de trabajo, estamos convencidos de que
la critica a la modernidad que reconocemos en el propio modo de actuar del arte invisible viene dada en relacién
a la citada necesidad de definir, y éste constituye una alternativa en la que se prefiere hacer, establecer vinculos,
relaciones, en vez, repetimos, de instaurar categorfas o modelos epistemoldgicos a los que adaptarse. Pues, segtin
hemos sugerido ya en diversas ocasiones, pensar mediante una légica del devenirantes que del ser va a significar,
en el plano productivo del arte, una opcién por lo relacional antes que por lo espacial auténomo, por lo que
ocurre antes que por lo que es. Lo cual hace que uno de los aspectos que mayor importancia para su estudio
diferencial adquieren las actuaciones del arte invisible sea el de su cardcter socializador.

El de la socializacion serd, por lo tanto, un término importante en el estudio que desarrollamos a
continuacién, de forma que quizds convenga aclarar ahora en qué sentido lo emplearemos. Se trata de un
argumento estudiado desde distintas disciplinas humanisticas, desde la antropologia a la sociologfa, de la
psicologfa a la historia. Asi, es quizds en el campo de la educacién donde mds claramente podemos reconocerlo:
podemos, de hecho, afirmar que ella misma no es sino un proceso de socializacién del individuo, pues se suele,
en este sentido, entender el término en su acepcién de mecanismo sociocultural bésico por el cual un conjunto
social asegura su continuidad, siendo los principales agentes de la socializacién la familia, las instituciones
educativas y los medios de comunicacién social. Por lo general, éstos cumplen la funcién de trasmitir a los
individuos los valores y las creencias de su mundo socio-cultural, asi como los significados en ¢l otorgados a las
relaciones interpersonales y a los objetos. Mas el interés que encontramos nosotros en esta cuestién no se limita
a sus aspectos formativos. La cualidad instrumental de la misma adquiere, desde nuestro punto de vista, una
—y aqui si nos sirve el término- entidad ontoldgica que nos habla de una nueva condicién del hacer y existir
artistico en nuestra cultura, lo cual implica una redefinicién radical de los intereses y, por tanto, los modos de
la actividad. Hablaremos de socializacién, pues, para aludir a un desarrollo que experimenta el arte en el cual
con éste se pasa a intervenir directamente en la praxis vital: deja de referirse a ella como tema, para abordarla
antes desde la accién que desde su representaciéon. Antecedentes de este modo de comprender el arte podemos
hallarlos, como veremos con suficiente detenimiento, en diferentes momentos del devenir del siglo XX, sobre
todo a partir de ciertas vanguardias que comprendieron su existencia desde un punto de vista revolucionario no
respecto al arte anterior sino respecto al mundo: quizds el productivismo soviético pueda ser el ejemplo mds
conocido de ello, aunque, como decimos, ni mucho menos el dnico. O, sin ir més lejos, el propio RLC ha
dejado bien claro este cardcter socializante de su trabajo en repetidas ocasiones, y asi también en una entrevista
reciente:

[...] El arte ird donde seamos capaces de llevarlos entre todos. |...] Serd el resultado —siempre provisional-
de las relaciones de los enfrentamientos y las negociaciones entre los interesados en el mantenimiento, y la
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agudizacién, de su cardcter de espectdculo y mercancia,
por un lado, y, por el otro, los que creemos que ademds de
un dispositivo de entretenimiento, puede ser un medio de
disfrute y también un instrumento de conocimiento y un
mecanismo de desvelamiento y de resistencia frente a los
abusos de los poderosos.”

La vocacién intervencionista del arte invisible

entroncard, pues, con una tradicién critica de la actividad
distinguida y separada del arte respecto al mundo en el que
ocurre, y no hard sino determinar un cierto tipo de
comportamientos y modos de aparecer (de hecho, de

desaparecer) que puedan responder satisfactoriamente a

tales intereses.
fig. 58.1. RLC, Real zone (1990)

Ello implicard

otro de los
aspectos que queremos dejar enunciados acerca de nuestro objeto:
estamos hablando del cardcter eminentemente urbano de las
manifestaciones que nos ocupan. Cuando hablamos de arte
invisible estamos refiriéndonos a actuaciones que se dan en el
entorno visual de la ciudad, el espacio abierto y no distinguido de
las calles, o en cualquier otro espacio publico que se preste a una
experiencia no avisada de la
imagen que constituye la
intervenCién. LOS intervalos fig. 58.2. Antoni Muntadas, CEE Project (1994)
publicitarios de la ciudad,
por ejemplo, pasardn a ser, dada su potencialidad visiva, dmbito
privilegiado de trabajo, y con ello nos estamos refiriendo ya no sélo a

paneles de publicidad grdfica, sino también a espacios massmedidticos
audiovisuales como la televisién o internet. Desde un simple postalero
hasta una pdgina web, de un cartel en la parada de autobts a un mensaje
en un soporte luminoso de informacién publica, de una pegatina o una
camiseta a un spot publicitario en la parrilla televisiva, encontraremos
como constante de los trabajos de arte invisible una indiscriminada
instrumentalizacién de esos lugares destinados a la comunicacién masiva,
por un lado, o de esos otros que serdn recontextualizados mediante una

minima intervencién irreconocible como arte. De hecho, la pregunta
principal que nos permite hacernos cargo de la situacién ante la cual

fig. 58.3. RLC, Sin ir mds lejos (1991)

pretenderemos responder con nuestras indagaciones se formula en torno

7 Tajdn, Alfredo: Las instalaciones multimedia son tan politicas como las peliculas de accién. Entrevista con Rogelio Lépez Cuenca,

Diario SUR. Malaga, 1-X-2004, pp. 76-77.
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L_SANNETT OUTDOOR |

fig. 58.4. Group Material, Your Message Here (1990)

a cudl sea el lugar del arte invisible, un modo de irreconocibilidad cuya

funcién desveladora viene a matizar muchos aspectos de la muy

TRAVEL
LEISURE

moderna idea de autonomfia del arte que, efectivamente, resultardn
bastante problemdticos a la luz de los comportamientos artisticos que

aqui nos importan. El enfoque que estamos adoptando posibilitard, as,
una mirada al arte que esté en condiciones de darnos cuenta de cémo la
inmersién del artista moderno en el devenir histérico, igual que ha
implicado la cosificacién mercantil de los discursos, también provoca,
paralelamente, una consiguiente reaccién dada, entre otros, en el modo
concreto de una socializacién de la actividad artistica, de su
—recordemos las palabras de RLC que acabamos de citar- repolitizacion
del arte en la ciudad, fundamentado ya, por parafrasear a Benjamin, no
en un ritual sino en una praxis distinta, una praxis politica. Son éstos,
pues, vectores de sentido que vendrdn a trazarnos un paisaje en distintos
planos, amplio y diverso, problemdtico y revelador. Un panorama, en

fig. 58.5. RLC, Travel & Leisure (1994)

fin, que nos permitird acceder a una concepcién del arte que nos resulte
ttil para comprender las razones y los modos de relacién del arte invisible con el mundo en el que surge.
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3. FUNDAMENTOS PARA UN ARTE INVISIBLE
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3.1. Metamorfosis del sujeto estético contemporaneo
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El problema a la vez politico, ético, social y filoséfico que se nos plantea hoy no es
intentar liberar al individuo del Estado y de sus instituciones, sino liberarnos nosotros
del Estado y del tipo de individualizacion que le estd vinculada. Hay que promover
nuevas formas de subjetividad rechazando el tipo de individualidad que se nos ha
impuesto durante siglos.

Michel Foucault
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3.1.1. Introduccion. Acerca de un concepto de sujeto

Cualquier investigacién acerca de una concepcién del arte, como es nuestro caso, debe acotar tanto su objeto
concreto de estudio, por un lado, como el contexto en el cual se hace significativo dicho objeto. Mas este objeto
no es uno mds. Obviando la evidencia de esta afirmacién, hemos de subrayar que se trata de un caso muy
particular, constituido por una experiencia caracteristica, aqui estética, que implica de manera primigenia e
inevitable contemplar con detenimiento su figura fundante: un sujeto estético. Por lo tanto, en las lineas que
siguen trataremos de realizar una reconsideracién de esos usos que damos al término “sujeto”, pues, desde que
se instituyen la estética, la historia del arte o la critica de arte, esto es, las disciplinas tedricas en las que se
manifiesta la naciente autonomfa del arte, hasta el momento actual en el que tratamos la cuestién, el
protagonista del proceso de conocimiento que atribuimos al arte ha experimentado, segiin veremos, no pocas
modificaciones.

Ante todo, queremos sefialar que cuando empleamos el término “sujeto” nos estamos refiriendo a una
acepcién del mismo que lo define como sujeto cognoscente. No se trata, pues, ni de un sujeto légico, ni de un
sujeto ontoldgico, como claramente distingue Ferrater Mora en su Diccionario de Filosoffa: en él, define, pues,
al sujeto cognoscente como sigue:

[...] Desde el punto de vista gnoseoldgico, el sujeto es el sujeto cognoscente, el que es definido como “sujeto
para un objeto” en virtud de la correlacién sujeto-objeto que se da en todo fendmeno de conocimiento y que,

sin negar su mutua autonomia, hace imposible la exclusién de uno de sus elementos.”

De esta forma, nos conviene dejar aclarada la cuestién de que, cuando hacemos uso del término “sujeto” en
este texto, salvo que se indique lo contrario, estamos remitiéndonos a dicha definicidn.

Nuestro sujeto de conocimiento, pues, va a elaborar ese conocimiento, como estdbamos diciendo, a partir

7 El empleo del término “sujeto” puede producir graves inexactitudes, derivadas, precisamente, de la confusién entre sujeto légico, suje-
to ontoldgico y sujeto cognoscente, que es el que hemos definido como adecuado para nuestra investigacién. En la obra de Ferrater

Mora nos encontramos también la explicacién, entre otros, del sujeto légico y el sujeto ontoldgico del siguiente modo:

[...] Desde el punto de vista Iégico, aquello de que se afirma o niega algo. El sujeto se llama entonces “concepto-sujeto” y se refiere a
un objeto que es. [...] desde el punto de vista ontoldgico, el objeto-sujeto. Este objeto-sujeto es llamado también con frecuencia obje-
to, pues constituye todo lo que puede ser sujeto de un juicio. Las confusiones habituales entre “sujeto” y “objeto”, los equivocos a que
ha dado lugar el empleo de estos términos pueden eliminarse mediante la comprension de que ontoldégicamente todo objeto puede ser
sujeto de juicio [...] En efecto, este tltimo puede no ser exclusivamente [...] el ser individual, sino que puede ser cualquiera de las real-

idades clasificadas por la teoria del objeto (un ser real, un ser ideal, una entidad metafisica, un valor).

Vid. Ferrater Mora, José, op. cit., vol. IV, pp. 3415-3416.
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de un contexto en el que experimenta una relacién con su objeto, con el arte. Y, dado que el arte se ha
establecido tradicionalmente como el referente concreto de la disciplina estética, hablaremos de un sujeto
estético. Mds particularmente, vamos a tratar las causas de esa relacién del sujeto estético con las obras de arte
invisible que aqui proponemos a estudio. Por tanto, antes de estar en condiciones de analizar esta relacién
concreta, habremos de recorrer el camino que nos muestra algunas transformaciones de esta figura del sujeto a
lo largo del tiempo en el que hemos acotado su existencia, que no es otro que el de lo que nuestra cultura
denomina como su modernidad.

En efecto, no podemos hablar de cambios y transformaciones en la esfera de las representaciones sin tener
en cuenta a quién van dirigidas, pues los cddigos que se orquestan no son mds que instrumentos de
comunicacién de unos sujetos que interpretan segiin unos cdnones culturales globales, dependientes de la
complejidad toda de su tiempo, mds alld, por tanto, de particularidades propias de la especificidad de los
lenguajes del arte. Y si, por ejemplo, en los siglos XVIII y XIX podemos teorizar el sujeto burgués, como
producto por excelencia de la Ilustracién, hoy podremos decir que ese sujeto ya no existe como tal. Esta figura
ha desarrollado su existencia social a lo largo de la modernidad y, sobre todo, de lo que hemos llamado
postmodernidad, de manera que muchas de sus cualidades originarias van a resultar radicalmente
transformadas en vias de constituir una forma alterada de la misma. Una sintomdtica alteracién -a la que
volveremos insistentemente en las lineas que siguen- que nos revelard importantes razones de operacién del arte
invisible, precisamente porque éste responde a unas précticas sociales que derivan, a su vez, de procesos
especificos de modificacién en los modos de existir en la cultura que habitamos. En este sentido, veremos cémo
se produce un fenémeno de, sin embargo, progresiva distincién entre cultura y sociedad que va a propiciar no
pocas contradicciones a la institucién artistica moderna.

Asi mismo, habremos también que distinguir hasta qué punto ese sujeto burgués es el receptor ideal de las
obras de arte de su tiempo, y cudl es la evolucién que observamos en su relacidon con las mismas, o bien, de los
discursos artisticos respecto a éste.

Por lo tanto, y siempre en la perspectiva de andlisis que estamos realizando del arte actual hacia su
concrecién en un modo particular como es el del arte invisible, vamos a acercarnos al devenir de este sujeto
que se instituye, en expresién de Marchdn Fiz, como condicién para el inicial compromiso de la estética con
el proyecto de emancipacién humana. De cualquier forma, hemos de sefialar que esta aproximacién no la
hemos planteado nunca como recorrido de una Iinea de historia del sujeto estético contempordneo, sino como
una acumulacién de visitas discrecionales a sus condiciones y determinaciones. La ambigiiedad y la
complejidad del mismo asi lo requieren. No hemos querido abarcar una figura esencialmente contradictoria
como una unicidad que, irremediablemente, nos lleve a deducir su constancia en el tiempo, cuando lo que,
precisamente, demanda este episodio de nuestro estudio es la asimilacién de sus mutaciones, de los puntos de
fuga respecto de aquella pretérita identidad fuerte fundada por la Ilustracién que apunten procedencias de
nuestro arte invisible. El recurso narrativo, por tanto, de ir hacia delante y hacia atrds en el tiempo, los modos
de deriva que empleamos, no hacen sino remitir al modo como se ha llevado a cabo el propio proceso de la
investigacién, aquel que, al mirar en el espejo del pasado, busca lo que ya no estd en él, pues serd sabiendo el
porqué de tales ausencias que podamos sospechar nuestras razones actuales.
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3.1.2. Ambigiiedad de la figura del sujeto estético: cultura y sociedad

Se suele identificar la clase de sujeto que surge de la expansién del pensamiento racionalista a través de la
Ilustracién, con el sujeto moderno, y resulta frecuente, también, comprenderlo como fundamento de la
disciplina estética. Como apunta Valeriano Bozal, “el origen de la estética moderna estd en el origen del sujeto
moderno, es una de sus partes’’®. No obstante, es comtin que las cosas no resulten tan simples como parecen
comprenderse en un primer instante, y esto ocurre también en nuestro caso. El sujeto que tipificamos como
sujeto moderno se revela pronto como inagotable fuente de ambigiiedades, y tomar conciencia de esta
condicién del mismo serd, quizds, lo que mds dtil nos resulte en este punto del discurso. El escritor Justo
Navarro nos va a servir, a propésito de un hermoso texto con el que introduce a una obra del novelista
norteamericano Paul Auster (que antes fue traductor), para apreciar, desde un refrescante punto de vista -un
tanto distanciado de la jerga estética-, este fendmeno, que nos parece bien significativo, con objeto de
aproximarnos a las raices del conflicto inherente a esa clase de sujeto que podemos entender como sujeto
estético:

[...] Al traductor Paul Auster lo asombraba el misterio de la traduccién. Un hombre llamado Paul Auster lee
en Nueva York un libro escrito en francés y luego escribe ese mismo libro en inglés. Supongamos que traduce
las notas que Mallarmé escribid junto al lecho de muerte de su hijo Anatole. Un hombre escribe en inglés el libro
que otro hombre escribid en francés. Un libro se hace en soledad, pero, cuando el traductor escribe su libro, lo
escribe con las palabras de otro hombre que no estd en la habitacién. Aunque sélo haya un hombre en la
habitacion, hay dos hombres que hablan en la habitacién: cada uno habla en una lengua para querer nombrar
las mismas cosas. El traductor se convierte en una sombra, fantasma del hombre que inventd las palabras que
ahora inventa el traductor. La traduccion es un caso de suplantacion de identidad: por decirlo con una palabra
inglesa, es un caso de impersonation. Impersonation significa suplantacion, el acto de hacerse pasar por otro.”

La mirada que aqui proyecta Navarro sobre el acto de la traduccién describe un movimiento de identidad,
un desplazamiento de las cualidades del escritor, o bien un descubrimiento de la figura del traductor, que
pueden hablarnos de diversas cuestiones. De dos sujetos, de uno que suplanta a otro; del traducir, de un modo
de lectura que implica una significativa modificacién del texto, tanto como para cambiar todas sus palabras...
Pero, sobre todo, nos interesa que nos estd hablando de cémo creemos leer a uno cuando en realidad estamos
leyendo al otro. El traductor es transparentado en el proceso de la lectura, aunque su labor sea opaca. Se ha
hecho pasar por otro, y le hemos creido: leemos a Mallarmé. Pues bien, gracias a la lectura de este texto se nos
ocurre que también podemos pensar en la confusién de dos tipos de sujeto ante una obra de arte. De hecho,

76 Bozal, Valeriano: Origenes de la estética moderna. En AA. VV.: Historia de las ideas estéticas y las teorias artisticas contempordneas.
Vol. 1. Visor. Madrid, 1996, p. 29. (En adelante: Bozal ed., Historia).

77 Navarro, Justo: El cazador de coincidencias. Prélogo a Auster, Paul: EI cuaderno rojo. Anagrama. Barcelona, 1994, pp. 16-17.
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en el conflicto de la indiferenciacién entre ambos radican no pocas contradicciones, entendemos, del sistema
y de muchos de los discursos artisticos contempordneos. Como decfamos, dos sujetos: a uno lo llamaremos
moderno y al otro posmoderno. Al sujeto moderno lo hemos definido como un sujeto burgués, asentado sobre
la confianza en la razén como instrumento para comprender el mundo, el sujeto del arte tal y como lo
comprendemos dentro del paradigma de la modernidad: el sujeto de la contemplacién estética, un intérprete,
un espectador-creador. Este sujeto estético viene aqui dado como tal en funcién de su relacién con un objeto
estético: una obra de arte. Hay otro sujeto, al que también se le llama sujeto estético, que, sin embargo,
pertenece a nuestra condicién (postmoderna) actual. Este sujeto existe, claro, en funcién de otro objeto
estético, que en este caso es un mundo espectacularizado, el irreconocible escenario de la banalizacién
generalizada bajo el paradigma retérico de la imagen. El primer sujeto se sitda frente a la obra de arte y
desarrolla entonces una relacién estética a partir de ella. El segundo sujeto habita un mundo estetizado.

Vista la cuestién desde tal perspectiva, estarfamos, por seguir con el término de Navarro, ante un caso de
impersonation, pues a estos dos sujetos se les nombra con las mismas palabras: sujeto estético. La confusién
entre uno y otro es una constante en el fenémeno artistico de nuestro tiempo, aunque ambas figuras estdn
determinadas por circunstancias muy diferentes, y sus posibilidades y expectativas no pueden equipararse. El
hecho de hacerlo indica el deslizamiento de unos paradigmas de apreciacién concretos hacia territorios que ya
no responden a los valores iniciales que los fundaron. Nos encontramos, asi, con el hecho, constante y
perfectamente naturalizado, de que se enjuician obras actuales desde criterios propios de otro espacio cultural,
pretérito e inadecuado respecto al objeto que abordan. Es por ello que, cuando hablamos de sujeto estético, se
hace fundamental distinguir a cudl de estas figuras nos estamos refiriendo, pues de sus caracteristicas y de la
pertinencia de su actuacién (o la ausencia de ella) depende la légica del discurso que los implica.
Evidentemente, la confusién se presenta porque hay un proceso que la ha producido. Y ese proceso hemos aqui
de discernirlo, pues afecta de modo claro a las cuestiones que centran nuestra investigacién.

Habremos, entonces, de distinguir las caracteristicas de ambos sujetos, uno procedente del otro, pues, como
decimos, si bien los une una relacién genealdgica, sus diferencias son notables. Intentemos, pues, reconocer la
historia de su rostro, que es el nuestro.

La modernidad ha producido ambos sujetos. Ello es posible porque ella misma es multiple, se ha dado
conforme a distintos modos en diferentes esferas de civilizacién. La propia concepcién temporal con la que se
entiende el devenir de la realidad es deudora de esta escision en el proceso moderno. Este aspecto, revelador de
otros muchos, lo explica Matei Calinescu del siguiente modo:

[...] La modernidad en el sentido mds amplio, tal y como se ha hecho sentir histéricamente, estd reflejada
en la irreconciliable oposicién entre el conjunto de valores que corresponden a 1) lo objetivado, tiempo
socialmente mensurable de la civilizacidn capitalista (el tiempo como una comodidad mds o menos preciosa,
vendida y comprada en el mercado), y 2) lo personal, subjetivo, dureé imaginativa, el tiempo privado creado
por el desdoblamiento del “yo”. Esta iltima identidad del tiempo y del yo constituye el fundamento de la
cultura modernista.’”

78 Calinescu, Matei: Cinco caras de la modernidad. Modernismo, vanguardia, decadencia, kitsch, posmodernismo. Tecnos. Madrid,

1991, pp. 16-17.
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El profesor Calinescu segrega unos valores que, dice, serdn los que den fundamento a la cultura. Por tanto,
segrega esa cultura de “lo objetivado, tiempo socialmente mensurable de la civilizacién capitalista”. Queremos
hacer ver la importancia de esta operacién para comprender, precisamente, el proceso cultural de la
modernidad, pues, de hecho, aqui queda claro cémo podemos hablar no de una sino de dos modernidades: las
que se desprenden de la distincién citada. Y veremos que nuestra condicién estética actual es el resultado del
enfrentamiento entre ambas. La destitucién prictica del sujeto emancipado y libre formulado por el proyecto
ilustrado —el que, segin Kant, dotaba al hombre de “la libertad de hacer siempre y en todo lugar uso piblico
de la propia razén””- es un hecho corroborado dfa a dfa a lo largo de casi tres siglos. El gran cambio social que,
entonces, se produce, radica en que la modernidad econémica y social, el capitalismo industrial y sus
desarrollos, habrfan producido el efecto de ir relegando ciertos aspectos de la vida a un territorio acotado y
retirado de la estructura social bésica. La cultura ha pasado de su formulacién como un fundamento de cédigos
y valores compartidos, a convertirse en una especie de anexo a la centralidad del mercado. Y, sin embargo,
parece lo contrario. Asomarse hoy a la ciudad, o volverse hacia el interior(ismo) de casa, significa reconocer
innumerables cédigos estéticos que organizan nuestra relacién con las cosas, incluso nuestros valores y
circunstancias mds personales (la anorexia como patologfa eminentemente posmoderna podria servirnos de
dramdtico ejemplo). Parece que esa gran discriminacién entre sociedad y cultura se hubiera, sin embargo,
resuelto hoy mediante una popularizacion general de la cultura, tal y como predicaron las vanguardias a
principios del siglo XX. Asi pareci6 entenderlo Daniel Bell en Las contradicciones culturales del capitalismo
(1976), cuando afirmaba que

[...] lo que existe hoy es una radical disyuncion de la cultura y la estructura social, y tal disyuncién ha
preparado el camino para revoluciones sociales mds directas.

Esta nueva revolucién ya ha comenzado en dos modos fundamentales. Primero, la autonomia de la cultura,
lograda ya en el arte, estd pasando ahora al terreno de la vida. El temperamento posmodernista exige que lo que
antes se representaba en la fantasia y la imaginacion sea ahora actuado en la vida. No hay ninguna diferencia
entre el arte y la vida. Todo lo que se permite en el arte se permite también en la vida.

En segundo lugar, el estilo de vida practicado antafio por un pequefnio cendculo, fuese la mdscara vital de un
Baudelaire o la célera alucinatoria de un Rimbaud, es ahora imitado por “muchos” (una minoria de la sociedad,
sin duda, pero no obstante grande en niimero) y domina la escena cultural. Este cambio de escala dio a la
cultura del decenio de 1960 su especial oleaje, junto con el hecho de que el estilo de vida bohemio, antafo
limitado a una mindscula élite, ahora es puesto en prdctica en la gigantesca escena de los medios de
comunicacion.*

Sin embargo, podemos decir que, pese al atractivo del diagndstico de Bell en 1976, sigue habiendo una clara
distincién entre el arte y la vida. Buena prueba de ello es la profunda grieta que separa el arte contempordneo
del publico general. De aceptar el punto de vista de Bell, habriamos de continuar concluyendo que esa
pretendida indistincién se ha producido bajo la forma de una tremenda banalizacién del arte en su sentido
moderno, hasta el punto de vaciar totalmente de significacién unas actuaciones estéticas que, precisamente,

7 Kant, Immanuel: Respuesta a la pregunta: ;Qué es la Ilustracion? (1784). En AA. VV.: ;Qué es la Ilustracion? Tecnos. Madrid, 1999,
p. 19. (En adelante: Kant, Ilustracién).

% Bell, Daniel: Las contradicciones culturales del capitalismo. Alianza. Madrid, 1996, pp. 62-63.
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fundamentaban su razén de ser en su cardcter intelectual. Bell relata cémo la concepcidn racionalista, empirica
y pragmdtica del mundo que define la mentalidad burguesa llegd, a mediados del XIX, a dominar toda la
estructura social, tanto tecno-econémica como cultural. Para ser resistida, primero, y modificada, después, a
partir del esfuerzo heroico de diferentes vanguardias artisticas. Pero una cosa es el descrédito generalizado que
experimenté esa visién burguesa del mundo, en sus aspectos socialmente mds conservadores y puritanos, y otra
diferente es la culminacién de una especie de culturizacién en masa de la sociedad deducida de la mimetizacién
de gestos célebres. Si bien, desde mucho antes, por ejemplo Schlegel podia abogar por “aniquilar lo que
llamamos orden™ o declarar que “la diligencia y el provecho son los dngeles de la muerte que con espada de
fuego impiden al hombre volver al Paraiso”, una mirada actual al mundo entorno nos da un indice de la
distancia que nos sigue separando de la realizacién de tales los suefios modernos.

Como vemos, la cuestién revela variados sintomas, pero los iremos atendiendo poco a poco. Lo que aqui
nos concierne ahora es constatar, con tantos antes, una sistemdtica separacién entre cultura (y el arte en ella) y
sociedad postmodernas cuya consecuencia es nuestro presente, un proceso de segregacién que oculta toda una
ideologfa de la produccién.

8t Schlegel, Friedrich: Lucinde (1799). Cit. en Innerarity, Daniel: Hegel y el romanticismo. Tecnos. Madrid, 1993, p. 91.
82 Jbid.
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3.1.3. Sujeto moderno e idealismo de la Razon

Hemos comenzado atendiendo a la caracterizacién de lo que llamamos sujeto, para poder hablar de un
sujeto estético en razén del cual articular nuestras tesis. Y nos hemos encontrado con el problema de la escisién
de ese sujeto en el desarrollo de su modernidad. Dos modernidades, la que objetiviza y racionaliza para
mercantilizar, y la que reclama la atencién a la condicién humana del proceso, la que recuerda aquello de la
emancipacion, la que aspira a una intensidad vital que no le ofrece la planicie del sistema de masas. De masas:
ah{ podemos vislumbrar una de las claves de la divergencia. Porque, cuando la cultura moderna comenzaba a
expresarse, cuando sus primeros mecanismos iniciaban su funcionamiento, el concepto de masa no tenfa la
misma significancia con que rige actualmente. Y, por supuesto, no determinaba la produccién cultural. De
hecho, podemos comprobar cémo la propia estética fue organizada en razén de un modo de apropiacién del
mundo que presupone una cierto modo de estar en él, un modo que no estaba al alcance de todos. Por
supuesto, no al de las masas.

Ello es asf porque estamos hablando de una situacidn, la del sujeto moderno ante el mundo, que sélo puede
protagonizarse desde una posicién de desvinculacion con respecto a lo que se juzga. En esto, decimos, consiste
la distancia critica sobre la que se fundamenta nuestra concepcién de la razén, y también nuestro modo
moderno de acceder al arte. La distancia como estrategia racional, la que permite hacer objeto y hacer juicio,
la que produce la ciencia para aprehender y para dominar el mundo... estd definiendo un sujeto con entidad
propia, auténoma. Esto requiere el abandono de instancias superiores a su capacidad de juicio, a la Razén: el
Destino o la Providencia, como tales érdenes que escapan a su nuevo poder légico, dejan de a ser tomados en
consideracidn a la hora de entablar una relacién de comprensién con el mundo entorno. Pero, en el 4mbito
estético (aunque no sélo en él, como se verd) otras instancias ideales y trascendentales, como la Belleza,
continuardn, sin embargo, plenamente vigentes e incuestionadas hasta finales del XIX. Incluso, la belleza, por
ejemplo, se verd reforzada en su significancia ideal durante la exaltacién romdntica de la naturaleza.®® Y es que
la estética se habia instituido como una disciplina con la que dar cuenta de aquello que la Razén no acertaba a

% La belleza se convierte durante el romanticismo en una idea esencial para comprender el mundo y el hombre. De hecho, se reconoce
como aquello que permite pensar al espiritu del hombre en analogfa con la naturaleza, en un intento de recuperar una situacién en el
mundo que ha sido arrebatada por el mecanicismo racionalista y la l6gica de dominacién que implican también los cambios civilizato-
rios de la modernidad. Las palabras de Hélderlin, dirigiéndose a los grandes pensadores de la era moderna, pueden ilustrar ajustada-

mente lo que queremos expresar:
[...] con vosotros he llegado a ser tan racional, he aprendido a diferenciarme radicalmente de todo lo que me rodea, y ahora estoy
separado en el bello mundo, he sido expulsado del jardin de la naturaleza, donde crecia y florecia, y me agosto al sol de mediodia.

Un dios es el hombre cuando suefia, un mendigo cuando reflexiona.

(Cit. en Innerarity, Daniel: Hegel y el romanticismo. Tecnos. Madrid, 1993, p. 87).
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objetivar, esto es, a subsumir bajo el paradigma cientifico. Por eso se formula como una teoria de la
sensibilidad. Lo que queremos subrayar es que se reconocfan amplios territorios de la subjetividad que no eran
iluminados tan ficilmente mediante la trama racionalista, y ello crea no pocas escisiones en el seno de una
cultura que se pretendia esencialmente humanista (pese a muchos de sus efectivos desarrollos posteriores). Si
la estética se habia desligado de la filosoffa habia sido, precisamente, para poder atender cuestiones que
dependian de un tipo de experiencia, la experiencia sensible, cuyo tratamiento filoséfico tradicional no
respondia a las inquietudes que se planteaban. Lo cual deparard ostensibles fluctuaciones en el devenir del arte,
que oscilard entre una necesidad de conceptualizacién, derivada de la general racionalizacién de las condiciones
generales de existencia, y una tendencia al desarrollo del yo individual que se rebela contra las estructuras,
prejuicios y convencionalismos sociales a través de la expresion artistica, queriendo investigar asf los planos del
ser a los que la objetivizacién del mundo habia dejado sin espejo en el que reconocerse.

De esta forma, los campos existenciales que habfan venido justificando a la teologia se van a secularizar
como resultado de su fluminacién. Sin embargo, el hombre continuard proyectindose en instancias ideales, lo
cual propiciard, pese al profundo cambio civilizatorio que se estd experimentando, el mantenimiento de
algunos referentes més alld del presente moderno. Ello explica cémo la idea de Progreso se constituye en una
especie horizonte trascendental y, ademds, universal, aplicable a todos los campos. Por ejemplo al arte:

[...] La vieja y dilatada querella entre los antiguos y los modernos no adquirié impulso hasta que el
racionalismo y la doctrina del progreso ganaron la batalla contra la autoridad en la filosofia y las ciencias. La
Querelle comenzé propiamente cuando algunos autores franceses de mentalidad moderna, conducidos por
Charles Perrault, pensaron que era apropiado aplicar el concepto cientifico de progreso a la literatura y el arte.™

Esta asociacién de modernidad y refiguracién del idealismo era la conjugacién usual de un tiempo de
transformaciones en el que los nuevos valores habfan de germinar en un terreno roturado por decenas de siglos
de cristianismo. Podemos comprobar, pues, cémo se mantiene un fuerte idealismo artistico —del que, por
cierto, parece somos cumplidos herederos- a través de los cambios que se producen. De nuevo, el romanticismo
es la mejor prueba de ello. Y este proceso, sin duda, tiene unas razones de ser. Una de las mds significativas
puede encontrarse en el hecho de que, a través de la tradicién®, las instancias simbdlicas de trascendencia
siempre han venido sirviendo para articular la comunidad social. La nuestra es una cultura de ascendente
judeo-cristiano en la cual muchos eventos y esquemas de comportamiento han sido siempre representados y
empleados como aparato social de trascendencia, algo, como saben los antropélogos y los sociélogos, comin a
muchos otros modelos civilizatorios, pero particularmente llamativo en Occidente si atendemos a los modelos
de concepcién histérica y humana que se legitiman en aras de la Razén. La necesidad de estos modelos
modernos es también atendida por Daniel Bell, quien lo explica claramente cuando escribe que

[...] toda sociedad trata de establecer un conjunto de significados mediante los cuales las personas pueden

8 Calinescu, Matei, op. cit., p. 37.

% Con gran agudeza, Daniel Bell hace notar cémo la instancia religiosa ha ejercido en la sociedad occidental la funcidn, entre otras, de
proporcionar una continuidad cultural con el pasado: [...] “La cultura, cuando se fundié con la religién, juzgd el presente sobre la base
del pasado, y brindé la continuidad de ambos mediante la tradicién” (op. cit. pp. 152-153). La tradicién funciona como fundamento

legitimador del presente en razén de un pasado comun, reconocido por todos. Un pasado religioso.
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relacionarse con el mundo. Estos significados especifican un conjunto de fines o, como el mito y el ritual,
explican el cardcter de las experiencias compartidas o tratan de las transformaciones de la naturaleza mediante
los poderes humanos de la magia o de la techné. Esos significados estin encarnados en la religién, la cultura, y
el trabajo. La pérdida de significados en estos campos origina un conjunto de incomprensiones que la gente no
puede soportar, y acucian, con cardcter de urgencia, a la bisqueda de nuevos significados, para que todo lo que
queda no sea una sensacion de nihilismo o el vacio.*

En nuestro caso, no estamos hablando necesariamente de religién. El lugar del imaginario colectivo que
tantos siglos ocupd ésta, luego fue sustituido por otros conceptos: Libertad, Utopia, Democracia, etc. vinieron
a relevar a Dios, pero bdsicamente para continuar gestionando unos flujos de energfa social que no podian
quedar sin sentido. Segin Durkheim, la religién no deriva de una creencia en lo sobrenatural o los dioses, sino
de una divisién del mundo entre lo sagrado y lo profano.” De esta forma se entiende la sacralizacion de las
figuras del Progreso: las ideologias revolucionarias pueden, al menos en sus inicios, ser consideradas asi. Resulta
importante, entonces, tener presente cémo la cualidad de trascendencia ha permitido que el sujeto se sienta
participe de una comunidad. Una comunidad de culto, una comunidad ideolégica, o nacional, o politica, de
clase... El caso es que el sujeto moderno se sentia participe de la Historia, de un proyecto comun por el que se
luchaba o no, pero en el que se sabia inmerso. La Historia tenfa un sentido. Pero, ;podrfamos decir lo mismo

del sujeto postmoderno?

% Bell, Daniel, op. cit., p. 143.
¥ Cit. en ibid., p. 151.
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3.1.4. El sujeto posmoderno y el espectaculo del mundo

Pensemos en las instancias que articulan nuestras comunidades actuales. Y observemos cémo lo que antafio
eran entidades simbélicas de trascendencia, que se alimentaban directamente de la implicacién de la
subjetividad individual en un proyecto colectivo a gran escala, hoy han quedado relegadas a grupos politicos y,
en menor medida, religiosos que socialmente son cada vez mds marginales, pese al incremento espectacular de
su representacién medidtica. En cuanto nexos del individuo con la colectividad, podemos considerarlos meros
productos nostdlgicos, residuales de unas formulaciones ideales. Esa gran capacidad de cohesién social a que
hemos hecho referencia se debe ahora a otros mecanismos, a otros intereses, y éstos se refieren a razones cuyo
signo resulta muy diferente: mucho mds utilitario y contingente. Podrfamos decir que el interés del sujeto
postmoderno no trasciende su presencia, sino que se refiere siempre a sf mismo, del mismo modo que la historia
que se contempla es la de la propia expectativa de vida. Cuando la participacién politica o la comunién religiosa
han dejado paso al campo de futbol o a la compra ritual y compulsiva en el centro comercial, podemos
sospechar que algo ha cambiado en el sujeto que protagoniza la secuencia. ;Ya no se siente participe del mundo
el sujeto postmoderno?

Asomémonos a su mundo. Observemos cémo estd determinado mds que nunca por unos valores
fundamentalmente economicistas derivados de la estructuracién de la sociedades occidentales en funcién del
neocapitalismo que les da fundamento de accién y existencia. Este cambio social respecto a estadios histéricos
anteriores ya fue previsto, entre otros, por Hegel, cuya visién al respecto contempla el profesor Daniel
Innerarity en su libro Hegel y el romanticismo (1993). En ¢él, sefiala c6mo

[...] [a diferenciacidn de la esfera econémica que ha tenido lugar en la modernidad ha conducido a que este
sistema de accién imponga su propia Iégica sin Iimites. El trdfico mercantil es un dmbito éticamente
neutralizado para la persecucion estratégica de intereses privados y por eso no puede ser dmbito de integracidn.
Esta reciprocidad sin espiritu configura unos vinculos inconscientes en los que el individuo no se puede
reconocer. De ahi la despreocupacion por la totalidad que se apodera del alma del ciudadano y que Hegel
detecta con especial clarividencia: “La parte que se confia a cada uno en la totalidad despiezada es tan pequena
en relacion con el conjunto que el individuo no tiene por qué conocer esa relacién ni tomarla en cuenta”. De
estos supuestos resulta la mecanizacion de la politica, de la que se apodera una mentalidad calculadora.™

La desvinculacién del sujeto respecto al conjunto llevard, como hemos comprobado con el tiempo, a la
propia disolucién de la idea de comunidad tal y como se ha venido comprendiendo en la modernidad. A lo
sumo, esta idea subsiste hoy en un plano simbdlico, esto es, meramente ritual, como un monumento para
recordar lo que ya no estd, pero que contribuye a mantener lo que hay. La comunidad ha sido suplantada por

* Innerarity, Daniel, op. cit., pp. 70-71.
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el producto de los mecanismos industriales de produccién de realidad: un mundo espectacular, un gran show
para todos. Los 6rganos de reflexién, debate, participacién o accién social, antafio fundamentos ideales del
sistema democrdtico moderno, han quedado sustituidos por una suerte de actividades de ocio que no
contemplan tales funciones vy, si lo hacen, es bajo la forma de su sistemdtica teatralizacién, ficcionalizacién y
banalizacién. Como un poco mds adelante recuerda Innerarity, Hegel también intuyé un desarrollo semejante,
e incluso pensé cémo afrontarlo:

[...] Por eso postula Hegel una mediacién intersubjetiva para superar esa espontaneidad elemental que
adopta la forma de un privatismo de los intereses. Es necesario subsumir los antagonismos en la esfera de una
eticidad viva, precisamente en este momento en el que, frente al espejismo de una liberacién individual, “las
ideas morales pueden encontrar un sitio en el hombre”, de tal modo que “las constituciones que sélo garantizan
la vida y la propiedad dejan de ser consideradas las mejores”. Solamente puede superarse la paradoja de una
libertad que termina creando un aparato de terror (der dngstliche Apparat) si la libertad se entiende como
configuracién de una comunidad politica, si se abandona la atomizacién de subjetividades hostiles a favor de
una solidaridad compatible con la libertad individual ®

Evidentemente, a Hegel se le ha hecho poco caso en este sentido, y la mdquina del mundo nos integra
perfectamente en su funcionamiento, a cambio de obviar cualquier relacién de intervencién significativa por
nuestra parte. Por eso, si nos asomamos, como decfamos, al mundo de un sujeto postmoderno, no
encontraremos tal “comunidad politica”, ese privilegio de las mediaciones que valoraba en filésofo alemdn:
veremos, mds bien, un territorio vital trazado por unas necesidades de consumo y acotado por unos ritmos
perfectamente delimitados. Y, si buscamos proyecciones de este sujeto en la comunidad en la que vive, incluso
si rastreamos algun indicio de preocupacién por un futuro comun... podremos comprobar que, realmente, ésas
no son prioridades de accién de nuestro sujeto. La antigua conciencia del sujeto social como participe de la
realidad de su mundo ha quedado relegada, repetimos, a ciertos rituales de representacién democrdtica o a
actuaciones particulares respecto a problemas concretos, como serfa el caso de las ONGs. El sujeto
postmoderno, de modo genérico, vive para si porque su conciencia de ser miembro de una comunidad social
se ha reducido a una minima expresién: podemos concluir que no se reconoce como participe de la realidad,
de una realidad comunitaria y universal en el sentido moderno del término. Resulta, pues, 1égico advertir que
la naturaleza del sujeto postmoderno no es tanto la del actor como la del espectador del mundo.

Esta situacién resulta de un proceso de desmitificacion cultural que ha producido la desvalorizacién de la
légica idealista, en pos de una neta pragmatizacién de la existencia bajo el signo del rendimiento econémico.
Muy poco que ver, por tanto, con el tipo de capitalismo que habfa producido al sujeto moderno como antitesis
de la estructura social vertical proveniente del feudalismo medieval. Si, en un momento histérico dado, el
idealismo fue un modo de pensamiento que propicié la proyeccién del hombre mds alld de su existencia
individual, posibilitando la concentracién de una potencia social encauzada hacia la consecucién de los grandes
cambios sociopoliticos que todos conocemos, la crisis de la ideologias que hemos presenciado en la segunda
mitad del siglo XX ha puesto muy dificil al sujeto postmoderno el establecimiento de érdenes globales de
valoracién que le resulten socialmente convincentes. Y esto, como hemos insinuado antes, produce una

® Ibid., p. 71.
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inhibicién respecto a la capacidad de accién y participacién en la comunidad cultural, en la sociedad. Este
proceso actual fue detectado de forma temprana por el critico Irving Howe, quien en su Mass Society and
Postmodern Fiction, texto publicado en 1959, explica el cambio a la condicién postmoderna en funcién de
una serie de fendmenos vinculados al surgimiento de una sociedad de masas. Estamos refiriéndonos a procesos
tales como la pérdida de poder de “centros tradicionales de autoridad, como la familia”, una progresiva
indistincién de clases sociales, una patente pasividad como actitud social general, o la propia transformacién
del hombre en su consumidor, “él mismo producido en masa como los productos, las diversiones y los valores
que absorbe”.”” Resulta muy ilustrativa, al caso, una imagen casi paradigmadtica de este diagndéstico, la que en
1985 nos presenta Andy Warhol en la discoteca Area de Nueva York, una aparicién en la que se le ve dentro de
una de las vitrinas de cristal del local. Un gesto que es interpretado por José Luis Brea de modo revelador:

[...] Desde el otro lado del cristal, el artista proclama su equivalencia
—en un orden de consumo fundado en la hipervisibilidad de Ia
mercancia- a cualquiera de los otros objetos exhibidos en similares
vitrinas (utilizadas para fines comerciales, publicitarios).

Afirmacién de un status objetual —Warhol como hombre objeto por
excelencia- del sujeto. Certificado de su liquidacién: no sélo en el sentido
de pérdida de toda solidez; también en el de saldo a precio rebajado como
mero bien de consumo.”

Sirva esta imagen para ilustrarnos, asf, cémo asumimos que todos
estos cambios se corresponden con una inevitable consecuencia: la
resituacién del sujeto respecto al mundo, su sistemdtica objetualizacidn,
que implica la pérdida de su condicién de agente social para ser

propiciada, en consecuencia, su correspondiente reubicacién existencial
—ahora ya frente al mundo- a modo de espectador, como indicamos -
fig. 59. Andy Warhol, Invisible sculpture, presentada en mayo
antes. Aquel sujeto agente de la modernidad ya no encuentra, asf, sentido  de 1985 en el cub Area de Nueva York
a su concepcidn del espacio comunitario como lugar de accién publica.
En otros lugares, en cambio, aparecen y se asientan estructuras de comportamiento que tejen el entramado que
hoy llamamos nuestro mundo, en el cual grandes dispositivos medidticos administran las posibilidades de
recepcidn de su sujeto pertinente, reiteramos marcadamente pasivo respecto a su antecesor moderno. Ello viene
dado, entre otros factores, porque no parece ahora existir una necesidad de actuar colectivamente: jactuar
dénde, cédmo y respecto a qué? Podriamos decir que la respuesta se muestra taxativa: ningtin programa, ningtin
ideal, ningdn proyecto de futuro mds alld de la seguridad de un plan de pensiones.

* Howe, Irving: Mass Society and Postmodern Fiction. En “Partisan Review” n° 26 (1959). Cit. en Calinescu, Matei, op. cit., p. 138.

*! Brea, José Luis: Nuevas estrategias alegdricas. Tecnos. Madrid, 1991. p. 103. (En adelante: Brea, Estrategias).
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3.1.5. Modos modernos y modos despreciados de fruicion estética

La cuestién que se nos plantea en este paisaje que nos hemos permitido esbozar afecta a los modos en que
el sujeto se hace con la realidad -y, por tanto, a cémo concibe la ficcién. Estamos hablando, entonces, de
aproximarnos a ciertas condiciones de la representacién en la actualidad, ya que su estudio nos facultard para
comprender adecuadamente el cardcter del arte contempordneo que se desarrolla a través de la configuracién
de lo que tipificamos como arte invisible.

Partimos, pues, del hecho claro de que nos encontramos con la figura del sujeto estético en un mundo
modificado respecto a la modernidad. Hemos visto cémo este sujeto se definié en ella mediante su oposicién
a una cultura dominante, es decir, se definié como minoria revolucionaria. Pero ahora lo hallamos habitando
un mundo en el que, otra vez en palabras de Howe, “la nueva sensibilidad es un éxito desde su mismo
comienzo. El pablico de clase media, ansioso de emociones y humillaciones, le da la bienvenida: también lo
hacen los mass-media...; y, naturalmente, aparecen intelectuales con teorfas comodas™?. La accesibilidad del
producto se convierte en un requisito necesario dentro de una cultura que ahora se conduce, de modo evidente,
mediante una légica mercantil. Retomamos la pregunta: ;podemos decir que estamos aqui ante un sujeto
estético? Pues, de ser asi, ;qué lugar queda para la cultura entendida en su sentido moderno de vanguardia
intelectual? Si hemos de guiarnos por el share que indica la aceptacién en el mercado de las propuestas, esto es,
de la ofertas que se exponen al consumo, esa idea moderna de cultura aparecerd, simplemente, como una rareza
museificable. De tal forma que podemos descubrir por un lado una banalizacién sistemdtica de los modelos
intelectuales mds criticos, de cara a la distribucién masiva de sus suceddneos consumibles, y por otra la
exacerbada intelectualizacién de actividades que habian proclamado su vocacién universal, como por ejemplo
el arte contempordneo. El resultado de ese proceso es una marcada y progresiva desarticulacién de la capacidad
critica y subversiva de unos modos artisticos que surgieron desde una clara y fundamental vocacién de
participacién en la praxis vital del mundo. De ello se sigue una individualizacién del sujeto respecto a su propia
capacidad de intervencién social, la cual hemos mencionado ya cémo experimenta una regresién muy
significativa. Por eso, si de referirse a un sujeto estético se trata, podemos hablar de un sujeto paciente definido
por su capacidad de desear y satisfacer sus deseos, esto es, de consumir. Empleando una terminologfa artistica,
diremos que estamos ante la modificacién del moderno espectador-creador, que deviene en un tipo de
espectador-consumidor.

Sin embargo, esta conclusién debe ser relativizada. Hemos aqui, también, de puntualizar cémo estos
procesos suelen venir descritos con un cierto tono apocaliptico que, ain desde la profundidad del andlisis y lo
certero de los diagndsticos, es cierto que en muchas ocasiones nos hacer obviar caras del fenémeno que se
muestran muy interesantes en el momento de querer tanto comprender sus razones como vislumbrar sus
posibilidades. La cultura postmoderna se pliega en numerosos planos que no deben confundirse. Por ejemplo,

72 Ibid.
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desde un particular y, ciertamente, desvelador punto de vista, Gilles Lipovetsky habla de una inédita
ampliacién de la libertad del sujeto bajo estas condiciones. Y asi, situéndose, en efecto, de modo explicito frente
a conocidas interpretaciones de muy fundado pesimismo ante el devenir del imaginario actual —las dadas por
Jean Baudrillard o Jean-Frangois Lyotard le sirven de ejemplo-, este autor establece una clara relacién de
continuidad entre modernidad, posmodernidad e individualismo, para reconocer en él un particular y muy
significativo giro en la matriz democrdtica que antepondrd el criterio de libertad al de igualdad:

[...] Tocqueville decia que los pueblos democrdticos mostraban un “amor mds ardiente y mds duradero por
la igualdad que por la libertad”: tenemos derecho a preguntarnos si el proceso de personalizacién no ha
modificado seriamente esa prioridad. Indiscutiblemente la exigencia de igualdad continda desplegdndose, pero
hay otra demanda mds significativa, mds imperativa aun: la de la libertad individual. [...] En la actualidad se
toleran mejor las desigualdades sociales que las prohibiciones que afectan a la esfera privada; se consiente mds
o menos el poder de la tecnocracia, se legitiman las élites del poder y del saber pero se es refractario a la
reglamentacién del deseo y de las costumbres. El cambio de tendencia en provecho del proceso de
personalizacién ha llevado a su punto culminante el deseo de liberacién personal, ha producido un cambio de
prioridad en las aspiraciones; el ideal de autonomia individual es el gran ganador de la condicién posmoderna.”

El concepto que da la clave del pensamiento que desarrolla el autor en este libro es el de personalizacion.
Su empleo es recurrente, porque con ¢l se explica el proceso de individualizacién que ocupa el epicentro del
sefsmo que habrfa sufrido la idea de sujeto proveniente de la modernidad. Como decimos, este concepto se
relaciona directamente con el proceso de liberacién del individuo moderno respecto a instancias sociales
superiores, con la subsiguiente reduccién de la carga emotiva invertida en el espacio publico. A la inversa, lo
que se produce es una muy marcada priorizacién del espacio privado y sus intereses. Ya hemos visto cémo
ocurrié tal cosa respecto a la religidn, pero, en su transcurso hasta hoy, la modernidad haria lo propio con el
otro gran catalizador social del sistema capitalista: el trabajo. Toda la ética del trabajo propia de la concepcién
protestante de la existencia se articula en torno a la idea del mismo como una proyeccién de la religién a un
vinculo mundano, “una prueba, por el esfuerzo personal, de la propia bondad y valor”, en palabras de Bell,
quien concluye que “para el hombre moderno y cosmopolita, la cultura ha reemplazado a la religién y al trabajo
como medio de autorrealizacién o como justificacién —una justificacién estética- de la vida™.*

Si, en efecto, el proceso de personalizacion produce el reemplazamiento por la cultura de las anteriores
instancias de proyeccién social del individuo, de cohesién comunitaria, estamos ante una modificacién
sustancial de la relacién individuo-sociedad. Un giro en el que la idea misma de “cultura” se torna, como
estamos viendo, fundamental. El problema que ahora nos encontramos es que, como venimos sugiriendo desde
el inicio de estas lineas, el término “cultura” se aplica con tal profusién que su significado se torna realmente
ambiguo. Porque de esto que nos dice Bell podriamos, rdpidamente, deducir que la vida del sujeto
postmoderno es eminentemente cultural, lo cual nos puede confundir. Nos confundird si pensamos en una
clase moderna de cultura que se identifique con la nocién de vanguardia critica que precisamente se ha
instituido como simbolo (del cual aqui podemos comprobar su alto grado de equivocidad) de tal modernidad,

* Lipovetsky, Gilles: La era del vacio. Ensayos sobre el individualismo contempordneo. Anagrama. Barcelona, 2000, pp. 115-116.

% Bell, Daniel, op. cit., pp. 151-152.
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como también hemos apuntado mds arriba. Pues si pensamos en la relacién entre esa cultura y la sociedad en
la que ocurre, podremos volver a comprobar que a lo largo de eso que estamos llamando modernidad, ambas
esferas no han ido, ni mucho menos, en consonancia.

Pero lo que nos puede resultar mds interesante, a la vez que discutible, en la tesis de Bell es que emplea el
término en una acepcién amplia. Podrfamos decir que muy amplia, lo cual, por una parte, le lleva a realizar
unas generalizaciones que producen innegables malentendidos como el que acabamos de sefialar. Mas, por otra
parte, sin embargo, su andlisis nos pone en posicién de hallar y comprender la separacidn, el hiato que venimos
mencionando reiteradamente, entre esa cultura moderna y la praxis habitual de la sociedad. Un espacio de
contradiccién que define nuestro tiempo y se presenta bajo el nombre de cultura de masas. Como cuenta
Umberto Eco,

[...] La situacién conocida como cultura de masas tiene lugar en el momento histdrico en que las masas
entran como protagonistas en la vida social y participan en las cuestiones publicas. Estas masas han impuesto
a menudo un ethos propio, han hecho valer en diversos periodos histéricos exigencias particulares, han puesto
en circulacién un lenguaje propio, han elaborado, pues, proposiciones que emergen desde abajo. Pero,
paraddjicamente, su modo de divertirse, de pensar, de imaginar, no nace de abajo: a través de las
comunicaciones de masa, todo ello le viene propuesto en forma de mensajes formulados segtin el cédigo de la
clase hegemdnica. Tenemos, asi, una situacién singular: una cultura de masas en cuyo dmbito un proletariado
consume modelos culturales burgueses creyéndolos una expresion auténoma propia. Por otro lado, una cultura
burguesa —en el sentido en que la cultura “superior” es atin la cultura de la sociedad burguesa de los tres tiltimos
siglos- identifica en la cultura de masas una “subcultura” con la que nada la une, sin advertir que las matrices
de la cultura de masas siguen siendo las de la cultura “superior”.”

La figura de la cultura de masas nos permite entender la cuestién de manera que esa cesura entre sociedad
y cultura, en principio tan extraia a la naturaleza humana, pueda encontrar su légica de existencia. Las palabras
de Eco, y, especialmente, las expresiones que emplea, nos resultan clarificadoras. Pues Eco reconoce en la
cultura burguesa de los tres dltimos siglos una cultura “superior” (evidentemente, cuando aqui habla de
burguesia se estd refiriendo a una alta burguesfa heredera de los valores aristocrdticos de distincidn social y
cultural, el tipo de burguesia que, por ejemplo, puede mostrarnos Bufiuel en El dngel exterminador). La
distincidn clasista a la que asistimos aqui es bien significativa. No s6lo porque en ella se fundamenta todo el
razonamiento que articula el autor en este fragmento —que, a su vez, pertenece a la introduccién de
Apocalipticos e integrados, en la cual justifica la necesidad y los modos del libro- sino debido también a que
remarca la falta de correspondencia entre la procedencia del producto cultural y sus receptores. Ya que, si es,
como asi ocurre, admitido y asumido como propio por las masas, ese producto, como ya sehaldbamos mds
arriba, debe, necesariamente, haberse modificado en el proceso. Y esa modificacién, mantenemos, pasa por la
desactivacién, causada por diversos mecanismos, de la funcién socializadora del mismo. Por eso se puede
consumir de manera privada, porque ha pasado a constituir un mero instrumento de evasién de la realidad,
nunca de cuestionamiento y reflexién en torno a ella, que es para lo que habia sido concebido en su origen.
Pues tengamos en cuenta que, cuando estamos aqui hablando de producto cultural nos estamos refiriendo

? Eco, Umberto: Apocalipticos e integrados. Lumen. Barcelona, 1995, p 42. (En adelante: Eco, Apocalipticos)
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concretamente a una produccién artistica con vocacién de transgresién de un orden dominante de valores
respecto al cual se define.

La cuestién es que lo que nosotros, con Eco, estamos aqui entendiendo por cultura “superior” es el resultado
de un desfase temporal que provoca una caducidad operacional del producto. La explicacién es la siguiente.
Hemos dicho que el arte de vanguardia, un fenémeno elitista y altamente especializado, como ya han
subrayado muchos autores, se plantea como rebelién ante el esquema vital burgués que domina la cultura
moderna. Sin embargo, es esa burguesia la que no tarda en apropiarse de tales manifestaciones artisticas para,
a través de su posesién y de la exhibicién de su accesibilidad a ellas, distinguirse del resto de la sociedad. Este
fenémeno de cosificacién de discursos artisticos fundamentalmente conceptuales es paradigmdtico del arte que
ocupa nuestros dfas. Evidentemente, su neutralizacién como problema es directamente proporcional a su
magnificacién como arte. Ello resulta algo perfectamente natural en el devenir del arte contempordneo, y nos
revela su cardcter profundamente paraddjico. Nos revela cudn profundo reside el mito de ['art pour lart en el
imaginario cultural moderno y, como estamos comprobando, también en el posmoderno. Un mito que coloca
al arte en un lugar en extremo auténomo, esto es, separado del resto del mundo. En su Teoria estética (1970),
Adorno hizo referencia a esta relacién que la burguesia habia establecido con el arte:

[...] Sartre ha subrayado con razén que el principio de l'art pour l'art que desde Baudelaire habia
prevalecido en Francia (como en Alemania) sobre el ideal estético del arte como presién moral, fue recibido
con gusto por la burguesia porque veia en él una forma de neutralizacion.”

Una forma de neutralizacién que se ha mostrado tan exitosa como rentable, podriamos afiadir mds de
treinta afios después de que escribiera el fildsofo alemdn. A través de la asimilacién del arte como una actividad
de sistemdtica autorreferencialidad, su proyeccién social y su capacidad transgresora se reducen a una serie de
efectos retéricos destinados a darse y reconocerse siempre en'y para el escenario que viene a mostrar su ficcién:
su inoperancia, por tanto, para afectar a lo real. Y se puede decir que el devenir del arte en este sentido no ha
opuesto mucha resistencia al proceso. La actitud critica de las vanguardias se ha convertido en modelo y
academia irrenunciable, pero esta mirada se vuelve introspectiva, se refiere al propio arte, con lo cual, de modo
implicito, se respeta la territorializacién burguesa a la que hacfamos referencia anteriormente. No se ha
planteado seriamente, pues, el acceso a un proceso de universalizacién del arte, que habria supuesto una radical
modificacién del sistema cultural que sostiene el concepto vigente de distincién y territorialidad. Un ejemplo
claro de esto puede encontrarse en las palabras de Charles Harrison, director de la revista Art-Language,
cuando se plantea la efectividad de su célebre colectivo artistico. Pues, si bien asumia que todo arte conceptual
debe aspirar a transformar no sélo la prictica del arte, sino sobre todo el sentido de lo piiblico, reconocia muy
limitados los logros de Art & Language en tal empefio:

[...] Realistamente, Art & Language no pudo identificar ningin efectivo publico alternativo que no
estuviese compuesto de los participantes de sus proyectos y deliberaciones.”

Y este caso de inaccesibilidad al publico desde la revolucién artistica puede considerarse paradigmdtico de

% Adorno, Theodor W.: Teoria estética. Taurus. Madrid, 1989, p. 310.
7 Cit. en Crow, Thomas: El arte moderno en la cultura de lo cotidiano. Akal. Madrid, 2002, pp. 220-221.
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la situacién contempordnea del arte. Llegamos, por tanto, a la conclusidn, anticipada en lineas anteriores, de
que la vocacién socializadora del arte de vanguardia deja de existir: la catarsis se reduce a evasién en su proceso
de consumo®. La situacién de escisién del arte como producto social responde, asi, al nuevo sujeto narcisista
que hemos descrito. Un sujeto que no tiene la necesidad de antafio respecto a su inversidn, critica o emocional,
tanto da, en el espacio publico. Al contrario, su priorizacién del dmbito privado vuelve insignificantes los
aspiraciones de socializacién que puede recibir por parte de instancias tales como el arte o la politica. Quizds
ésta sea una de las razones del retraimiento que el arte “de vanguardia” ha experimentado respecto a su inicial
ambicién popular: simplemente, esa cuestién ha dejado de importar. Este aspecto puede ser interpretado como
un claro ejemplo de cémo se estd respondiendo, desde la produccién artistica, a una postura por parte de la
sociedad, que, en este caso concreto, ya no requiere discursos ni proyectos universalistas ni emancipadores. Se
puede, pues, comprender como sintoma de que se estd funcionando desde pardmetros eminentemente
mercantiles. Digamos que el arte se representa a si mismo como si fuese revolucionario, como si abrigase una
intencidén transgresora, como si no tuviese conciencia de su actual cualidad, repetimos, escénica. Habita, en fin,
una condicién de impostura, una ficcién, que ya no incumbe, como es ldgico, tan sélo al plano
representacional, sino que también se simula una eticidad que garantiza su “prestigio” intelectual y, por lo tanto,
como mds adelante veremos”, su rendimiento mercantil.

De cualquier modo, si bien esta cosificacién del arte responde de modo manifiesto a un mecanismo
mercantil, no se debe tan sélo a él. Bajo este proceso subyace la transformacién de un sujeto estético que ahora
prima unos valores por encima de otros, esos otros que ya no responden a las prioridades de su mundo. Si
hablamos de una modificacién tal del arte, sigamos haciéndolo, pues, de la del sujeto al que éste se debe. En EI
fin de la modernidad (1985), el filésofo italiano Gianni Vattimo recurre -en una linea que vuelve en la
actualidad a cobrar vigencia a partir del nuevo “descubrimiento” de fenémenos como el terrorismo o la 16gica
de la destruccién'™- al empleo del concepto de nihilismo para hablar de la situacién del hombre en la
actualidad. El término, al menos en la acepcién con que lo usa Vattimo, proviene de Nietzsche, y hace
referencia a su célebre diagnéstico de “muerte de Dios”. Con la figura de la muerte de Dios, lo que se estd
nombrando es la desvalorizacién de los valores supremos, y Vattimo relaciona esta mirada con la que efectia
Heidegger respecto a la reduccién del ser a valor, indicando previamente que ese valor de que habla el alemédn
quiere significar exactamente valor de cambio. ;Cémo se puede establecer el vinculo entre ambos puntos de
vista? A través, responde Vattimo, de la comprensién de que

* En su Pequefia apologia de la experiencia estética (1972), Jauss habla de la catarsis para designar “la experiencia estética fundamen-
tal de que el contemplador, en la recepcion del arte, puede ser liberado de la parcialidad de los intereses vitales prdcticos mediante la
satisfaccién estética y ser conducido asimismo hacia una identificacién comunicativa u orientadora de la accién”. El sentido de utili-
dad vital implicito en este aspecto de la experiencia estética (desde que asf lo comprendié Aristételes en la tragedia), esa, digamos, cuali-
dad instrumental de que nos habla, parece haber dejado de estar presente en el tipo de relacién estética que se establece en la situacién
que estamos tratando. Vid. Jauss, H. R.: Pequefia apologia de la experiencia estética. Paidds. Barcelona, 2002, pp. 42-43.

 Véanse los capitulos que dedicamos a la pragmatizacion de la operacién artistica y a la bisqueda de nuevos territorios por parte del
arte invisible.

1" Respecto a las lecturas de estos fenémenos como manifestaciones del nihilismo, véase Glucksmann, André: Dostoievski en
Manhattan. Taurus. Madrid, 2002. En ¢él, el autor da cuenta de cémo la herencia Ilustrada ha preferido no ver los sintomas del proce-
so que ahora se plantea como peligrosa novedad global. Glucksmann mantiene, sin embargo, que desde hace dos siglos (precisamente
desde Nietszche) se vienen pronosticando modos de tomar conciencia del mundo que, no obstante, siguen interpelando a las Luces: en

palabras del autor, “el nihilismo debe y puede ser pensado desde la Ilustracién”.
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[...] los que desaparecieron no son los valores tout court, sino los valores supremos, resumidos precisamente
en el valor supremo por excelencia, Dios. Y todo esto, lejos de quitar sentido al concepto de valor —como lo
vio bien Heidegger- lo libera en sus vertiginosas potencialidades: sélo alli donde no estd la instancia final y
bloqueadora del valor supremo Dios, los valores se pueden desplegar en su verdadera naturaleza que consiste
en su posibilidad de convertirse y transformarse por obra de indefinidos procesos."

Procesos. Mas procesos que nosotros no observamos tan indefinidos en nuestro caso... Procesos, éstos, de
intercambio que, en las circunstancias que venimos describiendo, resultan, en efecto, intercambio comercial: a
ello nos referfamos cuando decfamos que en el mundo del arte se estd funcionando desde pardmetros
mercantiles. No se trata (solamente) de un proceso de mercantilizacién del objeto artistico, de reificacién de lo
simbdlico, sino que estamos advirtiendo cémo ese fenémeno se remite a razones anteriores que abarcan la
amplitud social y existencial del hombre, mds alld del mero problema artistico. Esta efectiva sustitucién del
valor de uso (critico, revolucionario) que habia venido fundando la experiencia vanguardista del arte, por su
valor de cambio, delata una mucho mds dilatada escala de transformacién de las condiciones de civilizacién en
las que se dan los fenémenos que estudiamos. En esta linea, ya hemos visto cémo la relacién con la obra de
arte se problematiza si se sigue planteando desde presupuestos modernos. Unos presupuestos que son los que
tenemos en mente cuando hablamos de banalizacién estética, porque seguimos considerando estéticos ciertos
modos muy particulares de aparicién, despreciando otros, por tanto. Pero hemos de observar que tales modos
despreciados, nos guste o no, constituyen algo muy presente, y vigente, en nuestro mundo, pongdmosles el
nombre que les pongamos. Esto, es claro, repercute en la representacién artistica, mds exactamente en la
manera como se accede a las producciones artisticas, pero ademds exterioriza unas circunstancias culturales de
cardcter general: estamos hablando de una manera de comprender los espacios y los modos de relacién
intersubjetiva -de los cuales el arte serfa (segtin el criterio moderno), territorio privilegiado- que muestran
evidentes signos de transformacién. No requerimos ni proyectamos las mismas inquietudes que antano en los
demds. Desde esa cdpsula narcisista que Lipovetsky llama personalizacidn, la relacién con el otro se concibe,
pues, modificada:

[...] Mientras el interés y la curiosidad por los problemas personales del Otro, aunque sea un extrafio para
mi, siguen en aumento (éxito de las revistas “del corazén”, de las confidencias radiofdnicas, de las biografias)
como es propio de una sociedad basada en el individuo psicoldgico, el Otro como polo de referencia anénima

estd abandonado igual que las instituciones y valores superiores."”

Y a la atencién de estos intereses por parte del sujeto posmoderno no la podemos llamar propiamente
cultura moderna. Por eso, insistimos, hoy hablamos de banalizacién y superficializacién de las relaciones. Este
fenémeno se suele explicar como efecto de que la progresiva socializacion de la cultura en la modernidad -que
por diversos autores ha sido narrada como un proceso de democratizacién- se produzca, a su vez, también
como una separacién de la cultura entendida en el sentido que le dimos al término cuando nos servimos de la
figura de la distancia estética para explicarla. No se tratarfa, sin embargo, de defender una distincién general
de niveles culturales high, middle o low. La, entre otros defectos, ineficacia de esta concepcién del fenémeno

1% Vattimo, Gianni: El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna. Gedisa. Barcelona, 1986, p. 25.

12 Lipovetsky, Gilles, op. cit., p. 70.
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ya fue rotundamente demostrada por Umberto Eco en su ya citado Apocalipticos e integrados (1965). Quizds
merezca la pena recordar su postura:

[...] También en la estera de los valores estéticos, debemos admitir que se ha verificado una especificacion
de niveles de tipo andlogo [a la disparidad de desarrollo entre investigaciones tedrica y prictica en el dmbito de
la ciencia y la tecnologfa]: por un lado, la accién de un arte de vanguardia, que no pretende y no debe aspirar a
una inmediata comprension, y que lleva a cabo una experimentacion sobre las formas posibles (sin que por ello
deba necesariamente, aunque en algunos casos sea asi, proceder ignorando los otros problemas y creyéndose la
tinica creadora de valores culturales); por otro, un sistema de “traducciones” y de “mediaciones”, algunas con
intervalos de decenios, que por su modo de formar (con los sistemas de valores conexos) se encuentran a niveles
de mds vasta comprensién, integrados ya en la sensibilidad comiin, en una dialéctica de reciprocas influencias
muy dificiles de definir y que sin embargo se instaura en la realidad a través de una serie de relaciones culturales
de indole diversa. La diferencia de nivel entre los distintos productos no constituye a priori una diferencia de
valor, sino una diferencia de la relacién fruitiva en la cual cada uno de nosotros se coloca a su vez. En otras
palabras: entre el consumidor de poesia de Pound y el consumidor de novela policiaca, no existe, por derecho,
diferencia alguna de clase social o nivel intelectual. Cada uno de nosotros puede ser lo uno o lo otro en distintos
momentos, en el primer caso buscando una excitacién de tipo altamente especializado, en el otro una forma de
distraccién capaz de contener una categoria de valores especifica.' (la negrita es nuestra).

Mediante el razonamiento que nos expone, Eco duplica al sujeto de forma que atienda cada objeto segtin
unos roles diferentes, aplicando cédigos especializados y no genéricos de apreciacién estética. Es decir, estd, en
fin, jugando a esa impersonation con que inicidbamos este acercamiento a la figura del sujeto estético
contempordneo. Y en esta ambivalencia de papeles que desarrollar puede que esté una clave para comprenderla.
Pues ante todo se trata de un sujeto ante un objeto: lo que mds nos interesa aqui del punto de vista de Eco es
cémo centra la “diferencia de nivel entre los distintos productos” en el sujeto, no en el objeto. Esto nos remite
directamente al juicio de gusto ilustrado, y, como hemos dicho, a la necesidad de la distancia respecto al objeto
para poder juzgarlo y apreciarlo. Asi, Eco cuenta cémo quien disfruta con Pound también puede hacerlo con
la novela policfaca, pero nosotros hemos, entonces, de preguntar mds, hacerlo no sélo por una sino también
por la otra parte de esa duplicidad que hemos observado: ;qué ocurre si, a la inversa, ponemos esa poesfa ante
el lector de la novela?

Estamos ante un problema de capacitacién del sujeto para situarse como tal ante un objeto y, entonces,
hacerlo estético. Ello conlleva una clase de accién por parte del sujeto, un implicarse respecto al objeto, que se
cifra, atn hoy, en el juicio de gusto. Pero nos encontramos con que el sujeto que hemos dado aqui en calificar
como posmoderno no se hace cargo de esta accién de forma tan clara, tan diferenciada. Su interés por la imagen
parece responder a un tipo de relacién de cardcter mucho mds pasivo y generalista, ante unas imdgenes
medidticas que, de nuevo en palabras de Eco, “en lugar de simbolizar una emocidn, la provocan; en lugar de
sugerirla, la dan ya confeccionada™. ;Dénde comprender, entonces, la formulacién fundacional del juicio de
gusto que sitta la experiencia estética en el libre juego de la imaginacién y el entendimiento del sujeto?

19 Eco, Apocalipticos, pp. 73-74.
104 Jbid., p. 57.
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3.1.6. Relacion y capacitacion

Por lo que llevamos visto, parece que en estos momentos se tratarfa, mas bien, de pensar en las condiciones
de (im)posibilidad de espacios para el arte moderno cuando el sujeto posmoderno no reconoce ya su necesidad,
al menos en cuanto que instancia social de representacién. Las condiciones “habituales”, las que han dado pie
al inicio de esta investigacién, las que corroboramos cada dfa, sitdan la modernidad del arte en su elitizacién.
Al emplear este término, no estamos haciendo referencia a diferencias “de clase” social, como ocurrié en el
pasado: hemos visto que lo que estamos calificando es una recepcién especializada, que requiere de un proceso
de capacitacién para ejercerla. Tal proceso puede darse a priori, como tradicionalmente ha hecho nuestra
cultura, mediante la formacién del gusto de las personas a través de la educacién; o puede darse, mantenemos
nosotros, de un modo particular, en el propio proceso de relacién con la obra. Por eso hablaremos de obras no
como objetos de contemplacién sino como operadores artisticos, como generadores de las capacidades de
relacién sensible y cognitiva de que pueda disponer el sujeto en (o a partir de) su contacto con la imagen. Ello
es lo que nos llevard a poder pensar en un proceso dialéctico que posibilita la efectiva did4ctica de la obra como
proceso de interpretacién critica de su entorno medidtico.

Como estamos comprobando, el lugar que ocupa ain hoy un sujeto estético ante una obra de arte puede
ser determinante de la misma. Sin embargo, parecen reclamarse para ello obras que impliquen el darse en el
propio proceso de relacién con ese sujeto. Un proceso que existe en un contexto definido por las condiciones
actuales de produccién de realidad mediante artefactos visuales de sofisticada retdrica, esto es, por la necesaria
naturalizacién de que son objeto las imdgenes artificiales, incluidas por supuesto las del arte. Por lo tanto, la
citada relacién con la imagen por parte del sujeto se plantea como un proceso de produccidn de su propia
condicién de sujeto estético, de manera que esta transformacién se opera en el transcurso de la obra. Digamos
que la obra de la obra serd el sujeto estético.

Con todo lo dicho podemos llegar al punto de plantear que se estd buscando, desde el dmbito especifico del
arte, a un nuevo sujeto estético. El lector de Pound al que se referfa Eco es un lector moderno. Pero nuestra
propuesta respecto a un arte invisible implica el hecho de que el sujeto posmoderno, la fruicién posmoderna,
no tiene por qué ser necesaria (y excluyentemente) superficial y banal, sino que también puede desarrollar un
modo dialéctico, como hemos indicado y veremos, respecto a la imagen ante la que se instituye como sujeto
estético. Y esa modificacién compromete diversos planos que nos dan cuenta de lo valorable del trabajo artistico
que estamos estudiando. Ante todo, estamos reconociendo un modo de articular una transgresién de los
c6digos de dominacién social mds naturalizados, lo cual nos vuelve a hacer pensar en categorfas modernas del
arte que fueron abandonadas hace tiempo en los museos y en las enciclopedias de historia del arte: ya hemos
subrayado aqui la “muerte de la vanguardia” en su consumo masivo, en su repeticién y asimilacién mercantil.
Por otra parte, la bisqueda de este sujeto estético que habita territorios del mundo -un mundo que excede con
creces las fronteras del mundo del arte- recordémoslo, supone una manera explicita de asumir una expansién
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de lo artistico que implica su disolucién en lo estético. Este movimiento ha sido pregonado y considerado hasta
la saciedad desde Hegel en adelante, pero nosotros creemos ver en el trabajo que nos ocupa una manifestaciéon
artistica de ello que no se limita a tratarlo como tema o como problema de representacion, sino que lo asume
como condicién de existencia de la obra en s{ misma. Ello supone, evidentemente, el cuestionamiento de su
propia condicién como obra de arte, pero ese cuestionamiento no aparece como un fin de autorreferencialidad,
tan al uso desde la modernidad del arte, sino como un inevitable y, reveladoramente, despreciable aspecto de
un proceso que se dirige al sujeto como tal, mds alld de su condicién de espectador de arte. De manera que la
busqueda de ese nuevo sujeto estético de que hablamos lo va a reconocer fuera de los limites de la convencién
artistica.

Asi pues, podemos deducir, segtin estas observaciones, que la diferenciacién de sujetos que hemos tenido
que plantear en este capitulo para poder comprender la situacién en la que trazamos nuestra investigacién, no
se muestra como una condicién concluyente del proceso estético. Al menos en lo relativo a las obras que son
objeto de este estudio. Al contrario, tal diferenciacién no parece existir para estas obras. O, mejor dicho, éstas
existen en funcién de la supresién de esa distincién. De forma que nos encontramos hablando de un sujeto
que se asume como posmoderno pero que es tratado desde algunos intereses eminentemente modernos.
Precisamente esos intereses que nos recuerdan la intencionalidad didéctica, socializadora, ideoldgica, activadora
de una energfa colectiva de las vanguardias que mds asumieron su capacidad de transformacién social sobre la
base del cardcter publico de la actividad artistica.'”

Por tanto, si en principio hoy podria parecer impracticable una transgresién efectiva del orden que
mantiene las condiciones del intercambio entre arte y espectador, estamos comprobando que una mirada atenta
e intencionada descubre otros caminos aptos para esa empresa. Teniendo en cuenta, ya lo vimos, que tal serfa
uno de los intereses prioritarios de la actitud que funda el arte moderno, podriamos dejar de pensar en un
acabamiento de ese aspecto: al contrario, lo que notamos es una diversificacién de las estrategias de aparicién,
derivada precisamente de la escisién consciente que hemos observado respecto a los modos artisticos que
reconoce la institucién-arte. Por eso, al tomar una via divergente respecto a la modernidad “oficial” de las
vanguardias histéricas (mds historificadas-museificadas-reificadas que nunca), el arte invisible ha de buscar a
un sujeto “ajeno” a ese sistema de reconocimiento y apreciacién.

Buscarlo, entonces, en su entorno natural, en los modos que definen la existencia del sujeto posmoderno.
Y uno de ellos, que a nosotros nos estd sirviendo en cierto modo de referente, es su condicién de consumidor.
Podemos decir que el consumo, una actividad de supervivencia tan antigua como el hombre, adquiere en

1% Realmente, escribir hoy dfa en estos términos puede ser tomado como una exhibicién de cierta “inocencia’, quizds como una especie
de “acto de fe” movido por la nostalgia de “tiempos mejores” en los que el arte se planteaba horizontes universalistas y utépicos. No
obstante, partimos de la conciencia de que todos los “tiempos mejores” siempre son construidos para ser contados: son ficciones. Por
tanto, tal nostalgia no tendrfa aqui razén de existir. Aquf se estd leyendo el pasado para construir una lectura que dé un sentido al pre-
sente. Y los términos a los que recurrimos nos son sugeridos por el propio devenir de una investigacién que nos hace descubrir unas
constantes en el transcurso del tiempo. Esto nos harfa, al contrario, sospechar precisamente de la objetividad de tales suposiciones de
“nostalgia’, que se nos revelarfan ahora como una postura ante el presente tan parcial como interesada en no recordar, es decir, ocultar,
ciertas funciones del arte que pueden resultar molestas para el mantenimiento de una jerarquifa de valores estéticos cada vez mds apro-

piada a sus aplicaciones mercantiles.
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nuestra cultura poscapitalista una particular y nueva entidad ontoldgica: nos habla directamente del ser actual
en funcién de una sociedad fundamentada precisamente en la capacidad de obtener rendimiento econémico
de la generacién y satisfaccién de sus deseos. El consumo viene a convertirse en modo de habilitacién social,
un modo que adquiere dimensiones universales. Por lo tanto, estamos hablando de un fenémeno que, mis que
simplemente influir, determina la concepcién del mundo entorno. Y este mundo, constituido por ofertas,
implica a su vez la necesidad de disponer de capacidad de consumo, y la definicién de una situacién social en
funcién de tal capacidad. El trabajo aparece asi como el medio de capacitacién social, pero ya no fundamentado
en lo que con él se aporta y representa en la colectividad, ni siquiera en cémo construye la identidad del
individuo en su especializacién funcional, sino en el rendimiento econémico personal que genera. Este punto
de inflexién de la socializacién del hombre respecto al colectivo, que, como venimos subrayando, se define
como un desplazamiento hacia la pasividad social, resulta particularmente importante. Siguiendo las lecturas al
respecto de Bell, o de Lipovetsky, observamos cémo “el consumo se manifiesta precisamente como instrumento
flexible de integracién de los individuos en lo social, el medio de neutralizar la lucha de clases y abolir la
perspectiva revolucionaria”®. La hoy llamada “cultura del ocio” remite, desde este punto de vista, a esa
problemdtica de desarticulacién de los instrumentos de participacién del ciudadano que venimos sugiriendo de
modo recurrente y que otorga razdén de ser al trabajo artistico que nos ocupa. Bajo la brillante cara del bienestar
del consumidor late la cruz de su existencia hedonista: la pérdida de capacidad de intervencién en lo publico,
la propia pérdida de lo pablico como lugar propio del ciudadano. Lo que se deprecia aqui es el concepto de
civitas sobre el que se asienta el sujeto moderno. De ahi, entre otros factores, la modificacién que estamos
narrando. La consecuencia de ello es claramente expresada por Bell:

[...] El cimiento de toda sociedad liberal es la buena disposicién de todos los grupos a transigir en los fines
privados en pro del interés publico. La pérdida de civitas significa, o bien que los intereses se han polarizado
de tal modo y las pasiones inflamado a tal punto que estalla el terrorismo y la lucha entre grupos y prevalece la
anomia politica; o bien que todo intercambio publico se convierte en un trato cinico en el que los sectores mds

poderosos se benefician a costa de los débiles.”

Obsérvese cudn lirica, casi exdticamente inocente nos suena hoy el tono que imprime Bell a este fragmento,
es decir, cudnto ha alejado de nosotros el tiempo la actitud critica que muestra respecto a lo que adn entiende
como un problema antes que como un destino. La desencantada, descreida y, por qué no decirlo, cinica
recepcién que hoy podemos hacer de estas palabras nos da una idea de lo certero de su andlisis, y nos permite
comprender el sino de un sujeto determinado a ser en funcién del mundo-mercado, a ser consumidor. El
declive, implicito en este proceso, de las instituciones sociales (a través de las cuales actuar), corre paralelo al
desarrollo de la autoconciencia del sujeto que habita el mercado (en el cual elegir lo que se compra). La
modificacién es sustancial, pues esa eleccién, supuesto fundamento del ejercicio de la libertad individual,
depende, como hemos adelantado, de una capacidad no tanto ética o intelectual como meramente econémica;
pero es que, sobre todo, supone un descreimiento radical respecto a la posibilidad de modificacién de lo
colectivo por parte del individuo. El escepticismo que fundara el pensamiento cientifico tal y como la
modernidad lo comprende pasa a ser razén de una desestructuracién social muy significativa. Asi, dejando a un
lado la, segtin hemos explicado, tremenda escisién que para el sujeto posmoderno supone la diferencia entre el

196 Lipovetsky, Gilles, op. cit., p. 127.
17 Bell, Daniel, op. cit., p. 231.
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tiempo rigido, utilitario y necesario del trabajo, por un lado, y el tiempo del ocio en el consumo, por otro, nos
encontramos con la instauracién de una situacién en la que se absolutiza el estado de consumidor y espectador.
Podriamos decir que estamos ante la aparicién de una especie de espectador continuo, en el sentido de que no
existe lugar para el intercambio mds alld de la recepcidn pasiva de productos espectacularizados.
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3.1.7. Una restitucion moderna en la estetizacion generalizada

En su ensayo Modos de la sensibilidad. Hiperrealidad, espectacularidad y extrafiamiento (2002), el profesor
Luis Puelles realiza una lectura que se sirve del concepto romdntico de lo sublime para interpretar la actual
espectacularizacién del mundo. Una lectura, pues, que nos interesa desde el momento en que nos permite
establecer analogfas entre el sujeto romdntico y el posmoderno, afinidades que, evidentemente, vendrdn a
clarificar también las transformaciones que venimos exponiendo en este capitulo. Con la clave de conocer la
relacién del sujeto con estas dos categorfas, pensemos lo sublime y lo espectacular. Asi, por ejemplo, nos
encontramos con que lo sublime implica de lleno al sujeto en su contemplacién del objeto:

[...] En el sentimiento de lo sublime, el sujeto debe sentirse embargado por el objeto, sobrecogido por €l y,
a la vez, libre del miedo que supone la exposicion al poder destructor de la naturaleza. Como la catarsis
aristotélica, el sentimiento de lo sublime segiin Burke pasa por la condicién de un casi perderse en la naturaleza,
¥, sin embargo, en un descubrirse a través de la distancia. Esto, que todavia a mediados del siglo XVIII serd un
rasgo constitutivo de la experiencia estética (capaz de sostenerse en la distancia de la naturaleza), cincuenta afios
después, en el Romanticismo, serd sentido como nostalgia del objeto (de la naturaleza), como pérdida de la
union con el objeto."*

El sujeto romdntico habita una condicién nostdlgica, esto es, recibe el mundo como pérdida, una ausencia
de si mismo como parte de ese mundo que podemos reconocer en la distancia que a la vez sujeta y separa al
espectador posmoderno ante su mundo espectacularizado. Lo sujeta porque no puede salir del marco, no
concibe un afuera del mismo, y lo separa su incapacidad de actuacién en él. De entrada, nos gustarfa subrayar
cémo tal espectador no es ya tal en el sentido cldsico del término: no estd esperando ninguna puesta en escena
ante él, no puede distinguir un espacio para la ficcién respecto al de lo real. En este sentido, Guy Debord
publicé en 1967 una muy celebrada obra que nos sitda ante la cuestién con particular lucidez. En La sociedad
del espectdculo, el andlisis de estas figuras se torna instrumento de comprensién del funcionamiento de las
sociedades posindustriales, y el sujeto es mostrado en toda la amplitud de su impotencia respecto a esa
capacidad de actuacién en el mundo. Un mundo que, asi, habita bajo el signo de la separacién del mismo:

[...] La separacién es alfa y omega del espectdculo. La institucionalizacién de la divisién social del trabajo,
la formacidn de las clases, habian construido una primera forma de contemplacién sagrada, el orden mitico en
el cual todo poder envuelve su origen. Lo sagrado justificaba la ordenacién césmica y ontolégica
correspondiente a los intereses de los amos, y explicaba y embellecia todo aquello que la sociedad no podia
hacer. Por tanto, todo poder separado ha sido siempre espectacular, pero la adhesién de todos a esa imagen
inmdvil no significaba mds que el reconocimiento comun, en una proyeccion imaginaria, de la pobreza de la

1% Puelles Romero, Luis: Modos de la sensibilidad. Hiperrealidad, espectacularidad y extrafiamiento. Diputacién de Pontevedra. Vigo,
2002, p. 93. (En adelante: Puelles, Modos de la sensibilidad).
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actividad social real, sentida en gran medida como unitaria. El espectdculo [...], en cambio, expresa lo que la
sociedad puede hacer, pero en tal expresién lo permitido es lo absolutamente contrario a lo posible. El
espectdculo mantiene la inconsciencia acerca de la transformacion prdctica de las condiciones de existencia. Es
su propio producto, y es él mismo quien establece sus reglas: es algo pseudosagrado. Exhibe lo que él mismo
es: el poder separado que se desarrolla por si solo gracias al aumento de la productividad por medio del
incesante refinamiento de la division del trabajo como parcelacion de gestos, dominados ahora por el
movimiento independiente de las mdquinas y trabajando para un mercado ampliado. Toda comunidad y todo
sentido critico quedan disueltos en este movimiento en el cual las fuerzas que han conseguido acrecentarse se
separan y no pueden volver a recuperarse.'”

Esa separacién que impone la sociedad del espectdculo se sirve de la distancia de un modo paraddjico.
Como veremos con mayor detenimiento un poco mds adelante, la distancia es el mecanismo que establece el
sujeto moderno para poder abarcar el mundo: pensarlo, racionalizarlo, subsumirlo bajo las leyes que proyecta
sobre él. Es, dijimos, un instrumento de dominio del sujeto sobre la naturaleza, precisamente el que, también,
nos permitia contemplarla desinteresadamente. Sin embargo, ahora nos encontramos con que quien ha
resultado puesto a distancia es el propio sujeto, que no encuentra modo de acceder a la realidad (;qué
realidad?), que tan sélo puede, ya, asimismo, contemplarla: la sociedad del espectdculo consiste, bdsicamente,
en eso. La eliminacién del sujeto moderno en pos de su progresiva conversién en objeto se evidencia aqui
claramente. Puelles lo explica del siguiente modo:

[...] Lo espectacular actia sobre el deseo imponiendo su imaginario. [...] La imposicién de lo espectacular
excluye el movimiento imaginante porque todo estd dispuesto para ser simplemente admirado y consumido.
Lo espectacular pretende que el sujeto fascinado no se salga de la imagen que se da para ser contemplada como
un fin en si mismo."*

Efectivamente, la libertad de juicio y accién del sujeto, la capacidad de andlisis del sujeto postmoderno,
aparecen coartadas por su condicién de espectador cada vez mds pasivo de una narracién en la que nunca podrd
intervenir. La supresién de la accesibilidad al espacio publico en el que ocurre la realidad viene dada, en este
sentido, por otro aspecto significativo, que afecta a la propia capacidad de identificacion de la misma. Esto ha
sido caracterizado por Puelles como un nuevo encantamiento del mundo. En efecto, desarrollando la tesis de
Max Weber segin la cual la ilustracién moderna, con su proceso de racionalizacién global, produjo lo que
Schiller llamé un desencantamiento del mundo, Puelles mantiene que ese proceso de racionalizacién ha sufrido
una especie de dislocamiento por el cual todo ese saber antes al servicio de la razén ha devenido en servicio de
la sinrazén. Es lo que llama nuevo encantamiento y que describe del siguiente modo:

[...] La estetizacion generalizada tiene actualmente la forma de un nuevo encantamiento soportado en la
condicion de la apropiacion y “espectacularizacion” del mundo. Nuevo encantamiento, nueva fascinacion
caracterizada por una extrafa conjuncion: un mundo del deseo y la seduccion en el que se conjunta la ilusién
de accesibilidad visual y la inaccesibilidad “a la mano”; un mundo visiblemente accesible pero inasible; un

1% Debord, Guy: La sociedad del espectdculo. Pre-textos. Valencia, 1999, pp. 46-47.
" Puelles, Modos de la sensibilidad, p. 96.
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mundo que se deja ver pero no se deja tocar. El correlato estético de este modo de ser del mundo
contempordneo es el de la complacencia, una estética de la complacencia (deudora del barroco) que se cifra en
un “dejarse fascinar”.""!

Dejarse fascinar implica una actitud de inequivoca pasividad ante la imagen que, literalmente, embarga al
sujeto. Estamos, pues, hablando de un espectador bien diferente a aquel “espectador-creador” que tipificara
Duchamp para la posteridad del arte moderno. Seguramente Duchamp adn pensaba en términos modernos de
identidad, en el sentido de claro reconocimiento de los valores y cédigos a los que dirigfa su critica, por muy
escéptico que se mostrase respecto a tales convenciones del arte. Pero, en la actualidad y desde el punto de vista
descrito, la mirada no puede ser ya idealizada de modo tan global y ambiguo: queda hoy, por lo tanto, por
estudiar este agente al que se ha ido dotando de cada vez mds y mayores atribuciones en el proceso de
produccién estética, el espectador. Nos hallamos otra vez, pues, ante la evidencia de que la naturaleza de esta
figura, en principio trascendental para la concepcidn de actividad artistica o estética cualquiera, adquiere un
sentido cada vez mds problemdtico, en razén de lo cual la abordamos como eje fundamental de las propuestas
que aqui estudiamos. De esta forma, la condicién que, desde el arte invisible, se le exige a este espectador no
se limita ya a la capacidad de elaborar una interpretacién que parta y se refiera a nociones propias del arte y sus
tradicionales dmbitos temdticos y estilisticos, sino que la instauracién de sentido deriva de un extrahamiento
que provoca la mirada critica respecto, primero, a las condiciones de reconocimiento de la imagen por parte del
sujeto, y luego, a su interpretacion relacional respecto al contexto en el que se inscribe. Se plantea asi una
actividad de lectura critica del espectador tanto hacia la imagen que inicia el proceso, como, sobre todo, al
dmbito de los modos y prdcticas sociales que sostienen su significancia. En esta linea resultan esclarecedoras
ciertas tesis de Jacques Ranciere respecto a la politica, especialmente en lo relativo a su definicién de un sujeto
politico actual:

[...] La politica no es el ejercicio del poder. Debe ser definida por si misma, como una modalidad especifica
de la accién, llevada a la prdctica por un tipo particular de sujeto, y derivando de una clase de racionalidad
especifica. Es Ia relacién politica Ia que hace posible concebir al sujeto politico, no a la inversa."” (la negrita es
nuestra)

Como vemos, Ranciere define al sujeto politico a través de su accién, lo cual implica un andlisis de la
cuestion realizado desde pardmetros aledafios a lo estético —recordemos a Eco y, antes, a Kant- si consideramos
la accién como inductora de sentido, proveedora de una cualificacién y de un nuevo punto de vista, que es lo
que ocurre en una obra de arte. Es, pues, esta condicién operativa (y aqui politica) la que se muestra propia del
sujeto del acto estético, tanto del autor como del espectador (si cabe ya distinguir categéricamente ambos
términos), en un punto posthistérico en el que la disolucién de esa capacidad del sujeto es manifiesta. Asi, si
Baudrillard no dudaba en diagnosticar el funcionamiento actual de los sistemas sobre una “entidad nebulosa,
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sobre esa sustancia flotante cuya existencia ya no es social sino estadistica”"* que son las masas, lo que ¢l mismo

llamarfa “las mayorfas silenciosas”, aqui se estd reivindicando, a partir pero a diferencia de ello, una

" Ibid., p. 42.
"2 Ranciere, Jacques: Once tesis sobre la politica. En http://aleph-arts.org/pens/11tesis.html

'3 Baudrillard, Jean: Cultura y simulacro. Kairés. Barcelona, 2002, p. 127. (En adelante: Baudrillard, Simulacro).
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recuperacion de lo social como campo de trabajo y no sélo de representacién. Por lo tanto, resulta ahora bien
reconocible la pertinencia de la funcién pragmdtica de las realizaciones que nos ocupan, unas obras (de arte)
que pretenden restituir al sujeto, al menos, tal conciencia de actor en un panorama general que lo dispone todo

para sumirlo en la pasividad de ese cémodo sinsentido al que aludia Puelles."*

" Nos remitimos de nuevo al capitulo en el que desarrollamos este proceso de pragmatizacién de la operacién artistica.
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3.1.8. Otra experiencia, otro espectador: el publico como cuestion

No obstante, también aborddbamos la figura del sujeto estético desde otro plano. Asi, decfamos de la figura
del espectador que ha devenido en la de un sujeto del arte que ambiguamente es transformado en muchas
ocasiones en objeto del mismo: ello es asi por parte de muchisimas obras que despliegan todo un abanico de
recursos de interactividad o de participacién, consciente o inconsciente, de quien se dispone a contemplar la
obra en cuestién. Contemplar... Hemos ya planteado la necesidad de reconsiderar el propio concepto de
contemplacién estética: de hecho, no otra cosa venimos haciendo desde que iniciamos estas lineas. Parece claro
que el ¢jercicio del espectador experimenta, como ocurre en tantos aspectos de la cultura en general, también
una veloz modificacién. Su papel como “sujeto que contempla’ parece no ajustarse ya a unos modos de
atencién en los que la fugacidad y la actualizacién contextual (muy determinada por fenémenos de caducidad
u obsolescencia, en clara analogfa funcional con la industria de la moda) han ocupado el lugar de una
experiencia estética como “instante suspendido” en la que se aspiraba a un conocimiento de orden superior,
trascendente. El paradigma del consumo, que implica una seduccién por parte del producto para captar la
atencién sobre si mismo, nos hace discriminar entre las diferentes ofertas visuales en funcién de unos criterios
en los que la rapidez de la seleccién se torna un valor en modo alguno despreciable. Por tanto, la superficialidad
de tales juicios hace que las imdgenes-oferta se organicen con tal fin: el de su lectura rdpida, aspecto que de
forma evidente imposibilita la cldsica experiencia reflexionante ante la imagen. El sujeto posmoderno “navega”
por imdgenes de todo tipo, y ello crea hdbitos de recepcién como el citado que, indiscutiblemente, determinan
la propia nocién de experiencia estética. Navega fascinado por un mundo estetizado que, por absolutizacién,
disuelve el espacio de la representacién, es decir, aquel que permitia identificarse al sujeto moderno. Pues,
scémo ser sujeto de juicio sin objeto concreto que enjuiciar?... Es a esto a lo que nos estdbamos refiriendo al
sefialar como muy significativo el fenémeno de supresién de la distancia estética que exponiamos con
anterioridad: en €l se cifra un muy importante aspecto de la modificacién del hombre moderno hacia su
configuracién posmoderna. Detengdmonos, pues, un tanto en pensar la condicién del sujeto de juicio.

Esta nocién, distancia estética, que estd resultando ser un hito recurrente en nuestro camino, nos va a
permitir recapitular un poco los resultados de nuestra deriva alrededor de esa ambigua figura que hemos
llamado sujeto estético contempordneo y de su modo de relacionarse con el arte. La idea de distancia estética,
asi, nos lleva a remontarnos a momentos originarios del proceso de autonomia del arte... Nos hace pensar, por
ejemplo, en el juicio de gusto segtin Kant. Cuando decimos que el mundo ha cambiado no sélo estamos
refiriéndonos a la alteracién de las cosas que lo constituyen, sino sobre todo al sentido que esas cosas adquieren
para nosotros. Y hoy no nos importan las mismas cosas que a una persona —mds exactamente, a un burgués-
del XVIII. Ya venimos explicando desde diversos planos cémo ni sus condiciones ni sus expectativas de vida
son las nuestras, ni su concepto del tiempo, o del ocio, o del trabajo. De entrada, dentro del contexto ilustrado
en el que se identifican arte y belleza, belleza y verdad, y se entiende, por tanto, el arte como desvelamiento de
la verdad del mundo, llama la atencién, como decimos, la formulacién que hace Kant del juicio de gusto:

Gusto es la facultad de juzgar un objeto o una representacion mediante una satisfaccién o un descontento,
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sin interés alguno. El objeto de semejante satisfaccion llimase bello.'”

Nos estamos refiriendo al desinterés que Kant reclama del juicio de gusto. Implica una desafeccién del
sujeto que nos da pistas acerca de su naturaleza. Nos habla de un sujeto que toma distancia respecto a aquello
que juzga, una distancia que le permite, precisamente, objetivar el mundo, en este caso la obra de arte. Por
tanto, estamos hablando de alguien que posee esa capacidad para distanciarse, que estd en condiciones de ello.
El tipo de sujeto que se estd articulando aqui es un constructo cultural hijo del orden de valores de su tiempo,
dotado de unas cualidades, pues, valiosas, que eran ostentadas por un grupo concreto de personas: los
(hombres) burgueses. Esto es, aquellos individuos que en estos momentos fundacionales de la estética se hallan
protagonizando un imparable ascenso en su significacién social, en detrimento, sobre todo, de una nobleza que
ve desvanecerse su estado privilegiado y de unas clases bajas que continuardn ajenas a la construccién del sujeto
moderno ideal que proclama la Ilustracién —aspecto éste del problema deparard importantes consecuencias
histéricas, como sabemos. Estos cambios, revolucionarios en todos los sentidos, se dan a un nivel social y
politico, y ocurren sobre todo en el 4mbito cultural. De hecho, sabemos que, en lo esencial, el orden imperante
cambia de clase dirigente, pero mantiene muchas de las estructuras y de los modos recién arrebatados a la
aristocracia, como bien supieron ver Horkheimer y Adorno en su Dialéctica de la Ilustracién. Precisamente, la
cultura que se gesta en estos accidentados cambios de poder y mentalidades produce un modelo de sujeto -el
burgués, como decimos- cuyas cualidades, al menos en lo relativo a algunos aspectos que aqui nos incumben
ahora, se muestran deudoras de un modo ciertamente aristocrdtico de concebir la existencia. ;Cémo explicar,
si no, ese requerimiento de desinterés que impone Kant al juicio de gusto? En su Metafisica, apela, en términos
parecidos, a la capacidad de juzgar sin ser afectado por el objeto, cuando dice que “la virtud presupone

necesariamente la apatfa”"'®.

El sujeto moderno, pues, se comprende desde su posicién distante respecto al mundo. No puede, para ser,
estar en el mundo: ello define perfectamente los lugares del espectador y de la representacién, del hombre y del
mundo. De esta forma, estamos comprobando cémo el sujeto moderno depende de unas condiciones en las
que se hace posible su constitucién como tal, en las que el ejercicio del juicio puede realizarse. Unas
condiciones que no han resultado, sin embargo, inalterables, lo cual tampoco debe sorprendernos en demasia.
Pues, precisamente, esta condicién histdrica fue la que determiné su instauracién por parte de la Ilustracién.
En el constante devenir de las modificaciones que experimenta el hombre, sus giros resultan, por tanto,
naturales, aun implicando profundas crisis de su propio estatuto respecto al mundo. De hecho, no dejaremos
de recordar que estamos entendiendo al hombre como un producto eminentemente histérico, un sujeto-
sujetado por las précticas culturales que lo hacen tal es, pricticas, evidentemente, movedizas y cambiantes en
el tiempo.

Por todo ello, la condicién de nuestro tiempo, definida hasta la saciedad como postmoderna, no puede sino
suponer la comprensién de otro tipo de sujeto, distinto de lo que habfamos venido entendiendo por sujeto
moderno, una figura de raigambre eminentemente ilustrada que responde a unos valores e ideales que son los
propios de un tiempo pretérito de nuestra cultura. El surgimiento de este sujeto como producto ilustrado, en

15 Kant, Immanuel: Critica del Juicio. Espasa. Madrid, 1999, p. 141. (En adelante: Kant, Juicio).
"¢ Kant, Immanuel: Metafisica. Cit. en Horkheimer, Max / Adorno, Theodor: Dialéctica de la Ilustracién. Trotta. Madrid, 2001, p. 142.
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el hermoso y célebre pasaje con el que Michel Foucault concluye Las palabras y las cosas (1968),

[...] no se traté de la liberacién de una vieja inquietud, del paso a la conciencia luminosa de una
preocupacion milenaria, del acceso a la objetividad de lo que hacia mucho tiempo permanecia preso en las
creencias o en las filosofias: fue el efecto de un cambio en las disposiciones fundamentales del saber. El hombre
es una invencién cuya fecha reciente muestra con toda facilidad la arqueologia de nuestro pensamiento. Y quizd
también de su préximo fin.

Si estas disposiciones desaparecieran como aparecieron, si [...] oscilaran, como lo hizo, a finales del siglo
XVIII todo el suelo del pensamiento cldsico, entonces podria apostarse a que el hombre se borraria, como en
los limites del mar un rostro de arena."’

Del mismo modo que Foucault se refiere al hombre formulado por la Ilustracidén, nos estd también
mencionando una oscilacién del suelo que no dejamos de notar bajo nuestros pies. De hecho, su prondstico se
inscribe en el amplio contexto de criticas que a lo largo de nuestro siglo han venido apuntando hacia toda una
serie de categorfas relativas al modelo de subjetividad que produjo el ideal de la Razén. Criticas que nacen,
precisamente, de la necesidad de explicar una situacién posmoderna a través de la busqueda de la génesis de los
fenémenos actuales que la conforman. Esta arqueologfa de la razén, tan cara a Foucault, vemos cémo remite
continuamente al perfodo ilustrado como fuente de logros y desgracias de ese hoy del sujeto y del arte que
pretendemos comprender.

Y si estamos tratando de definir al sujeto estético proveniente de entonces, habremos de recordar la
naturaleza de las significativas modificaciones que a partir de la Ilustracién se producen en el estatuto cultural
y ontoldgico del arte. De un arte eminentemente cortesano o religioso vamos a pasar a considerar su condicién
burguesa, lo cual implicard transformaciones de forma y de fondo, en los sentidos que hasta aqui hemos ido
viendo, en otros de los que nos ocuparemos mds adelante, y en muchos otros que tan sélo mencionaremos.
Mas, ahora, observemos que entre las numerosas implicaciones que esta secularizacién del arte nos traerd, hay
una que el proyecto ilustrado ha vinculado con su ideal de emancipacién humana. Estamos hablando de un
curso hacia la democratizacién del arte, conflictiva expresién a la que ya hemos aludido y cuyas consecuencias
han deparado no pocas razones de la situacién actual del mismo. Y, entre ellas, la ambigiiedad de la propia
expresién sujeto estético que se ha descrito. En efecto, si el término “sujeto” se nos revela problemitico,
historiogrficamente problemdtico, la expresién “democratizacién del arte” no le ird, ni mucho menos, a la zaga.
Y es ésta una cuestién que ha provocado, a nuestro entender, numerosos malentendidos y ambigiiedades al
hablar y escribir sobre el arte de nuestro tiempo. Pues, en efecto, si por democratizacién hemos de entender un
proceso segun el cual el arte se hace accesible a toda la poblacién, no podemos aceptar que la apertura de
museos para la exhibicién publica de las colecciones reales suponga una tal democratizacién. Ni siquiera que la
apertura de Salones, y Salones de los rechazados, para el disfrute de la ciudadania lo fuese... Lo que queremos
hacer ver es que el arte, desde que es moderno, no ha de ser tan creido como interpretado, y ello implica un
proceso de formacién de lo que los ilustrados llamaron gusto, pues éste, ahora ya si evidentemente, no es
innato, sino cultural. Esta capacidad de juicio respecto al objeto estético es la que instituye al sujeto estético

"' Foucault, Michel: Las palabras y las cosas: una arqueologia de las ciencias humanas. Siglo XXI Editores Argentina. Buenos Aires,

2003, p. 375.
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moderno. La pregunta serfa, pues: jes posible que hablemos de un publico del arte integrado por sujetos sin
formacidn estética (artistica), sujetos sin gusto (artistico)?

Atn resultando casi excesivo el tono clasista que adquiere el problema visto desde esta perspectiva, su
operatividad respecto a nuestro estudio nos hace insistir en él. De hecho, su presencia no es nueva, sino que se
desvela como una constante critica que emerge en ¢l periédicamente: no olvidemos, por ejemplo, aquel
comentario de Umberto Eco sobre los distintos grados de fruicién estética que visitamos anteriormente. Y nos
hace, también, convenir que estamos hablando de una actividad de fruicién a la vez que de un sofisticado
sistema de comprensién de la realidad fundamentado en la capacidad —adquirida, repetimos- de establecer un
territorio de juicio, un espacio en el que apreciar un objeto del mundo. Es esa capacidad la que instituye ese
objeto como artistico. De nuevo, la cuestién de la capacitacién del sujeto emerge ante nosotros, mas lo hace
para que la abordemos desde un nuevo punto de vista.

Ya hemos hecho varias referencias a la dualidad del término “sujeto” que implica la confusién de su
identificaciéon, y hemos ahora de volver a ello, pues, como decimos, aqui encontramos otro aspecto del
problema que nos resulta en particular revelador de las razones del caso, un diferente plano del fenémeno que
nos mostrard indicios hasta ahora oscuros. Precisamente, en el paradigma artistico moderno nos encontramos
con esa divergencia que hace que, para mantener la convencién de que el arte es democrdtico y estd dirigido a
todo el mundo, al publico, haya que articular un mecanismo de relacién entre dmbitos tan diversos, tan lejanos.
Ese dispositivo se llama critica de arte: el puente entre el arte y el pablico es tendido por la critica. La critica
desempena una verdadera funcién ilustradora en este sentido. En teorfa, proporciona explicaciones acerca de
la excelsitud o banalidad de unas propuestas expuestas, en la prictica, ante todo a su juicio. Sin embargo, desde
sus inicios la actividad critica se ha establecido, como, por otra parte, parece no poder ser de otro modo,
siempre en funcién de una estrategia discriminadora mds que segin su capacidad diddctica. Ha partido de una
clase de despotismo ilustrado respecto a un publico siempre indefinido, necesario como justificacién del citado
cardcter democrdtico y publico del arte, pero pricticamente, si lo pensamos bien, ignorado por parte de los
otros pilares de su edificio. Lo cual nos lleva a otra, quizds dramdtica, pregunta: ;realmente es necesario el
publico para el arte? O, dicho de otro modo, ;es condicién del arte su democratizacién?

Podrfamos responder a la cuestién que el arte moderno si que se instituye a partir de su proyeccién social
en un publico que, en términos politicos, podriamos identificar con “el pueblo”. Pues si el proyecto moderno
consiste en una emancipacion del género humano, si la Ilustracién es la “salida del hombre de su culpable
minoria de edad”, si el ideal de la belleza se sigue identificando con la verdad, entonces no puede haber duda
de ello. El problema, como sabemos, es que la modernidad es un fenémeno que tanto nos permite tipificarla
de ese modo como de otro bien distinto, precisamente el que viene, en la prictica de la historia social, a
desmentir una idea del progreso humano que camine paralelo al progreso cientifico y técnico. Nos
encontramos, pues, otra vez con ese dislate civilizatorio, que afecta de pleno a la formacién de las personas,
para asf interesar, también de pleno, a la consideracién, necesidad y recepcién social del arte.

Por ello, desde este punto de vista, si hemos de atender con seriedad a la pregunta acerca de la necesidad
del puablico para el arte, del cardcter democrdtico de esta actividad, habria que responder de un modo
claramente negativo. Y la proyeccién de la respuesta en la actualidad cotidiana mantiene su signo: si hoy se
repasan los nimeros de los visitantes a exposiciones o propuestas artisticas de diverso tipo, podemos observar
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una marcadisima diferencia entre los que gustan del arte, digamos, premoderno o de caracteristicas asimilables
a su comprensién retiniana (fuera de la tradicién de la Gran Pintura —flamenca, barroca espafola, etc...- el
limite y cénit del éxito de lo moderno suele ser el postimpresionismo o, incluso, el Picasso mds amable, azul,
rosa o “cldsico”) y los que asisten a propuestas propias del arte contempordneo a partir de las vanguardias
histéricas. Esto ultimo evidencia unos graves problemas de lectura, y entonces de comprensién, por parte de
un (gran) publico que, simplemente, no estd en condiciones de entender tales propuestas. El aprecio a “lo bien
pintado que estd” un cuadro de Dali, por ejemplo, puede ser un lugar tan comtn como ilustrativo a este
respecto. El gusto del ciudadano comin de nuestro tiempo no se corresponde con las propuestas de lo que
llamamos arte de nuestro tiempo. Lo interesante es que este desfase es, también, revelador de cuestiones
habitualmente ignoradas, silenciadas por unos estamentos del mundo del arte que no tienen, asi, que
reconocerse como tales. Pues, mds que pese, la condicién jerdrquica del mismo se hace evidente a poco que se
observe con un minimo de atencién. Por lo tanto, si resulta que el gran publico del arte es mds ficticio que
real... ;Para quién trabaja hoy el artista?, ;quiénes constituyen el publico de su obra? De la respuesta que aqui
corresponde se deducirfa que el arte sigue habitando un lugar apartado, en el extrarradio de una ciudad cuyos
referentes estéticos han devenido otros. Y no estamos empleando la metéfora sélo en un plano espacial o fisico.
Nos estamos refiriendo también a cdmo ese exilio del arte produce en consonancia un exilio del sujeto estético
moderno: ese publico del arte debe ausentarse de la ciudad para visitar el arte, porque éste ya no forma parte
de ella; y cada sujeto, como publico de arte, tampoco. De ahi proviene uno de los valores que atribuimos a las
propuestas del arte invisible que nos ocupan: precisamente, su existencia en la ciudad, esto es, en la sociedad
posmoderna.

En este sentido, podemos trazar una linea de desarrollo de los modos de vinculacién del arte con la realidad
social de su tiempo, que nos pueden iluminar acerca del nuestro. Retomemos, pues, de nuevo, un paisaje
pretérito, el paisaje del XVIIL... Por una parte podemos contemplar c6mo estd transformdndose todo un orden
de ideas que justificaban lo que se ha dado en generalizar bajo el titulo de Ancient Régime. Si bien las
transformaciones politicas concretas ain tardarian un tanto en concretarse, el germen intelectual de las mismas
se encuentra en pleno proceso de despliegue, tal y como hemos narrado
mds arriba. Pero busquemos a los sujetos estéticos... Nos encontramos
con una aristocracia educada y sin cargas sociales, que va adoptando una
ideologfa mds cercana al pragmatismo burgués que a la concepcién
trascendente, heroica o trégica de la existencia (tan estimada por el sentir
barroco, por un lado, y por la aristocracia cldsica, por otro). De modo que
la futilidad de la efusién decorativista, el recreo feliz en la sensualidad de
las apariencias, el disfrute del placer de la vida, serdn constantes de un
arte destinado a quienes pueden reconocerse en él. Asi, en pleno siglo
XVIII, el rococé encarna un prototipo de arte por el arte producido para
un sector de la humanidad que hedonistamente se dedica a lo que
coloquialmente calificarfamos como “vida contemplativa”.

Luego, también hallaremos, sin embargo, otros modos artisticos

diferentes en nuestro paisaje de las Luces. La reaccién ante la trivialidad
que se le achaca al rococé se formaliza en un neoclasicismo que hard de  fig. 60. . H. Fragonard, Bt columpio (1768), pintura hedonista

rococé por excelencia

la norma y la proporcién su principio creativo. Este estilo se vuelve a
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buscar unos referentes que justifiquen pldsticamente lo que en el campo de las ideas venfa desarrollando el
racionalismo, y lo encuentra en la antigiiedad griega. El remitirse a este periodo de la civilizacién responde no
s6lo a razones visuales, sino que aqui también se encuentra un momento fundador de la centralidad de la
Razén. De hecho, incidiendo en un proceso de secularizacién en el que nos detendremos mds adelante'*, hay
quienes, como Argullol, aludiendo precisamente a ello, ven aqui nuestro primer arte no cristiano:

[...] EI renacentista y el barroco no eran artes religiosos, pero aceptaban y asumian la importancia
civilizatoria del cristianismo. El neoclasicismo sustituye el culto a Dios por el culto de la razén. En este sentido
puede ser considerado la vertiente artistica del primer movimiento europeo que propugna la ateizacién de la
cultura —la Ilustracién- y, en parte, también, del primer movimiento sociopolitico —la Revolucidn francesa- que
pretende sustituir el principio de autoridad mondrquica por el principio de racionalidad democrdtica."”

Lo que nos encontramos aqui es, ante todo, un arte civil. Y, por diversas razones e intereses, ahora el
destinatario por antonomasia de las producciones neocldsicas es el ciudadano. Basta detenerse a calibrar la
importancia que se otorga a las diferentes disciplinas artisticas del periodo
para comprobar la gran diferencia que marca la arquitectura, una
arquitectura, insistimos, eminentemente civil, con respecto a la pintura o
a la escultura: claro estd, debido a su nuevo cardcter piblico. Y, ain en
pintura y escultura, los temas, por supuesto sin abandonar géneros
“eternos” como el retrato, olvidan la cotidianeidad o el recreo en lo trivial
(escenas galantes, paisajes, etc.) para abordar epopeyas histéricas,
relacionadas directa o alegéricamente con hitos politicos, bélicos o
sociales contempordneos. El valor, pues, del piblico como receptor de la
obra de arte, el destino comunitario de la misma, son, ahora en
particular, aspectos significativos que deben tenerse en cuenta en el
momento de enjuiciar el desarrollo del sujeto estético en ciertos
momentos de la modernidad... Pues bien, éste podemos decir que es el
modelo utdpico de existencia del arte en la modernidad. Una relacién

que tiende a la democratizacién de la experiencia estética y a su

fig, 61. Antoine-Jean Gros, detalle de Los apescados de Jafa  1Mplicacién en el proyecto universal de emancipacién del hombre en

(1804), obra producida en funcién de la proyeccién publica del . . .

emperador como encarnacion de los valores de s Revolucion~~ t0d0S sus planos de existencia. Evidentemente, estamos ante una
formulacién idealista que el propio transcurso de los hechos se ha

encargado de desmentir. El resultado de la modernidad del arte ha sido otro muy diferente, aunque no menos

moderno.

En realidad, ese gran resultado de la modernidad consiste en la cuestién transversal a todo lo dicho hasta
ahora, una cuestién a la que dedicamos también una lectura detenida': el arte moderno se define desde su
posicién auténoma, aparece perfectamente desvinculado de la vida préctica. No emerge inscrito en la
cotidianeidad del hombre como una de sus determinaciones, sino que funciona aparte, como espacio de
esparcimiento ajeno a las implicaciones en el mundo. En ello radica su cardcter decisivamente burgués, como

"8Véase el capitulo de este trabajo que titulamos Pérdida del valor trascendental del arte.
" Argullol, Rafael: Tres miradas sobre el arte. Destino. Barcelona, 2002, p. 222.

120V ¢éase el capitulo que dedicamos a las modificaciones de la condicién auténoma del arte.



Metamorfosis del sujeto estético contemporaneo 193

indicara Peter Biirger citando a H. Kuhn:

[...] “El concepto moderno de arte, comiin sélo desde el final del siglo XVIII como denominacion que
comprende la poesia, la musica, el teatro, la pintura, la arquitectura”, permite una comprension de la actividad
artistica como distinta de cualquier otra actividad. “Las diversas artes fueron liberadas de sus conexiones con la
vida, concebidas como un todo homogéneo [...] y ese todo, como reino de la creatividad sin objeto y del agrado
desinteresado, quedd enfrentado a la vida social, lo racional, que aparece estrictamente orientado hacia la
definicién de fines que determinan el porvenir”."

Y de aqui proviene la concepcidn del arte que hoy nos hace preguntarnos por la ausencia del gran publico.
Veamos por qué. En su Teoria de la vanguardia (1974), Biirger intenta dejar claro el proceso segin el cual la
autonomia del arte es lo que permite precisamente su institucionalizacién por parte del sistema cultural
burgués, lo cual comporta, como se ha indicado, su efectiva separacion respecto de la praxis vital del ciudadano:
cuando éste quiere hacer uso de el, lo visita. Por tanto, el arte no es considerado como elemento constituyente
de la sociedad en la que ocurre el devenir histérico de la comunidad. Pues bien, dada esta situacién, nos
encontramos con el surgimiento de una serie de modos y actitudes artisticas que reflexionan y reaccionan ante
este estado de cosas. A estos fenémenos les llamamos vanguardias histdricas, y Biirger se esmera en subrayar que
la acerada critica de tales movimientos no se dirige hacia el arte del pasado, sino hacia la propia institucién:

[...] Los movimientos europeos de vanguardia se pueden definir como un ataque al status del arte en la
sociedad burguesa. No impugnan una expresion artistica precedente (un estilo), sino la institucién arte en su
separacion de la praxis vital de los hombres. [...] La exigencia no se refiere al contenido de las obras; va dirigida
contra el funcionamiento del arte en la sociedad.™

Esta cuestién ha sido estudiada desde numerosos puntos de vista. Sin embargo, el que aqui nos incumbe
ahora consiste en establecer, como decfamos, un vinculo explicativo entre la aparicién de estos movimientos y
la correlativa separacién del arte y el publico. Un publico, cada vez mds masivo, de cardcter —ya sea por
condicién o por imitacién de modos- burgués, no lo olvidemos... Lo que estamos intentando hacer ver es que
el discurso de las vanguardias pretende privar de su arte, es decir, de su modo de concebir y usar el arte, a un
publico del cual luego nos extranamos que no responda ante las propuestas del arte nuevo. Un arte nuevo que,
por cierto, sigue habitando las mismas estancias de la institucién en contra de la cual se definié: critica, mercado
del arte y museo. Lo que en el fondo venfan a impugnar estas vanguardias es la idea de arte auténomo, pero su
desarrollo ha demostrado que no contribuyeron sino a perpetuar esta condicién. El sistema del arte ha
asimilado perfectamente sus propuestas, bajo los signos de la especializacién y la mercantilizacién, de manera
que lo que se justificé en un principio como instrumento o modo de intervencién en la realidad es ahora
apreciado como mera investigacién lingiiistica o formal dentro del arte. Y lo que tuvo su inicio en una Corte,
podemos comprobar cémo continda hoy sirviendo a otra corte. En este sentido, por tanto, podemos decir que
los momentos de real socializacién del arte han sido escasos, pero a ellos habremos de remitirnos para encontrar
algunos posibles antecedentes que nos ayuden a explicar la naturaleza de las obras de arte invisible a que nos

12! Biirger, Peter: Teoria de la vanguardia. Peninsula. Barcelona, 2000, p. 93.

2 Ibid., p. 103.



194 Fundamentos para un arte invisible

referimos en este estudio. La separacién que hemos descrito dibuja, pues, la figura de un espectador desplazado,
dejado del arte, cargado de unos modos de comprender la representacién artistica que ya no puede aplicar a lo
que se le muestra como arte, como el arte contempordneo. Un espectador que, sin embargo, s es atendido por
ese arte contempordneo cuando éste, como decimos, socializa sus intereses y modos de configuracién. Un
espectador, en fin, que, para ello, debe ser transfigurado como tal: ya no serd comprendido contemplando, sino
circulando, paseando, habitando la ciudad.
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3.1.9. Hacia una humanizaciéon posmoderna

Hemos hablado de momentos de socializacién a examinar, y, si bien atenderemos a ello con profundidad en
otros momentos del estudio'®, queremos dejar ahora ejemplificada la cuestién, sobre todo en los aspectos que
aqui nos atafen, los relativos a su incidencia en la reconsideracién del sujeto estético que venimos planteando.
Asi pues, hemos de sehalar que la significativa disociacién de arte y publico que hemos descrito no es, de
cualquier modo, la tnica via para acceder a la explicacidn de ese “fracaso” del proyecto integrador vanguardista.
Vale también enfatizar el hecho de que habitamos un mundo espectacularizado, lo cual nos puede hacer ver la
cuestién a través de un prisma distinto: justamente desmintiendo tal fracaso del proyecto emancipador del
vanguardismo de principios del XX, hay quienes buscan en otro lugar —otro respecto a los tradicionales lugares
del arte- el espacio de su realizacidn. Y encuentran ese lugar en la propia condicién espectacular del mundo, en
lo que se ha dado en denominar estetizacién generalizada de la existencia. Por ejemplo, en su Linterna mdgica
(1997) tal es la lectura de la vanguardia que realiza Eduardo Subirats:

[...] El hundimiento de las viejas concepciones globales del mundo, desde la ilustrada idea de progreso al
contempordneo concepto de socialismo, no es una simple volatilizacién. No hay una disolucién de los grandes
discursos histdricos de la emancipacion. Lo que reina por doquier, en primer lugar, son los signos de su
cumplimiento. Las utopias modernas del disefio integral de la ciudad, de la obra de arte total, de la dictadura
del proletariado han sido realizadas. [...] El reduccionismo histérico postmoderno [...] se limité a declarar el
agotamiento y el final de las utopias urbanas [de las vanguardias], de su voluntad revolucionaria, de su
mesianismo estético-politico, de su militantismo y su espiritu provocador. En ningiin momento se puso en
cuestion la racionalidad que atravesaban sus utopias y proyectos, su identificacion simplista con los valores del
progreso tecnoecondmico, sus relaciones ambiguas con los proyectos totalitarios modernos. [...] Las
tecnologias de la comunicacion plantean [...] la confiscacidn electrénica de la conciencia [...], que tiene lugar
bajo el aspecto de la autonomia de la representacion en la manipulacién industrial de signos liberados de
cualquier referente. Pero lejos de constituir el novum de una virtual edad postmoderna esta emancipacion de
los signos mds bien tiene que considerarse como la consecuencia final de una revolucién cultural inaugurada

por las vanguardias histdricas."*

Como vemos, la mirada de Subirats desvela una muy sugerente forma de comprender la cuestién, aportando
una importante apertura de la misma que no carece de coherencia con nuestros presupuestos. Tanto podemos,
por tanto, atender a un planteamiento de la separacién arte-piblico como al otro. Sin embargo, no conviene
establecerse en esta equidad sin mds: de esta lectura en particular podemos aprender que el campo de
representacién del discurso artistico ya no ha de limitarse a la obra objetual o a su presentacién distinguida,
sino que puede ocurrir en el mundo mismo. Esto ya es muy significativo del giro del arte que alumbra nuestra
investigacién. Pero, ademds, anuncia una experiencia estética distinta del tradicional juicio de gusto

123 Esta cuestién serd abordada, principalmente, en los episodios que dedicamos a la problematizacién de la condicién auténoma del
arte, por un lado, y a la bisqueda de nuevos territorios para su aparicién, por otro.

124 Subirats, Eduardo: Linterna mdgica. Vanguardia, media y cultura tardomoderna. Siruela. Madrid, 1997, pp. 240-243.
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dieciochesco. Porque sefiala otro hombre, otro sujeto de experiencia. La cuestidn, pues, serd advertir la cualidad
del mismo que este problema implica. Asi, este autor nos ilustra acerca de la comprensién del cumplimiento
de la vanguardia, en efecto, pero no podemos dejar de notar que a la vez nos estd recordando la parcialidad, lo
fragmentario de dicho cumplimiento. Y no nos referfamos, desde luego, a este tipo de socializacién cuando
habldbamos de un arte que abandona sus tradicionales dmbitos de exposicién para disolverse en el cotidiano
devenir de las prdcticas sociales. Porque, si estamos hablando de vanguardias, no dejemos de tener muy presente
que éstas son eminentemente modernas cuando se fundamentan en la consecucién de una nueva entidad
humana: el arte se concibe como proceso de una experiencia que indefectiblemente remite en dltima instancia
al hombre. Y esta condicién es la que queda obviada en esa narracién que nos regala Subirats de la realizacién
de las vanguardias como un mundo estetizado en su espectéculo. El hombre, el sujeto moderno, ha
desaparecido, para devenir en lo que hemos estado trazando como sujeto posmoderno. Digamos que es el plano
humanista de la modernidad el que ha sido desplazado, lo que es igual que decir que podemos ahora hablar de
otro paradigma civilizatorio, que realmente ha devenido owra cultura. El mismo Subirats nos habla de ello
cuando, precisamente, centra su reflexién, apoydndose en el concepto de Bildung, en este nivel mds general,
que nos permite vislumbrar ese plano social y formativo del sujeto moderno en una progresiva lejania que es,
por otra parte, la que define, por recordar la expresién de Lipovetsky, la personalizacién propia de nuestro
presente:

[...] La cuestion tltima es la cultura, es la formacion cultural, y es, por expresarlo con un concepto de muy
ricas implicaciones filosdficas y teoldgicas, Bildung. En el contexto de la Ilustracién europea esta palabra
designaba el desarrollo de las capacidades intelectuales y expresivas del sujeto humano como miembro de una
cultura, como conciencia creadora dentro de un sistema social de simbolos, y como sujeto que se reconoce en
interaccion con otros sujetos. Segiin Mendelssohn, Bildung comprendia un proceso formador, la capacidad
espiritual auténoma del sujeto humano y el sistema de una cultura en que tenia lugar ese proceso educativo.
La educacién como formacion cultural, es decir, la Bildung, fue concebida por Ia filosofia clisica moderna
como la creacion artistica y filoséfica del alma humana a través de la forma y de la imagen, ambas concebidas
al mismo tiempo como expresién de un ideal. [...] Es este principio formador de la persona y del espiritu y de

la historia el que ha trocado radicalmente su significado.'”

De nuevo, la modernidad nos remite al presente desde el déficit de su proyecto. Si la espectacularizacién
del mundo descarta la socializacién humanista que venimos postulando -la formacién de las capacidades de un
sujeto que ha sido “desactivado’- si supone “también la propia eliminacién de la historia en el sentido en que
ha sido definida por la tradicién del humanismo moderno: la historia como la accién humana transformadora
de lo real”®, estamos, en efecto, en otro lugar. Insistimos, con otro hombre: lo que aqui se estdn detectando
son, de nuevo, importantes modificaciones en el modo de pensar, de producir y de habitar el mundo. El ideal
de un hombre formado no es el mismo para la modernidad que para la posmodernidad. Esa Bildung a que nos
refiere Subirats supone un cultivo de las capacidades e intereses del sujeto que se desarrolla fundamentalmente
en un plano intelectual y sensible. Nuestro presente, en cambio, hace tiempo que promueve, -como vemos, no
dejamos de corroborarlo desde distintos planos- otra realizacién del proceso formativo de la persona, valorando
mucho mds sus capacidades productivas respecto al sistema econémico en el que se inscribe. Por lo tanto, la

25 Ibid., p. 164.
2 Tbid.
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condicién critica de este sujeto, su autonomia respecto a un mundo que enjuiciar y en el que actuar, esto es,
optar, resulta muy limitada respecto a esa su pasada formulacién ideal. Pero, para avanzar en nuestra propuesta
de un sujeto posmoderno un tanto diferente a éste, describamos una vez mds su circunstancia, ahora en otro
territorio perfectamente representativo de esta situacién, como puede ser el de la propia ciudad posmoderna.
Pues, si el sujeto moderno se define por su contexto urbano, los cambios de este entorno no son sino sintomas
de los que afectan al sujeto en si. Un fragmento de La ciudad posmoderna (1997), de Giandomenico
Amendola, nos servird para plantear este ejercicio de proyeccidén de la ciudad en el sujeto que resultard
particularmente clarificador:

[...] Las primeras victimas importantes de la nueva escena urbana son, entre otras, los grandes planes
totalizadores basados en los principios fuertes de orden y racionalidad interpretados como instrumento
ordenador global de crecimiento y de la vida de la ciudad. La dificultad de gestionarlos y adaptarlos a realidades
en continuo movimiento, su estructural imperfeccion, que deriva en primer lugar de la incapacidad de abarcar
la galaxia de las necesidades y las demandas, aun las no verbalizadas, [asi como] la duda sobre la existencia de
intereses y racionalidades universales atacados por la predominancia de intereses particulares, son algunos de
los factores que en pocos afios han hecho decaer los intentos de fundar/refundar la ciudad o poner orden
partiendo de criterios claros generalizables y universales."”

En efecto, sustitdyase en este pasaje el término “ciudad” por el de “sujeto” y obtendremos una ajustada
descripcién del hombre postmoderno: una figura, si la miramos desde pardmetros modernos de apreciacion,
socialmente desdibujada, perdida e incapaz de crear y articular relaciones de colectividad. Observamos, asi, de
nuevo, que un sujeto carente de instrumentos vélidos de juicio sobre su contemporaneidad, parece que no tenga
ya tanto una capacidad de accién y construccién (de dar sentido), cuanto de mera recepcién, de disposicién a
la fascinacién irracional que nos podria explicar la muy significativa tendencia actual a toda una estética del
efecto y de la superficie, de la transitoriedad y el cambio vertiginoso, como, por otra parte, venimos pudiendo
observar en la generalidad de los fenémenos estéticos a nuestro alrededor. No obstante, deciamos que nuestra
investigacién propone la lectura del arte invisible también desde su muy significativo plano formativo del
sujeto, un sujeto posmoderno, de manera que la visién catastrofista que puede (y suele) conllevar este
diagndstico nos resulta, cuanto menos, estéril. Otra opcién, en cambio, que consideramos mucho mds factible
respecto a nuestra empresa se centra en la deduccién de nuevos potenciales del paisaje descrito, de tal forma
que el hecho de asumir la condicién de una identidad en crisis se convierta, asf, no tanto en un lamento como
en una instrumentalizacién del fendmeno. Descubriremos entonces nuevas posibilidades de acercamiento a una
realidad que de ningtin modo nos resultaba accesible a través de su enfrentamiento como sujetos conclusos y
ordenadores, segin el modelo ilustrado, de forma que de éste se tomardn, si, ciertos aspectos, pero se desechardn
muchos otros. Esta postura, insistimos, es la que produce obras como la de RLC que traemos a estudio, pues,
precisamente, vienen determinadas por una concepcién del sujeto estético que no es la moderna. En tal sentido,
y situando al sujeto postmoderno en su medio natural, la ciudad postmoderna, Amendola describe las
caracteristicas de este entorno partiendo de un célebre sentencia alemana, muy querida por Max Weber, “el aire
de la ciudad le hace a uno libre™:

' Amendola, Giandomenico: La ciudad postmoderna. Magia y miedo de la metrépolis contempordnea. Celeste. Madrid, 2000. p. 97.
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[...] Representa la posibilidad de construirse identidades y agregaciones nuevas, libres de vinculos
predeterminados de cardcter econémico, social, politico o territorial. Las diversidades sociales y culturales se
convierten de factor de disgregacién en elemento de reorganizacién y de cohesién de la nueva sociedad. Los
segmentos y los fragmentos de la ciudad nueva postmoderna se recomponen en un escenario flexible y
cambiante. Un concepto como el de integracion, por ejemplo, considerado tradicionalmente como una piedra
angular de los aparatos tedricos de la sociologia y de aquellos prdcticos de las politicas sociales, muestra toda
su inadecuacion. En su lugar aparecen conceptos mds flexibles y apropiados de matriz sistémica como el control
de las variedades.'”

Encontramos, por tanto, y ya para concluir nuestra deriva a través de la figura del sujeto estético
contempordneo, un destino en lo diverso que nos hace reconocer de nuevo la entidad que adquiere la idea de
relacion en el paisaje existencial del sujeto estético que estamos aqui buscando. Pues cuando hablamos de
diversidad lo hacemos para describir un movimiento de alejamiento respecto a la idea de especializacion que
ha venido definiendo, segtin hemos estudiado, no sélo las practicas del arte sino de muy amplios dmbitos del
entramado social y, sobre todo, econémico y productivo de nuestra civilizacién. Al contrario, con esta
reivindicacién de la relacién entre diferencias nos adentramos en unos territorios de actuacién que
proporcionan al sujeto unas posibilidades muy apreciables de accién y movimiento manteniendo y
desarrollando esos valores que atienden a la dimensién mds humanista del propio proceso de la modernidad.

No deja de resultar curioso que, en este punto postrero del recorrido, nos vengan al pensamiento ciertas
actitudes romdnticas ante el problema del hombre y la cultura... Una ocurrencia que, quizds, revele la intuicién
de que lo que en el fondo estamos vislumbrando, y pese a todas sus evidentes y muy importantes diferencias
respecto a nuestro objeto, es la profunda rafz romdntica de una concepciones del sujeto que lo contraponen al
sistematismo dominador y excluyente del racionalismo ilustrado, génesis a su vez de este tardocapitalismo que
habitamos. Como sefiala Daniel Innerarity,

[...] El romanticismo entra en la escena europea cuando la escision de la conciencia moderna deja de ser

una garantia incuestionable de libertad para sentirse como origen de insatistaccion y dolor."”

Asi, puede que algunos caminos romdnticos en busca del hombre nos muestren, al tiempo, su condicién
genética respecto de configuraciones propias de la posmodernidad. El ser como relacién mds que como entidad
estable es un modo de aproximarse al hecho actual del sujeto, y del sujeto del arte, que resulta aqui mds
pertinente para afrontar el fenémeno artistico que proponemos con este trabajo. Y que ya se encuentra inscrito
en la figuracién humana del romanticismo, aunque bien es cierto que lo que entonces se diese bajo el signo de
lo heroico y lo trdgico, hoy lo hace desde una disposicién, ya comentada, mucho mds irdnica, cinica y
descreida. De cualquier modo, si pasamos a considerar a nuestro sujeto, entonces, como una entidad operativa,
un centro gestor de flujos de interés, de sentidos, si podemos decir, con Hélderlin, aquello de “nosotros no
somos nada; aquello que buscamos es todo”, quizds nos estemos aproximando al territorio que estamos
buscando. Un territorio que, recordemos, ya no se define necesariamente como artistico en su sentido moderno
de arte autdnomo, sino que permite la concepcién de otra experiencia estética que, huyendo de la

2 Ibid., p. 89.
' Innerarity, Daniel, op. cit., p. 86.
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especializacién, remita, mds alld de la obra en si, al mundo: un mundo que, tal cual venimos reiterando, existe
como espectdculo medidtico. Porque respecto a ese espectdculo existe ahora el hombre, de manera que la
autonomia del sujeto burgués como protagonista de un orden racional que domina el mundo queda, si,
cumplida, pero con una tremenda condicién: la ilusién del mundo. Aunque, segiin hemos visto, también
podremos decir: una magnifica ilusién dada como el mundo. Si la continua ficcién medidtica es para nosotros
el espectdculo natural, respecto al cual ya no hay distancia -por eso, insistimos, ya no hay sujeto moderno-,
también es cierto que ello no serd tanto un destino cuanto una condicién histérica. De ahi que se articulen
actuaciones respecto a ésta -el arte invisible es nuestro ejemplo-, las cuales, en este caso, hemos comprobado
cémo persiguen la reinstauracién de unas capacidades de juicio al sujeto posmoderno que parten de un
idealismo progresista ilustrado pero que se muestran actualmente no sélo pertinentes sino socialmente
necesarias y, sobre todo, pragmdticamente posibles.
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3.2. Modificacion de la condicion autonoma del arte
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Creo que la supuesta autonomia de las obras de arte forma una suerte de separacién que supone una
absurda limitacion ya que, claramente, las obras mismas no la imponen. [...] Ni la cultura ni el imperialismo
estdn inertes, y asi las conexiones entre ellos en tanto que experiencias histéricas son dindmicas y complejas.
Mi principal cometido no es separar sino vincular, lo cual sobre todo me interesa por una razon:
metodoldgica y filoséficamente las formas de la cultura son hibridas, mezcladas, impuras, y ha llegado el
momento, para el andlisis de la cultura, de volver a ligar sus andlisis con sus realidades.

E. W. Said, Cultura e imperialismo'*

o Said, Edward W.: Cultura e imperialismo. Anagrama. Barcelona, 1996, p. 50-51.
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3.2.1. Introduccion. Un arte auténomo

El arte no sélo revela lo real, sino que hace abrir los ojos.
A. Wellmer™!

Esta investigacién ha de centrarse con especial detenimiento en un concepto estético que afecta de manera
fundamental la caracterizacién de lo que estamos llamando un arte invisible, mds exactamente en aquel que
establece su relacién critica con el espacio de representacion en el que se desarrolla su trabajo. Pues si el arte
invisible aparece en la ciudad y se dirige a la sociedad, constituye también, y podremos decir que sobre todo,
una grave tension respecto a un sistema artistico que ha sido organizado segtin unos pardmetros cuya elasticidad
no resulta capaz de responder con propiedad a comportamientos como el que nos ocupa. Estamos hablando,
evidentemente, del cuestionamiento de la categorfa de autonomia del arte, un fenémeno que nos servird para
analizar las cualidades y objetivos de tal arte invisible como modificacién de la idea de arte que nos lega la
modernidad.

Pues, en efecto, la categorfa de autonomia del arte viene dada por la particular caracterizacién con que esta
actividad se pensé en la modernidad. Se trata de un modo, nuevo'®, de entender el arte que tendrd numerosas
y muy importantes consecuencias, algunas de las cuales vamos aqui a recordar. Ante todo, hemos de sefialar que
la idea de un arte auténomo constituye una condicién fundacional del arte moderno que, légicamente, ha sido
ya profundamente estudiada por innumerables especialistas. Por ello, implicarnos aqui en una exhaustiva
exposicion de lo dicho al respecto hubiese resultado una tarea tan desproporcionada como, respecto a nuestro
tema, ineficaz: un tema tan amplio, que tantas implicaciones despliega ante una simple mirada atenta, hemos

' Cit. en Menke, Christoph: La soberania del arte. La experiencia estética segiin Adorno y Derrida. Visor. Madrid, 1997, p. 121.

" La idea del arte como una actividad auténoma, independiente de fines “mundanos” y aplicaciones funcionalistas no es exclusiva, sin
embargo, de la modernidad. Por irnos lejos, podemos recordar, por ejemplo, en el Satiricén de Petronio (siglo II), un pasaje que cita
Danto en su Después del fin del arte, en el cual el narrador se lamenta de que “las bellas artes han muerto, y [el arte de] la pintura [...]
no dejé ninguna huella tras de si. [...] No hay nada de sorprendente en la decadencia de la pintura, cuando los dioses y los hombres
piensan que un lingote de oro es mds bello que todo lo que hicieron aquellos locos griegos Apeles y Fidias”. Aqui podemos ver cémo
la idea de la excelencia del arte en cuestidn, en este caso la pintura, se estd desvinculando de cuestiones ajenas a su propia préctica, de
manera que se le achacan a esos factores extraartisticos, en concreto al intercambio monetario de la obra, el declive de la disciplina. Se
estd valorando la obra, por tanto, en funcién de una belleza interna, propia, que ya nos hace intuir la futura autonomizacién de la acti-
vidad artistica. Sin embargo, éstos son casos aislados que, si bien muestran una cierta constancia a lo largo de la historia (de ahf la anti-
gua tradicién del concepto de belleza), en ningtin momento suponen la revolucién espiritual y cultural que implicé la idea moderna

de arte auténomo. (Vid. Danto, Después del fin, p.164.)
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aqui, mds bien, de acotarlo y emplearlo en explicar la cuestién concreta que desde nuestros intereses le
compete, sin ir mds alld de esa instrumentalizacién del mismo. Asf, tal cuestién se nos ha mostrado en toda su
complejidad, y actualidad, durante el desarrollo de la investigacién, como consecuencia de la necesidad de dar
respuesta a una pregunta central de la misma: ;qué lugar ocupa el arte que ya no se distingue del resto de las
cosas del mundo?

Es precisamente esa pregunta por su lugar propio la que nos ha hecho llegar al estudio de la consideracién
del cardcter auténomo del arte moderno. O, mejor dicho, del sentido que esta categorfa adquiere desde el
prisma del arte invisible. Como veremos mds adelante, a lo largo de la modernidad, y hasta el momento en que
escribimos, el devenir del arte ha producido ciertas manifestaciones que no respondian a esa formulacién
ideal'” de un arte auténomo que se contempla en lo que podemos considerar la ortodoxia de la teorfa estética
moderna: la heredera del planteamiento del juicio de gusto kantiano. No estamos diciendo, debe quedar claro,
que esto haya caracterizado la generalidad de la produccidn artistica, pues esos escasos momentos de disgresién
respecto a tal concepcién se nos estdn revelando hoy dfa cada vez mds importantes como antecedentes, o como
simples fenémenos coincidentes en fines o modos -y significativamente
recurrentes en el tiempo- de aquellos que ocupan el foco de nuestro
estudio. Una importancia que, si aqui depende de nuestro particular y,
légicamente, interesado punto de vista, determinado por la investigacién
misma, en los dltimos tiempos podemos reconocer también en la
concepcién y produccién de diversos eventos artisticos de significacién
mundial: muchas de las obras presentadas en las dos tltimas ediciones de
la Documenta de Kassel (1997 y 2002) pueden servir de ejemplo.

Comenzaremos estableciendo, pues, una premisa respecto a nuestro
tema: la autonomia del arte es fruto de la necesidad teérica de un discurso
disciplinar sobre la actividad artistica en nuestra cultura occidental. En
este sentido, postular un arte auténomo es, ante todo, propio de una
mirada ordenadora de los fenémenos del mundo, que pretende separar y

acotar distintos objetos de estudio para poder nombrarlos y utilizarlos en

fig, 62. Pigina 434 del cadlogo Policics / Poctics documentaX U discurso. Este mecanismo de racionalizacién del mundo, que

— the book, en la que se comprueba el caricter referencial que
se atribuyé en el evento, por ejemplo, a los movimientos de
accién social de los sesenta (provos, situacionistas, ateliers
populaires, etc.)

constituye la matriz operativa del pensamiento ilustrado, no puede dejar
de afectar al arte. Y lo hace a través de la constitucién de una disciplina,
tedrica, que dé cuenta de sus fenémenos, una teorfa de la sensibilidad.
Sin embargo, esta disciplina tedrica, que es la Estética, se centrard pronto no tanto en el propio fenémeno de
la obra de arte y su presencia concreta, como en las determinaciones que posibilitan la recepcién y comprensién
de esa existencia. Se ocupard, asi, antes del sujeto estético que del objeto artistico: un sujeto de gusto, de juicio,
de juicio de gusto. Esta operacién de distanciamiento para poder elaborar un juicio, serd comuin a muchas
cuestiones a partir de ahora. Y esa distancia es el germen de la autonomia del arte: la intencién de pensarlo

133 . . . . . .
En realidad, en tanto que ideal, ocurre que en sus manifestaciones concretas, esto es, en las obras de arte, siempre resulta ralativo.

Sin ambargo, ain obviando esta importante puntualizacién, nos referimos mds exactamente a los momentos del arte que han visto

como éste era absorbido por la préctica vital de la sociedad. Como, por otro lado, vino siendo lo habitual desde los antiguos griegos

hasta la modernidad.
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implica la necesidad de ponerlo a distancia. Schiller, por ejemplo, distingue muy claramente los modos de
recepcién sensible, precisamente a partir de esa distancia:

[...] Hasta que el hombre, en su primer estado fisico, acoge en si, de un modo pasivo, el mundo de los
sentidos y lo siente, solamente se confunde con él; precisamente porque él mismo es sélo mundo, no hay en él
aiin un mundo. Solamente cuando en su estado estético lo pone fuera de si y lo contempla, separa su
personalidad de todo lo demds, y entonces se le aparece un mundo, porque ha cesado de confundirse con el
mundo."**

Pero nombrar significa separar, distinguir, con objeto de hacer reconocible lo designado. Dentro de esta
cultura profundamente racionalizadora, el arte tiende a conceptualizarse, primero a través de la teorizacién
estética y luego en su propia prictica. Ahi es donde hemos de situar su proceso de autonomia, y ello conlleva
una correspondiente separacién de la actividad respecto a la sociedad en la que se da. Este proceso, como hemos
adelantado, es conflictivo, y particularmente relevante para nuestro caso, pues de él se deduce una
desvalorizacién de las implicaciones sociales de la obra de arte, en razén de la defensa de una pureza de la misma
que no puede hoy sino recordarnos otros momentos distintos al nuestro. Muy distintos, pero por otra parte
muy presentes, también. Y esta ambivalencia es posible dada la propia aporfa fundante del concepto de
autonomia, que tanto puede obviar radicalmente la condicién de hecho social del arte como olvidar su necesaria
independencia de determinaciones ajenas a su propia estructura representacional.

Como vemos, la complejidad de la cuestidn crece a poco que se indague un poco en ella. Si pretendemos,
por tanto, hacer uso de este concepto para comprender los modos de aparicién del arte invisible y, mds atin, los
motivos de esa aparicién, habremos de organizar el estudio con tal objeto. En este sentido, hemos planteado
un acercamiento al fenémeno que dé cuenta de diversos planos del mismo que hemos considerado
particularmente relevantes con relacién a nuestra investigacion. Asi, podremos, en los epigrafes que siguen,
distinguir esos diferentes planteamientos de modo separado, para, por dltimo, comprender la conjugacién de
los mismos que permite acercarse al fendmeno del arte invisible, en el modo de su socializacién, como una
particular expresién del proceso de autonomia del arte en la actualidad.

Si bien hemos adelantado que el concepto de autonomia del arte no existe antes de la Ilustracién como tal,
esto es, en su definicidn terminoldgica actual, sin embargo si que se pueden observar, a lo largo del desarrollo
histérico de la cultura occidental, diferentes momentos de una relacién de dependencia-independencia de la
imagen figurativa respecto al contexto en el que aparece, ya sea éste considerado en un plano eminentemente
artistico, o bien desde sus connotaciones mds utilitarias y representacionales, como puede ser el caso de la
propia escritura. De hecho, nos ha llamado la atencién el tratamiento que José Jiménez hace del caso al subrayar
la importancia que para la autonomia de las representaciones tendrd el paso de una cultura oral a una escrita
en la Antigua Grecia, que él, con tantos otros antes, vincula a la conocida transformacién que define el paso
desde el mito al logos. Asi, este momento serfa fundamental para explicar una concepcién del arte como
préctica independiente de necesidades cultuales, pues

[...] la escritura permite ver la palabra, el lenguaje. Lo que en la época arcaica, en la poesia y en el rito, era

™ Cit. en Croce, Benedetto: Estética como ciencia de la expresion y lingiistica general. Agora. Milaga, 1997, p. 259.



208 Fundamentos para un arte invisible

flujo metamdrfico, inaprehensible, quedaba ahora “fijado”, disponible para la vista. Ver el lenguaje, y no sdlo
“usarlo”, es la condicién indispensable para la abstraccién, para ese juego de ir y volver que es la re-flexién.
Pero, a la vez, y en paralelo, cuando “se ven” las letras, las palabras, entramos ya de lleno en la posibilidad de
dar un cardcter auténomo a la forma, a toda representacion (lingiiistica, sonora, visual).'

El énfasis de Jiménez en ese ver el lenguaje responde a una concepcién del arte que se fundamenta en su
visualidad: la distincién del arte respecto del mundo viene dada por la diferencia de su forma. Posteriormente,
como ¢l mismo indica, en ello se fundamentard también la idea de una parcela auténoma del arte en el mundo,
el concepto de su autonomia. Pues bien, la problematizacién de esta distincién visual es uno de los pilares sobre
los que articulamos la idea de un arte, efectivamente, invisible. Pero eso serd mds adelante... Lo que ahora nos
incumbe mds directamente es saber de las razones que dan lugar a que el arte sea considerado como dmbito
diferenciado y particular, lo cual nos hace preguntarnos, a su vez, por qué sea lo que estamos valorando en eso
que llamamos arte... Hoy no podemos hablar de la belleza como se hacia en el siglo XVIII, pero de entonces
datan muchos de los origenes de nuestro concepto moderno de arte. La belleza se constituye en razén de
apreciacién y distincién de las cosas como artisticas, y ello no podemos pasarlo por alto. Como recuerda
Valeriano Bozal, “conviene destacar que el concepto de belleza articulé [desde antes del XVIII] los juicios
criticos, polarizdndolos en torno a su realizacién o su carencia’*. Y hacerlo reparando en la definicién que, él
mismo, nos propone del término “gusto”, como

[...] un sistema de preferencias individual o colectivo. La colectividad que hace suyo el sistema puede
definirse a partir de diversos criterios, sociales y politicos, geogrdficos y cronolégicos, culturales, econémicos,
etc. Es posible hablar de gustos de época, pero también del gusto de una determinada clase social o de un
colectivo. Concebir el gusto como un sistema de preferencias obliga a preguntarse por los criterios de las
mismas y, antes, por su fundamento.'”

Y algunos de esos fundamentos son los que abordaremos a continuacidn, las razones que se ocupan de los
diversos planos que la autonomia del arte despliega en su existir, las consecuencias que ello tiene en relacién
con las manifestaciones artisticas, las propias modificaciones, en fin, que implica el desarrollo de la categoria
con el devenir del arte a lo largo del tiempo transcurrido desde aquellos momentos fundacionales de la
Tustracién. Todo ello serd lo que nos dé la posibilidad de plantearnos unos criterios de preferencias en relacién
con la necesidad de desvinculacién social que se produce en el arte durante este proceso —reiteramos, moderno-
que conocemos como su autonomizacién, y de ahf las diversas transformaciones que esa relacién entre la idea
y la préctica del arte ha establecido con la praxis vital hasta el momento actual.

135 ., ,
Jiménez, Teoria, p. 74.
136

Bozal, Valeriano: El gusto. Visor. Madrid, 1999, p. 26. (En adelante: Bozal, Gusto).
7 Bozal, Gusto, p. 25.
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3.2.2. La autonomia del arte como factor critico del mundo

[...] El poeta es el resistente, el oponente solitario y sacrificial a la omnipotencia del dinero, a la
pretensién universal de la moneda que pretende reducir todos los valores al valor del mercado. La actitud
excepcional encomendada al poeta, su cometido, es ser el resistente a la moneda o a la

<« o o o e »
economipolitizacién” de la verdad.

Jean-Joseph Goux'*

El arte se produce en y para una cultura que lo comprende. Es por ello que los problemas que se originan
lo hacen en relacién con esos modos de comprensidn que se despliegan respecto a las realizaciones artisticas. O,
mejor dicho, los que tales producciones despliegan en torno a si mismas. Porque, como veremos, nos
encontramos con una potencia del arte que viene a desestabilizar su cémoda asuncién por parte de la praxis
social: su diferencia especifica y singular en cada obra, lo cual quiere decir su continua problematizacién del
principio identificador que nos permite saber que, efectivamente, estamos ante una obra de arte. De hecho, los
mecanismos que se vienen empleando para hacer ver -y, por tanto, poder apreciar- la condicidn artistica de un
objeto asi dado son multiples y cotidianos: marcos en los cuadros o pedestales en las esculturas, su colocacién
en espacios reservados exclusivamente a la exposicién artistica, anotacién y publicitacién (revistas, medios
varios) de esa cosa bajo el titular de obra de arte, etc. Recursos todos que, pensamos, anulan la posibilidad
critica real " de un artefacto que, ante todo, se nos presentaba como otredad, esto es, como algo des-conocido:
algo que pone en crisis mi sistema de referencias respecto al mundo que me represento. La subversién, pues,
que reclamamos como efecto critico de la accién del arte viene dada por unas cualidades que el tipo de
absorcién del mismo que articula nuestra cultura se encarga desactivar. Ello tiene no pocas implicaciones en la
concepcidn, produccién y aparicién de la obras de arte en nuestro mundo, en un proceso del que intentamos

aquf dar cuenta a partir de esa idea de autonomfa que nos ocupa.

Ante todo, hemos de hacer notar la condicién segtin la cual el principio de autonomia del arte se revela
como un fenémeno paraddjico, al constituirse en una dicotomia que da origen a un verdadero conflicto de

1% Cit. en David, Catherine: El museo del signo. En Martinez-Garrido, Susana (coord.): Marcel Broodthaers. Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa. Madrid, 1992, p. 22. (Catdlogo de la exposicién dedicada a Marcel Broodthaers en el MNCARS en 1992, comi-
sariada por la propia Catherine David).

v Empleamos aqui el término en oposicién a lo figurado, a la critica que se asume como tal dentro de los mdrgenes (protectores) de

la ficcién, desde la distancia que nos procura, precisamente, la experiencia estética tal y como ha sido formulada por nuestra cultura.
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identidad. Dicha ambivalencia ha sido definida por Adorno como duplicidad del arte, dado bien como hecho
social o bien como autonomia. Como él mismo recuerda, “desde su condena en el Estado platénico, los
conflictos fueron intermitentes, pero nadie habia concebido todavia la idea de un arte opuesto de raiz a la
sociedad, y los controles sociales tenfan efectos mds directos que en la época burguesa hasta el tiempo del

2140

Estado totalitario.”"* Comprendido desde este punto de vista, el arte auténomo se define siempre en funcién

de la razén social a la que se opone, de manera que esa autonomia siempre es relativa: “su encantamiento es el

7141

desencantamiento™'. Y, por ello, su fuerza radica precisamente en esa relacién critica que establece con el

mundo:

[...] Una pura fuerza productiva, como la estética, una vez que se ha liberado de dictados heterénomos, es
lo opuesto objetivamente a la fuerza productiva encadenada, pero también el paradigma de una fatal accién
que se ejerce con miras a si misma. El arte se mantiene en vida gracias a su fuerza de resistencia social. Si no se
objetiva se convierte en mercancia. Lo que aporta a la sociedad no es su comunicacién con ella, sino algo mds
mediato, su resistencia, en la que reproduce el desarrollo social gracias a su propio desarrollo estético aunque
éste ni imite a aquél.'* (La negrita es nuestra).

La conservacién de una parcela acotada para el arte, como hemos visto, se nos presenta desde la concepcién
de la tradicién moderna, y fundamenta en ella su andlisis. La critica concreta a la autonomfa del arte moderno
derivard, en relacién con nuestro caso, no en una negatividad absoluta, sino en una propuesta de modificacién
de su comprensién. Se mantiene la autonomia del arte, e incluso se reafirma su valor. Pero ello se hace con
objeto de disponer de una instancia de critica radical respecto a la sociedad, que serfa imposible desde una
heteronomia de la actividad. Y esa capacidad critica que se le atribuye se fundamenta en su propia condicién
expresiva:

[...] El criterio central es la fuerza de su expresion, gracias a cuya tension las obras de arte con un gesto sin
palabras se hacen elocuentes. Por su expresion las obras de arte aparecen como heridas sociales, la expresion es

el fermento social de su autonomia.'*

Por lo tanto, segtin Adorno, es desde la especifica expresividad de lo artistico, definida como una especie de
reserva de libertad del hombre, desde donde se pueden elaborar discursos realmente criticos respecto a las
estructuras que nos organizan la existencia. Vislumbramos aqui la recurrente distancia del sujeto respecto al
objeto, aqui del arte respecto del mundo, que permite su enjuiciamiento critico, la misma que separa el arte de
la praxis econémica. De ahi que Adorno se empefie en reconocer en la forma el instrumento de resistencia
propio del arte, al ser el elemento estructural del mismo que no puede, en los términos citados, confundirse
con el mundo. No asf el contenido de la obra, que tanto tiende a derivar hacia el territorio de la identificacién
con conceptos generales. La materialidad del objeto artistico es la razén de evasién de esa identificacién
conceptualizadora que lo reducirfa a mera ilustracién de ideas: una forma no equivale a un concepto. Como
ha explicado Peter Osborne,

o Adorno, Theodor: Teoria estética. Taurus. Madrid, 1989, p. 295.
“ Ibid., p. 297.
" Ibid., p. 296.
" Ibid., p. 311.
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[...] de esta critica del pensamiento de la identidad es de donde surge la concepcidn bdsica de la experiencia

estética en Adorno, como experiencia de lo “no idéntico”.'*

Es en esta linea que Adorno, ya lo estamos comprobando, alude a los peligros del nombrar'®

, porque hacen
reconocible, es decir, cosificable, la posibilidad de transgresién que implica la obra. Merece aqui la pena
extenderse un tanto en citar cémo ejemplifica la cuestién a través de su interpretacién de la obra de Kafka,

dejando perfectamente clara su idea de efectividad social de la obra:

[...] A causa de algunos de esos toques [de realismo], Kafka resulta tolerable para ese ideal de orden, de vida
sencilla y de callada labor en el lugar asignado, que a su vez es la tapadera de una represion social. El uso
lingiiistico del ser-asi-y-no-de-otra-manera es el medio por el cual Ia maldicién social se pone de manifiesto. Pero
Katka, sabiamente, no la nombra, por miedo a que asi desaparezca, aunque su poderosa omnipresencia es la que
define el espacio en el que se mueve su obra; con lo que, al ser a priori, no puede hacerse temdtica. La conciencia
cosificada, que se apoya sobre la resistencia e inmutabilidad del ser a la vez que las robustece, es la herencia de la
vieja maldicidn, la nueva figura del mito de lo siempre igual. En su arcaismo, el estilo épico de Kafka es la
mimesis de la cosificacién. Aunque su obra tiene que renunciar a trascender el mito, lo da a conocer sin embargo
a ese contexto de ceguera que es la sociedad por medio de su “cémo”, por medio del lenguaje. La locura es tan
natural dentro de sus narraciones como lo ha llegado a ser en la sociedad." (La negrita es nuestra).

Esa resistencia a la tematizacién de la fractura social constituye entonces, a nuestro entender, la clave de la
idea de autonomia del arte que propone Adorno. No se tratard, pues, de mantenerse ajeno al mundo, sino de
abordarlo de un modo, digamos, mucho mds transversal que frontal. En el fondo, lo que nos encontramos
aqui es un problema de estrategia de la actividad critica respecto a ese mundo, una estrategia fundamentada
en evitar la identificacién, en no ser reconocido... una condicién que venimos manteniendo recurrentemente
para definir a nuestro arte invisible, por cierto. Pues, en efecto, ya vamos vislumbrando cémo el del
reconocimiento va apareciendo ante nosotros como un problema central. Tanto en un plano de estrategia de
(des)aparicién de la obra de arte, como en relacién con su cualidad de mecanismo cultural de identificacién
y distincién de fenédmenos y acontecimientos, la presencia y uso de nuestros distintos cédigos de
comunicacién se fundamentan en la condicién del reconocimiento de los signos que los articulan. Nos
interesa, asi, destacar la tesis adorniana seguin la cual el arte subvierte la razén no por sus contenidos, sino por

“ Cit. en Lechte, John: Cincuenta pensadores contempordneos esenciales. Cdtedra. Madrid, 1996, p. 229.

" Ya hemos reparado en otros momentos en cdmo el del nombrar es un sistema recurrentemente enfrentado desde las muy diversas
criticas que se han proyectado sobre el pensamiento ilustrado. Lo que se detecta en la postura de Adorno que venimos aqui a referir es
una conciencia clara de los escollos del nominalismo en cuanto que limita el objeto de su enunciacién. Ante ello, se prefiere, a nuestro
entender, una postura mds cercana a lo que se ha venido a relacionar con —en expresién de José Luis Brea- “una economfa barroca de
la representacién”, en la cual ese concepto de enunciacién como finalidad de restriccién es sustituido por una opcién de cardcter mucho
mds procedimental, la de la mencién, cuando explica que “lo que de verdad importa, entonces, es la estrategia de la enunciacidn, el
procedimiento enunciativo: no lo que se dice, ni siquiera el cémo se hace, sino su eficacia paratdctica para, al tiempo que se enuncia,
hacer aflorar la evidencia de que algo en ello queda siempre insuficientemente dicho.” (Ver Brea, Estrategias, p. 145). Pues en esa evi-
dencia de la insuficiencia del decir radicard la posibilidad de subversién a que alude Adorno, del mismo modo que alienta el sentido
de las operaciones artisticas que aquf nos importan.

e Adorno, Theodor, op. cit., p. 302.
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sus efectos.'” Ahi radica uno de los pilares de la teorfa acerca de la soberania del arte'* que articula Christoph
Menke a partir del pensamiento de Adorno y de Derrida:

[...] El arte es soberano no porque abole la frontera entre la experiencia estética y los otros modos de
experiencia, para afirmarse como una superacién o una descomposicion de la razén que se impusiera de manera
inmediata a la razén misma, sino porque, no fundando su validez mds que en si mismo, constituye una crisis

para el funcionamiento de nuestros discursos.'”

Discursos dados, como venimos reiterando, por la 16gica del reconocimiento, el cual es el problema sobre
el que venimos “pivotando” continuamente: si de ¢l partimos hacia este camino por la autonomia del arte, a
él, de nuevo, volvemos al seguir recorriéndolo. Y hemos visto cémo Adorno da cuenta del mismo de modo
ejemplar al emplearlo como referente de su critica al pensamiento de la identidad. Si bajo el prisma adorniano
identificacién y reconocimiento automdtico son la misma cosa, una cosa que no permite el complejo tour de
force que debe constituir la experiencia estética, a ello contrapone su principio de negatividad estética. Por eso,
segtin Adorno, la especificidad del placer estético radica, precisamente, en que no se puede reconocer. Y no
poder hacerlo por estar ante una absoluta singularidad, la de la obra de arte, que nos obliga a reordenar nuestros
modos habituales de relacién. En palabras de Menke, “si, en el dominio de lo no estético, el placer arraiga en
un proceso de identificacién o reconocimiento automdtico, en el dominio del arte se basa en la negacién
estética de ese mecanismo”."

Por lo tanto, podemos ahora empezar a comprender la naturaleza de la operacién de desaparicién que
ejecuta el arte invisible como una estrategia que permite evadirse de la carga identificatoria de la categoria
“arte”. Ello viene dado por razones ideolégicas, evidentemente, pero que no se afiaden a la obra, sino que la
fundan. Constituyen su estructura, la cual, a su vez, las diferencia del resto de las cosas del mundo, pero una
diferencia que ocurre durante -y no antes de- su comprensién por parte del receptor de la imagen. De esta
manera, su naturaleza dual, ambivalente, de “ser y no ser arte”, pensamos que adquiere mayor claridad a través
del prisma adorniano. Como observa Menke respecto a la postura de Adorno, “valorar lo estético en un sentido
no romdntico significa atribuirle una funcién, no superior a la de las otras dimensiones de la razén, sino
incompatible con ellas.””" Esto es lo que el propio Menke ha llamado “soberanifa del arte”, que nos sirve para
concluir el sentido que pretendemos encontrar a una prdctica del arte que evita el acomodo de nuestros
mecanismos de reconocimiento y dominacién:

[...] S6lo se puede evitar la reduccidn heterénoma de la experiencia estética devolviendo a la experiencia
estética su soberania. Pero esto no se consigue llevdndola al plano de los conocimientos también vdlidos para
lo no estético, sino sélo activando la negatividad estética auténoma en su ubicuidad potencial. Asi entendida,
la experiencia estética de la negatividad es soberana, porque no significa para nuestras prdcticas y discursos no

17 Menke, Christoph, op. cit., p. 20.
18 Menke utiliza y reconduce el término souveraineté acufiado por Bataille, como ¢l mismo explica. Ver ibid., p. 192.
% Ibid., p. 19.
0 Jbid., p. 34.

5t Ibid., p. 289.
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estéticos una dimensién “interactiva”, compatible con ellos, sino una crisis y una interrupcién.'

Una interrupcién que no deja de ser saludable para esas pricticas distintas de las del arte: una saludable crisis
que obtiene, desde nuestro punto de vista, indudables beneficios de esta negatividad que, al fin y al cabo,
constituye un punto referencial para aquello a lo que se opone. La cuestién, pues, radica en que tal negatividad
sea tan profunda como efectiva, por las razones que hemos intentado clarificar. La negatividad que contribuye
a desarrollar esa funcién resistente del arte se muestra, asi, a través de estrategias de aparicién tales como la
propia des-aparicién como imagen artistica, haciendo de la invisibilidad mecanismo desactivador del proceso de
identificacién del que advertia Adorno. Ahf radica su potencia critica y su capacidad de, en términos de Menke,
interrupcién de un sistema discursivo que implica la adecuacién a esquemas y modelos generales previos a la
propia experiencia particular. Un sistema racionalista de raiz burguesa que abordaremos a continuacién.

2 Ibid., p. 291.
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3.2.3. La autonomia del arte y su absorcidon burguesa

Plantearse la categoria de la autonomfa del arte en relacién con la sociedad en la que ocurre desvela pronto
una problemdtica, eminentemente moderna, de relevante actualidad, una contradiccién inherente al propio
arte de la modernidad que nos estd remitiendo a sus momentos mds confusos. El problema es bien ilustrado
por Peter Biirger, quien observa en su Teoria de la vanguardia (1974) un claro motivo de ocultacion en la
categoria, al dar cuenta de ella como propia de una sociedad burguesa, que “olvida” su cardcter histérico. Ello
le sirve para deducir la autonomia del arte como conjugacién de un momento de verdad y otro de falsedad.
Asi, subraya cémo

[...] la categoria [de la autonomia del arte] no permite captar el hecho de que esa separacion del arte de sus
conexiones con la vida prdctica es un proceso histdrico, que estd por tanto socialmente condicionado. Y
precisamente la falsedad de la categoria, el momento de la deformacién, consiste en que cada ideologia |...]
estd al servicio de alguien. La categoria de autonomia no permite percibir la aparicién histérica de su objeto.
La separacion de la obra de arte respecto a la praxis vital, relacionada con la sociedad burguesa, se transforma
asi en la (falsa) idea de la total independencia de la obra de arte respecto a la sociedad. La autonomia es una
categoria ideoldgica en el sentido riguroso del término y combina un momento de verdad (la desvinculacién
del arte respecto a la praxis vital) con un momento de falsedad (la hipostizacién de este hecho histdrico en una

“esencia” del arte).'

Como vemos, el conflicto ha sido servido con prontitud, con un plato principal de gran tradicién, por
cierto, en la discusién acerca del arte: la posibilidad de un arte puro. Es éste un principio fundamentalmente
idealista que, ya hemos visto, se remonta a las tesis kantianas que se refieren al desinterés estético como uno de
los fundamentos del juicio de gusto. Su funcionalidad tedrica radica, segin hemos trazado hasta ahora, en que
a partir de tal condicién de ausencia de interés se concibe un territorio propio y exclusivo, auténomo, del arte
y la experiencia estética. Sin embargo, nos encontramos ahora en la tesitura de establecer, desde otro plano,
cudles son las implicaciones de esa autonomia: desde un plano que describa las relaciones entre el arte y el
mundo, que nos cuente acerca de cémo se interrelaciona un producto cultural como el que nos ocupa, con la
cultura que lo genera. En este sentido, tan indtil nos resultarfa aceptar las posturas de un extremo esteticismo
(arte por el arte) como de una dogmatizacién que imponga el dirigismo ideoldgico bajo consignas, por ejemplo,
de rancia “ortodoxia marxista” (realismo soviético). Es por ello que hemos de realizar algunas puntualizaciones
al respecto, en aras de encontrar la idoneidad de un punto de vista que no quede coartado por prejuicios o
paradigmas previos y, como veremos, interesados.

Comencemos por ese dirigismo que hemos mencionado. Con relacién a esas formulaciones de raigambre
marxista, resulta evidente que se dotan de un armamento conceptual que viene dictado por tedricos de variado
signo, empezando por los propios Marx y Engels. Asi, por ejemplo, éstos ya escribieron en La ideologia alemana

1% Biirger, Peter: Teoria de la vanguardia. Peninsula. Barcelona, 2000, pp. 99-100.
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(1845) respecto a una clara determinacion social del arte, cuando subrayaban cémo

[...] Rafael, ni mds ni menos que cualquier otro artista, se hallaba condicionado por los progresos técnicos
del arte logrados antes de venir €l, por la organizacién de la sociedad y la division del trabajo dentro de su
localidad, y, finalmente, por la division del trabajo en todos los paises con los que su localidad mantenia
relaciones de intercambio."*

La herencia del discurso marxista ha servido, como bien nos muestra la historia, para instrumentalizar sus
presupuestos con diversos fines, normalmente bajo el signo de su superficializacién y simplificacién. Una
ejemplificacién simple de ello puede ser observada en el propio hecho de cémo mostrar sélo este aspecto
fragmentario que acabamos de citar, puede concitar ciertos equivocos. Sobre todo si no compensamos lo
expuesto con otras palabras de los mismos autores, que nos describan mds exactamente su pensamiento. José
Jiménez explica precisamente que “no cabe confundir ese condicionamiento social y material del arte, sefialado
por Marx y Engels, con la idea no afirmada por ellos de su determinacién ‘absoluta’. Es decir, con la idea de que
los productos artisticos dependieran, en su totalidad, de las condiciones materiales y sociales. Marx (1857")
acund, por el contrario, la tesis de la relacién desigual entre el desarrollo de la produccién material y la
produccién artistica’*°. Y afiade unas palabras del filésofo alemdn'” que ilustran perfectamente lo expuesto:

[...] En cuanto al arte, ya se sabe que ciertos periodos de florecimiento no estdn, ni mucho menos, en relacion
con el desarrollo general de la sociedad, ni, por consiguiente, con la base material, con el esqueleto, en cierto
modo, de su organizacién. Por ejemplo, los griegos, comparados con los modernos, o también Shakespeare.

Son, ya lo venimos insinuando, ciertos “olvidos” interesados los que permiten radicalizar hasta extremos, en
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ocasiones caricaturescos”®, unos planteamientos que, en origen, eran muy capaces de concebir y abarcar

satisfactoriamente la globalidad del objeto que describen. Y, asi, descalificar, por sus efectos epigonales, las

15 Marx, K. / Engels, E: La ideologia alemana. Grijalbo-Pueblos Unidos. Barcelona, 1970, p. 469. Cit. en Jiménez, Teoria, pp. 167-
168.

1 Marx, K.: Prélogo a la Contribucidn a la critica de la economia politica. Alberto Corazén Ed. Madrid, 1970, p. 280.

¢ Jiménez, Teoria, p. 168.

7 Marx, K., op. cit., p. 281.

15 Sirva como ejemplo el que el propio José Jiménez nos cita respecto a la pertinencia de alguna de estas teorfas, como el determinis-

mo mecanicista de Plejanov, resumido por su autor en Cartas sin direccion (1900) del siguiente modo:

[...] El arte de todo pueblo estd determinado por su psique; su psique, a su vez es un producto de su situacion, y su situa-

cién estd condicionada en ultimo andlisis por el estado de sus fuerzas productivas y de sus relaciones de produccién.

Para contraponerle una contundente consideracién desde la propia teorfa marxista, por parte de G. Lukdcs, quien, “ademds

de considerarla vulgar y simplista, advertia contra la inflexibilidad de la perspectiva de Plejanov:

[...] La concepcién de Plejanov en el sentido de que sobre Ia base de la economia se produce una ‘psicologia’ que propor-

ciona a su vez la base de las construcciones ideoldgicas, posee una inflexibilidad que pone en peligro la verdadera investigacion.”

(Cit. en Jiménez, Teorfa, p. 169.)
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posibles aportaciones que tales ideas pudieran mantener atin hoy dia en relacién con la descripcién de la
situacion actual del arte. Es asi, pues, que hemos de reconocer la importancia del legado marxista cuando, con
rotundidad, sitda en un primer plano el aspecto social del hecho artistico, con todas sus implicaciones tanto en
el 4mbito de concepcién y produccion de la obra como de su recepcidn y situacion cultural en general. Pues
sabemos, entre otras cosas, cémo ello contribuye a dibujar un ajustado perfil de lo que estamos llamando
modernidad del arte... Plantear, entonces, la experiencia estética y la produccién del arte en una dimensién
eminentemente humana y social: antropoldgica.

No olvidemos, en este punto, que estamos tratando un campo de
significacién del arte en el que la tendencia “natural” de esa nuestra
tradicién moderna ha sido siempre la contraria, esto es, la que nos sitta
ante la idea de una belleza trascendental, absoluta, que traspasa las
circunstancias histdricas y temporales que concretan sus manifestaciones.
Por lo tanto, podemos pensar que toda esa reflexién que desemboca en tal
planteamiento antropoldgico del fenédmeno artistico viene dada como
reaccién ante el estimulo opuesto, que presentamos al comenzar este
epigrafe. La teorizacién de un esteticismo que propugna la “pureza” del
arte frente a su “contaminacién” por parte de determinaciones ajenas al
mismo es plasmada, como se sabe, en la forma de lo que se ha llamado la
teorfa de ['art pour I'art. Por aprovechar para comprobar de nuevo, con
otro ejemplo, la citada caricaturizacién que el dogmatismo puede llevar a
cabo a partir de una coherente teoria, veamos la definicién que de la

= Ak

expresién “arte por el arte” nos proporciona el Diccionario soviético de
S, 63. Pero-Anguste Renoin,Jawdia con ooes 1866 filosofia. Pensamos que merece la pena su reproduccién integra, aparte de
por la curiosidad del tono, también por observar cémo, a pesar de esa

cubierta doctrinal, podemos reconocer bajo ella algunas de las bases del esteticismo:

Arte por el arte (“Arte Puro”). Principio de la estética idealista presentado en contraposicién a la
exigencia realista de que el arte posea un contenido ideoldgico y un espiritu de partido. Sus fuentes tedricas se
remontan a la tesis de Kant sobre el desinterés del juicio estético por lo prictico. Alcanza su mdxima difusion
en los siglos XIX-XX, cuando los estetas burgueses, en lucha contra el realismo, abogan decididamente por el
“cardcter de fin en si mismo” intrinseco al arte, por su “cardcter absoluto”, pretendiendo que el arte estd sdlo
al servicio del puro goce estético. La negacion del significado
cognoscitivo del arte, de su valor ideoldgico y educativo, asi como de su
dependencia respecto a las necesidades prdcticas de la época, lleva
inevitablemente a afirmar la “libertad” del artista frente a la sociedad, su
irresponsabilidad total ante el pueblo, es decir, lleva al individualismo
extremo. Antes de la revolucién de 1917, bajo la consigna del “arte puro”
se manifestaban en Rusia los representantes de agrupaciones artisticas
como “El mundo del arte”, “La rosa azul”, “La sota de oros” y otros. Con

sus declaraciones sobre el “arte puro”, sobre un imaginario apoliticismo,

fig. 64. P. S. Duplitsky, Apoteosis de Octubre, montaje en
Leningrado  conmemorativo del  10° aniversario de la
Revolucién, 1927

el arte burgués encubre su orientacion reaccionaria. A la falaz consigna
burguesa de la “independencia” de la literatura respecto a la sociedad y a



218 Fundamentos para un arte invisible

las falsas concepciones del “arte por el arte”, los artistas soviéticos oponen sus principios ideoldgicos de servicio
a los intereses del pueblo y del comunismo."

Contra esta idea de neutralizacién burguesa del arte se erige la teorfa marxista. Repetimos que, pese a los
desvarfos demagdgicos y doctrinarios del discurso “de partido” que enarbola esta definicién, la légica nos dice
que un arte absolutamente ajeno al mundo no sirve sino para evadirse del mismo. Esto es, para contribuir a
mantener lo que hay en ¢él. Tanto mds cuando la cualidad “encantadora” del arte, esto es, de principal
productora de ficciones y modos para la evasién, viene siendo desarrollada por una industria massmedidtica
cuya aplicacién a la produccién de realidad ha deparado el definitivo desplazamiento de esta pretérita funcién
artistica. La cuestidn, entonces, es que de un modo o de otro, cualquier actitud que se tome, bien activamente,
bien por pasividad o desentendimiento, constituye un posicionamiento que repercute de algiin modo en la
colectividad social. Es decir, que cualquier postura deviene politica, se quiera o no. Esta es una aportacién
fundamental del discurso marxista que determina la concepcién de la cultura como un todo, no sélo como una
“reserva de ocio”. Y que en este trabajo que nos ocupa, y realizadas tanto las puntualizaciones expuestas como
las que siguen, resulta de vital importancia.

Por lo tanto, esa cierta desvalorizacién del esteticismo debe ser, también, debidamente precisada en su
extremo opuesto. De hecho, estamos hablando de un tema que ha ocupado a eminentes pensadores, algunos
de los cuales proporcionan no pocas luces a nuestro camino. Como en cierta forma ya hemos mencionado, la
relacién del arte moderno y la sociedad se puede definir histéricamente como una dialéctica, como un
conflicto continuo en el que se desvelan relevantes contradicciones de la propia formulacién moderna del arte.
Asi, es aqui donde referirse de nuevo a Adorno parece obligado si pretendemos acercarnos a una lectura de ese
proceso critico a que hemos referencia, una lectura, repetimos, que a nosotros nos sirva. Este pensador
contempla precisamente en la autonomia del arte la necesidad del mismo, en el sentido de que esa
independencia garantiza al hombre una actividad critica, libre, respecto del marco opresivo de una sociedad
que todo lo transforma en objeto de mercado. La independencia respecto a normas y determinaciones
econdmicas o politicas es el terreno en el que el arte opera con eficacia y propiedad. Por tanto, es importante
hacer ver cémo Adorno se distancia de modo claro de muchas de las propuestas al uso por parte de un
pensamiento de reminiscencias marxistas que reclaman del arte una implicacién total —e instrumental- en la
estructura econémica y politica, ideoldgica, de la sociedad. Su deriva respecto a estos presupuestos articula un
postmarxismo que asimila, precisamente, la atribucién de un territorio propio al arte, aparte del proceso
productivo de la sociedad. Reiteramos que situar en esta independencia la cualidad especifica de la actividad
artistica supone, evidentemente, cuestionar los fundamentos de una tradicién que se ha identificado como
marxista ortodoxa (pese a los reparos que hemos encontrado al respecto, como explicamos unas lineas mds
arriba) en la que el arte esté al servicio directo y funcional de la ideologia y sus objetivos. Asi, el teatro de
Bertold Bretch, por ejemplo, explicita los modos de una instrumentalizacién del arte como labor de
concienciacién del proletariado, postura en contra de la cual se define Adorno. Y aqui es donde realmente
encontramos la relacién que puede tener este fildsofo con el arte invisible. En efecto, la dialéctica entre
autonomia y heteronomia del arte es abordada en la Teoria estética (1971) de tal forma que se evidencia cé6mo,
en palabras suyas, “la situacién general del arte estd hoy llena de aporias. Si olvida su autonomfa, entra en el
dmbito de la sociedad existente; pero si permanece estrictamente para si, entonces queda también integrado

159 AA.VV.: Diccionario soviético de filosoffa. Ediciones Pueblos Unidos. Montevideo, 1965.
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como uno de los fendmenos que no tienen importancia”®. ;Cémo dar sentido, entonces, a la actividad del
arte? La capacidad critica respecto a la praxis vital, social, econémica, como hemos dicho, se plantea para
muchos pensadores, ademds del mismo Adorno, como la cualidad fundamental de un arte contempordneo. Las
condiciones vitales actuales asf lo requieren, a diferencia de otros momentos histdricos en los cuales sabemos
que la funcionalidad artistica fue muy otra. Y es que esta misma atribucién de “funcionalidad” resulta hoy muy
problemdtica si partimos de la independencia que venimos intentando acotar. De hecho, aunque veamos cémo
Adorno y otros defienden esa autonomfa del arte, lo hacen en razén de la utilidad que una parcela escindida de
libertad puede tener respecto a la totalidad social a la que se refiere.

Esta postura, por tanto, también se diferencia claramente de la pretensién de “pureza” de un l'art pour lart
que, sin embargo, se ha pregonado precisamente como marca representativa de su independencia. Al contrario,
venimos explicando cdmo nosotros estamos aqui mds de acuerdo con una plausible opinién comdn, como

1161

puede ser el caso de la de Garcfa Canclini'®, segtin la cual se puede ver en el proceso de independizacién de la

obra de arte el modo de su apropiacién por parte de la burguesia con objeto de, en expresién de Fabidn

Beltramino, “eufemizar y legitimar su dominacién”'®

. Sin embargo, ain hemos de matizar esta cuestién: no
podemos olvidar que el arte siempre ha estado instrumentalizado por parte de alguna clase, estamento, instancia,
grupo social, o como se le quiera llamar al gestor de la dominacién, si lo pensamos bien. Establecer un
razonamiento en funcién de la ausencia de una divisidn social, como ya se ha mencionado, implica, pensamos,
también un eufemismo que da a entender que hubo o habrd algiin momento de libertad de acceso a la gestidn,
produccién y disfrute del arte por parte de todo el mundo, lo cual entra totalmente dentro del fascinante mundo
de la especulacién, pero queda también muy alejado del rigor histérico. Intentaremos, pues, no recorrer los
senderos de un cierto utopismo que podria apartarnos de la fidelidad a los hechos que requiere nuestro trabajo.
El planteamiento ha de ser distinto: debe partir de la actualidad del arte y dirigirse al andlisis de su operatividad
social, distinguiendo las posibilidades, bien de hacerlo desde su parcela institucional auténoma, o bien actuando
directamente en el entramado social en el que se integra de modo indiferenciado. Para, desde la comprensién
de esos extremos, de esas dos opciones que implican modos de actuar y, sobre todo, de entender el arte, bien
distintos, poder acceder a la conjugacién de una operatividad que tanto mantenga la necesaria independencia
critica como se dote de tal efectividad que imposibilite su inmediata reapropiacién mercantilizadora. Pues si,
como ya hemos visto un poco mds arriba, “el arte subvierte la razén no por sus contenidos, sino por sus efectos”
(Adorno), nos vamos a encontrar de lleno ante un territorio, el de las formas, destinado aqui a resistir ante la
imposicién de una razén dominadora, reificadora y uniformadora. Conservadora, en fin, de un orden de cosas
que se sirve del arte como espacio de disgresidn, s, pero perfectamente acotado y controlado:

[...] La critica de Adorno se dirige asi contra una concepcién del gozo estético que —segiin la idea
nietzscheana del “arte menor en la era del trabajo’™ reduce el arte a simple diversién que se concede al

trabajador, por la tarde, acabada la jornada. '’

Ante ello, se contrapone un discurso, el de la obra de vanguardia, que sofistica conscientemente sus

' Adorno, Theodor, op. cit., p. 311.

1" Ver Garcfa Canclini, Néstor: La sociologia de la cultura de Pierre Bourdieu. En Sociologia y cultura de Pierre Bourdieu. Grijalbo.
México, 1990.
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Beltramino, Fabian: La autonomia del arte. En http://www.leedor.com/plastica/autonomiadelarte.shtml

16 Menke, Christoph, op. cit., p. 30.
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referencias y sus modos para asi, entre otras cosas, impedir su absorcién banalizada por parte de la inmediatez
del mero placer del consumo.

Pero, ;no conduce este camino a la elitizacién de un arte, el moderno, de profunda vocacién democritica?
De nuevo, esta cuestién aparece ante nosotros, sefialando una de las aporias de las que ya dimos cuenta cuando
tratamos al sujeto moderno que instituye la razén social de la obra de arte. Pues habria, por otra parte, que
plantearse las condiciones de esa supuesta “democratizacién”, y pensar si no vendrd dada, como asi podemos
sospechar, por la produccién de una simple ilusidn, consistente en la banalizacién de los criterios de
apreciacién desde los que se contempla la obra. Una obra que, no lo olvidemos, es ella misma, en su
indefinibilidad, una razén de subversién de tales criterios. Por otra parte, mds importante si cabe, sefialemos el
énfasis que la modernidad pone en la revolucién no tanto de los temas (que, al fin y al cabo, como en el cine
o la literatura, siempre podrdn ser reducidos a unas pocas cuestiones existenciales bdsicas), cuanto del propio
lenguaje que los presenta. Ahi es donde reside la capacidad subversiva de un arte que, ante todo, nos impele a
pensar los mecanismos que empleamos para pensar. Por eso su
radicalidad formal, una vez explicada esta cuestién -una vez situado el
foco en los propios signos y no en el desciframiento y elucubracién
esotérica de contenidos-, no nos parece tan “compleja” o “elitista” como
es comdn presentarla.

Dada esta perspectiva, parece 16gico plantearse que el modo natural y
genérico de existencia social del arte moderno ha sido el de aquella
célebre simple cosa arrojadiza de Duchamp que acaba metida en un
museo. Es decir, el de, por emplear un denostado término marxista, su
alienacidn, realizada en la asimilacién museificada y comercializada de lo
que, en primera instancia, debia ser otra cosa. Siempre, la otra cosa.

Y no vamos a negar, entonces, esa contradiccién permanente de un

arte moderno que se opone a -y a la vez es asumido por- el sistema
fig. 65. Paul Nougé, El nacimiento del objeto, de la serie La .
subversion de las imdgenes, 192 cultural que lo hace posible, que no es otro que el dado por la
modernidad: una modernidad de raiz eminentemente burguesa, como

venimos y seguiremos comprobando.

Por tanto, lo que pensamos que no podemos argumentar es una lucha del arte contra su historia, contra las
fuentes de su posibilidad social y cultural. Otra cosa serdn las modificaciones que a partir de ahi se produzcan,
que tanto diferirdn de su origen como se deberdn a él. Este modo genealégico de pensar el momento actual
nos permite, en cambio, explicar los fenémenos que nos interesan, ya que no tiene por qué tratar de justificar
ausencias o destruir evidencias, sino mds bien establecer relaciones que den razén de la sofisticacién de una
actualidad concreta como es la del arte invisible.

Y tal actualidad no es otra que la corroboracién de esa complejidad genealégica que mencionamos, de modo
que tan relevante resulta para nuestro objeto de estudio la absorcién burguesa del arte, en las formas que ya
hemos explicado, como la oposicién a tal formacién cultural, propiciando otras que den cuenta del mundo de
otros modos, desde posibilidades de aparicién o existencia publica que no se deban a los intereses propios del
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mercado del arte.'* Esta es la senda en la que reconocemos al arte invisible, ante todo si lo contemplamos como
una estrategia no tanto de representacién en si cuanto de aparicion de la representacién. Su modo de aparecer
es como pregunta sobre el propio lenguaje con el que se construye su imagen, su visién: la visibilidad como
lectura que se lee a s{ misma, como andlisis morfosintdctico antes que como remisién a otro lugar. Articulan un
modo de estar en el mundo que mantiene intacta su capacidad critica respecto al mismo, y ello es asi porque
no se diferencian de él para ser reconocidas -identificadas como arte, primero, y entonces puestas en condicién
de ser interpretadas. No, las obras de arte invisible no articulan su critica después de presentarse para ello.
Pueden manifestar su critica precisamente porque no se espera eso de ellas, porque no se nos han presentado
con tal fin... Pero, entonces, ;de qué modo se materializa esa accién critica que tanto las mantiene auténomas
como vinculadas a la praxis vital a la que se refieren? Su presencia es en si critica porque aparecen como
problemas del lenguaje: fallos del sistema que nos revelan su estructura.

En la muy célebre pelicula Matrix'®, hay un momento en el cual uno
de los protagonistas descubre que estdn dentro de una realidad simulada,
y lo hace porque el sistema informdtico que recrea esa realidad comete un
fallo, y hace pasar dos veces al mismo gato por el mismo lugar. Este
minimo fallo, tal disgresién casi imperceptible, desvela en un instante
todo un mundo que no es sino simulacro. Pues bien, del mismo modo
que el gato de Matrix actdan las obras de arte invisible: mostrdndose

como diferencias en un momento en el que “no deberfan” hacerlo. Asi,
su diferencia se entiende cuando ya estdn siendo percibidas, su

fig. 66. Wachowski, Larry / Wachowski, Andy, The Matrix.
representacién ocurre durante su lectura. El acontecimiento es la propia  Warer Bros. EE.UU., 1999.

accién de descubrir el hiato, la falla en el sistema de representacién que

nos presenta Ja realidad. Por eso se hacen invisibles: son indistintas para poder estar dentro de aquello a lo que
se remiten de modo negativo. Estdn actuando de un modo efectivamente critico respecto a esa praxis vital en
la que existen, y de la cual forman parte. De ahi que podamos afirmar que desarrollan una estrategia artistica
absolutamente consciente de su existir social, no tanto, pensamos, en funcién de una exhibicién de “buena
conciencia’ respecto a una supuesta labor social, como de reaccién contra el naturalizado mecanismo de
absorcién de la obra de arte por parte del plano mercantil y economicista de la sociedad. Aparecer como una
cosa mds evita distinguirse como objeto valioso y, por tanto, de consumo. Y permite no ser neutralizado como
critica al reconocerse en la imagen la “prerrogativa” de la ficcidén artistica. Quizds sea éste el momento, entonces,
de recordar las palabras de Peter Biirger al comienzo de estas lineas sobre la absorcién burguesa del arte. Nos
advertfa acerca de la hipostizacién de un hecho histdrico (la desvinculacién del arte respecto a la praxis vital)
en una “esencia’ del arte, es decir, verbalmente nos permitia deducir lo que el arte invisible nos muestra en la
praxis: la posibilidad de un arte que no se restrinja a la ortodoxia de una idea, la de arte moderno, que en modo
alguno puede considerarse absoluta, eterna ni conclusa. Al contrario, no pensamos aqui en una, sino en todas
aquellas concepciones del arte que permitan dar cuenta de unas manifestaciones que modifican su morfologfa
con el propio transcurrir del tiempo histérico. Esto, que parece tan légico, implica en la prdctica una elasticidad

16 Cuando nos referimos a esos intereses no estamos pensando sélo en razones de produccién y venta evidente y concreta, sino tam-

bién de situacién en unos espacios institucionales o medidticos que actdan como escaparate de los productos que, a partir de ese
momento son reconocidos, esto es, instituidos como vendibles.

165 Wachowski, Larry / Wachowski, Andy: The Matrix. Warner Bros. EE.UU., 1999.
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de criterios de valoracidn, es decir, una autonomia apreciativa, que sea capaz de atender a sus objetos y no
deberse a determinaciones heterénomas. Las de la industria del arte, por ejemplo. Asi, desde tales instancias,
reclamar al arte que hoy dia se produce una condicién de autonomia respecto a los fenémenos sociales del
mundo no resulta tan s6lo problemdtico, sino que alcanza el punto del cinismo, lo cual no deja de senalar el
arte invisible, simplemente, existiendo como tal.
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3.2.4. La autonomia del arte como ambito de conciliacion romantica

Yo = no-yo —la mds elevada proposicién de toda ciencia y todo arte.

Novalis, Poeticismos (1798)'6

Lo bello no es sino promesa de la felicidad.

Stendhal, Del amor

Analicemos ahora la autonomia del arte en otro de sus planos posibles. Pues no sélo de critica, o de
confrontacién interna, se puede hablar a la hora de relacionar la categoria con el arte invisible. La
independencia del arte también puede pensarse como ese espacio cultural en el que el hombre se siente liberado
de las determinaciones que él mismo se ha impuesto, de las diversas mediaciones de que se sirve para estar en
el mundo. Ese territorio, decimos, en el que se encuentra —se piensa- en libertad, puede, de nuevo, reconciliar
al sujeto moderno consigo mismo. Puede ser el 4dmbito en el que el mundo vuelva a tener una escala humana.

Al menos, ésta es una de las maneras que el pensamiento romdntico tuvo de comprender el arte, y, sobre
todo, de explicar su autonomfa. El romanticismo, ya lo vimos al estudiar las modificaciones del sujeto
moderno, se define frente a la autosatisfaccién del racionalismo y del movimiento ilustrado, los cuales esgrimen
su sistemdtico objetivismo para comprender un mundo que, a ojos de los romdnticos, dejaba fuera de sf
demasiados planos de su existencia. Por ello, ahora se protagoniza una actitud, al contrario, fuertemente
subjetivista, que se fundamenta en lo que luego se llamaria el inconsciente (lo irracional, lo onirico, lo
anfmico...), que reclama la importancia del raptus o inspiracién individual frente al normativismo estético que
venia preconizando el neoclasicismo, o que absolutiza la imaginacién, la emocién y la sentimentalidad en el
proceso creativo. La multiplicidad que presenta el fendmeno estético romdntico hace compleja su mencién
escueta, pero no obstante, si que nos permite deducir aqui un signo inequivoco de la nueva sensibilidad que
impera en la cultura occidental. Se trata de una fuerte nostalgia hacia la naturaleza perdida, esto es, hacia la
integracién entre el hombre y esa naturaleza. Una necesidad que resume claramente Argullol citando uno de
los mds recurrentes mitos del momento:

1% Cit. en Arnaldo, Javier (ed.): Fragmentos para una teoria romdntica del arte. Tecnos. Madrid, 1987, p. 109.
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[...] El romanticismo reclamaba el cardcter ejemplar del mito de Prometeo, al que consideraba el niicleo
mismo del espiritu griego y pretendia proyectar en su propia concepcion de la existencia: el robo sacrilego de
Prometeo para donar el fuego celeste a los hombres equivalia al deseo de totalidad y al ansia de plenitud del
alma romdntica, mientras la condena del titdn era el espejo donde se reflejaban trdgicamente el fracaso y la
insatisfaccién de ésta.'

Ese “ansia de plenitud” abocada a su fatal destino, viene dada, en gran medida, por las exclusiones que ha
causado la citada concepcidén objetivadora del mundo moderno. Respecto a esta cuestién ya hemos observado
con un tanto de profundidad ciertas causas y también algunas consecuencias: baste tan sélo recordar el
diagnéstico que nos proporcionan Horkheimer y Adorno en su Dialéctica de la Ilustracion. Es precisamente

15, en la que la causa de

este aspecto uno de los que con mayor fuerza se contemplan en dicha obra
deshumanizacién producida por la Razén es sufrida por un hombre que ya no es capaz de saberse uno. La
fragmentacién, pues, del sujeto moderno, conlleva un deseo de unidad con la naturaleza que es diferido al
territorio del arte. El tema, como decimos, es comin a muchos autores romdnticos, de un modo u otro. Una
de las formulaciones que mejor pueden ilustrarnos la cuestién es obra de Friedrich Schiller. Asi, cuando éste
situaba en el juego el estado ideal de la naturaleza humana estaba fundamentando su juicio en la situacién que
ese jugar plantea: una supresién de las constricciones dadas por los dos impulsos constitutivos del hombre, esto
es, la razén (“impulso formal”) y la sensibilidad (“impulso material”)'®. Dos impulsos que, como sabemos, se
presentan ante el hombre romdntico no ya sélo escindidos, sino enfrentados. Su conciliacién, ese anhelado

estado a que nos venimos refiriendo, se hard posible en la idea de belleza:

167 Argullol, Rafael, op. cit., pp.105-106.
168 El capitulo que hemos dedicado a las modificaciones del sujeto moderno a lo largo de la contemporaneidad da buena cuenta de esta
problemdtica. Asi, en Dialéctica de la Ilustracién, citado con recurrencia en esas lineas, podemos encontrarnos criticas tan explicitas al

devenir del proyecto racionalista ilustrado como ésta:

[...] La ciencia, en general, se relaciona con la naturaleza y con los hombres de forma no distinta a como lo hace la ciencia de
los seguros, en particular, con la vida y con la muerte. No importa quién muere; lo que cuenta es la relacién de los casos con las obli-
gaciones de la compania. Es la ley de los grandes nimeros, y no el caso singular, lo que se repite en la férmula. La coincidencia de lo
universal y lo particular se halla contenida, y ni siquiera ya secretamente, en un intelecto que percibe lo particular sélo como un caso
de lo universal y lo universal sélo como la cara de lo particular por la que éste se deja captar y manipular. La ciencia misma no tiene
ninguna conciencia de si; es un instrumento. Pero la Ilustracion es la filosofia que identifica verdad con sistema cientifico. (Horkheimer,

Max / Adorno, Theodor, op. cit., p. 132.)

El sujeto individual, el caso concreto, quedan fuera del paradigma cientifico de este racionalismo que organiza el nuevo sistema de
dominacién. De ahi la escisién que protagoniza el sujeto burgués como paradigma del proyecto ilustrado, y, consecuentemente, la cri-

tica romdntica al respecto.

19 Vid. Schiller, Friedrich: Cartas sobre la educacién estética del hombre, (Carta XII). En Schiller, E: Escritos sobre estética. Tecnos.

Madrid, 1991, pp. 138-142.
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[...] El hombre —lo sabemos- no es ni materia exclusivamente ni espiritu exclusivamente. [...] La belleza es
el comin objeto de ambos impulsos, es decir, del impulso del juego. El uso justifica completamente este
nombre, pues suele aplicar la palabra “juego” a todo aquello que no es contingente ni subjetiva ni
objetivamente, y, sin embargo, tampoco constrifie y obliga ni exterior ni interiormente."”

Esta teorfa de Schiller respecto al juego constituye, en el fondo, una relectura del “juego libre de las
facultades” kantiano, que nos recuerda también ese lugar de libertad a que debe aspirar el espiritu humano del
momento,

[...] Porque, digdmoslo de una vez: sélo juega el hombre cuando es hombre en el pleno sentido de la palabra,
y sélo es plenamente hombre cuando juega."”

Asumir este principio de libertad supone ampliar el dmbito de la misma a la totalidad que ansfa el
romdntico, a la vida entera. Lo cual serd una constante de los mds dispares discursos artisticos hasta nuestros
dias, desde la utopia arte-vida de numerosas vanguardias, pasando por la muy influyente actitud de Joseph
Beuys, hasta las recientes propuestas filmicas de Dogma, por citar unos pocos pero heterogéneos ejemplos. La
cuestion es que el arte se sigue planteando como un lugar de reconciliacién en unos casos, de revolucién en
otros, incluso de redencién en algunos... porque se concibe desde unos pardmetros deudores de los presupuestos
heredados del romanticismo. Unos pardmetros que encuentran, como estamos dejando patente, una
funcionalidad al arte que traspasa su destino contemplativo e ideal para encontrar todo un topos cuyo horizonte
nos muestra, en efecto, esa praxis vital de la que ha debido separarse como una experiencia que se querfa
independiente, autoconsciente. Mas una autoconciencia a la que, entonces, ya va pesando el coste de su
condicién de posibilidad, y comienza a trazar los visos de una apertura. Y ese abrirse al mundo sensible no
constituird tanto el regreso a una ideal Arcadia imposible, como una aventura: la de un viaje hacia la vida, un
viaje, ya hemos visto, tipicamente romdntico. Al comienzo de su decimoquinta carta sobre la educacién estética
del hombre, a la cual, entre otras, nos venimos refiriendo, Schiller muestra perfectamente esa fusién romdntica
de arte y vida:

[...] El objeto del impulso sensible, expresado en un concepto universal, es lavida en su mds amplio sentido,
concepto que significa todo ser material y toda presencia inmediata de los sentidos. El objeto del impulso
formal, expresado en un concepto universal, es la figura, tanto en su sentido impropio como en el propio,
concepto que comprende dentro de si todas las propiedades formales de las cosas y todas las referencias de las
mismas a la facultad de pensar. El objeto del impulso de juego, representado en un esquema universal, podrd,
pues, llamarse figura viva, concepto que sirve para indicar todas las propiedades estéticas de los fenémenos, y,
en una palabra, lo que en su mds amplio sentido se llama belleza."”

Pues bien, si, en esta senda hacia la vida, el pensamiento sobre el arte lo reconsidera a partir de su posible
funcién emancipadora del espiritu humano, en una dimensién eminentemente filoséfica de la cual nos han

7 Ibid., (Carta XV), pp. 152-153.

7 Ibid., (Carta XV), p. 155. Cuando Schiller habla de juego, como cuando habla de belleza, estd refiriéndose a ideas. Por tanto, como
¢l mismo se encarga de aclarar (ibid., p. 154.), no se refiere a los juegos corrientes de la vida real, determinados materialmente y en
muchas ocasiones objeto de interés, sino al estado de libertad consciente que proporciona esa ideal gratuidad de su ejercicio.

72 Ibid., (Carta XV), p. 151.
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servido como muestra estas ideas de Schiller, el propio arte recorre también otros caminos, dados por la

amplitud misma de esa vida. La apertura que hemos, pues, descrito en el pensamiento estético nos permite

suponerla también en ciertos fenémenos muy significativos que habrian de producirse en la época. En efecto,

a caballo entre el XVIII y el XIX, la historia nos trae una profunda modificacién de la civilizacién que no deja

fig. 67.1. Jabén Sunlight. Este producto de Hesketh Lever fue el
primero, a finales del XIX, en dejar de comercializarse de manera
genérica para ostentar su propia marca'”

fig. 67.2. Papel pintado de William Morris, 1864

de afectar, evidentemente, al arte. Nos referimos a cémo la revolucién
industrial transformard toda la concepcién social, mercantil y cultural de
un mundo en el que, a partir de ahora, la produccién masiva de objetos
de consumo va a instaurarse en s{ misma como una razén fundamental
que se despliega en diversos y poderosos sentidos. Uno de ellos serd el que
acabe produciéndonos un mundo disefiado, por supuesto con sus fines
correspondientes, cuya trascendencia no pudo preverse en aquel
principio y, sin embargo, hoy reconocemos en toda su increible
magnitud. De ahi la importancia de estos momentos fundacionales del
fenémeno, particularmente porque el arte invisible habita ese territorio
ambiguo entre el arte y el producto estetizado-estetizante de los medios
de comunicacién de masas. Asi, la configuracién formal que va
adquiriendo el mundo a partir del XIX, la apariencia que manifiestan
todas esas nuevas cosas que no cesan de invadir la cotidianeidad, va a
suponer la aparicién de todo un territorio visual y pldstico por explorar y
explotar. Un dmbito que no se encuentra ya limitado a las paredes del
museo, que no restringe su uso a la contemplacién, ni limita sus
productos mediante marcos o pedestales, sino que irrumpe, directa,
masiva y necesariamente, en la vida de la poblacién en general.

Esta relacién entre la produccién de formas para las cosas -y
espacios- utiles que produce la industria y la cotidianeidad de sus
funciones desvela, como decimos, un lugar inédito, del cual no podrin
dejar de ocuparse los pensadores mds avisados. Las implicaciones de la
distribucién masiva de productos abren posibilidades no sélo artisticas o
pldsticas, sino también, por ejemplo, diddcticas. En este sentido,
Marchdn Fiz sefiala cémo

[...] Ia educacién estética de los ilustrados, al mostrar al hombre el
camino para una sociedad armdnica, piensa que el arte, en adelante,
servird como Instrumento de la formacién democrdtica del gusto y que,

por tanto, deberd lograr un piblico mds amplio. Partir de esta premisa implica en tales casos aceptar la

produccién masiva de objetos y asumir un compromiso con los problemas técnicos de la misma."”

Como vemos, aqui Marchdn se estd refiriendo a la necesidad de aceptar las nuevas relaciones que en esos

" Vid. Bayley, Stephen: Guia Conran del Disefio. Alianza. Madrid, 1992, p. 26 y ss.

174 . .
Cit. en 1bid.

"> Marchén Fiz, Simén: La estética en la cultura moderna. Alianza. Madrid, 1992, p. 58. (En adelante: Marchdn, Cultura moderna).
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momentos se establecen entre el arte y la sociedad. En efecto, ya en esta
temprana edad de la modernidad artistica se concibe con claridad la
produccién masiva como una magnifica oportunidad a desarrollar en
razén de esa diddctica del gusto que persigue la emancipacién del
hombre. Esto implica una redefinicién de los términos que se conjugan
tanto en la produccién como en la recepcidn del arte. Implica, entre otras

cosas, nada menos que el nacimiento de una disciplina tan relevante en
nuestros dias como es el diseno. Tan relevante y, en ese sentido de
redefinicién social del arte, tan ambigua, dado el desplazamiento que f‘xgltfZji‘;"(‘;‘:iﬁ(‘:‘u‘ﬁhg:giﬁ:‘gxg;i;z;“%‘g;;il“z
respecto, precisamente, a esa territorializacién del arte como algo !aIndusiade 1851, en Londres™

auténomo, dotado de su propio lugar social y de sus propias reglas ajenas

a determinaciones heterénomas, presupone el reconocimiento de su influencia en la actividad artistica
tradicional: de hecho, acabamos de hablar de la idea de funcionalidad estética que Kant desvinculaba de interés
utilitario alguno, algo que vendrd a negar de raiz la nueva disciplina. Lo cual no supuso mayor problema en el
siglo XVIII porque el disefio en modo alguno era considerado como una de las bellas artes. Este punto, que
parece demasiado obvio, conviene sea aqui recordado. El cardcter de “arte” que se le atribuye hoy es fruto de
toda una historia posterior derivada de la revolucién industrial, en la cual
tuvieron mucho que ver, entre otros importantes episodios, la creacién en
Inglaterra de las Schools of Design (1836) o el Royal College of Art
(1837), luego todo el movimiento
decorativista del Art nouveau, vy,

sobre todo, la posterior difusién

desde Alemania, primero, y luego
fig. 68.1. Walter Gropius, edificio de la Bauhaus en Dessau, 1926 desde EE.UU" de las ideas de la ; 7 J

Bauhaus. %

Segin decfamos, la relevancia de estas cuestiones con relacién a una 1

reflexién moderna sobre el arte ha podido interpretarse a posteriori,

desde el conocimiento de la proyeccién histérica del fendmeno. Asi, si

bien los ilustrados propugnaban una formacién del gusto a través de lo

que hoy llamamos disefio, en la actualidad a rodas luces podemos v’
comprobar cémo la universalizacién de la actividad ha devenido en algo
que revela tan utdpica como, en cierto sentido, inocente aquella fig, 68.2. Wolfgang Tumpel, Teemaschine (1927), producto de
pretensién formativa. La actual formalizacién de los productos los wlleres dela Bauhaus

industriales responde mucho mds a razones de produccién y fomento del consumo que a intereses diddcticos,
que no van mds alld de permitir intuir la funcién de un objeto sin necesidad de leer un libro de instrucciones
—aunque, incluso este aspecto en principio fundante de la disciplina, esté hoy sujeto a las necesidades de la
moda. Evidentemente, las citadas pretensiones de “artistizacién” de las artes aplicadas (el calificativo es
significativo) han sido varias e importantes, desde la propia creacién masiva de las atin vigentes Escuelas de
Artes y Oficios hasta el descomunal desarrollo del diseno industrial. No obstante, queremos insistir en el hecho
de que estamos ante un fendmeno que obvia, de entrada, los motivos fundacionales de una manera de entender
el arte que no lo concibe tanto siendo tril como desinteresado. Este es un punto en el cual las contradicciones
del arte moderno, de nuevo, no dejan de revelarse ante nuestros ojos. Considerar arte al disefio, cuando hoy
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todo estd disefado, casi equivale a considerar cualquier produccién artificial como artistica. Y este tipo de
deducciones no llevan sino a un “callején sin salida’: como todo es arte, entonces ya nada lo es. No, aqui,
preferiremos plantear la cuestién de forma que nos abra caminos en vez de concluirlos, por lo cual accederemos
al problema desde otro punto de vista.

Pensemos, entonces, qué consecuencias puede tener el concebir el arte como un instrumento de formacién
del hombre en general. Pues los dos términos que aqui se articulan en torno a la idea de formacién, esto es, al
arte y la generalizacién de esa formacion, parecen en principio incompatibles. Y asi lo son si pensamos en el
arte como fundacién moderna que, por un lado, reclama un espacio distinto de la prdctica social cotidiana y,
por otro, requiere un acercamiento a ¢l que implica una formacién previa por parte del espectador. Un arte
moderno sustentado sobre su reflexién presupone, como decimos, una capacidad de armar ese juicio, y ello
s6lo es posible desde la posicién social (emancipada, auténoma) del sujeto burgués. Por tanto, de ninguna
manera estamos hablando aqu{ de una actividad generalizada, sino mds bien restringida a un estrato concreto
de la poblacién; el cual, por otro lado, ha experimentado a lo largo de la modernidad, y especialmente del siglo
XX, unas transformaciones sustanciales en su configuracién sociocultural. En realidad, podemos observar
cémo nos encontramos de nuevo en el terreno del estudio de la identidad del sujeto moderno, y de sus
modificaciones (y herencias) en el sujeto postmoderno, aspectos contemplados en el capitulo anterior de esta
investigacién. Aqui, no obstante, nos interesa ahora pensar mds en los aspectos dependientes del arte como
manifestacién social, de modo que, si atendemos a ese interés de formacién del arte respecto de la totalidad
social, nos daremos cuenta, como hemos adelantado, de que la generalizacién conlleva una inevitable
superficializacién de la experiencia, hasta el punto de que calificarla como estética plantea muchos problemas.
Sin ir més lejos, una de las definiciones de belleza, sobre las que Kant construye el juicio de gusto, reza asi:

[...] Belleza es forma de Ia finalidad de un objeto en cuanto es percibida en él sin la representacién de un fin."”

Con esta formulacién se estdn rechazando -aparte de la identificacién de belleza y perfeccién preconizada
por el neoclasicismo- aquellas interpretaciones que recurren a criterios de utilidad, funcionalidad o finalidad,
todas ellas, esto es significativo, propias de los nuevos modos de produccién que durante el siglo XIX estdn
provocando profundisimos e irreversibles cambios en la estructura del sistema econémico y social de Europa.
Las consecuencias de ello hacen que estemos ante uno de los problemas a que antes hicimos mencidn.
Concretamente, no podemos, segun esto, hablar de arte en un sentido dnico del término, sino que hemos de
recordar, por ejemplo, la distincién que el propio Kant hubo de establecer entre bellezas puras y adherentes,
las cuales sefiala Marchdn como “dos principios fundantes de la modernidad™””. Y, si bien Kant primaba de
manera terminante la primera respecto a la segunda, la historia de la modernidad revela, como estamos viendo,
la tremenda repercusién que esa belleza impura, “sospechosa de satisfaccién prictica’”®, ha tenido en su
desarrollo. Por lo cual, del mismo modo que antes lefamos la pretensién formativa de la humanidad -que a esta
generalizacién estética confiaban los ilustrados- como un momento de ofuscacién utdpica, ahora podemos
comprender que, sin embargo, las potencialidades que tal, si se nos permite la expresién, “belleza bastarda”
tiene en la actualidad son considerables. Pues también lo es su historia, una historia, insistimos, extranada

76 Kant, Juicio, p.173.
177 Marchdn, Cultura moderna, p. 56.

78 Ibid.
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respecto de la ortodoxia de un arte moderno auténomo vy
autorreferencial, pero continua en un hacer que podemos seguir, incluso,
desde la apreciacién artistica rococé de objetos funcionales (relojes,
muebles, vajillas, limparas, etc.) hasta la actual absolutizacién estética que
habitamos tanto directa como
o~ medidticamente. Si en el siglo
\@ N i 4 XVII la industria y la cultura
ocupaban dmbitos muy bien

fig. 69.1. Tintero de porcelana de Sevres de la reina Marfa diferenciados en la Vida SOCial
Antonieta, s. XVIIT ’

parece que hoy no puede afirmarse
eso con tanta rotundidad. Y que, al menos desde la perspectiva que nos

plantea el arte invisible, que actda, por ejemplo, desde formas y espacios
de aparicién propios de la industria medidtica o de la comunicacién, g 692, tmagen de los supermercados Grand Union, disefiada

. . Milton Gl 1980
puede incluso desmentirse. Lo cual nos lleva hoy a contemplar el arge P Ceeren®?
como una multiplicidad de, contradiciendo a Kant, intereses no ya de

representacion, sino de accidn y repercusién en el espectador-consumidor.

Mas, ain, y confirmando su ubicuidad, nos apoyaremos de nuevo en
Kant para concluir este punto. Pues no podemos dejar de hacer referencia
aqui a un concepto, de nuevo kantiano, que resulta de vital importancia
para entender nuestro caso. Se trata de la idea de finalidad estética, la cual
subyace a las reflexiones que venimos exponiendo. El filésofo alemdn
distingue entre una finalidad objetiva y otra subjetiva. A esta dltima, a la
que también llama “finalidad sin fin” o “finalidad subjetiva de la forma”,
atribuye la cualidad estética, despreciando la otra por funcionalista,
vinculada por tanto, como hemos dicho, a una belleza adherente. Pues
bien, esta finalidad estética es interpretada desde nuestro objeto de
estudio de modo que parte de ella para comenzar su actuacién estética:
una obra de arte invisible se percibe como algo extrano en el mundo en
el que aparece porque no manifiesta formalmente finalidad o funcién
alguna. Encontramos un anuncio, por ejemplo, que no anuncia nada: “Y

esto, jpara qué sirve?, ;qué funcién tiene?”, cabria preguntarse... con lo
cual ya estarfamos extranados por esa presencia cuya lectura no ha
25;23;}1‘,‘322‘;‘Z;;;ﬂ{ﬁ;%f;ifiﬁ;ﬁif{;;‘”‘;2;5*“““’ d respondido satisfactoriamente al cédigo publicitario habitual... Sin

embargo, a lo largo del proceso de recepcién de la obra, su lectura nos
lleva a una deconstruccién del lenguaje que la constituye, la cual tiene una clara intencién reveladora de la
artificiosidad del mismo. Y en este momento si que podemos estar hablando de un funcionalismo de la obra
de arte, organizado en una accién critica (comdn a muchas manifestaciones artisticas) que se materializa como
finalidad diddctica o formativa (lo cual ya es mucho mds particular del caso que nos ocupa), reveladora de todo
un sistema de dominacién social articulado en base a la ocultacién de su instrumentalizacién ideoldgica del

lenguaje.

Y asi hemos descrito otro plano de existencia de la autonomfa del arte que se puede reconocer en las obras
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de arte invisible. Ello viene a corroborar la hipétesis que
presentamos en estas lineas, la cual remite tal fenémeno
artistico a unos antecedentes actitudinales respecto al arte
definidos, ante todo, por una clara vocacién de integracién

- 2 Z C ‘. U M z .
the only industrialized country besides South Africa without national healtheare dC arte y Vlda5 Cada uno a traves ClC un planteamlento

fig. 71. Gran Fury, Welcome to America, valla publicitaria en Nueva York, 1989 distinto- Por una parte un planteamiento eminentemente

filoséfico, la teorfa del juego schilleriana, y, en otro
sentido, el desarrollo de un fenémeno tan amplio como es el del disefio, nos permiten situar, desde dos focos
distintos, el objeto de nuestro estudio en una dimensién social que no por ello abandona su cualidad artistica.
La categoria de la autonomia del arte se ve asi, en el primer caso, reforzada en su sentido de funcionalidad, si,
pero propia y especifica; o bien cuestionada en el caso del disefio, una vertiente de clara heteronomfa que, no
obstante, dotard al arte de todo un abanico de nuevos recursos y posibilidades de aparicién e intervencién mds
alld de los muros de su institucién tradicional. Asi, desde nuestro punto de vista, podemos encontrar en ambos
casos el eco de aquella conciliacién entre hombre y mundo que mencionamos al comenzar, pues el arte no es
tomado mds que como instrumento de vida, como medio de acceso a la mayor plenitud de una experiencia de
lo cotidiano que trascienda la mera divisién del trabajo —del tiempo, por tanto- para expandirse, quizds, a pesar
de su propia necesidad de nombrarse. Una expansién que nos muestra la clave de su sentido: el de un
espectador que entra en proceso de formarse como tal mediante su interpretacién de la obra.
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3.2.5. Contra una autonomia reificadora

El poeta Sandoz Petofi, en 1847, se dirige asi a los poetas de su siglo:

Nadie haga vibrar fatuamente
las cuerdas de la lira.

Una gran obra persiga

quien ahora tafna estas cuerdas.
Si no sabes mds que cantar

tu gloria o tu anhelo

no eres ttil al mundo.

Aparta de ti ese sacro instrumento.'”’

Su autonomia nos habla de un distanciamiento del arte respecto a la cotidianeidad vital que lo acaba
reduciendo, segtin algunas voces que ya hemos mencionado aqui, a un terreno acotado para el ocio. Este serfa
el resultado de una absorcién burguesa del arte, y a esta manera de comprenderlo es a la que se enfrentan, de
modo radical, buena parte de los discursos'® que mantienen las vanguardias heroicas de principios del siglo XX.
La oposicién a un arte reducido a su cardcter de entretenimiento sofisticado, perfectamente “desinfectado” de
intenciones heterénomas, presupone una actitud que tiene mucho que ver los casos estudiados unas lineas mds
arriba. La cuestién arte-vida, esto es, la expansion de la actividad artistica fuera de esa parcela acotada por un
marco o por las paredes de un museo, va a presidir el pensamiento artistico que fundamenta una nueva actitud
ante su produccién. Una actitud de consecuencias por todos conocidas y cuyos precedentes explicitos -sirvan
de escueto ejemplo los versos de Petsfi- vienen jalonando el acontecer del arte al menos desde medio siglo antes.
Asi, podemos concretar que el proyecto vanguardista, en general, concibe una realizacién de lo estético en el
dmbito vital. Ello se manifiesta de formas diversas segtin cada movimiento y, en ocasiones, segin cada autor.

' Cit. en De Micheli, Mario: Las vanguardias artisticas del siglo XX . Alianza-Forma. Madrid, 1998, p. 19.

1Y queremos hacer notar que estamos ahora hablando de discursos antes que de obras, pues, como se puede observar ante la produc-
cién pldstica de estos movimientos, no siempre la potencia de los manifiestos o actitudes verbalizadas va a la par de la operatividad de
las obras. Realmente, parece sorprendente que, visto lo dicho, esto se siguiese traduciendo y cifiendo a los formatos tradicionales del
cuadro o la escultura. Es claro que las excepciones a este fenémeno son abundantes, pero su evidencia como generalidad no puede dejar
de sefialarse. Pues en ello podemos ver, quizds, una cierta cesién por parte de un radicalismo artistico cuyo publico natural, aunque
paraddjico, serd una alta burguesia, los coleccionistas de un arte que debe poder comprase, trasladarse y exponerse de acuerdo a unos
principios que, en este sentido, no han variado tanto como se suele presuponer. Asi, si hablamos en términos artisticos, la institucio-
nalizacién de la vanguardia a manos de la neovanguardia, como enuncia Habermas, no serd mds que una corroboracién de ello. Otra

cosa muy distinta, como veremos, serd buscar los desarrollos de la vanguardia, realmente, en el 4mbito vital.
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Sin embargo, la concepcién de que la del arte no puede reducirse a una mera actividad de contemplacién
desinteresada inunda a partir de estos primeros momentos vanguardistas la propia idea de arte, su funcién
social o cultural y sus producciones a partir de ella.

En el ensayo que Charles Baudelaire dedica a un “desconocido” pintor tras las escuetas iniciales “Sr. C. G.”
(en realidad, Constantin Guys), en el que éste encarna al célebre “pintor de la vida moderna”, nos habla de las
reticencias del personaje a ser llamado artista, precisamente por lo que de restrictivo, ya entonces (1863),
reconoce en el término:

[...] Cuando por fin lo conoci, vi enseguida que no trataba precisamente con un artista, sino mds bien con
un hombre de mundo. [...] Hombre de mundo, es decir hombre del mundo entero, hombre que comprende
el mundo y las razones misteriosas y legitimas de todas sus costumbres; artista, es decir especialista, hombre

apegado a su paleta como el siervo a la gleba."™

Aparte de poder reconocer claramente el perfil intelectual que se tenfa del comun de los artistas de la época
—descritos unas lineas después como “brutos muy hdbiles, puros braceros, inteligencias de pueblo, cerebros de
aldea” C. G. quiere distinguirse del artista al uso porque él, siempre segin Baudelaire, mira a otro lado, o,
mejor dicho, a todos los lados. Amplia el territorio de representacién propio del arte, y, entre otras razones, por
eso encarna la modernidad. De ahf que, algo mds adelante, Baudelaire pase a identificarlo con un significativo
personaje de Edgar Allan Poe:

[...] ;Recuerdan un cuadro (jen verdad es un cuadro!) escrito por la pluma mds poderosa de esta época, que
tiene por titulo El hombre de la multitud? Tras el cristal de un café, un convaleciente, contemplando la
multitud con regocijo, se une, con el pensamiento, a todos los pensamientos que se agitan a su alrededor.
Recientemente regresado de las sombras de la muerte, aspira con delicia todos los gérmenes y todos los efluvios
de la vida; como ha estado a punto de olvidar todo, recuerda y, con ardor, quiere acordarse de todo. Finalmente
se precipita a través de esa multitud en busca de un desconocido cuya fisonomia, entrevé en un abrir y cerrar
de ojos, le ha fascinado. ;La curiosidad se ha convertido en pasién fatal, irresistible!"

Este vitalismo'®

que Baudelaire le reconoce —y, por su tono, expresamente exige- al artista moderno deja
claramente atrds unos limites disciplinares y, sobre todo, actitudinales que, en su ausencia, nos revelan las
posteriores derivas a las que nos venfamos refiriendo. Las imdgenes del artista que “contemplando la multitud
con regocijo, se une, con el pensamiento, a todos los pensamientos que se agitan a su alrededor”, o que
“finalmente se precipita a través de esa multitud”, parecen presentir momentos revolucionarios en los que

ficciones tales se tornarfan reales. Traspasar el cuadro para actuar es tomar conciencia del tiempo actual, del

%! Baudelaire, Charles: El pintor de la vida moderna. El artista, hombre de mundo, hombre de la multitud y nifio. En Baudelaire,
Charles: Salones y otros escritos sobre arte. Visor. Madrid, 1996, p. 356.

w Ibid., p. 357.

%3 Empleamos el término segun la acepcién que Ortega y Gasset definié como una filosoffa “que no acepta mds modo de conocimien-
to tedrico que el racional, pero cree forzoso situar en el centro del sistema ideoldgico el problema de la vida, que es el problema mismo
del sujeto pensante de este sistema”. Acepcién del término, ésta, que serfa la dnica reconocida por el pensador espafiol en relacién con

su pensamiento. (Cit. en Ferrater Mora, José, op. cit., vol. IV, p. 3711).
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presente y sus implicaciones. Si para Courbet “lo bello, como la verdad,
estd ligado al tiempo en que se vive y al individuo que es capaz de
percibirlo”®, para David habia significado, mds de medio siglo antes,
asumir desde su condicién social de artista un papel en la revolucién que
no dejaba de atender a la realidad en su tarea, digamos, “historicista del
presente”. En su particular Historia del arte, Gombrich deja clara, en el
caso del pintor neocldsico, esa preocupacién por la estilizacién de la
actualidad como una sublimacién de la realidad —en vez de su supresién
a cambio de una alegorfa al uso- que el artista resuelve en su Marat

asesinado (1793):

[...] Estos hombres consideran que viven unos tiempos heroicos y que
los acontecimientos de aquellos afios eran tan dignos de la atencion del

pintor como los episodios de la historia griega y romana. Cuando uno de
fig 72 Jean Louis David: Marar asesinado, 1793 los jetes de la Revolucion Francesa, Marat, fue asesinado en el baio por
una joven fandtica, David lo pinté como un mdrtir sacrificado por su
causa. Marat aparece en esta obra en actitud de haber estado trabajando metido en su baio, con un sencillo
pupitre adaptado a la bafera; su atacante le habia entregado una solicitud que él estaba a punto de firmar
cuando ella le asesind. La situacidn no se diria fdcil para realizar un cuadro lleno de gravedad y elevacion, pero
David consiguié hacer que pareciera heroico, con todo y conservar los pormenores de un atestado de la policia.
[...] el cuadro de David parece austero, como una solemne conmemoracion del humilde “amigo del pueblo”
—como Marat acostumbraba a designarse a si mismo- que sufrié su trdgico destino mientras trabajaba por el

bien comun.'®

=3 Este empleo del arte para un fin “heterénomo” no puede dejar de
formar parte de la obra. Hemos traido aqui la descripcién de Gombrich
porque se fija precisamente en cémo se produce la sublimacién, por parte
del pintor, de un hecho “dificil”’, poco apto para ser tematizado
icénicamente como un simbolo del grave heroismo revolucionario. La
produccién de esa realidad como icono es la funcién que asume el artista,
y en ello emplea todos los recursos que su especializacién en la fabricacién
de imdgenes le permite. Pues se reconoce la clara vocacién piblica de un

arte que existe implicado con su presente, lo cual no es extrano en los

fig. 73.1 Frangois Millet, El Angelus, 1858-59

diversos momentos de revolucién social que traerfa consigo la
modernidad. La memoria histérica de nuestro turbulento pasado cultural estd construida sobre la base de
flashes como La balsa de la medusa, La Libertad guiando al pueblo, El Angelus, Los fusilamientos del tres
mayo... que nos remiten directamente a El acorazado Potemkin, El gran dictador o el Monumento a la 111
Internacional. Las palabras de Victor Hugo lo explican con concisién: “En el siglo en que vivimos el horizonte

del arte se ha ampliado. Hubo un tiempo en que el poeta decia: el publico. Hoy el poeta dice: el pueblo.”**

1% Courbet, Gustave: II realismo. Colip. Mildn, 1954, p. 35. Cit. en De Micheli, Mario, op. cit., p. 18.
%> Gombrich, E. H.: Historia del arte. Garriga. Barcelona, 1995, vol. III, p. 400.
% De Micheli, Mario, op. cit., p. 19.
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Asi, si dejamos a un lado los 18gicos desvarios tonales propios de la
efervescencia de su momento, cada una de las manifestaciones artisticas
citadas -o cualquiera de las innumerables andlogas en los sentidos
expuestos- nos permiten acceder a comprender unos modos de concebir
la prictica del arte que se encuentran profundamente vinculados al
devenir de su tiempo: a las preocupaciones y modificaciones que son
producidas desde la sociedad, de la cual el artista se sabe parte activa y, en

casos como los que hemos visto, con un destacado papel. Hacerse cargo
del Signiﬁcado de una Obra como fig. 73.2. Sergei M. Eisenstein, El acorazado Potemkin, 1925
Las sabinas implica comprender

que estd dirigida a un pueblo roto tras una revolucién: el cuadro
representa su presente histérico, y reclama a través del arte la nueva unién
reconciliada de la nacidn.

De ningtin modo podremos, entonces, explicar la utopia arte-vida de
las vanguardias como episodio aislado, sino como fruto maduro de unos

tiempos que vienen acumulando causas y circunstancias para tal
fig. 74. Jean Louis David, decalle de Las sabinas (1794-99), en - fenémeno. No vamos aqui a detenernos a estudiar el contexto histérico
la que la interposicién de éstas entre romanos y sabinos actda

como clara llamada alegérica a la fraternidad de las nuevas clases que produce la eclosién Vanguardista, pero Sl’ queremos indicar la
sociales surgidas de la Revolucién . . K . .,
continuidad que supone respecto a flujos de pensamiento y accién muy
anteriores, aunque teniendo siempre bien presente la complejidad y las contradicciones del fenémeno. Mario
de Micheli, por ejemplo, no deja de subrayar el cardcter de antecedente que supone la revolucién de 1848 para
una intelectualidad que pasa a la accién directa, también luego durante el episodio de la Comuna de Paris
(1871). Momentos de toma de conciencia de una identidad social por parte de los artistas que, no obstante,
producirdn también, en el desencanto del fracaso politico de ambas ocasiones, un distanciamiento que atin se

mantiene entre el arte y la sociedad:

[...] La crisis que se reveld después de 1848, ahora, después de los dolorosos hechos de 1871, se precipita.
La discordia entre los intelectuales y su clase se agudiza, las fracturas subterrdneas afloran a la superficie; el
fenémeno se generaliza: la ruptura de la unidad revolucionaria del siglo XIX es un hecho consumado."

De cualquier forma, lo que aqui nos interesa ahora tener presente es precisamente el giro producido en la
identidad del artista. Se puede ya pensar, de hecho asi se hace a partir de entonces, en un artista que responde
al devenir de su contexto, esto es, que produce su obra a partir de él. Y este salto desde mundo ideal de la belleza
hacia el mundo mévil, conflictivo, contradictorio y voluble, real en fin, de cada dia es el que asume la
vanguardia de manera explicita. A partir de entonces, el mundo pasa a formar parte de la obra de arte, y ésta
se transforma, como consecuencia, en un fenémeno mucho mds contextual que atemporal. Sélo cuando la vida
se torna campo y material de representacién pueden adoptarse actitudes desde las cuales, como Raoul
Hausmann, afirmar que

arte depende en su ejecucion ireccion del tiempo en el que vive y los artistas son los creadores
El arte depend yd. del t [ q y los artist 1 d
de su época... Los mejores artistas, los mds inauditos, serdn aquellos que, a cada hora, sumerjan los bordes de

W Ibid., p. 23.
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su cuerpo en el fragor de las cataratas de la vida y sangren de las manos y del corazon. [...] La palabra Dada
simboliza la relacion mds primitiva con la realidad que nos rodea: con el dadaismo una nueva realidad toma
posesion de sus derechos. La vida aparece en una simultdnea confusién de ruidos, de colores y de ritmos
espirituales que en el arte dadaista son inmediatamente recogidos por los gritos y las fiebres sensacionales de su
audaz psique cotidiana, y en toda su brutal realidad. [...] Por primera vez, el dadaismo no se sitda de manera
estética ante la vida... Ser dadaista puede querer decir unas veces ser comerciante, politico mds que artista, o no
ser artista por casualidad..."

La imbricacién del arte con la vida se percibe en el contexto de las vanguardias como una necesidad. No se
piensa en ello como una posibilidad, como un experimento o como una norma de estilo. El sentido de este
vitalismo afecta directamente a la idea del arte que se fragua en esos momentos. Por eso, ante todo, bastantes
artistas de las vanguardias se reconocen contra el principio de autonomia del arte. Nosotros, no obstante, desde
la distancia critica que el tiempo nos otorga, estamos en disposicién de matizar mucho tales posturas: lo hacen
en un sentido que no implica otros. Sobre todo porque pensamos que esa rebelién no se dirige tanto hacia el
propio fundamento epistemolégico de la categoria en cuestién, como, mds bien, hacia su absorcién e
instrumentalizacién por parte de un sistema de valores burgueses. Asi, por ejemplo, incluso una corriente del
arte tan explicitamente critica con tales valores como el expresionismo serd objeto, en ese sentido, de las iras
dadaistas, en este caso por parte del propio Haussman, quien en otro lugar del manifiesto que acabamos de
citar, no duda en proclamar:

[...] Bajo el pretexto de una vida interior, los expresionistas de la literatura y de la pintura se reunieron en
una generacion que hoy ya pide el aprecio de la historia, de la literatura y del arte, y presenta su candidatura
para obtener una honorable aprobacién burguesa... El expresionismo, hallado en el extranjero, se convirtié en
Alemania, como todo el mundo sabe, en un gran idilio a la espera de una buena pensién: no tiene nada que
ver con las tendencias de los hombres activos."

Como vemos, la obsesién por implicar al arte en la vida se torna en exigencia programdtica. Ello repercute
no s6lo en las palabras que manifiestan las intenciones y actitudes de cada movimiento, sino también en los
procedimientos formales que éstos articulan a la hora de producir sus obras de arte. A este respecto, se puede sin
lugar a dudas decir que la postura mds coherente con esa proclama de “anti-autonomia” serfa la propia actitud
“anti-arte” dadaista. Sin embargo, de haberse mantenido la vanguardia simplemente en ese plano de radicalidad
final, probablemente no estarfamos ahora trayendo a colacién sus aportaciones con relacién a la renovacién de
las formas del arte. Pues, en efecto, también los nuevos modos del arte que surgen del cuestionamiento de la
cultura burguesa construyen y producen ademds de combatir y destruir. Y esa capacidad afirmativa de la
vanguardia proviene, desde nuestro punto de vista, precisamente del ejercicio de critica a que someten a la cultura
occidental desde el espacio que esa propia cultura ha destinado a ello. Ahi estdn la grandeza y la limitacién de las
vanguardias, en la tensién que representan en s{ mismas siendo, a un tiempo, verdugos y victimas, juez y parte
de una feroz mirada desveladora que, sin embargo, no siempre se vuelve hacia s{ misma. Es en este sentido que
la soflama de Hausmann contra el expresionismo puede encontrar su curso, cuando, en aquel contexto como
hoy, cualquiera de esas auténticas repulsas pintadas podia acabar colgada en el salén de un banquero.

%8 Hausmann, Raoul: Courrier Dada. Le Terrain Vague. Paris, 1958, pp. 26-30. Cit. en De Micheli, Mario, op. cit., pp. 161-162.
® Ibid., p. 162.
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El rechazo vitalista del vanguardista se dirige, pues, hacia ese aspecto concreto de la autonomia del arte que
limita sus atribuciones a la mera contemplacién, pero en modo alguno podemos generalizar a toda la
vanguardia esa critica a las necesidades formales: de todos es conocido, precisamente, el formalismo en el que
se constituyen los suprematistas y, en otros sentidos, la Bauhaus, por ejemplo. El reconocimiento de los valores
de un arte auténomo, puro, constituye, asimismo, la base sobre la que se levantan el pensamiento y el trabajo
de Kandinsky o de Mondrian, por muy diferentes que sean sus respectivas derivas estéticas. Asi, Malévich
defenderfa precisamente el suprematismo como pura sensibilidad pldstica, lo cual implica, en el camino de
desvincularse de la necesidad de un objeto que representar, deshacerse también de cualquier significado
prictico o extra-estético:

[...] El suprematismo, tanto en pintura como en arquitectura, es libre de toda tendencia social o material.
Toda idea social, por grande y significativa que pueda ser, nace de la sensacion del hambre; toda obra de arte,
por mediocre y carente de significado que sea en apariencia, nace de la sensibilidad pldstica. Seria hora de
reconocer, por fin, que los problemas del arte, los del estémago y los del buen sentido estin muy alejados unos

de otros.””

Es decir, que se acerca tremendamente, bajo el paradigma radical de las vanguardias, a lo que se habia
venido llamando un arte por el arte. Esta es una de las grandes ambivalencias de las vanguardias, que se concreta
perfectamente en caso del antagonismo tedrico entre suprematistas y constructivistas'', ambos implicados en
el ideario revolucionario, pero enfrentados en sus fines artisticos. Lo que nos importa ahora aqui es, sin
embargo, hacer ver que esas diferencias radican en el mantenimiento, por parte de estos episodios formalistas,
de un idealismo artistico que sigue usufructuando conceptos absolutos y trascendentales, lo cual les hace dirigir
sus esfuerzos a la busqueda de lo esencial del arte alli donde otros modos de concebirlo trabajan, como ya
hemos mencionado anteriormente, en funcién de los planos mds contextuales del mismo. Unos planos de
existencia y produccidn artisticas que mantienen su vigencia a lo largo de todo el siglo XX, y que, por supuesto,
constituyen un territorio especialmente propicio para la articulacién de lo que aqui estamos llamado arte
invisible. Pues una de las caracteristicas que nos permiten identificar el fenémeno que estudiamos es esa
condicién contextual que reconocemos en los episodios de vanguardia que hemos referido, definida por la
integracién de la obra de arte en el mundo de las imdgenes que conforman la realidad cotidiana... Y ello cuando
el gran paradigma expositivo del arte moderno ha sido exactamente el contrario, el dado por la diferenciacién
de la obra respecto al mundo a través de diversos y variados mecanismos. De ahi que el arte invisible tome la

calle como espacio natural de (des)aparicién: aparicién como imagen,
desaparicién como obra de arte. Y, no obstante, de nuevo esta vocacién
publica y andénima que manifiesta nuestro caso puede retrotraerse a
momentos histéricos muy anteriores. El arte publico soviético que
acompafd y siguié a la revolucién de octubre podria servirnos de buen
ejemplo (un precedente, por cierto, reconocido expresamente como tal
por RLC respecto a su propia produccién). En la nueva URSS no sélo se

levantan escenarios para mitines o monumentos al proceso

fig. 75. El “agit-tren” Caucaso soviético, 1920

revolucionario, sino que, por ejemplo, también se orquestan campafas

1% Malévich, Kasimir: El suprematismo como modelo de la no representacién. Cit. en De Micheli, Mario, op. cit., p. 395.

¥ Vid. De Micheli, Mario, op. cit., pp. 261 y ss.
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did4cticas y de propaganda destinadas a recorrer el vasto territorio de la antigua Rusia a bordo de trenes y barcos
y y
que constituyen verdaderos murales méviles.

En esta situacion, el arte se debia a la ideologfa en un tiempo en el que vida y lucha social se concebian
unidas. Si los constructivistas se reconocen a si mismos como realistas es porque se ven en el camino de la
construccién de una realidad nueva. De ahi que se rechace el calificativo de abstractos por su parte. La
implicacién, repetimos, entre el arte y la vida es comun a las vanguardias en general, pero en este caso supone
la concreta comprensién de la vida como un proceso histdrico. Y, paraddjicamente, en ello se funda, por otra
vertiente distinta a la suprematista, el idealismo de esta postura. Lo cual nos hace reflexionar en torno a la
cuestién de cémo estos modos radicales, que en un momento particular adquieren un sentido catalizador y
modificador de tremenda fuerza e influencia, luego no pueden acabar de desarrollar su programa en un
proyecto cuyas claves contindan aferradas a una “razén de Estado” que acabard prefiriendo la
instrumentalizacidn del arte a su desarrollo como modo de conocimiento, que dejard a un lado, en nombre de
la revolucién politica, la revolucién artistica, para adoptar los usos y perversiones de un realismo socialista que
no quiere tener nada que ver con una renovacién del lenguaje. Es significativo, a este respecto, cémo define el
proceso el propio RLC, quien afirma que

[...] Lo que transforma el mundo son los lenguajes y las maneras de percibirlos. Las tinicas revoluciones
posibles estdn en los lenguajes, y los fracasos de las revoluciones estdn en que dejaron sin tocar esos aspectos de
la propia realidad."*

Y si nos resulta significativo, decimos, es porque el aspecto que mds
nos puede interesar de los “relectores” actuales de aquellas estrategias de
“arte-propaganda’ son precisamente sus aportaciones lingiiisticas. La
subversion de la razén comunicativa supone la problematizacién de todo
el sistema de relaciones que ella hace posible. Y ésa es una accién que el
arte puede asumir sin inconvenientes o reproches de heteronomia; de
hecho, los formalismos estéticos que nos legan las vanguardias, no buscan
otra cosa que ese replanteamiento del lenguaje... la diferencia estd en la
finalidad con la cual ello es producido. Y es evidente que en este punto,
la identificacién de arte y vida juega un papel fundamental, pues
determina la funcionalidad que deberd tener ese interés refundador de los
signos. El trabajo, pues, de RLC que traemos aqui a estudio se muestra
como muy buen ejemplo de la asimilacién de esta reflexién formal en

torno al lenguaje que viene dada por una razén eminentemente social. De
fig. 76. RLC, Every ching you can dream of, de la inervencion - NN€cho, cuando Maiakovski, como RLC, hablan de lenguaje, lo estén
WORDSWORDS$WORDS, 1994 . . . . .

haciendo siempre acerca de un instrumento de uso social y colectivo que
sirve para operar en el mundo y modificarlo. La autorreferencialidad propia del esteticismo, pues, quedarfa

fuera de lugar en este planteamiento, como bien hemos podido comprobar con el mencionado rechazo

12 RLC entrevistado por César Requesens. Diario La opinidn de Mdlaga, febrero de 2001. Cit. en Gras Balaguer, Menene: El paraiso
no es el paraiso. Un muro en el mar. La tierra, el hambre. En Ivars, Joaquin / Star, Polaroid (eds.): Estrabismos n° 1. Rogelio Ldpez

Cuenca / Muntadas. CEDMA. Mdlaga, 2003, p. 88.
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fig. 77. Portada de Sobre esto, de Vladimir Maiakovsky,
disefiada por Alexander Rodchenko, 1923

constructivista hacia el “purismo” de Malévich. A eso, muy
probablemente, se referfa Adorno cuando situaba la capacidad critica de
la obra de arte en su cdmo mds que en sus contenidos, segin ya
observamos en el epigrafe dedicado al plano critico de la autonomfa del
arte... Y, en el fondo, también por eso, la crisis de la representacién ha
sido una constante en la historia -y ni mucho menos sélo en la Historia

del arte. Asi, cuestionar como lo
hacen las vanguardias la idea de arte
burgués constituye un claro y
recurrente ejercicio de iconoclastia
que atenta contra el poder de una
apariencia que se toma por la
realidad, esto es, una apariencia del
arte que se toma por el arte en sf
mismo, que es lo que se detecta en la
institucién-arte (museo, critica,

mercado). La raiz burguesa del arte moderno es, pues, demonizada desde

este punto de vista por las vanguardias mds radicales, ya que representa la

razén reificadora del arte por excelencia. Es contra ello que se rompan las reglas del lenguaje, que se busque /a
quiebra en vez de la evolucién en el hacer del arte, esto es, en el ofrecimiento de posibilidades de lenguaje al
mundo: lenguajes que no contribuyan a mantener lo que hay, sino que puedan intervenirlo, destruirlo,

transformarlo.
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fig. 78. Kasimir Malevich, Cuadrado rojo, 1915
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3.2.6. En torno a la superacion de la autonomia del arte

El problema de la absorcién del arte por parte del sistema de dominacién que constituye el neocapitalismo
ha sido recurrente a lo largo del siglo. Y lo es también, estamos comprobdndolo, en este trabajo. Ello es asi
porque desde este fenémeno se puede explicar con la debida amplitud la intrinseca contradiccién que tensiona
la idea de un arte moderno. Acabamos de tratar algunos modos mediante los cuales es rechazada esta autonomfa
dependiente de una ideologfa eminentemente burguesa: ahora vamos a abordar aquel plano del fenémeno que
nos muestra a un arte auténomo perfectamente integrado en el sistema socioeconémico del que se nutre.
Estamos hablando de aquello que denostaron las vanguardias, a saber, la asimilacién de la produccién artistica
por parte de los procesos mercantiles de valoracién e intercambio, los cuales la presentan como un sofisticado
producto cultural que disfruta de ese suplemento intelectual y critico que tan atractiva puede hacer su oferta a
ciertos circuitos y niveles sociales. La impugnacién a que nos referimos puede quedar perfectamente ilustrada
mediante unas palabras que, en 1937, Walter Benjamin dedicaba a la cuestién:

[...] Siel concepto de cultura es problemdtico a los ojos del materialismo histdrico, la descomposicién de
ésta en bienes que se convertirin en objetos de propiedad para la humanidad le resulta estrictamente
inconcebible. Desde su punto de vista, la obra del pasado no estd clausurada. En ninguna de sus partes la ve
caer en el regazo de ninguna época, como si fuera una cosa al alcance de la mano. Para él, el concepto de
cultura, tomado como la quintaesencia de formaciones consideradas independientemente, cuando no del
proceso de produccion en el cual nacieron, o al menos de aquel en el que sobreviven, conlleva un rasgo
fetichista. Ese tipo de cultura parece cosificado. Su historia se reduciria a un depdsito de memorabilia que no
habria desalojado, en la conciencia de los hombres, a la experiencia auténtica, es decir, politica.'”

Frente a esta concepcidn histérica y vital de la cultura en general -y del arte en particular- que reclama
Benjamin, nos encontramos, sin embargo, con unos productos, las obras de arte, que se constituyen como
fetiches de esa idea. Una idea de accién y continua actualidad destinada a cosificarse como objeto de fruicién,
consumo y mercantilizacién. Y, desde nuestro punto de vista, no es la aparicién de una mercancia mds lo que
problematizan sus palabras, sino su existencia como resultado de un proceso de desactivacién de esa cultura
que, en teorfa, deberfa estar dedicada a generar los cambios necesarios en una sociedad que se quiere distinta
como consecuencia de una mirada introspectiva de cardcter critico. Asi, vemos que es la capacidad de
produccién de realidad (esto es, de modificacién de la misma) lo que se pierde al identificar el arte con su
fetichizacién en la obra de arte. Esta postura podria hacernos pensar en que, con ella, se produce una nueva
idealizacién del arte, lo cual nos llevarfa a cerrar el circulo de ese idealismo que imposibilita la integracién
efectiva de arte y vida. Sin embargo, parece mds plausible aquella mirada que contempla la situacién y observa
cémo se perfila en ella un concepto de obra de arte que atiende, sobre todo, a sus efectos en la cultura -es decir,
en la sociedad- en la que se produce. Serfa ésta una obra de cardcter eminentemente operativo, y, por emplear

1% Benjamin, Walter: Edward Fuchs, coleccionista e historiador. Cit. en David, Catherine, op. cit., p. 18.
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la expresién de Benjamin, desalojaria una experiencia de cardcter social como también de cardcter estético: y
ello es posible cuando sociedad y cultura son la misma cosa.

Pero bien sabemos que la idea de un arte moderno va cuajando en razén de una necesidades, de unas
finalidades, que no son exactamente las que se suponen en el fragmento que hemos recogido de Benjamin. Y
de ahi que aquello que desde el citado prisma aparece con didfana légica y claridad, en su contraste con la
realidad del arte se torne algo mucho mds difuso e indefinido. Ante todo, porque la concepcién de cultura que
se tiene desde el paradigma capitalista del mundo, que es el que produce y rige la sociedad burguesa, la cual, a
su vez, es la que hace posible que podamos hablar de arte moderno, no tiene mucho que ver con aquella que
desea Benjamin. Una sola diferencia puede darnos medida del abismo entre ellas: la idea de individualidad que
preside el ideario capitalista, antitesis del colectivismo propugnado desde el pensamiento de rafz marxista del
pensador alemdn. Si bien pudiera parecer lejana la relacién, podemos atender al esquema de que se sirve Peter
Biirger para explicar la autonomia del arte con objeto de comprender mejor la profundidad de la diferencia
entre ambos planteamientos. Biirger subdivide la categoria de la autonomia del arte en tres planos que atienden
a su relacién con la sociedad en la que se concreta: finalidad, produccién y recepcién. Y ello es asi porque le
sirve para compararlos con tres momentos del arte, determinados cada cual por su contexto: un arte sacro, un
arte cortesano y un arte burgués. Asi, el arte sacro, por ejemplo el de la Alta Edad Media, totalmente

4, una funcién de culto, una produccién

incorporado a la religién, tendrfa, segin el esquema de Biirger
artesanal colectiva y una recepcién también colectiva. No asi el arte cortesano, que ejemplifica con el de la corte
de Luis XIV. En este caso, pese a que la funcién sigue siendo “heterénoma”, pues juega un claro papel de
representacién y exaltacién del poder real, ya observa un movimiento de emancipacidn respecto a la religién y
su funcién de culto. El dmbito productivo es donde mds se diferencia este modelo del anterior, pues nos
encontramos ya con productores individuales que firman sus obras. No obstante, todavia se produce un
proceso colectivo de recepcién, cuyo contenido pasa del dmbito sagrado al de la sociabilidad. Por tltimo, esta
divisién nos presenta un arte burgués, cuya funcién es ante todo la de la autocomprensién como clase de esa
burguesfa. A su vez, el plano productivo es ya eminentemente individual. Y, respecto a los modos de recepcién,
éstos se tornan también totalmente individuales. Esta diferencia es importante, como decfamos antes, pues
define una manera muy concreta de enfrentar la experiencia estética y, por lo tanto, de concebirla:

[...] El modo adecuado de apropiarse de la obra de arte consiste en sumergirse individualmente en ella, que
ya estd alejada de la praxis vital del burgués, aunque pretenda todavia reflejarla. Y el esteticismo, con el que el
arte burgués alcanza el estadio de la autocritica, conserva todavia esta pretension. La separacién de la praxis
vital, que ha sido siempre el modo de funcién del arte en la sociedad burguesa, se transforma ahora en su

contenido.'”

Un arte autoconsciente que se dedica fundamentalmente a conocerse -esto es, bajo el paradigma cientifico
de la modernidad, a definirse- resulta que acaba representindose, ante todo, a si mismo. Y tal
autorreferencialidad responde, entre otros factores, al ejercicio de esa critica que la burguesia se permite dentro
de unos mdrgenes tolerables, que no son otros que los del arte. Una autocritica que toma la forma de un
esteticismo, como bien sefiala Biirger. Un sistema conservador basado en la rentabilidad econémica de los

"% Biirger, Peter: Teoria de la vanguardia. Peninsula. Barcelona, 2000, pp. 100-102.
v Ibid., p. 101.
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intercambios simbdlicos se permite, asi, el lujo de su propio cuestionamiento por parte de instancias, eso si,
claramente artisticas, que hablan en nombre de la libertad individual y personal y que, de cualquier modo,
aparecen como figuras extraordinarias que, debido a su propia extrafieza, mantienen un andlisis distinto del
mundo. El caso de Oscar Wilde y la sociedad victoriana que hubo de enfrentar puede servirnos de ejemplo. Y,
quizds, de explicacién del radical esteticismo del autor irlandés, de una ideologia del arte como totalmente
independiente de la sociedad, que se debe en exclusiva a si mismo y en ello advierte su valor: una razén centripeta
del arte que se refugia en si mismo ante los convencionalismos reductores de un sistema de valores que se detesta.

Esta comprensién de la concepcién burguesa del arte podemos, en este momento concreto, ampliarla a la
idea de cultura, para perfilar, entonces, un horizonte en el cual encontramos claramente delimitados los
confines del mundo prictico, por un lado, y del cultural, por otro. Si bien, para ello habremos antes de
concretar a qué nos referimos cuando estamos empleando tan ambiguo término.

Unas lineas mds arriba hemos citado a Walter Benjamin a través de una critica que hace, precisamente, a la
formacién de un concepto de cultura que se reconoce como perfectamente adaptado al sistema de dominacién
que el autor pretende enfrentar. Ello nos proporciona una pista de por dénde pueden discurrir las intenciones
del uso que nosotros damos aquf al término. Asi, si bien la palabra cultura se ha contrapuesto, ya desde los
griegos, al concepto de naturaleza (cultura y natura), como forma de figurar la distincién entre lo “salvaje”, por
una parte, y lo “civilizado” o “propio del hombre”, por otro, sus acepciones son variadas en su multiplicidad.
No obstante, podemos observar cémo esa concepcién del término, que bdsicamente designa cualquier actividad
humana, se ird ya concretando y concentrando en autores como Scheler, por ejemplo. Este, segin el Diccionario
de Filosofia de Ferrater Mora™® comprende la cultura, en efecto, como “el mundo propio del hombre”,

[...] pues lo que caracteriza a éste es el “espiritu”, el cual puede ser entendido no sélo como una
espontaneidad, sino también como un conjunto de formas que fueron antes vivas y espontdneas y que poco a
y y
poco se transforman en estructuras rigidas, en modelos.”” (La negrita es nuestra).

Hemos querido recoger esta definicién de Scheler porque nos explicita un proceso relacionado con el
aludido por Benjamin. Esa transformacién de formas dindmicas, de movimientos vitales, en fin, en modelos
conduce a su transformacién en fetiches sociales, es decir, en una atribucién de valor que tanto los objetualiza
y paraliza como los trasciende para convertirlos en otra cosa. Ese desplazamiento de significado, desde nuestro
punto de vista, es andlogo al que nos describe Benjamin, y resulta perfectamente aplicable a las obras de arte,
que, incluso, se perfilan como un inmejorable ejemplo de tal idea.

De hecho, el fenémeno que acabamos de describir deriva de unos de los problemas bdsicos que ocupan a lo
que se ha dado en denominar como la filosofia de la cultura. Nos estamos refiriendo, de nuevo segin Ferrater
Mora, a la produccidén y transformacion, por parte de esos flujos culturales, de “bienes culturales”, de manera
que tal disciplina estudie en profundidad

[...] la estructura de tales bienes culturales en tanto que se han “independizado” de los seres humanos que

1% Ver Ferrater Mora, José, op. cit., vol. IV, pp. 762-765.
7 Ibid., vol. IV, p. 764.
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los han producido y constituyen, como ha escrito Simmel, “la provisién de espiritualidad objetivada por la

especie humana en el curso de la historia”."*

Y el estudio de esa “provisién de espiritualidad objetivada” es lo que ha dado lugar a, entre otros muchos,
campos particulares de investigacién como la historia del arte, o la estética. Es decir, que estamos de nuevo ante
los resultados de un iluminismo objetivador que distingue espacios disciplinares a los que adscribir los
fenédmenos sociales. Y, si bien no establecemos aqui critica alguna a ello, si queremos dejar sentada la
circunstancia, ya mencionada a lo largo de este trabajo, de que toda cultura incorpora valores, lo cual determina
sus objetivaciones, evidentemente, para amplificar, modificar, desplazar, destruir o crear sus caracteristicas. Y
de unos valores de cufio racionalista como los de nuestra cultura derivan las divisiones a que estamos haciendo
referencia en diversos productos culturales: religién, arte, ciencia, instituciones sociales y politicas, etc. Esta
divisién incluye Ja cultura como otro producto mds dentro de la (idea general de) cultura, un dmbito reservado
a la expresién intelectual y a la libertad creativa, idealmente libre de los intereses propios de otros campos. Y
ello producird, como veremos ahora, algunos problemas de interpretaciéon del fenémeno vanguardista que
afectan de pleno a la significacién de las estrategias formales del arte invisible.

Peter Biirger encara este problema de manera que elabora una teorfa para sostener una supuesta superacién
de la autonomia del arte por parte del ideario de las vanguardias artisticas, y para ello parte del principio que ya
hemos tratado de la integracién arte-vida que defienden esos programas. Sin embargo, este planteamiento parece
no resultar del todo adecuado a un fenémeno tan complejo y multiple como el que se propone explicar. Habria
que dilucidar si, en efecto, a principios del siglo se estaba proponiendo de hecho tal superacién, pues este plano
del problema, de evidente importancia, se superpone con otros, en muchos aspectos contradictorios con él, que
no dejan de afectar a la globalidad del objeto que se investiga. Ya hemos hablado aqui también, por ejemplo, del
esteticismo formalista que desarrollan algunas de esas vanguardias, aspecto que Biirger no contempla y que
tendrd una importancia fundamental con el correr del tiempo: todos sabemos de las repercusiones que, en los
lenguajes artisticos posteriores, ha tenido la ampliacién de procedimientos y recursos pldsticos abierta por las
experiencias vanguardistas. A este planteamiento responde Eduardo Subirats con un giro que contempla la
situacién de modo distinto. Si Biirger atribuye el fracaso de ese proyecto superador a la institucionalizacién de
la vanguardia, al museo para el sacacorchos de Duchamp, Subirats observa precisamente ahi su triunfo:

[...] La institucionalizacién de las vanguardias, su ulterior evolucién como factor decisivo de la configuracion
de la cultura tardoindustrial no puede ponerse en la lista negra del fracaso del espiritu revolucionario. Mds bien
es preciso que se escriba en el libro blanco del triunfo histdrico y del cumplimiento civilizatorio de la estética
vanguardista. Las vanguardias tomaron el mando. Pero el discurso institucional que las vanguardias asumieron
en calidad de estilo hegemdnico, como arte internacional o como praxis artistica revolucionaria, no era, sin
embargo, exterior a sus propios postulados estéticos. El nuevo sistema de dominacién que abrazaron las
vanguardias era el que también subyacia a los presupuestos experimentales de su concepto de creacién, de estilo
y de civilizacién; era afin, si no idéntico, con sus postulados estéticos de racionalidad e irracionalidad, con sus
tesis sobre la mdquina y sobre la guerra, y con su ideal de un nuevo humano."”’

"8 Ibid., p. 763.
1 Subirats, Eduardo, op. cit., p. 99.
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La narracién de Subirats, como vemos, aporta un nuevo punto de vista que viene a revelar la de Biirger
como una coartada, en parte basada en una lectura sesgada y parcial de manifiestos, declaraciones y acciones de
la época, que por otro lado viene dada por la necesidad de historizar, es decir, narrar la multiplicidad como si
fuese una unidad, limando incoherencias, contradicciones y extravios hasta formar un discurso ldgico,
comprensible y ficilmente asequible, pero a su vez cerrado y totalizante. Si ese proceso de “superacién” de la
autonomia del arte por parte de las vanguardias es problemdtico y esencialmente ambiguo, contemplaremos al
menos dos planos del mismo. De esta manera, lo vamos a concebir, por una parte, como un modo de asumir
el fracaso de la autonomizacién emancipadora que Marchdn Fiz ha pregonado como una modernidad
insatisfecha. Este plano insatisfecho serfa el de una utopia de raiz ilustrada, la de la emancipacién del hombre,
de todos los hombres, a través de una formacién estética que permitirfa la consecucion de un grado de cultura
generalizado que garantizarfa la libertad que proporciona el conocimiento. En este sentido, si la libertad, en
expresién célebre de Juan de Mairena, “no consiste tanto en poder decir lo que se piensa como en poder pensar
lo que se dice”, se puede registrar sin lugar a dudas el fracaso del proyecto.

Por otra parte, la superacién de la autonomia, segiin Subirats, se llevé a cabo en un plano tecnolégico,
tecnocrdtico, a través de la consecucién de otra utopia civilizatoria, de sistematizacién -bajo pardmetros
efectivamente estéticos- de la organizacién social de las masas. Los totalitarismos y, luego, los muiltiples
desarrollos socioculturales propiciados por el radical economicismo del sistema neocapitalista se pueden
contemplar como buenos ejemplos, nos resulte agradable o no, del cumplimiento de esta unién arte-vida
pregonada por la vanguardia.

Toda esta diatriba que nos hemos permitido explicar responde, precisamente, a que estamos ante dos
conceptos de cultura que devienen en dos conceptos de arte, los cuales son muy diferentes entre si. Asi, Biirger
se ve en la necesidad de narrar de manera que el objeto que trata responda a un modelo preestablecido, derivado
del ideal de progreso que el marxismo hereda de los ilustrados. El sentido universal que infunde
sistemdticamente a la idea de vanguardia, pues, hace que “olvide” los aspectos que podrian poner en cuestién
su linealidad teleoldgica. Digamos que este autor “adapta el mundo a su objeto”. Sin embargo, Subirats actia
de modo inverso. Partiendo de un presente, rastrea en él los signos que muestran la presencia, o el efecto, de
ese objeto: busca las vanguardias en la actualidad, y su mirada, por tanto, no se restringe a la evidencia del
mundo del arte, sino que atiende al mundo en general. Su idea del arte es, pues, mucho mds amplia y libre de
prejuicios disciplinares y ontoldgicos que la de Biirger. Lo cual le permite seguir la deriva vanguardista mds alld
de las fronteras del arte que significan ese fracaso al que se limita el discurso del ensayista alemdn:

[...] No estamos asistiendo al final de las vanguardias. Tan sélo vemos por doquier su perfecta idoneidad
con esta racionalidad inherente a las modernas formas de dominacidn cientifico-técnica, con las formas de
intercambio mercantil y con los valores de una cultura integralmente administrada. O bien el final de las
vanguardias no es su claudicacion artistica o su agotamiento intelectual. Es su cumplimiento. [...] Es la propia
evolucidn de la cultura tardomoderna la que ha arrastrado el proyecto artistico de las vanguardias histdricas
hacia las aguas turbias de un urbanismo concentracionario, nivelador e igualador de las formas de vida, de la
especulacién econdmica y la competencia de poderes burocrdticos contrincantes, de los sistemas de
comunicacién audiovisual capaces de configurar uniformadas masas de millones de humanos y de movilizarlas
al unisono bajo modelos técnicamente performatizados de conducta social, o de un concepto de produccién



244 Fundamentos para un arte invisible

artistica liberado de cualquier experiencia, reducido a un principio formal de produccién técnica, y limitado a
aquellos estrechos marcos de la comunicacién artistica que definen los grandes campos de la comunicacién
estética, desde el mercado de las galerfas hasta el espectdculo medidtico.” (La negrita es nuestra).

En este fragmento se distinguen claramente el desarrollo de las vanguardias en el plano cotidiano y
pragmdtico del mundo en general, de aquel otro que las sigue contemplando como formas y estilos de un arte
que se destina a los museos o a sus territorios de influencia. El mundo del arte. Y ello es particularmente
significativo en relacién con nuestro caso concreto. El arte invisible existe precisamente en virtud de ambos
planos de las vanguardias que se articulan en una estrategia de socializacién de la operacién artistica, aspecto
éste que serd tratado con mayor detenimiento a continuacién. Lo que nos incumbe aqui ahora es su condicién
de aglutinante de esos dos polos aparentemente antitéticos que venimos refiriendo. Asi, si por un lado se
retoma el utopismo de un arte emancipador, curiosamente esta opcién es tratada desde la experiencia
desencantada de una modernidad que ha mostrado toda la plenitud de su fracaso al respecto: un claro
pragmatismo, como mencionamos anteriormente, preside las actuaciones directas de este arte que, por ello, se
manifiesta eminentemente callejero. Y, si por otra parte se toma postura ante la evidente y eminente reificacién
del arte contempordneo en aras de su conversién en una industria cultural especializada, las determinaciones
que ello implica tanto en el 4mbito formal como en el conceptual con respecto a las propias obras abren la via
negativa desde la que elaborar propuestas de trabajo que eludan, no ya la mera mercantilizacién, sino la
superficializacién y pérdida de sentido de la accién artistica misma con relacién a la sociedad. En este sentido
podemos comprobar a diario cémo hoy la tan supuesta independencia de la obra es algo que, si se contempla,
no se hace ya en el propio discurso que le da sentido como instancia critica -con lo cual se entrarfa a valorar la
operatividad de esa accién critica- sino en su posterior proceso de mercantilizacién, mediante un sistema que
contintia manejando y aplicando criterios modernos.”" Al respecto, ya en 1972 el profesor Marchdn Fiz
enjuiciaba muy criticamente los mecanismos del mercado que, mediante la instauracién de ciertos valores,
ocultan la eternizacién de unos intereses muy convenientes a sus fines, en este caso el mito de la autonomfa del
arte. Asi, por ejemplo, se refiere a la innovacién del siguiente modo:

[...] Es frecuente pensar desde una perspectiva idealista que la innovacién es fruto maduro de la libertad
creadora. Este supuesto perpetia el mito de la autonomia del arte. Con ello se descuida que la obra no
evoluciona de un modo completamente auténomo. Se inscribe en un momento, en una realidad histérica mds
amplia, dentro de cuyo marco se comprenderd racional y dialécticamente. El recurso a la “libertad creadora”
explica muy parcialmente la innovacién. Exagerada y deformada, deviene una ideologia engafiosa. Tan
engafosa que en ocasiones se ha teorizado hasta convertir la innovacién artistica en una verdadera revolucién

0 Ibid., pp. 101-102.

" Aqui el caso de RLC vuelve a ser paradigmdtico de la situacién. Una obra que se piensa y se hace en y para la calle es, posteriormen-
te, producida de modo “adecuado” a su oferta y venta como objeto artistico tradicional por parte de la galerfa que la pone en el mer-
cado. Esta clara contradiccién entre el discurso anti-institucional y el plegamiento a ese mismo sistema en la misma jugada, una de las
opciones mds criticadas al autor por muchas voces, resulta no ser algo anecdético ni particular del caso que nos ocupa, sino mds bien
una prdctica habitual de los artistas cuyo trabajo, de naturaleza eminentemente conceptual, tendria graves problemas para moverse en
un mercado que, como sefialamos, necesita objetos “mobiliarios”, cosas tangibles que vender. Se trata, sin duda, de dos niveles diferen-
tes de produccidn, circulacién y recepcién de obras, por tanto, también diferentes: de dos discursos, incluso, sea esto reconocido o no

por el autor o por el sistema que lo comercializa.
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moderna como paliativo y sustituto a la ausencia de transformaciones en la base social subyacente. Esto ha
ocurrido en defensores entusiastas o interesados de las “vanguardias” o cuando se ha pretendido una
identificacion confusa entre vanguardia artistica y politica, siendo que la vinculacidn real continda siendo una

posibilidad y, con frecuencia, una férmula retérica.*

Y, si bien resulta evidente que éste de la innovacién sigue siendo un valor preeminente en la apreciacién del
arte en nuestros dfas, desde una perspectiva critica como la que adoptan la mayorfa de las obras que ocupan
esta investigacién un concepto tal queda profundamente problematizado, pues el interés en la formalizacién de
la obra depende de otros factores independientes, aparentemente, de su relacién con el imaginario artistico que
las precede. No se desprende de ellas la intencién de hacer nada que parezca una obra de arte nueva, como
veremos mds adelante. Precisamente una de las razones que creemos pueden fundamentar este tipo de actitudes
serfa, como expresaba Subirats en otra linea, la mercantilizacién que han sufrido los lenguajes artisticos y su
correspondiente institucionalizacién, con lo cual han experimentado un proceso de “quemado” y desactivacién
respecto a su inicial capacidad transgresora que los ha relegado a la categorfa de “cldsicos modernos” dentro de
un museo, al status de nuevo academicismo que tanto denostaron cuando fueron producidos. Marchdn Fiz
continuaba su reflexién anterior haciendo referencia a este tipo de procesos de mercantilizacién y a sus
consecuencias en el devenir artistico:

[...] La innovacidén de las artes pldsticas desde 1960 se sitia mds que nunca en el marco dialéctico de la
relacién estructura-super estructura del sistema social del capitalismo tardio. La innovacidn estd afectada por
otras determinaciones. [...] Desde la perspectiva de las relaciones productivas sugiero que la obsolescencia,
como categoria psicoldgica concreta, incide sobre el dmbito artistico. En las sociedades actuales la obra artistica,
como los demds productos, serd una originalidad provisoria, condenada a un rdpido e incesante consumo, que
potencia la exploracién de lo nuevo, preferentemente formal, pero no de contenidos. La obsolescencia
psicoldgica artistica, pues, es dificilmente comprensible desligada de la obsolescencia planificada que afecta a
las actuales relaciones de produccién. Los intereses del mercado en una sociedad en donde la obra ha ido
perdiendo progresivamente los valores de uso a favor del puro valor de cambio, imponen la necesidad de
innovaciones artisticas incesantes, similares a los fendmenos de la moda. Ahora bien, la moda no es
primariamente un fendmeno estético o artistico, sino econémico, donde lo artistico posee una funcién

secundaria.®

Si este andlisis de Marchdn nos situaba, a comienzos de los setenta, ante una pérdida de autonomfa del arte
producida e impuesta por una superestructura econémica y mercantil, con sus correspondientes consecuencias
inevitables sobre el producto artistico, hoy nos encontramos en una situacién que podemos caracterizar de
modo un tanto distinto, y cuyas consecuencias para el arte son, pues, también diferentes. Evidentemente,
ciertas condiciones no han cambiado significativamente en estos afios: la naturaleza mercantil y economicista
del mundo del arte no ha hecho sino exacerbarse, dando lugar, por ejemplo, a una pujante industria
multinacional de gestién y comercio de exposiciones en la que progresivamente se va diluyendo el discurso o
la reflexi6n estética en una suerte de actividades de ocio de cardcter globalizado. Sin embargo, hay otros aspectos

22 Marchdn Fiz, Simén: Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la sensibilidad “postmoderna”. Akal. Madrid, 1986, p. 14.
(En adelante: Marchdn, Del arte objetual...).
5 Ibid.
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en los que si que observamos algunas modificaciones, interesantes lineas
de fuga que pueden sefialar hechos diferenciales en nuestro tiempo
actual. Nos estamos refiriendo, de nuevo, al modo como esa pérdida de
autonomia se manifiesta en las estrategias artisticas. Pues ahora podemos
comprobar que tal dependencia de factores sociales y econdémicos,
tradicionalmente ajenos a las disciplinas y valores puramente artisticos,
han sido, en muchas ocasiones,

reconducidos para provecho de
fig. 79 Wim Delvoye, Chancier I, 1994 unas concepciones del hacer del
arte que se nos muestran, cémo no, también innovadoras en este sentido.
Unos modos de concebir y producir el hecho artistico que provocan
conscientemente la disolucién de su autonomfa como obras de arte, en
busca de una insercién total en un determinado contexto social,

econdmico, politico, etc. No se tratarfa, asi, tanto de hacer frente a la

mercantilizacién ~ del  objeto
artistico en aras de preservar sus fig. 80. Piero Manzoni, Merda d’artista n° 068, 1961
valores culturales diferenciales

—caso de muchas producciones del arte conceptual de los sesenta y
setenta, por ejemplo- cuanto de asumir, aprovechar y pervertir los
propios mecanismos homogeneizadores y mercantilizadores del sistema
artistico a favor de unos discursos que se despliegan como dispositivos
irénicos de cuestionamiento del lenguaje que los constituye. En esta linea
critica respecto al lenguaje como instrumento de dominacién se pueden
inscribir muchisimas propuestas estéticas actuales, las cuales no ostentan,
sin embargo, bandera explicita de su actividad critica, debido sobre todo,
pensamos, al descrédito que el dmbito disciplinar de lo politico ha sufrido
en las ultimas décadas. La critica se sirve de otros modos diferentes a los
cauces que ya se reconocen como los adecuados para la protesta o el

mismo desorden, unos cauces que han sido perfectamente asimilados por
fig. 81. Jeff Koons: I could go for something Gordon's (1986),  parte de un sistema capaz de convertir cualquier cosa en producto de
de la setie Luxury and Degradation . ) ., .
consumo. En este autocuestionamiento irénico, que en muchas ocasiones
pasa a hacer gala de un descarnado cinismo, hemos de comprender
numerosisimas obras de arte contempordneo. Asi, por ejemplo, una figura como la de Jeft Koons parece aqui
inevitable, no hemos mds que recordar cualquiera de sus apropiaciones de anuncios de mediados de los
ochenta, como la serie Luxury and Degradation, en los que simplemente traspone al lienzo distintos mensajes
publicitarios de bebidas alcohdlicas dirigidos a distintas clases sociales; o los propios anuncios que él mismo
inserta en revistas; o sus series fotogrdficas con Cicciolina; o sus famosas figuras de porcelana... Estas
actuaciones responden a un cardcter eminentemente critico, a través de la exhibicién de su radical cinismo
respecto a su condicidn artistica, como productos de una “ilustre razén ilustrada” cuyo fracaso, en el fondo,
vienen a tematizar en s{ mismas. José Luis Brea ha expresado este modo con gran acierto:

[...] El cinismo conserva un viejo hdbito que revela su ascendiente: el mismo pathos desenmascarador,
artifice de feroces desencantamientos, que impregnaba el dnimo secularizador de la tradicién ilustrada. Vuelto
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ahora contra ella, ha tomado cuerpo en el cinismo la aventura ultima de lo
moderno: mostrar su inconsistencia misma, su falta de rostro verdadero. Por
debajo de la mdscara no habia sino meros relatos, mitologemas, simulacros —y
no siempre tan humanitarios como se pretendian-. Habia mucha barbarie
agazapada bajo su figura edificante, y la sonrisa corrosiva del cinismo no

disculpa una determinacién justiciera a levantar la ensefia del “nunca mds”.**
p J

He aqui el fundamento critico que articula un arte que, con él, “conserva
un viejo hdbito que revela su ascendiente” emancipador y, por ello, como
decfamos, encarna en si mismo el conflicto intrinseco a una cultura moderna

que se debe a paradigmas claramente dominadores y opresores. Esta diferencia
de dimensién entre funcionalidad emancipadora y cosificacién mercantil de la
obra de arte, fenémenos ambos que se remiten claramente a sus raices en una fig. 82. Jeff Koons: Pantera Rosa, 1988
ilustracién que desvela asi, una vez mds, las aporfas de sus desarrollos modernos, es la que describe también la
complejidad del arte invisible, pues desde ambos dmbitos despliega éste su accién. Asi, lo que nosotros
mantenemos es que el arte invisible asume esta multiplicidad histdrica y conceptual, comprende estas lecturas
para deducir otros modos de acotar el problema de esa institucionalizacién paralizante, aniquiladora de un
espiritu emancipador, ciertamente utépico, que se centra en el individuo y no en el sistema. Mejor dicho, a la
luz de nuestro foco, el sistema seria ya asumido como un instrumento para acceder al individuo. No tanto,
pues, como una instancia enemiga cuanto como una naturaleza a estudiar y utilizar. De esta forma, no se trata
ya, a través del arte invisible, de adoptar una retérica “revolucionaria” de resistematizacién, de unificacién de
criterios bajo el paradigma de un proyecto totalizante de organizacién universal, sino de situar el trabajo en la
perspectiva de un pragmatismo social que articule fenémenos ya existentes en la cotidianeidad como vectores
de sentido critico. En este punto parece, entonces, resonar otra vez la palabra de Adorno:

[...] El hecho de que el arte ya no sea indiferente para la sociedad, juego vacio o decoracion del bulle-bulle
social, depende del grado en que sus construcciones y montajes sean también desmontajes que integran,
destruyéndolos, los elementos de la realidad, puesto que en virtud de su propia libertad los convierte en algo
distinto.”” (La negtrita es nuestra).

Pues bien, del recorrido a lo largo de este pequefio trayecto en torno a la idea de superacidn de la autonomia
del arte, y de las consecuencias que su cuestién conlleva respecto a nuestro trabajo, habremos, en fin, de
concluir la existencia de al menos dos conceptos distintos de concebir qué sea y para qué sirva el arte, derivados
de dos modos también diferentes de pensar la cultura y su sentido y amplitud social. Por ello, hemos intentado
establecer las vias que, a partir de estas circunstancias, desembocan en la catalizacién de un arte invisible que
responde a ambas con su modo particular de afrontar la existencia del arte en la sociedad. No tratamos, pues,
de establecer qué sentido representa mejor una “verdadera” idea de arte, ni nada parecido: en modo alguno
intentamos aqui construir una definicién del arte, sino deducir y razonar uno de los modos de su existencia que
nos ha resultado particularmente revelador de sus potencias y sus contradicciones respecto a la sociedad. Y serd,
pues, esa existencia social la que nos ocupe a continuacion.

% Brea, Estrategias, p. 125.
*” Adorno, Theodor, op. cit., p. 333.
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3.2.7. Autonomia y socializacion del arte: el proceso estético del arte invisible

Donde habia fuego, nosotros llevibamos la gasolina.

Guy Debord**

Recapitulemos un poco. Hemos querido partir de la evidencia de un hecho que sabemos supone una razén
fundante de esta investigacién: se producen hoy modos artisticos que se confunden con la realidad, hasta el
punto de hacerse visualmente irreconocibles. Dada esta situacién, la cual no es casual, sino que responde a una
estudiada estrategia de (des)aparicién, estamos recorriendo un camino que ha de explicarnos por qué se
abandonan el espacio y el papel social adscritos al arte por nuestra tradicién cultural moderna. La bisqueda de
esta explicacién viene dando cuenta de varios sintomas de la transformacién®” que venimos postulando en el
devenir del arte respecto a su cardcter moderno. Y esos profundos cambios a los que hacemos referencia son los
que justifican, asimismo, la existencia como tal de un arte invisible, comprendiéndolo, precisamente, dentro de
una tendencia cada vez mds amplia hacia una especie de socializacién de la actividad artistica, si entendemos
esa “socializacién” en el sentido de utilizacion social de la actividad. Por lo tanto, podemos comprobar la
relacién directa entre nuestro objeto general de andlisis en este trabajo y la autonomia del arte como una
condicién del mismo: una condicién que serd cuestionada, asimilada y empleada desde las obras que
proponemos.

Arthur C. Danto, en La transfiguracion del lugar comin (1981)*, ya se hacfa la pregunta acerca de la
diferencia entre arte y realidad, lo cual implica un problema en cuanto a los fines del arte en la sociedad. Asi lo

expresaba en una entrevista motivada por la reciente publicacién en castellano de esta obra:

[...] Yo pensaba que la gran pregunta ahora era cudl era la diferencia entre arte y realidad. Era una cuestion

26 Cit. en Marcus, Greil: Rastros de carmin. Una historia secreta del siglo XX. Anagrama. Barcelona, 1993, pp. 190.

7 Una modificacion, por cierto, en curso pese a la estructura de un sistema que sigue manteniendo criterios de apreciacién modernos
para salvaguardar un orden adecuado a las condiciones del mercado, como venimos comprobando a lo largo de toda la investigacién.
* Danto, Arthur C.: La transfiguracion del lugar comun. Una filosofia del arte. Paidés. Barcelona, 2002. (En adelante: Danto,

Transfiguracidn)
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importante, porque ya no se podia distinguir entre arte y realidad, lo que significaba que no podia definirse
esta diferencia en términos visuales. Con esto, pensé, el arte ha llegado tan lejos como podia: era tarea de los
filésofos hacer el resto. ;Qué podia entonces hacer el arte? Mi percepcién es que habia pasado demasiado
tiempo buscando su propia identidad y, ahora que habia logrado tal nivel de conciencia cognitiva, podia ser
tdil para varios fines humanos, cualesquiera que éstos fueran: hacer del mundo un lugar mejor, disefar

monumentos, etc.””

De entre las cuestiones que menciona Danto en esta respuesta, hay una, que formula como pregunta, que
nos incumbe a nosotros: ese “;qué podia entonces hacer el arte?” se interpreta como una especie de “y, ahora,
:qué?”. Pues, se responde él mismo, ahora “puede ser util para varios fines humanos, cualesquiera que éstos
sean”, es decir, que ahora toca implicarse en la sociedad y su funcionamiento. Lo cual nos lleva a plantearnos
si ese arte de después del fin del arte del que habla Danto resulta mantenerse en su parcela auténoma, o bien
se dirige en su transformarse hacia un modo de accién social. Una problemdtica, como se comprenderd, que
nos afecta de pleno en nuestro recorrido hacia una delimitacién de la nocién de arte invisible, puesto que él
mismo puede considerarse, asi lo veremos, como una respuesta a la cuestién que propone el critico
norteamericano.

Resulta significativo que la nocién que parece estar presidiendo nuestro recorrido desde el arte moderno
hacia mds alld de sus fronteras sea la de “critica’: el arte como una instancia de critica respecto a la sociedad.
Ya hemos indagado la raiz de esta concepcién, y ahora llegamos a un punto en el cual reconocemos la
actualidad del problema. No poder concretar y restringir la critica al espacio “puro” del arte es una condicién
de nuestra contemporaneidad. Y nos parece bien significativo que eventos dedicados a registrar precisamente
esas constantes del tiempo que vivimos no hayan dudado en presentar el arte desde estos pardmetros que
estamos mencionando. La edicién de 1997 de la Documenta de Kassel, esto es, de lo que, por razones que van
mucho mds alld de las meras consideraciones mercantiles, se considera el principal acontecimiento artistico del
mundo, era dedicada a este tema. A través de esa décima edicién, se pretendia realizar un acercamiento a ciertas
preguntas, entre ellas a una particularmente interesante: “;Bajo qué condiciones es hoy posible una préctica
estética critica?”". De hecho, su comisaria, Catherine David, no ha dejado nunca de abogar, a lo largo de toda
su carrera hasta el momento, por esa capacidad critica del arte, a la vez que siempre ha huido, en el mismo
sentido, de modos panfletarios que usufructen anquilosadas retéricas “de izquierda”. Como decimos, el plano
critico del arte respecto a la sociedad adquiere hoy una inusitada relevancia (tanto critica como prdctica, al nivel
de la propia produccién artistica), y la efectividad de esa critica gufa la bisqueda de nuevos territorios desde
los que poder construirla. Lo que, de cualquier forma, queremos hacer ver, es que de la implicacién social de
un arte que actda fuera del territorio que tradicionalmente se le reconoce como propio -y que define, también
tradicionalmente, su autonomia- no tiene por qué deducirse una inhabilitacién artistica de tal accién. De
hecho, esta tendencia no desvela mds que la necesidad, lo cual no es poco, de reformular unas concepciones
del arte que lo mantienen anclado en unos paradigmas estéticos y culturales mds propios del siglo XIX que del
XXI, o propios de un siglo XXI que habita atin espacios y medios del XIX. Recordamos, por ello, otra de las
preguntas en torno a las cuales giraba el trabajo de dicha edicién de la Documenta: “;Qué otras pricticas

 Danto, Arthur C.: Entrevista con Alberto Lépez Cuenca. Blanco y Negro Cultural, 21 XII 2002, pp. 28-29.
20 Cit. en Godoy, Lupe: Documenta de Kassel. Medio siglo de arte contempordneo. Institucié Alfons el Magnanim-Diputacié de

Valéncia. Valencia, 2002, p. 210.
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culturales criticas contempordneas son mds relevantes’' que las artes pldsticas?”'. La cuestién no es peregrina:
desde hace ya bastantes afios, al menos desde los sesenta de la Internacional Situacionista, la actividad estética
viene siendo reconocida como un vector de capacidad muy especifica desde el que establecer miradas y lecturas
que profundicen en las fisuras de una estructura civilizatoria que ha ido procurdndose, en su desarrollo, los
medios para neutralizar cualquier posibilidad de transgresién de su orden econédmico y, por tanto, ideolégico.
Si el propio sistema ya asumié e instrumentalizé en su momento la potencia de lo estético, desde las instancias
artisticas que mencionamos se reclama asimismo su activacién en un sentido critico. Es mds, llegard a
plantearse, como hemos visto, como tnica posibilidad de resistencia.*®

Sin embargo, el arte aparece establecido en un sistema que se articula sobre la base de su proceso de
continua introspeccién. Y, como no parece tratarse de un estadio pasajero, sino mds bien de una muy
profunda determinacién de su propia concepcién a lo largo de su historia moderna, la tendencia es la de
buscar esa potencialidad critica de lo estético, repetimos, en otros lugares. Si bien estudiaremos mds adelante
este desplazamiento especifico del lugar del arte (critico) hacia territorios en principio ajenos a la institucién-
arte, queremos aqui dejar sefialada la intima vinculacién del fenémeno con el de un muy serio
cuestionamiento del estatuto auténomo de la actividad. Por poner un ejemplo, en la citada Documenta X, a
la hora de responder a la pregunta que hemos citado, esos espacios de exposicién y de debate que antafio
llenaron exclusivamente los artistas fueron ocupados por directores de cine, arquitectos, escritores, ec6logos,
planificadores urbanos, fotégrafos documentales, especialistas en ordenadores, periodistas, economistas o
cientificos, canalizando su reflexién en torno a la ciudad en cuanto espacio para una arqueologia cultural que
desvele sus fisuras como territorio del hombre, de forma tal que “en este tiempo —en palabras de David- los
signos de la reconstruccién y los signos del fracaso de un proyecto politico, econédmico, social y urbano deben
aparecer como las ruinas modernas.”** Y esta tendencia no ha hecho sino desarrollarse y expandirse en los

1" La relevancia que mencionamos se refiere, légicamente, a una capacidad de existencia social de la obra que trascienda los limites de
su coto reservado por la tradicién, las fronteras del mundo del arte, para acceder a un espacio publico en el cual la existencia artistica
deja de ser un signo de distincién para transformarse en un modo de operacién con intereses que no se limitan a la contemplacion esté-
tica “pura” y “desinteresada’. Estamos ante otra “poética del efecto”, de un efecto que es efectividad, de una cualidad estética que se
cifra en funcién de la operatividad de la obra.

22 Cit. en Godoy, Lupe, op. cit., p. 215.

255 La resistencia, la critica, también se manifiestan, cémo no, como expresién de una intimidad que representa en si misma la crisis del
mundo; sin embargo, este punto de vista, tan caro a la historiograffa, nos remite a la idea del genio, del artista mitificado y mitologi-
zado que mantiene la figura extraordinaria y sobrehumana del héroe, de un superhombre que maneja cédigos y habita territorios veda-
dos al resto de la sociedad, de la cual se diferencia ostensiblemente. Estos paradigmas mantienen hoy dfa buena parte de su fuerza, si
bien ello no se manifiesta de modo explicito como valor —simplemente porque no es politicamente correcto-; no obstante, podemos
comprobar cémo la historiograffa siempre ha apreciado muy particularmente la individualidad, desde las Vidas de Vasari hasta Warhol
y nuestros dfas, reactualizando y perpetuando asi esa idea romdntica de genio a la que nos referimos. De ah{ que, cuando hablamos de
resistencia, evitemos, en general, el discurso que se fundamenta en la individualidad del artista, y prefiramos los que se centran en ana-
lizar los procesos colectivos. Por eso valoramos la utilizacién critica del lenguaje institucionalizado, medidtico, esto es, universal y, desde
luego, anénimo en su presencia publica.

24 Cit. en Godoy, Lupe, op. cit., p. 212.
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tltimos afios*”, demostrando que aquella capacidad de “revelacion de heridas sociales” que reclamaba Adorno,
de las “ruinas” de que habla David, quizds requiera, en las condiciones de existencia actuales, de actitudes,
miradas y modos capaces de aparecer en el mundo sin tener por ello que reclamar una distincién en él.

Toda esta problemdtica supone un reto para la actividad artistica que afecta a su propia identidad. En efecto,

q
actuar fuera del arte y seguir siendo una obra de arte parece una irresoluble contradiccién de la cual hay que
dar cuentas. Cuentas que atafien, como decimos, a una identidad que no puede sino modificarse con su tiempo
-circunstancia que, por otra parte, insistimos en que parece mds légica que real. Asi, no quedarfa m4s salida
que deducir de este fenémeno un proceso de institucién de valor de apreciacién estética a esos modos de actuar.
Es decir, que se estd valorando la capacidad de actuacién de cada una de esas operaciones estéticas que se dan
fuera del “mundo del arte”. Redefinir la obra, o redefinir la nocién de “mundo del arte”, parecen desarrollos
necesarios de tal situacién.

Este nuevo panorama, sin embargo, como no podia ser de otro modo, también hunde sus raices en la mds
antigua tradicién del arte. Hemos de recurrir a la etimologfa del término para hacer referencia a aquella idea
de techné con que nuestros antepasados griegos nombraban una serie de actividades destinadas a hacer cosas
seglin unas maneras concretas. Y si ya indicamos que la traduccién latina de techné, ars, proviene nuestra
palabra “arte”, no olvidemos que de la propia techné deriva nuestra “técnica”. Tatarkiewicz nos lo ilustra con
su habitual concrecién:

[...] “zeyun”, en Grecia, “ars” en Roma y en la Edad Media, incluso en una época tan tardia como los
comienzos de la época moderna, en la época del Renacimiento, significaba destreza, a saber, la destreza que se
requeria para construir un objeto, una casa, una estatua, un barco, el armazén de una cama, un recipiente, una
prenda de vestir, y ademds la destreza que se requeria para mandar también un ejército, para medir un campo,
para dominar a una audiencia. Todas estas destrezas se denominaron artes: el arte del arquitecto, del escultor,
del alfarero, del sastre, del estratega, del gedmetra, del retérico. Una destreza se basa en el conocimiento de
unas reglas, y por tanto no existia ningiin tipo de arte sin reglas, sin preceptos: el arte del arquitecto tiene sus
reglas, diferentes de las del escultor, del alfarero, del gedmetra y del general. De este modo, el concepto de regla

se incorpord al concepto de arte, a su definicién.*'°

Este sentido de “arte” es el que nos permite hablar del “arte de la guerra”, como indica Tatarkiewicz cuando
pone como ejemplo al general, o del “arte de la escultura” cuando lo hace con el escultor. Artes en las que se
estd apreciando la cualificacién técnica del ejecutor de la accién, lo que luego se llamarfa su maestria. Estas
indicaciones, que concluyen la necesidad de observar y cumplir unas reglas dadas para poder recibir con
propiedad la calificacién artistica, pueden hoy parecernos, después de toda una modernidad, como evidente
cosa del pasado. Y ello es cierto pero también, a un tiempo, incierto. Fijémonos en uno de los ejemplos que
aporta el esteta polaco en el fragmento que citamos, pues quizds nos aproxime a nuestro presente de modo mds

5 El muy influyente trabajo de Catherine David ha seguido funcionando en este sentido, pero los ejemplos exceden, evidentemente,
a esta figura. Recientemente, por citar un caso relevante, fue inaugurado el Palais de Tokio en Parfs como un espacio dedicado, expli-
citamente, a lo que sus gestores han denominado “arte relacional”, en referencia a unos modos de plantearse la actividad artistica que
anteponen la condicién de proceso social de la operacién estética a la contemplacién de su presencia objetualizada.

26 Tatarkiewicz, Wladyslaw, op. cit., p. 39.
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claro: el del retérico, que ¢jercita su destreza “para dominar a la audiencia”. Y
pensemos ahora, por poner un caso tipico de arte invisible, en los textos
luminosos de Jenny Holzer en Times Square (Truisms, 1982). Como artista,
Holzer podria haber colocado alli una gran obra de arte en el sentido cldsico
del término: una pintura mural, o una “escultura publica™". Sin embargo, ella
opta por emplear una retdrica adecuada al espacio en el que interviene con su

ROM t | e decuada al lq t

WHAT | WANT

obra. Y lo hace, precisamente, para subvertir dicha retdrica, que no es otra que
la de la publicidad que usufructa el espacio publico de la ciudad. Aqui estamos
ante una operacién estética en la cual no sélo apreciamos la calidad o la
potencia poéticas de los textos que constituyen los mensajes que van
apareciendo en la pantalla luminosa, o la belleza de la imagen resultante de
dicha operacidn, sino que también (incluso, ;no habriamos de decir que sobre

todo?) valoramos el modo de aparicion de la forma en si mismo, esto es, la
fig. 83. Jenny Holzer, extracto de sus Survival series en : . .
o i (1087, Hoer habts vatzade por destreza de la artista en el uso de las normas de un lenguaje para, a partir de

primera vez un trabajo pudblico mediante carteles Cllas, pOnCrlO en CuCStién.

electrénicos en 1982, cuando muestra sus Truisms en un
luminoso “Spectacolor” de Times Square (Nueva York)

Jenny Holzer estaba actuando entonces ante el espacio publico y la publicidad de un modo andlogo a como
lo hacfa Napoledn ante el campo de batalla y los ejércitos ingleses, por poner el caso. Ambos emplean una
técnica, lldmese estrategia militar o lenguaje pldstico, cuyo éxito operativo dependerd de la excelencia de su uso,
lo cual implica un alto grado de creatividad en ello. Un gran mural pictérico no habria funcionado como lo
hicieron aquellos dispositivos luminicos en el 82. Valorar esta obra supone, por tanto, hacerse cargo de cémo
la artista integra su actuacién en un paisaje que no es sino todo un cosmos de estimulos los cuales, sin embargo,
pueden ain, como demostré Holzer, ser contrastados con algiin otro que, a través de la sutil perversién del
c6digo formal informativo y publicitario, haga ver la uniformidad y sistematizacién perceptiva e ideoldgica que
tras esa avalancha de anuncios se esconde. Hay que destacar que estos mensajes de Holzer no despliegan una
presencia que se caracterice por lo espectacular, sino que se remiten a una sobriedad que deja en evidencia la
aparatosa superficialidad de su contexto inmediato. Es mds, es sobre ese contexto sobre el que trabaja la artista,
de manera que la obra comprende y emplea la propia realidad como campo de representacion. Ello es lo que
nos lleva a poder hablar en este tipo de obras invisibles de una problematizacién del propio status de la obra de
arte como una entidad auténoma. Sobre todo si esa autonomia se entiende limitada a los lugares y los modos
propios del mundo del arte, lo cual nos hace pensar en la ascendencia del
proceso que cumple el arte invisible... Atendamos, en este sentido, a ciertos

ey Secliont < Scéete

momentos de autorreflexién artistica que han adoptado este problema como
. . ;o . RTEMENT

eje de actuacién, para ocuparse no tanto de si mismos como producciones SIGLES ="
pldsticas cuanto de la misma convencién que mantiene al arte como lo MIERTZ + C0

conocemos. La pregunta sobre ese acuerdo que nos permite reconocer lo

artistico en nuestra sociedad ha sido tema central de numerosas poéticas a lo
largo del siglo XX. En esta linea, aqui vamos a hacer referencia a una figura que

. Y / H o 1 A fig. 84.1. Marcel Broodthaers, Département des
nos parece paradigmdtica, ain en su fuerte singularidad, de dicho fenémeno. 12t (Divid e o Concben 068) wot

Hablamos del artista belga Marcel Broodthaers, y en especial de su Musée |las variadas cdiciones de placas de plistico

termoformado y pintado que realizara el autor

7 Veremos un poco mds adelante la confusién que esta nocién plantea, cuando se identifica “lo piblico” con la simple trasposicion a

la calle de paradigmas formales propios del museo.
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d’Art Moderne Département des Aigles, un work in progress a partir de
la significancia histérica y cultural de la figura del dguila que desde
septiembre de 1968 hasta octubre de 1972 fue dedicado a establecer
diferentes modos de poner en evidencia las condiciones de verdad que
permiten la existencia del arte contempordneo. Y, en este sentido, se
muestra relevante precisamente la confusién que plantea Broodthaers
entre arte y publicidad. Asi, respecto a este trabajo, comenta:

fig. 84.2. Marcel Broodthaers pronuncia el discurso inaugural 11,
del Musée d’Arc Moderne Département des Aigles, en Bruselas [. ° ':I La IC‘Hnga de [a p ub[ICIdad

el 27 de septiembre de 1968, al cual seguirfa un debate acerca de hace presa del in COHSCiC’H te del

las relaciones entre la violencia institucionalizada y la violencia
poética, rodeados de cajas de embalaje de cuadros vacfas y especrador_consumjdorn mediante
postales de “esas” obras en las paredes i ’

esto se restituye todo su poderio al
Aguila mdgica. [...] El objeto artistico no puede aprehenderse aquf
porque estd representado fuera de las convenciones que estructuran Ia

vida artfstica. En la publicidad el arte se utiliza y tiene un éxito enorme.

This is not a

Reina sobre radiantes horizontes. Encarna el suefio del hombre.*® (La = i

negrita es nuestra).
fig. 84.3. Marcel Broodthaers, Musée d’Art Moderne

Département des Aigles, detalle de una vitrina de la exposicién
en la Stidische Kunsthalle de Dusseldorf (1972). El museo de
Aparte de recordarnos Broodthaers tenfa en la itinerancia y la transformacién dos de

- , sus cualidades constitutivas
Departiomaiiiin o« = 0 o fuertemente la teorfa de
AT g laecs

Subirats a que hicimos referencia en el epigrafe anterior, por la cual
el proyecto vanguardista habria encontrado su efectivo cumplimiento
en los procesos de dominacién tecnocientifica formalizados por los
medios de masas®”?, Broodthaers deja clara la necesidad de un dmbito
adecuado para la percepcidn artistica si se comprende en el sentido
tradicional del término, 4mbito sin el cual la misma deja de darse.
Ello demuestra su cardcter eminentemente contextual, y permite
ademds poner en escena la deconstruccién del aparato figurativo de
que se sirve todo un sistema cultural que sigue encubriendo la
ideologfa bajo la mdscara del arte:

[...] Es poner el arte en tela de juicio pasando por el objeto de
arte que es el dguila. Aguila y arte estdn aqui confundidos. Mi sistema
de inscripcién y la atmdstera general debidos a la repeticién del

fig. 84.4. Marcel Broodthaers redactarfa a partir de 1968 numerosas

cartas abiertas dirigidas a un mailing de entre 500 y 1000 personalidades Objeto y a [3 COHﬁ‘OH t&Ciéﬂ con ]35 p[oyecciones pub]icita[jas’

del arte internacional. Muchas de ellas estaban estampadas con el sello de . . s 3 . , . .

la Séction Litteraire del musco invitan, creo yo, a mirar un objeto de arte, es decir, un dguila, a mirar
un dguila, es decir, un objeto de arte, segin una visién

verdaderamente analitica: es decir, separar en un objeto lo que es arte y lo que es ideoldgico [...] Quiero

2% Broodthaers, Marcel: Section des Figures (Der Adler vom Oligozin bis heute). Diisseldorf. Stidtische Kunsthalle, 16 de mayo-9 de
julio, 1972, p. 17. Cit. en Martinez-Garrido, Susana (coord.), op. cit., p. 221.
2 Ver Subirats, Eduardo, op. cit., pp. 99 y ss.
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mostrar la ideologia tal y como es e impedir justamente que el arte sirva para hacer esta ideologia no-aparente,
es decir, eficaz’® (La negrita es nuestra).

En efecto, esa negrita también es nuestra
porque aqui se refiere a una cuestién clave en
nuestro caso. El arte invisible se hace, cémo no,
no-aparente para ser eficaz, de tal forma que
estamos ante un precedente claro del mismo.
PRSP [ncluso la propia obra de Marcel Broodthaers
Propeict peivce podria considerarse un arte invisible segin lo
| expuesto, pues, aunque “resida’ en museos y

lugares andlogos, se muestra en ellos en su

figs. 84.5 y 84.6. Marcel Broodthaers, Section d’Art .., .

Moderne, en la Documenta 5 (1972). Ese deshacerse de su condicién de arte mediante ese
departamento del museo mostraba en las paredes las . .. « s e

inscripciones en francés, inglés y alemdn: e}erCICIO de analltlca con el quc BrOOdthaerS
Direction/ Vestiairel Caissel Secrétariat, y en la ventana

y en dl suclo lo que vemos en L imigenes que  disecciona las condiciones de presentacién y

reproducimos

recepcion de la obra. Digamos que no es un “buen
huésped” de tales espacios.

El giro que este artista propone vuelve el foco hacia el “afuera” del arte, no atiende a la obra sino a su
produccién como tal, a las circunstancias que la hacen posible. Y ello implica un profundo escepticismo
respecto a la categorfa del arte: una distincidn tan clara entre lo que es y lo que no es arte no puede ser ya creible.
Lo cual no es de extrafar, si atendemos a los diversos y numerosos estudios que han abordado las complejas
evoluciones de la cultura en el seno de las sociedades postindustriales y sus consecuencias. Unas consecuencias
que, entre otras cosas, constituyen el paisaje, tipificado como postmoderno, en el que se han hecho posibles
cada uno de los fendmenos estéticos que venimos analizando. Desde estas investigaciones socioldgicas, como
destaca Carlos Thiebaut en su articulo La mal llamada posmodernidad (o las contradanzas de lo moderno), se
ha dirigido el andlisis fundamentalmente hacia las instancias que habian venido constituyendo la
racionalizacién moderna, dando como resultado un desvanecimiento de las diferencias epistemoldgicas y
valorativas en los mismos:

[...] Se argumentd que esa diferenciacion era un retrato sélo adecuado para una sociedad industrial y liberal
ya superada. En ésta, el proceso de racionalizacion se habia expresado (o se suponia que se habia expresado) en
la diferenciacién de esferas de valor (cognitivas, normativas, expresivas). Esta diferenciacion habia generado
formas crecientemente auténomas de practicas sociales (de conocimiento, de autorregulacién moral, politica y
juridica, y de expresidn artistica). La confluencia de esa diversificacion epistémica y de esa autonomia de Iégicas
sociales es lo que les permitié a los tedricos de la modernidad, a los que los andlisis postmodernos se
enfrentaban, entender el proceso de modernizacién como un proceso de creciente complejidad. De esta
manera, se decia que en las sociedades complejas modernas los criterios de validez en el dmbito del
conocimiento (las discusiones en torno a la verdad/falsacién de enunciados cientificos y descriptivos), en el
dmbito de la justicia (los diversos modelos de teorias de lo justo o lo correcto), en el dmbito individual (las

2 Broodthaers, Marcel: Extracto de entrevista con Georges Adé. Banda sonora de la pelicula realizada durante la exposicién de 1° de

octubre de 1972. Cit. en Martinez-Garrido, Susana (coord.), op. cit., p. 214.
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formas de autenticidad de los sujetos, tanto en términos éticos como en su autopresentacion expresiva) y en el
dmbito estético (los debates sobre qué se puede entender como arte mismo y sobre los diversos criterios o
factores que se consideran relevantes para definir cualquier producto cultural como producto artistico)
caminaban por rutas distintas y, sobre todo, se configuraban en prdcticas y en instituciones diferentes.”

Nos encontramos ahora, entonces, con un momento cultural en el que se cuestiona profundamente la
organizacién que venfa estructurando nuestros modos de conocimiento mds arraigados. Pues hemos de notar
que estamos hablando de modos de comprender el mundo, nuestro mundo, cuyos productos culturales no han
desaparecido, ni mucho menos, de la actualidad desde la que los juzgamos. La profunda raigambre ilustrada de
nuestra cultura no permite el cuestionamiento de sus formas de aparicién y operacién sin la correlativa, y
profunda, fractura critica de las convenciones que nos mantienen. La mirada, pues, a las estructuras del pasado
racionalizador que nos da fundamento cultural implica también una reformulacién de nuestra situacién como
entramados de cultura, un reconocimiento de la complejidad con que se conforma actualmente un mundo en
el que distinguir entre dmbitos de conocimiento o experiencia se va tornando cada vez mds problemdtico. A la
luz de estos planteamientos, podemos deducir sin dificultad que el arte no se encuentra ajeno al devenir de la
época, y que manifiesta no pocos sintomas que confirman la situacién descrita. Precisamente uno de esos
sintomas es el que atafe a su cualidad mds preciada, al menos desde el punto de vista disciplinar, pues serd desde
la conciencia de la autonomia del arte que se contemple su especificidad epistemoldgica y se constituya, como
sabemos, el campo de su teorizacidn, a través de la normativizacién de sus experiencias tanto en la Historia del
arte como en la Estética. Pero de la separacién sistemdtica y analitica en disciplinas cerradas y conclusas vemos
cémo nuestra cultura se viene modificando hacia modos hibridos de comprender los fenémenos que se
presentan, ya, fuera de un (inico) orden. Y esto conlleva también esas transformaciones epistemoldgicas a que
aludimos, de manera que el arte también, sobre todo el arte, debe sentirse afectado por ello. De ahi, decfamos,
el giro de Broodthaers, y de ahi también la l6gica socializacién de una actividad que cuyo aislamiento, como
hemos mencionado ya en varias ocasiones, responde a unos modelos criticamente pretéritos.

De lo que se trata aqui, por tanto, serfa de evaluar la capacidad de transgresién que el arte tenga con respecto
a s{ mismo, pero no ya en un sentido de negacién del pasado en sus manifestaciones concretas, en sus obras o
estilos, sino de su propia autoconciencia como instancia social en un tiempo y un mundo mediatizados por
una estetizacién generalizada bajo el signo del mercado, es decir, en relacién con su condicién de operacidn
social. Este modo de autoconciencia, que reconoce las modificaciones efectuadas en el propio arte por su
inmersién en un universo espectacular dado por la Iégica del mercado, intenta, entre otras cosas, dar cuenta de
esa escisién del sujeto moderno de la que se venia hablando desde la propia Ilustracién y que tanta repercusién
tuvo en la conciencia romdntica. Ya hemos hablado del Schiller de las Cartas sobre la educacién estética del
hombre, donde, a partir precisamente de esa constatacién -propia de la época, como decimos- de una profunda
distancia entre la naturaleza sensible y la apropiacién racional, reconoce un paisaje de inversién del proyecto
ilustrado en verdad dramdtico: “negamos la naturaleza en el dominio que le es propio, para acabar
experimentando su tiranfa en el terreno moral™”. El eco de afirmaciones como ésta —que, por ejemplo,
también hemos visto cémo se dejarfan sentir profundamente en el diagndstico que Adorno y Horkheimer
realizaban en Dialéctica de la Ilustracidn- llega hasta nosotros de un modo claro en las estrategias de aparicién

= Thiebaut, Carlos: La mal llamada posmodernidad (o las contradanzas de lo moderno). En Bozal ed., Historia, Vol. I, p. 314.
™ Cit. en Jarque, Vicente: Friedrich Schiller. En Bozal ed., Historia, Vol. I. Visor. Madrid, 1996, p. 235.
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que despliegan las operaciones estéticas del arte invisible. Poner en prictica, de un modo eficaz, una oposicién
al proceso de reificacién del arte, es tarea tan ambiciosa como, en cierto sentido (en un sentido de totalidad),
también utdpica, irrealizable. Sin embargo, hemos de reiterar que nos encontramos ante desarrollos que aspiran
a una accién concreta y restringida en un dmbito de actuacién acotado y particular, mds que ante propuestas
de reconceptualizacién general de las précticas artisticas, que aspiran una operatividad cultural local antes que
una resistematizacién artistica universal.*?

Recordemos ahora, para continuar, algunas conclusiones de nuestro trayecto hasta aqui, que nos ayudardn
a centrar la particularidad del proceder propiamente estético del arte invisible. Ya hemos dicho que abordar la
cuestion de la autonomia del arte de este modo implica desconfiar profundamente de la idea de una separacién
radical entre arte y sociedad, idea asimilada a la sociedad burguesa que ignora, de esta forma, que ese grado de
autonomia responde a ciertos momentos muy concretos de la historia de las manifestaciones artisticas, en modo
alguno a una supuesta cualidad necesaria y atemporal del arte. Pero, si habfamos dicho que el arte, tal y como
nosotros lo conocemos, el arte moderno, responde precisamente a esa premisa de autonomia, de
distanciamiento respecto al mundo, de situacidn en su lugar propio ajeno a los intereses e influencias
mundanos, se nos planteaba ya el conflicto. El cual enfrentdbamos razonando que si asi se ha comprendido
(hemos comprendido) la cualidad de autonomia del arte, ha sido porque ésta se ha contado con relacién a
periodos culturales anteriores en los cuales el arte tenfa una clara dependencia de instancias sociales (religiosas,
estatales, sociales, etc.). Por ello, su independencia respecto a dictados externos al arte en si, su aspiracién a la
desvinculacién de determinaciones ajenas, han sido, en efecto, inevitables y necesarios momentos de un proceso
que ha permitido, precisamente, articularlo como una instancia critica respecto a la sociedad. De nuevo, el
distanciamiento se erige en el necesario mecanismo de una habilitacion critica que, como también
observdbamos, devendria en el aislamiento de la autorreferencialidad. Sin embargo, hoy difa parecen establecerse
otro tipo de relaciones entre esa esfera que hemos heredado de la modernidad, la de un arte auténomo, y la
préctica social de nuestro mundo. La necesidad de desvinculacién del arte ha sido superada por su propia
historia, como ha demostrado la institucionalizacién de las vanguardias y el cumplimiento de buena parte de
sus proyectos en la linea de una estetizacién de la realidad a manos de la razén tecnocientifica. La nueva actitud
que observamos, que como ya hemos visto podria parecer en principio consistente en una especie de vuelta a
la funcionalidad concreta de una obra instrumentalizada o aplicada al logro de una forma u otra de dominacién
social, se nos muestra, tras un estudio un poco mds profundo, de una manera totalmente distinta.

Y es que nos encontramos con unas obras que no se fundan sobre una cualidad claramente transitiva, sino
sustantiva, por emplear los términos que siguen de Eliseo Vivas. De ahi su diferencia con un arte de partido
soviético o con el de propaganda fide de nuestros Austrias, por ejemplo. Aqui no estamos, como decfamos,
aplicando el arte a otras funciones que no sean las de la propia obra como tal: por eso seguimos hablando en
nuestro caso de una autonomia del arte. La cuestién, pues, no radica en la instrumentalizacién o no de la obra
de arte, sino en qué entendamos que debe ser una obra de arte, que al fin y al cabo se define precisamente por
su funcién. Podremos comprender mejor la diferencia si atendemos, a modo de muestra, a la diferenciacién
claramente kantiana que Eliseo Vivas, como decfamos, establece entre las experiencias estética, por una parte,
y la moral, cientifica o religiosa por otra:

223 . . . .
Pensamos que ah{ puede estar una de las razones de esa capacidad de repercusion de estos trabajos. Y ello sobre todo debido a que
el estudio de un problema local permite estudiarlo en detalle, lo cual proporciona soluciones autdctonasy especificas que serfan incon-

cebibles en niveles de abstraccién mayores.
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[en estos tres casos] trascendemos el objeto en busca de relaciones hacia las que sefiala, pero que no encarna
en si mismo [y que] se mantienen fuera de €l [...]. Y quiero sugerir que es ahi, en el cardcter transitivo de esos
tres modos de experiencia, donde hallamos lo que los distingue del modo estético. Porque en éste, por el
contrario, observamos el objeto para verlo, lo escuchamos para oirlo, lo tocamos o lo saboreamos para sentirlo;
centramos en él nuestra atencion perceptiva, detenemos esa atencién en él, de modo que no lo dejamos, sino

que permanecemos atentamente en él.>*

Desinteresadamente, permanecemos en él. La pregunta serfa: ;permanecemos,
también desinteresadamente, por poner un caso de RLC, en la obra Bienvenidos*?

K**
* *

Cuando enfrentamos el andlisis de una obra de arte invisible comprobamos que los
cldsicos paradigmas de distincién, como el de Vivas, no pueden servirnos mds que BENVINDOS
parcialmente. Asi, bien podemos mantener su requerimiento de intransitividad a la
obra de arte, pero, sin embargo, mal podriamos limitar ahi la propia existencia de la
misma. Este tipo de obras, entonces, se puede decir que amplifican su presencia hacia
dmbitos que la tradicién moderna ha venido considerando heteré6nomos, extrafios al
desinterés que toda obra de arte “debe” reclamar. Asi, podemos acordar que la
condicién de propiedad”® que mantiene la atencién sobre si misma en tanto que

presencia auténoma (porque no es medio para llegar a tema o fin alguno), se produce

al constituirse estas imdgenes como problemas de lenguaje. Ya hemos visto que la
dimensién critica que articulan no radica sélo en la temdtica claramente social o fig, 85, RLC, Benvindos, 1996
politica que suelen manifestar, sino sobre todo en el modo como se cuestiona el propio

codigo publico que las fundamenta como mensajes. Es por ello que, efectivamente, “permanecemos
atentamente” en esta dimensién critica. La temdtica literal que desplieguen puede resultarnos, en este sentido
concreto que permite dar cuenta del “desinterés” como cualidad necesaria del arte, casi irrelevante.

Vemos, entonces, que estas obras no rechazan la autonomia del arte como una especie de estigma burgués
del que desprenderse. Lo que aqui se orquesta es un uso, una aplicacién de esa condicién diferencial de la obra

24 Vivas, Eliseo: Contextualism Reconsidered, “Journal of Aesthetics and Art Criticism”, 18-2, diciembre. Cit. en Genette, Gérard: La
obra de arte II. La relacién estética. Lumen. Barcelona, 2000, p. 29.

2 Recordemos que Benvindos (“bienvenidos”) es una sefializacién publica, una placa de vinilo y metal (130 x 97 cm.) creada origina-
riamente para la exposicién Mais do que ver, en el marco de las III Jornadas da Arte Contempordnea, de Oporto (1996). Luego se ha

utilizado también, en diversas ocasiones, una versién en castellano. Segtin explica el propio autor,

[...] La imagen del guardia que aparece en la sefial estd tomada de un cartel anénimo de Mayo del 68. La obra hace alusién a la
oleada de desmemoria (respecto a su pasado y responsabilidades para con las antiguas colonias) que en Portugal (como en Espafia)
desatd el ingreso en la Unidn Europea: ambos paises, satistechos porteros, felices conserjes y guardianes de la puerta del sur del espa-

cio Schengen.

(Vid. RLC, Obras, p. 92.)
26 Empleamos el término en su sentido de “pertinencia” respecto a un contexto concreto, en este caso el de una autonomia del arte

entendida segtin la tradicién moderna de la Iustracién.
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de arte para poder afectar a lo social. Y ello no puede resultar contradictorio en el momento en que
comprendemos que, como venimos reiterando, los paradigmas cerrados de atribucién de pertinencias, las
disciplinas excluyentes, las epistemologias que limitan su campo a su propia definicién, las mismas definiciones
que condicionan sus desarrollos, no pueden explicar muchos de los modos del arte que hoy se dan en nuestra
cultura. Y como el arte invisible es un claro ejemplo de esta imposibilidad, hemos de pensar otra manera de
abordar la obra de arte que implique su condicién de existencia social. Ello nos hace, ante todo, plantear dos
planos de existencia de la obra, dos momentos de una operacién (;social?, scultural?, ;politica’...””) que, en su
ocurrir, se vuelve estética. Dos tiempos que definen el proceso estético que despliegan las operaciones de arte
invisible. Por una parte tenemos el mero aspecto formal de la imagen, su aparecer en el mundo. Este es el
momento en el que “se huye” de la autonomia como obra “reconocible”, el momento de esa techné del camuflaje,
de la inmersién en el cdigo publico de la publicidad, la sefialética o la informacién, que despliega su presencia
paraddjica en el paisaje medidtico para funcionar como imagen en el mundo. Aqui es cuando se establece (o no)
contacto con un piiblico™ no expectante que desarrolla un proceso de apropiacion subjetiva de la imagen, una
recepcién que nos interesa puntualizar aqui. La podremos comprender mejor a partir de la narracién que el
profesor Rubert de Ventds propone para explicar su particular idea de experiencia estética. Desreconocimiento
es el término que el profesor emplea para aludir al acontecer de esa situacién concreta en la cual se produce un
verdadero descubrimiento por parte del receptor, quien, como la propia palabra nos muestra, va mds alld de un
mero reconocimiento de cualidades que nos permiten hacernos con el objeto en cuestién. Pues éste, que serfa el
momento que Kant atribuye al juicio estético, R. de Ventds lo sefala, al contrario, como muy interesado:

[...] Hay una forma [...] de neutralizar aquel desasosiego que nos producen las cosas nuevas. Consiste en
hacerles una ley, en buscar una regla o norma a partir de ellas mismas. [...] Experimentar lo particular sin
conceptos, recuperar la unidad de sensacion y entendimiento; ahi estd lo que segin €l [Kant] provoca un
“placer desinteresado, puramente contemplativo”. [...] Nada mds interesado que estos conceptos con los que
intentamos neutralizar la inquietud que nos provocan las cosas nuevas. Nada mds laborioso que los esfuerzos
por encontrarles una ley inmanente que las haga asimilables a nuestras neuronas. Mds que buscar un placer en
ellas, parece que queramos huir —teoria mediante- del dolor, o del temor, que nos producen.””

Si reconocer no es algo necesariamente estético, hemos de buscar qué lo es, en ese proceso de relacién con
un hecho, con un objeto. Y explica el profesor cataldn que el efecto que dicha relacién provoca en nosotros
puede llevarnos a una posterior situacién, precisamente, de desreconocimiento, que

[...] dura mientras se nos han averiado las ideas hechas y no hemos tenido tiempo atin de repararlas; cuando
la experiencia nos ha pillado a contrapié, nos hace perder el equilibrio, y caemos una vez mds de bruces sobre

7 El grado de ambigiiedad que alcanzan estos términos desvela la profunda interconexién que, a pesar de sus definiciones disciplina-
res, existe entre ellos. Lo cual se hace especialmente patente cuando son requeridos en el andlisis de unos comportamientos artisticos
actuales que ya no se dejan acotar por las cldsicas atribuciones exclusivistas que han venido sefialando su campo de actuacién a lo largo
de la modernidad. Quizds, pues, una de las vias de investigacién que este trabajo puede dejar planteadas sea precisamente el estudio de
c6mo la aplicacién de paradigmas retéricos y estéticos desplaza unos significados que, por tanto, expresan las modificaciones que esos
campos de conocimiento sufren en la actualidad.

28 “Puiblico” en el sentido que lo piensa la publicidad, como receptor desconocido y aleatorio que presta una atencién difusa en un

entorno saturado de estimulos.

2 Rubert de Ventds, Xavier: El cortesano y su fantasma. Destino. Barcelona, 1995, pp. 239-240.
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las cosas o las obras que tenfamos por mds conocidas; cuando hemos llegado a ver con admiracién lo mds
natural del mundo y podemos alcanzar ya la tltima sofisticacién estética: ver a su vez con naturalidad lo que
es artificial. [...] “Estético” no es sentir que our dreams become true, sino todo lo contrario: comprobar que
lo verdadero trasciende nuestras previsiones o expectativas.”

Una quiebra tal de la normalidad que nos permite aceptar sin mds lo real se vincula también, como ha
sefialado Luis Puelles, con la categoria estética de lo siniestro, con ese monstruo que se forma a partir de una
minima variacién de lo cotidiano. Y ello nos proporciona pistas acerca de la naturaleza del mecanismo receptivo
que articula el arte invisible. En palabras de Puelles:

[...] Lo siniestro tiene su condicién de posibilidad en que se produce en el limite de lo estético, de la
distancia estética; en el Iimite de la experiencia de la ficcién. Lo especifico del sentimiento de lo siniestro es que
nos impide situarnos en el espacio de la representacion.”

El arte invisible se sitda en ese limite. Y lo hace, como hemos visto, poniendo en el espacio del espectador
un indicio, un extrafiamiento de lo habitual. Por eso queda rota la frontera entre realidad y representacion,
porque, como sigue explicando Puelles,

[...] esta pérdida de la distancia implica paraddjicamente la pérdida de la inmediatez, de la familiaridad
irreflexiva con el mundo entorno; sin distancia, desaparece el trato inmediato —natural, habitual, automdtico-
con la realidad. Esto tiene su mayor significacién en la crisis de la funcion designativa del lenguaje (crisis de la
naturalidad con que el lenguaje venia nombrando y ordenando las cosas del mundo).**

La supresién de previsiones que planteamos es profundamente transgresora de un orden de cosas que, a
través del lenguaje, organiza no ya sélo lo que se presenta como realidad dada, sino los modos y los
instrumentos para recibirla. Por tanto, la valoracién del momento estético que hace Rubert de Ventds, la
descripcién de lo siniestro de Puelles, nos interesan en funcién de su utilidad para explicar cémo ocurre la
recepcién de una obra de arte invisible, la cual, ante todo, estd cuestionando precisamente esa necesidad de
reconocibilidad que se venia reclamando tradicionalmente para cualquier produccién artistica. El primer
estadio, pues, del proceso de asimilacién del arte invisible viene dado por un extrafamiento, una pérdida de
referencias de tal modo que, en efecto, respecto a nuestro objeto, aquello que pensdébamos no era: volvemos al
gato de Matrix, y un indicio siniestro nos desvela la condicién ficticia e, insistimos, ideoldgica, de lo que
habfamos naturalizado como el mundo.

Esta que podrfamos llamar una mirada del viandante viene a explicar un modo de aparicién, pero sobre
todo de percepcién, del arte que cuestiona su propia condicién como tal. Al menos tal y como lo viene
entendiendo nuestra cultura moderna, reiteramos. De ahi la modificacion que reconocemos en el fenémeno.
Una modificacién que sigue, no obstante, también haciendo uso de la convencionalidad moderna del arte. Pues
luego nos encontramos con el momento en el que esa operacién social de activacién de la mirada de las

2 Jbid., pp. 241-243.
1 Puelles, Modos de la sensibilidad, p. 112.
22 Jbid.
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personas (cualesquiera) de la calle pasa a ser contemplada, mediante su narracién especializada, por parte de la
élite, del mundo del arte, del espectador avisado, del especialista: es cuando la obra se instituye como tal dentro,
de nuevo, del “estado auténomo” de la categorfa.

¢Habremos de concluir de todo esto que, entonces, no estamos ante verdaderas obras de arte, pues su
recepcién no es estética, es decir, contemplativa? Podriamos hacerlo, efectivamente, pero entonces también
deberfamos desechar como arte desde la “fuente” de R. Mutt, por ejemplo, hasta una imagen del barroco
contrarreformista. No hemos de regresar de nuevo, pensamos, a la espiral de una autonomia “radical”... No, del
examen de la situacién que hemos descrito, podemos deducir algunas conclusiones que nos permitan
comprender mejor la condicién de autoextranamiento del arte invisible. Pues, repetimos, si en algo es
perfectamente distinguible la actitud que mueve estas propuestas artisticas, es en su clara intencién de perderse
como tales, de disolver su especificidad visual: de extranar su pretendida autonomia. Por lo tanto, de lo que
aqui, de manera especifica, se trata es de plantear, recordemos, no tanto una supresién como una modificacién
de ese concepto de autonomia. Un concepto que se presenta como sintesis de la ambivalencia entre la
separacién y la integracién (disolucién) que hemos venido explicando, de manera que esa sintesis mantendrd
ambos planos como complementarios y necesarios. Y ello en el sentido de que si, por un lado, la integracidn se
da en esa recepcién no reconocida como arte -y formativa del peatén no-espectador- a que nos hemos referido
ya en numerosas ocasiones, por otra parte la separacién (que nos permite seguir tratando de “arte” a estas
producciones) es ahora comprendida como momento de contemplacién y apropiacién racional (juicio estético
“cldsico”) de esa operacién que ha tenido lugar en la praxis vital, una apreciacién que se da a posteriori en la
presentacién institucionalizada de la obra de arte invisible: en su visibilizacién documental. Podemos hablar,
pues, de dos tipos de juicio estético a lo largo de este proceso que hemos definido como esencialmente
ambivalente, uno proveniente de la tradicion moderna kantiana, y otro que se explica segtin la teorfa del
desreconocimiento de Rubert de Ventds.

Y en este sentido del desreconocimiento -con objeto de producir una activacién de la mirada critica del
espectador respecto de su entorno de imdgenes- podemos situar esa transformacién del proceso artistico que
nos permite hablar de una socializacién del mismo. Cuando comenzamos este epigrafe, hablamos de
socializacién como utilizacién social del arte, un uso que nosotros hemos encontrado particularmente fructifero
si lo contemplamos en funcién, sobre todo, de la capacidad critica que tal actividad posee, por definicién, en
nuestra cultura. Otra cuestién serd el uso que de ella se haga, lo cual puede, y suele, plantear paisajes, como
hemos visto, ciertamente distintos. De cualquier manera, aqui estamos hablando de cémo la transgresién del
lenguaje, posible desde la libertad auténoma del arte, puede afectar a la praxis vital. Y en esta direccién nos
encontramos, como ya hemos venido comprobando, con diferentes momentos histéricos que han dado
muestras artisticas de ello. No queremos, sin embargo, concluir este recorrido por los entresijos de la
interpretacién de la autonomia del arte que desarrolla el arte invisible sin atender ahora a un caso
particularmente radical en sus planteamientos, respecto al arte y respecto a la sociedad, y cuyos modos
constituyen unos firmes e inequivocos referentes del arte invisible, tanto en su aspecto formal como en su
actitud social. Estamos hablando del trabajo de la Internacional Situacionista (IS), movimiento que desarrollé
su actividad desde 1957 hasta 1972, aunque sus origenes se remonten a algunos afios antes.”* Algunas de las

2 La IS es producto de la refundacién de dos grupos preexistentes: el MIBI (Movimiento Internacional para una Bauhaus Imaginista),

creado por el pintor Asger Jorn en 1953, y la Internacional Letrista que Guy Debord mantiene activa en Parfs desde 1952.
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précticas de la IS, de profunda, aunque no siempre reconocida, influencia
posterior, resultan ciertamente innovadoras en un contexto artistico en el
que las disciplinas tradicionales no s6lo no acababan, ni mucho menos,
de ser disueltas, sino que ya comenzaban a existir como industria cultural
institucionalizada. Y esta novedad vendrd dada por la estrecha
vinculacién, por la indistincién, en fin, con que la IS comprende la
accién artistica respecto a la politica, o viceversa. Lo cual produce un
modo de comprender el arte verdaderamente nuevo, aunque también
problemdtico para ese sistema que usufructa el término. De hecho, la
actividad de la IS tiene una clara vocacién callejera, lo cual produce unos
resultados pldsticos que son mds operaciones que obras, a lo cual hay que
sumar el convencimiento iconoclasta con el que se ataca sin piedad
cualquier reducto de convencién artistica. Si cualquier obra de esos afios de
Asger Jorn puede servirnos de ejemplo de esto dltimo, pintadas hoy casi

miticas como “Sous les pavés, la plage!” o “Ne travaillez jamais” son clara

fig. 86. Asger Jorn, Grand baiser au Cardinal d’Amérique, 1962

muestra de lo primero.

Estas actividades hay que encuadrarlas dentro de una actitud,
denominada dépassement de I'art®, que no contemplaba frontera alguna
entre el arte y la vida, de manera que la distincidn artistica deja paso a un
activismo cultural dado por otros métodos distintos a las tradicionales
disciplinas del arte. Libero Andreotti, comisario junto a Xavier Costa de
una importante retrospectiva acerca de la IS en Barcelona (1996), explica,

asi, cémo el situacionismo

fig. 87. Célebre pintada en la Rue de Seine, de Paris (1953),

. . .. L. puesta en valor (hay quien la atribuye al propio Guy Debord**)

[. . ] negando €Xp11’C1tam€n te su propla COHdICIén COMmMO MOvVIMIENTLO  por los situacionistas: “La inscripcion (ne travaillez jamais) nos

, . [ . « . parece una de las reliquias mds importantes jamds descubiertas
artistico, utilizé la ciudad como “un nuevo teatro de operaciones en SaintGermain-des-Prés, un tesamento para el particular

modo de vida que intentaba afirmarse all{”>*

culturales”, como terreno privilegiado de una lucha colectiva por la
libertad. Los disturbios del mayo del 68, anunciados y preparados por los situacionistas en su critica feroz
contra la sociedad de consumo de posguerra, y que en cierta medida ellos precipitaron a través de sus acciones,
fueron tanto la culminacién como la confirmacién de sus esfuerzos, como propagandistas y provocadores, para
“destruir Ia idea burguesa de felicidad”*”

Arte y politica fundidos en un territorio urbano que pasa a ser contemplado estéticamente por el
situacionista. Este es el mecanismo, -de raiz moderna: los situacionistas son, ante todo, paseantes- que recupera
el arte invisible para hacerse con la realidad: la disolucién en ella. Pero una realidad que ya no es la de una

24 Vid. Vidal, Carlos: Espectres de I'art politic. En Papers d’Art, n° 75. Fundacié ESPAIS d’Art Contemporani. Girona, 1998, p. 48.
% En el n° 8 de la revista de la Internacional Situacionista (8-1-1963). Cit. en Marcus, Greil, op. cit., p. 189.

26 Literalmente, “rebasamiento del arte”. También citaremos otras célebres estrategias creativas propias del situacionismo, como la “deri-
va” (dérive) o la “desviacién” (se suele emplear el término original francés: détournement).

27 Andreotti, Libero: Introduccién: la politica urbana de la Internacional Situacionista (1957-1972). En Andreotti, Libero / Costa,

Xavier (eds.): Situacionistas. Arte, politica, urbanismo. Actar / Museu d’Art Contemporani de Barcelona. Barcelona, 1996, p. 13.



Modificacién de la condicion auténoma del arte 263

idilica naturaleza romdntica, sino el conflictivo campo de flujos y cortocircuitos en que se ha convertido la
sociedad postcapitalista: la ciudad, pues, como ese espacio de lucha en el que, sin embargo, se pueden articular
unas promesas de transformacién que fueron muy importantes para la teorfa de este grupo. De ahi surge la idea
de un urbanismo unitario que reconoce en el término de la ciudad el espacio del hombre como ser social,
histérico y politico. Como explicara Debord,

[...] nuestra idea de intervencién en el entorno nos lleva a Ia nocién de “urbanismo unitario”. El urbanismo
unitario se define ante todo, por el empleo de la unién de las artes y las técnicas como método para contribuir
a una composicion integral del medio. [...] Esta unién debe incluir la creacion de nuevas formas y la
rectificacion de las maneras anteriores de hacer arquitectura, urbanismo, poesia y cine. El arte integral [...] sdlo
puede realizarse a nivel de urbanismo.

Se hace patente la relevancia que la actuacién callejera, que el propio uso del entramado urbano, tiene para
la préctica situacionista. Y, si bien hemos podido comprobar el utopismo que carga sus palabras, el cual hoy dia
puede parecer incluso un tanto ingenuo, las maneras de plantarse en el mundo de la IS han calado
profundamente en numerosos movimientos de renovacién del arte y de la politica actuales. No abundaremos
aqui, sin embargo, en las relaciones que, derivadas de ello, se establecen entre una y otro (pues pensamos que
no es éste el lugar adecuado para ello: abrirfa demasiado el tema que nos ocupa), pero si que atenderemos a
cémo se producen hoy toda una serie de manifestaciones artisticas que pueden remontar su concepcion de la
obra de arte a aquellas actuaciones. Unas actuaciones en las que, como explica Andreotti, “se encontraba
implicita la creencia de que la condicién metropolitana podia ser un medio para estimular y acelerar el cambio
social.” De ahf la naturaleza del instrumental bdsico de que se dota la IS para sus pricticas: el détournement
y la dérive, conceptos ambos que aluden a prdcticas de apropiacién y per-versién de aquellos aspectos de la
realidad urbana que mejor podian mostrar las fisuras de un
sistema en contra del cual se definfan. Asi, por ejemplo, la
revuelta social se torna objeto de contemplacién para un grupo
de “no-artistas” que se ven a sf mismos, en palabras del profesor
Stanley Hoffmann, enfrentados a “la realidad de un capitalismo
y una tecnologfa que deja al individuo sin poder, a menos que
sea ladrén o terrorista.” Dejando a un lado la mds que
evidente actualidad de la frase, en ella se define esa actitud

irénica, y sarddnica, de los situacionistas, que, por ejemplo,
puede hacerles ver en los graves disturbios raciales del barrio CRITIQUE DE L'URBANISME (Supermarkst & Los Angeles, soit 1965)

negro de Wiatts, en Los Angeles (agosto de 1965) “la primera s ss. lususcion, en a se emplea una focogeafia de los disunbios de W de
rebelién de la historia que se justificaba a s{ misma con el 1965 publicadaen el 10 e et delu 15 (marzo de 1260
argumento de que no habifa aire acondicionado durante una ola de calor.”*' En la mirada situacionista estd

implicita una fuerte intencién deconstructora de su objeto, especialmente si ese objeto representa algin tipo de

2% Debord, Guy: Situationist International Anthology. Ken Knabb. California, 1981, p. 55. Cit. en Martin Galdn, Fernando: Esther
Pizarro. TOPO+GRAFIAS. En “Metalocus”, n® 10. Madrid, 2002, p. 49.

» Andreotti, Libero, op. cit., p. 14.

* Cit. en Marcus, Greil, op. cit., pp. 192-193.

4 Ibid., p. 190.
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manifestacién del poder. Queremos subrayar la importancia de ese mirar atento porque es en ¢l donde se
efectia el giro que dota de potencia, pero también torna innovadora, la propuesta situacionista respecto al arte,
pues aunque el recurso de la apropiacién ya tenfa una larga historia desde los experimentos vanguardistas,
nunca antes fue tan explicitamente dirigido a manifestar las aporfas de las determinaciones ideoldgicas y
politicas que constituyen la sociedad. Asi, la accién artistica se ocupa de espacios y adopta estrategias inéditos,
debido, precisamente, a esta mirada politica sobre la realidad. Greil Marcus cuenta cémo

[...] cuando en 1962 la IS descubrié que un actor berlinés llamado Wolfgang Neuss habia “perpetrado un
acto de sabotaje de lo mds sugerente... revelando mediante un anuncio aparecido en el periédico Der Abend
la identidad del asesino en una serie televisiva de detectives que habia mantenido en vilo al piblico durante
semanas”, el grupo colocé alegremente este pequefio acontecimiento en el mismo plano que las revueltas de
Watts. La creacion —o la destruccién- de significado iba mano a mano con la creacion de historia. El
détournement era la politica de la cita subversiva, de cortar las cuerdas vocales de todo portavoz autorizado, de
tirar de los simbolos sociales a través del espejo, de desviar las palabras e imdgenes inadecuadas hasta formar
guiones conocidos y ampliarlos. En tltima instancia, habian dicho Debord y Wolman en 1956, cualquier
signo —cualquier calle, anuncio, cuadro, texto, cualquier representacién de la idea de felicidad que tiene la

sociedad- “es susceptible de convertirse en otra cosa, incluso en su opuesto”**

Pues bien, el caso de Rogelio Lépez Cuenca es paradigmdtico de cdmo el arte actual asume estos
presupuestos situacionistas. El détournement se presenta como estrategia habitual de trabajo del artista, y lo
hace precisamente en funcién de esa mirada al entramado social que desvela su condicién de artificio
interesado, de constructo cultural que se debe a unos valores que prejuzgan situaciones al presentarlas de un
modo muy concreto. Esa concrecién de valores en unas formas que se nos dan como naturales, como las formas
del mundo, es el objeto fundamental de andlisis critico que aborda este artista con su trabajo. Lo cual, como
decimos, lo emparenta claramente con las prdcticas de la IS. Sin ir mds lejos, recientemente RLC ha
desarrollado un trabajo en Lima (Pert) que se sirve de varios conceptos de cufio eminentemente situacionista:
psicogeografias, derivas urbanas, détournements... Estamos hablando del proyecto Lima i[nn]memoriam*®
(Lima, 2002), realizado en conjunto con el colectivo TupackCaput. Los propios autores lo presentaban asi:

[...] En los procesos de estructuracion urbana, en los procesos de estructuracién conceptual, en los procesos
de estructuracién de la memoria, la accién o la supresion de la accidn determina las construcciones que éstos
provocan. [...] Lima i[nn]memoriam se centra en la identificacién y mapeo de espacios y lugares de la ciudad
marcados en los dltimos 30 afos por la violenta confluencia de contradicciones que se han dado o que se
contindan dando en tales espacios. Sea desde la politica, el mercado y su racionalidad econémica, la represion
cultural, racial o sexual y la eliminacidn de los espacios considerados por el poder como “ingobernables”.

Algunos de ellos han generado una marca indeleble en la psique colectiva y otros por el contrario se
encuentran ocultos y/o negados.

2 Ibid., p. 193.

% Este proyecto, abierto a la participacion publica, puede consultarse e intervenirse en la pdgina de internet www.lima-nn.com.pe
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Son esos lugares otros (no necesariamente objeto de los media) los que
proponemos poner en relevancia, los que marcamos como lugares a

- 3

(re)descubrir, planteando la utilizacion de las estrategias del turismo

convencional para sefalarlos.**

La apropiacién y détournement del folleto turistico, de la idea misma

S ® === de recorrido turistico por la ciudad (incluida la figura del gufa que relata

A | Ne
REGIONAL NINO SIMBOLO DE LOS “NINOS DE LA CALLE". ’“YE:EVQEN
Plaza de San Martn,CentrodeLima

los objetos a contemplar), la evidente implicacién politica que esta

nbre de 1983. 1) g
e S recuperacion histérica supone, el fundamento intensamente urbano de la

fig. 89. RLC & TupackCaput, plano-folleto turistico de Lima (3 l . 1 :z 1
i[nnJmemoriam (2002). Detalle del folleto con el hito Petiso. accion que s€¢ realiza, vinculan esta Operaclon con l1os presuleCStos

Nifio simbolo de los nifios de la calle, quien en 1983 murié
electrocutado en la caja de electricidad donde dormfa

situacionistas, como podemos comprobar, de manera clara. Y ello, sin
lugar a dudas, es un rasgo comtn a todo el trabajo de RLC, como lo es al
arte invisible en general. ;Habremos, entonces, de concluir, visto lo dicho, que el arte invisible se configura
como una especie de continuacién del situacionismo, como una secuela de aquel fenédmeno cultural que se
produjo hace casi medio siglo? Si bien hemos indicado aqui un sentido genealdgico de ciertas estrategias de la
arte invisible que nos llevan hasta las pricticas de la IS, parece evidente que el contexto en el que se estd
produciendo dicho arte invisible no es el mismo que el que produjo la eclosidn situacionista de los sesenta. Por
tanto, lo que hemos de apreciar es mas bien la asimilacién de estrategias concretas, incluso una cierta similitud
de actitudes ante la institucidn-arte, pero en modo alguno la identificacién con un programa que se debié a su
tiempo, un tiempo ya pasado. La importante referencia a la IS viene, pues, dada por el aspecto socializante que
presenta su discurso artistico, el cual recupera un sentido del hacer del arte que se debe a su contexto social
como instancia principal, fundante y necesaria.

Hemos recorrido un camino que nos da cuenta de la problematizacién que la categorfa de autonomia del
arte sufre a través del arte invisible, para comprobar su modificacién hacia dmbitos que nos hablan de un
acercamiento a cuestiones hasta ahora “clasificadas” como exclusivamente politicas. En relacién con esto,
queremos aqui volver a sefialar la profunda carga de interés que tiene este tipo de delimitaciones conceptuales,
las cuales dejan bien acotadas las zonas de actuacién e influencia de unos dmbitos de conocimiento que, asi,
siendo presentados y teorizados como cerrados y auténomos, son impedidos en cuanto relaciones, es decir, en
cuanto que potenciales modificaciones de si mismos y, por lo tanto, de la realidad que contribuyen a construir.
Mds adn si nos reconocemos situados en unos tiempos que no dejan lugar sino al escepticismo ante tales
estructuras de pensamiento, las cuales parecen responder mds a criterios de representacion que de operacién. Si
el mundo que vemos es un mundo representado para que lo veamos asi, la critica respecto a ese modo de
articularlo se dirigird, precisamente, al plano representativo del problema: al lenguaje con el que se construyen
tales visiones. Y este trabajo desvelador de mecanismos de dominacién ha sido una parte muy importante de la
actividad politica desde siempre, una parte que hoy parece eclipsada por la pura mediatez de esta disciplina, por
un formalismo absoluto que nos podria hacer hablar de un esteticismo politico que deja tras de si un vasto vacio
de contenidos y, sobre todo, de mecanismos de andlisis, accién y participacién colectivas. Estas circunstancias
de lo politico nos permiten comprender mejor, entonces, un cierto trasvase de modos hacia el territorio del arte,
de ahi que argumentemos una socializacion del mismo. Testimonios bien significativos y en modo alguno

244 Rogelio Lépez Cuenca & Tupack Caput. Lima, 2000. Texto extraido del plano-folleto “turistico” que muestra diferentes hitos a visi-

tar en la ciudad de Lima, editado para ser repartido con motivo de la puesta en préctica de este proyecto.
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marginales de este proceso de lo que no es sino, como venimos reiterando, una modificacién de la categoria
de autonomifa del arte, proliferan por doquier en un mundo artistico que, como también hemos sefialado ya
en varias ocasiones, se mantiene fiel a unas trazas generales en las que los modelos modernos son, sin embargo,
aun paradigmdticos en muchos aspectos. Es por ello que encontramos la controversia como habitual
acompafiante de muchas manifestaciones planteadas desde los presupuestos que venimos exponiendo.
Citemos, para concluir, un ejemplo de ello: sin ir mds lejos, el actual proyecto de Catherine David,
Representaciones drabes contempordneas,* despertarfa no poca polémica con su exposicion en la Fundacién
Tdpies de Barcelona (Representaciones drabes contempordneas. Beirut/Libano, 2002), debido no tanto al
contenido de las imdgenes que formaban la muestra, como al planteamiento con que se presentaba la misma.**
El motivo de este conflicto es, aparentemente, bien simple: David presentaba las piezas no como obras de arte
sino como “précticas estéticas’, y a sus autores no como artistas sino como “operadores estéticos”. Es seguro
que estas imdgenes no hubiesen llamado tanto nuestra atencién de no ser depositarias de este suplemento de
problematizacién de su propio estatuto como obras de arte. O, mejor dicho, de no haber sido
instrumentalizadas por parte de esta comisaria con el fin de desvelar la situacién de un sistema de apreciacién
y valoracién del arte que se muestra caduco en muchos de sus planteamientos respecto a los movimientos de
ideas y formalizaciones que se van produciendo con el devenir del imaginario cultural que vivimos. Unas
modificaciones que se multiplican en diversos sentidos, algunos de los cuales hemos detectado e intentado
estudiar aqui. Respecto al que ahora mismo nos interesa, la “pérdida” de autonomia que experimenta el
concepto de arte -su superacion en el modo de una transformacién-, ya con la citada Documenta de Kassel de
1997 David planteaba la necesidad de volver a pensar las relaciones entre arte y politica, abandonando la idea
moderna de autonomia del arte y reclamando nuevos espacios de produccién y discusién que, al fin, revisaran
de modo critico la idea general de representacién que articula el cosmos del arte. El arte, hoy, y desde este
punto de vista, no puede ignorar que —en la linea indicada por Jacques Ranciére- el problema de lo visible es
una cuestion politica, lo cual conlleva, como hemos podido ver hasta aqui, numerosas y profundas mutaciones
en la concepcién de lo que, precisamente, llamemos arte. Mutaciones como, entre otras, el arte invisible.
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Este trabajo en curso (en 2004 hemos asistido a la presentacién en Sevilla y Granada de su segundo episodio: Tamass.
Representaciones drabes contempordneas 2. El Cairo/Egipto), fruto de la colaboracién de la Fundacié Antoni Tdpies de Barcelona, el
centro Witte de With de Rotterdam, la Universidad Internacional de Andalucia, Arteleku (San Sebastidn) y la Akademie Schloss

Solitude de Stuttgard, es presentado por su comisaria como

[...] un proyecto a largo plazo que incluye seminarios, presentaciones de trabajos de distintos autores —artistas visuales, arqui-
tectos, escritores y poetas-, practicas performativas y publicaciones, con la intencién de facilitar la produccidn, circulacién e intercam-
bios entre los distintos centros culturales del mundo drabe y el resto del mundo. Asf, este proyecto intenta abordar situaciones y con-
textos heterogéneos, a veces antagdnicos y conflictivos, adquirir un conocimiento mds preciso de lo que ocurre actualmente en varias
zonas del mundo drabe, plantear las complejas dimensiones del hecho estético en relacion con las situaciones sociales y politicas, y ayu-

dar a pensar con mayor profundidad el papel que desempeiian hoy las pricticas culturales en nuestros propios paises.

(David, Catherine: Presentacién. En David, Catherine (comisaria): Tamass. Representaciones drabes contempordneas 1. Fundacié
Antoni Tdpies. Barcelona, 2002, p. 10)

6 Las pdginas del diario La Vanguardia llegaron a ser espacio de un debate acerca de la pertinencia o no de la postura de David res-
pecto al arte contempordneo y la figura del artista. Antoni Tdpies, Edward Lucie-Smith, Josep Ramoneda, Estrella de Diego, Maria de
Corral, Daniel Giralt-Miracle, Muntadas, Carles Taché... entre otros, participaron en la polémica exponiendo argumentos en muchos
casos a favor, pero en otros muchos también muy criticos respecto a la postura de la comisaria con su proyecto. (Ver Diario La

Vanguardia, 18-V-2002 y ss.).
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El pensamiento y la reflexién han rebasado el arte bello.

G. W. E Hegel

El hombre es Dios para el hombre.

Luis Feuerbach

Pay before you pray: it’s the modern way.

Texto de slogan en una postal, anos ochenta

¢Era posible el arte después de Auschwitz?
Por supuesto: eso es el arte contempordneo.

Félix de Aztia

Yo soy exactamente lo que ves -dice la mdscara-
y todo lo que temes detrds.

Elias Canetti, Masa y poder.
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3.3.1. Introduccion

Uno de los fundamentos que mantienen este trabajo es aquel que nos habla del arte como una categoria
temporal, como un producto cultural: histdrico, por tanto. Ello, que parece tan evidentemente aceptado por
todos a estas alturas de nuestro tiempo, implica, sin embargo, una serie de consideraciones que afectan a la
“integridad” de un modo de entender el arte que es el nuestro. Unas consideraciones que lo muestran como un
campo de profundas contradicciones en el cual se vislumbra —como, por otra parte, venimos observando desde
otros puntos de vista en nuestro andlisis- la grave crisis de unas estructuras de valoracién que, cada vez mds, se
muestran deudoras de una légica exclusivamente mercantil. Mas lo hacen, como es habitual, bajo la apariencia
de desinterés que caracteriza al proceso reificador que instituye la obra de arte como un valor de cambio. Es
éste un plano que, no obstante, atenderemos mds adelante. Lo que nos interesa ahora es dejar clara una fractura
que, si bien define ciertos aspectos de la modernidad del arte, a la vez viene a evidenciar la problemdtica
simultaneidad de otros. Nos estamos refiriendo a ese proceso de modificacién de la actividad y la concepcién
de la categoria “arte” en un sentido eminentemente secular de la misma, el cual vendrd a desarrollar nuevos
caminos en detrimento de otros, claro, pero también mantendrd como cualidades del arte ciertos modos que
lo relacionan con sus “antiguas” (premodernas) funciones trascendentales... Trascendentales porque trascienden
la presencia de la obra para establecer un puente, una via hacia designios insondables para su aprehensién
racional. Si tomamos el verbo “trascender” en su sentido espacial, de “ir de un lugar a otro, atravesando o
traspasando cierto limite”*”, podremos decir que, en nuestro caso, ese limite es el que plantea la razén cientifica,
precisamente en su modo de entender el devenir del mundo como historia. Al no tener en cuenta, desde este
punto de vista, repetimos, racionalista, instancias tales como, por ejemplo, Destino, Providencia o Salvacién,
esa historia debe explicarse en funcién de una serie de discursos que la justifiquen légicamente como una
concatenacion de hechos dados por el hombre. Esta introduccién del, digamos, “factor humano”, vendrd a
desterritorializar, inicialmente, toda una regién de la cultura occidental que se habia comprendido casi siempre
desde pardmetros idealistas: la regién del arte.

Asf, nos encontramos con dos facetas del arte premoderno que nos lo narran, por un lado, como actividad

8y, por otra parte, lo valoran

funcional, en virtud de lo que hemos definido como heteronomia de la categoria
desde un punto de vista trascendente mediante ideas también previas a la propia obra de arte: la idea de belleza,
por ejemplo, ha centrado la comprensién y la explicacion del arte desde la Antigua Grecia, lo cual ha
determinado -e, insistimos, en muchos aspectos atin lo sigue haciendo- la apreciacién del arte en nuestra
cultura. Ambos aspectos, la funcionalidad heterénoma y la concepcién del arte como una idea trascendente, se
suponen desbancados por la légica de la modernidad. No obstante, veremos cémo estas categorias contintian
activas en la actualidad, y cémo, entonces, tiene sentido mantener una actitud de desvelamiento de las mismas,

que es lo que venimos a plantear como necesario para poder acceder a la comprensién del arte invisible.

27 Ferrater Mora, José, op. cit., vol. IV, p. 3565.

% Véase el capitulo anterior, que dedicdbamos a la modificaciones de la condicién auténoma del arte.
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3.3.2. El prondstico de Walter Benjamin

Uno de los principales intereses que alientan la investigacién que aqui desarrollamos consiste en hacer ver
c6mo el arte invisible pone en cuestidn la tesis que postula la eternidad del arte, su existencia como idea mds
alld del tiempo o de la historia. Ese esencialismo que justifica las obras de arte sobre la base de un modelo
superior —ideal- respecto al cual adecuarse, ha sido siempre una constante en nuestra relacién con el mundo,
una constante que, sin embargo, puede descubrirse también desde siempre cuestionada. Sigamos, en este
sentido, pensando en la idea de belleza, para recordar la distincién que hacfa el profesor Tatarkiewicz a partir

de ella:

[...] Cuando Platén escribié: “Existen cosas que son siempre bellas debido a su misma naturaleza”, su
estética era objetivista. Cuando David Hume escribié que “la belleza de las cosas reside simplemente en la

mente que las contempla”, no hay duda, por otra parte, que se referia a la teoria de la subjetividad estética.*”

De esta forma, el profesor polaco nos indica una disyuncién bésica a la hora de afrontar el hecho artistico,
la cual remite claramente al problema que nos ocupa. El subjetivismo funda la experiencia estética moderna,
como una teorfa no de las formas sino de la sensibilidad. Asi, la articulacién de un espacio de instauracién de
valor en el lado del espectador, el importante campo de la interpretacion de la obra, la vincula fuertemente a
las circunstancias de ese hombre que mira, lo cual, entre otras cosas, implica la comprensién del arte como una
mirada desde la historicidad de su intérprete. Las diversas transformaciones que el mundo experimenta pasan
a formar parte de un modo de concebir el arte, 0, mds genéricamente, de, en expresién del profesor Puelles, un
modo de la sensibilidad, que ya no puede mantener el objetivismo caracteristico de otros momentos culturales.
Esta es una modificacién sustancial que ha sido estudiada desde diversos puntos de vista, ya que ha determinado
muy significativamente el curso de las manifestaciones artisticas hasta hoy mismo, y algunas de las voces que lo
han diagnosticado serdn presentadas aqui con objeto de explicar, como hemos adelantado, las razones del arte
invisible al respecto. Asi, sin ir mds lejos, no podemos sino comenzar con unas palabras que, no por
reiteradamente citadas en otros lugares, se hacen aqui menos pertinentes. En su ensayo La obra de arte en la
época de su reproductibilidad técnica (1936), Walter Benjamin ya establecia claras relaciones entre el arte de
objetos tinicos, presencias aurdticas, y la tradicién de trascendentalidad que los acompana. El gran acierto de
Benjamin radicarfa en el reconocimiento de un nuevo paradigma de existencia de la imagen en el mundo. Asf,
el autor alemdn encuentra ese giro en la fractura que experimenta el papel del arte en cuanto que érgano del
culto, hacia un nuevo espacio definido por su capacidad politica:

249 Tatarkiewicz, Wladislaw, op. cit., p. 232.
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[...] De la placa forogrdfica, por ejemplo, son posibles muchas copias; preguntarse por la copia auténtica
no tendria sentido alguno. Pero en el mismo instante en que la norma de la autenticidad fracasa en la
produccion artistica, se trastorna la funcion integra del arte. En lugar de su fundamentacion en un ritual
aparece su fundamentacion en una praxis distinta, a saber, en la politica.”

Este salto cualitativo que enuncia Benjamin proviene de un andlisis previo acerca de lo que es —o, en su
opinién, ha de ser- una obra de arte en el mundo (y no dejemos de pensar sus palabras en unos afos
politicamente criticos en Europa). Un andlisis en el cual se van desvelando aspectos claramente objetivizantes
de ese, si se nos permite la expresién, “paradigma cultual” que el autor vislumbra superado —o, reiteramos,
desea superable- por la reproduccién de las imdgenes. Y aqui adquiere tremenda importancia la idea de
autenticidad, cuya vinculacién con la de ritual constituye, para Benjamin, un origen” insoslayable y
fundamental que ha condicionado la recepcién de las imdgenes hasta nuestros dias. Asi, establece una
continuidad entre el valor de lo auténtico y el del culto que atraviesa sin problemas también el proceso
secularizador que caracteriza la modernidad. Desde nuestro punto de vista, he ah{ una razén de que podamos
encontrar atin hoy una estructura conceptual del arte de tan marcado cardcter idealista. Pues, en efecto, la carga
de trascendencia que encontramos en este modo de contemplar el hecho artistico constituye sin mds su
fundamento, lo cual explica Benjamin a través de su célebre nocién de aura, cualidad propia de lo auténtico.
De esta forma, nos encontramos que

[...] La definicién del aura como “la manifestacion irrepetible de una lejania (por cercana que pueda estar)”
no representa otra cosa que la formulacién del valor cultual de la obra artistica en categorias de percepcion
espacial-temporal. Lejania es lo contrario que cercanfa. Lo esencialmente lejano es inaproximable. Y serlo es de
hecho una cualidad capital de la imagen cultual. Por propia naturaleza sigue siendo “lejania, por cercana que
pueda estar”. Una vez aparecida conserva su lejania, a la cual en nada perjudica la cercania que pueda lograrse
de su materia.* (La negrita es nuestra).

Ello hace que la imagen de culto, el objeto artistico tnico, aparezca como una potencia que va mucho mds
alld de su belleza formal o de su contenido conceptual. Se tratarfa mds bien de una cuestién de creencia, de fe
en la imagen como 6rgano de lo “inaproximable”. Frente a ello, Benjamin propone asumir y emplear las
consecuencias de la reproductibilidad como, sobre todo, instrumento contra unos modos concretos de su
desarrollo masivo que devienen campo abonado para el fascismo. Un arte que continda efectuando su eterna
distancia a través de los medios de masas produce una nueva seleccién (sacralizacién) de figuras que ver,

" Benjamin, Walter: La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. En Benjamin, Walter: Discursos interrumpidos I.
Taurus. Madrid, 1990, pp. 27-28. (En adelante: Benjamin, Reproductibilidad).

! Asf lo explica Benjamin:

[...] El valor unico de la auténtica obra artistica se funda en el ritual en el que tuvo su primer y original valor util. Dicha funda-
mentacién estard todo lo mediada que se quiera, pero incluso en las formas mds profanas del servicio a la belleza resulta perceptible en

cuanto ritual secularizado.

(Ibid., p. 26)
»2 Ibid., p. 26, (nota 7).
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seleccién fundamentada en una nueva visibilidad que prima los aspectos espectaculares por encima de su
funcionalidad real. Una seleccién de la cual, en palabras de Benjamin, “salen vencedores el dictador y la estrella
de cine”. En ambas figuras podemos encontrar perfectamente encarnadas categorfas como las que Franz
Werfel* atribufa al “verdadero sentido del cine”, su capacidad para convencer a través de “lo quimérico, lo
maravilloso, lo sobrenatural”, todas ellas afines a cualidades de trascendentalidad que son las que aquf
cuestionamos. En este sentido -el mismo segin el cual, en otro pasaje, se nos llega comparar al pintor con un
mago-, podemos decir que con el planteamiento del filésofo judio se estd concibiendo una disgresién radical
que se aleja de cualquier esencialismo que aprecie la proyeccién de esas cualidades trascendentes a la imagen,
de forma tal que Benjamin, segin el profesor Puelles,

[...] nos sitia en este punto ante [...] la revision de ciertos conceptos-valores (creacion, genialidad,
misterio), todos ellos asimilables al concepto de fascinacién (hipnosis, fetichismo: efecto “paralizante” y, por
tanto, reaccionario), los cuales, por su carga eminentemente irracionalista, emotivista, persuasiva, presentan
fuertes vinculos con el fascismo (sostenido éste en la atribucidn al duce —jefe- de los rasgos que la tradicion
romdntica asigna a la obra artistica, y que pueden sintetizarse —personalizarse- en el “carisma”). Es desde aqui
desde donde se despliega el proyecto de Benjamin, dedicado al andlisis de la “ideologia de la recepcién” de la
obra artistica. Asi, el autor se adentra en lo que podriamos considerar las condiciones sobre las que se instaura
estratégicamente la distancia estética, las condiciones pragmdticas de recepcion de la obra de arte”

Y es precisamente un tipo de andlisis de la ideologfa de la recepcién lo que implica el arte invisible, un
andlisis que, en la linea abierta por Benjamin, venimos comprobando cémo vincula la actividad artistica a la
praxis social de modo irrevocable. Por eso, con objeto de ir estableciendo un espacio adecuado de estudio de,
en efecto, “las condiciones sobre las que se instaura estratégicamente la distancia estética” moderna, hemos
comenzado estas lineas recordando la diferencia bdsica entre las actitudes objetivista y subjetivista respecto a la
obra de arte. Pues, como queda patente en las palabras de Benjamin, a partir de esa mirada que reconoce en la
imagen la encarnacién de una idea superior es bien ficil llegar a la conclusién de universalidad y eternidad del
arte: de su existencia mds alld de las contingencias del tiempo y del hombre, de la historia. Y ello nos parece
fuera de lugar si pretendemos estudiar unos comportamientos artisticos que no contemplan, ni de lejos, estos
presupuestos de apreciacién. Lo cual, no obstante, implica su estudio, dado que, como se ha indicado, tales
pardmetros idealistas contindan rigiendo numerosos e importantes aspectos de la recepcién del arte en la
actualidad, la misma actualidad en la que se sitda el arte invisible, la misma que cuestiona su pertinencia o su
artisticidad. De ahf que tengamos que realizar esta especie de genealogfa de la trascendentalidad del arte, un
recorrido que, hasta llegar al muy especifico andlisis de Benjamin, ha trazado un largo camino a través del
pensamiento occidental.

> Ibid., p. 39, (nota 19).

»4 Critico citado por Benjamin, en el texto que nos ocupa, como ejemplo de pensamiento reaccionario afin a los intereses del enton-
ces rampante fascismo (ibid., p. 33).

> Puelles Romero, Luis: La llave de los campos. Una introduccién a la estética del siglo XX. Fundacién Pablo Ruiz Picasso. Mdlaga,
2002, p. 86. (En adelante: Puelles, Campos).



276



Pérdida del valor trascendental del arte 277

3.3.3. De Parménides a la escision de razén y sensibilidad

Tanto es asi que, por irnos lejos, podemos hablar de cémo Parménides, en el siglo VI a. C., utiliza el
concepto de ente para representar lo que la realidad es, de forma que, por ejemplo, frente a la teorfa del devenir
de Herdclito, plantea esa realidad verdadera como la unidad, la eternidad, la inmovilidad. Segtin el profesor
Gonzalez Alvarez,

[...] el filésofo de Elea rechaza dos actitudes anteriores sobre el ente. En primer lugar, la tesis pitagdrica de
que el no-ser es (existencia del vacio) necesaria para la multiplicacion y distincién de los seres. En segundo
lugar, la asercion heraclitea segiin la cual el ser es y no es a la vez, juzgada imprescindible para explicar el
movimiento. A estas dos actitudes opone con insistencia y con firmeza su propia conviccion: el ser es y el no-
ser no es. Parménides ha descubierto que aquello de que todas las cosas constan es el ente. Con ello eleva la

especulacién cientifica al nivel de la ontologia.”

Y con ello nos introduce en una linea de pensamiento algunas de cuyas consecuencias ya hemos subrayado
aqui. Parménides elimina lo cambiante para reconocer sélo la permanencia, lo cual, en dltima instancia, nos
lleva a quedarnos con la idea de las cosas olvidando la experiencia que nos las legé... La razén comienza a
imperar por encima del conocimiento sensible, lo cual nos sitda en un punto muy cercano, en este sentido
concreto, al conflicto que sufrird ese sujeto moderno que manifiesta el “fracaso”, el “reverso”, la “inconclusién”,
o como se le quiera llamar, del gran proyecto ilustrado del XVIII. A partir de Parménides, explicar el
movimiento, el cambio que constituye la vida, s6lo querrd hacerse admitiendo algtin tipo de realidad que
permanezca durante todo el desarrollo de ese movimiento. Una permanencia que, por ejemplo, Platén situaria
en las ideas y Aristételes en esa indeterminada potencia que llamara “materia tltima” (o, a veces, “materia
primera’). Y bien sabemos del peso del pensamiento de estos filésofos a lo largo del pensamiento estético
occidental... Cuando lo que permanece no se encuentra al alcance del hombre, no es accesible de modo directo,
hemos de pensar la razén de ello. Esta distancia entre lo verdadero y lo sensible, entre realidad ideal y realidad
experiencial, es la que nos lleva a desconfiar de unos sentidos que no garantizan en modo alguno la correcta
recepcién de esas esencias permanentes que importan por encima de las circunstancias. Asf, si desconfiamos de
los sentidos, si no podemos, por tanto, fiarnos de la apariencia de las cosas tal cual, parece claro que estamos
abocados a un definitivo logocentrismo en lo que respecta a las imdgenes, de tal forma que serdn, cuanto mds
evidentemente mejor, meros instrumentos de representacién de otra cosa que las trasciende, que permanece por
encima de su concrecién particular y contingente. Se entiende asi el Arte como un concepto ideal que se
manifiesta en las obras de arte, unas veces mds y otras menos, a partir de lo cual podemos establecer juicios de
valor sobre las mismas. Y este concepto ha estado tradicionalmente ligado a uno de esos tres grandes valores

* Gonzdlez Alvarez, Angel: Manual de historia de la filosofia. Gredos. Madrid, 1982, p. 39.
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trascendentales que han servido para organizar nuestra comprensién del mundo: bien, verdad y, la que aqui
nos interesa, belleza. Tatarkiewicz resume muy bien su permanencia cultural:

[...] Platén los clasificé juntos y han persistido desde entonces en el pensamiento europeo. Estos se
yuxtapusieron frecuentemente durante la Edad Media, segtin la férmula latina bonum, pulchrum, verum, con
una ligera diferencia cualitativa, no como tres valores sino como tres “trascendentalia” o tipos supremos de
juicios. Recientemente se han vuelto a clasificar como valores cardinales [...]. Tengdmoslo en cuenta: la cultura
de Occidente ha considerado durante mucho tiempo que la belleza es uno de los tres valores supremos.””

La idea de belleza como un valor supremo implica la necesidad de su cultivo y de su comprension, la cual
deviene, histéricamente, en meditacién metafisica. En efecto, asumida sin reparo alguno su existencia, y
reconocida asf su necesidad, se plantea el problema, ya lo hemos visto, de su inaccesibilidad. Al menos a través
de los instrumentos de que naturalmente estamos dotados: los sentidos. No hemos de recordar aqui los célebres
problemas de Platén con los poetas en el Libro X de su Repuiblica para entender lo amplio de la tradicién de
desconfianza respecto de los enganos de lo que percibimos respecto de lo que creemos. ;Cémo, entonces, poder
dar cuenta de qué sea eso que tal importancia mantiene para nosotros? La respuesta viene dada, ya lo venimos
sugiriendo, por la fuerza de la razén. El entendimiento del hombre le permite hacerse cargo de aquello que el
contacto directo de los sentidos “niega’: la comprensién de las cosas. Por lo tanto, la produccién de belleza se va
a producir, en nuestra cultura, determinada por unos intereses que la entenderdn siempre desde un punto de
vista intelectual, interpuesto a los sentidos, de forma que la pura recepcién sensible, el placer en si, serdn
claramente repudiados como estigmas de antagonismo respecto a lo que la belleza ideal representa. De ahi el
rechazo hacia los placeres de todo tipo que los planos dominantes de la cultura occidental han desarrollado en
clara afinidad con un pensamiento muy determinado por la teologfa, es decir, por la necesidad de justificacién
trascendental de la realidad sensible. En palabras de Rafael Argullol, “la belleza, entendida como ese principio
visible que rige las formas y llama las emociones, es identificada como una esencia de lo divino cuyos reflejos
solo esporddicamente entrevén los hombres. La belleza es, entonces, una aspiracién sagrada y pertenece al campo
de lo mdgico y lo religioso. Las obras humanas, como las pirdmides egipcias, las catedrales géticas o las conductas

ascéticas, son caminos para elevarse —artistica o moralmente- hacia una belleza que les aproxima a la deidad”.”*

7 Tatarkiewicz, Wladislaw, op. cit., p. 29.
% Argullol, Rafael, op. cit., p. 14.
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3.3.4. La sintesis kantiana

Habremos de llegar a la Razén que, por pensar, va a pensar —va a cuestionar- sistemdticamente esos valores
de fundamento teocéntrico, para encontrarnos con una posibilidad de desarrollo de los aspectos sensibles de un
entendimiento que pueda ser conceptualizado como una totalidad. No podemos aqui obviar la llamada de
atencién que hace el citado Tatarkiewicz respecto a esta muy antigua tradicién de separacién de razén y
sensibilidad que venimos manteniendo también desde los albores de la cultura occidental, hasta esa sintesis de
ambas “ramas del conocimiento” que constituye la Critica del Juicio kantiana (1790), precisamente el gran pilar
fundacional de la disciplina estética, es decir, de la ciencia del conocimiento sensible.

Un pilar que, como tal, tanto habrd de cimentar la reflexién estética posterior como serd objeto de criticas
de todo signo, lo cual en modo alguno, en nuestra opinién, anula la validez de su condicién fundante de un
campo tan amplio como fértil para la comprensién de las posibilidades de relacién del hombre con las
imdgenes. Un muy significativo hito que se va a plantear la aprehensién epistemoldgica de lo sensible en las
formas de “universalidad sin concepto”, de “finalidad sin fin”, de “placer desinteresado”... es decir, mediante una
sintesis entre razén y sensibilidad que se resuelve en el terreno de la argumentacién légica de la filosoffa, aunque
se constituye alli como un proceso de inteleccién mediado no por la razén sino por los sentidos, los cuales, a
su vez, ya se ha sefialado cémo han venido siendo tradicionalmente comprendidos como la fuente de la ilusién
en contra de la verdad de la realidad que la trasciende. Es asi que, por ejemplo, una fuerte critica —como hemos
advertido- a la formulacién kantiana la enunciarfa Benedetto Croce en su Estética como ciencia de la expresién
y lingiistica general (1902), al no transigir, precisamente, con el modo en el que el filésofo alemdn “circunda
la belleza de un misterio que era en el fondo su propia incertidumbre individual y el no ver claro en la existencia
de una actividad del sentimiento, la cual, en el espiritu de su sana filosoffa, representaba una contradiccién
légica. ‘Placer necesario y universal’, ‘finalidad sin idea de fin’, son la organizacién verbal de esa
contradiccién””. Una contradiccién ya contemplada por el propio Kant en su momento, pero cuya
justificacién también analiza y cuestiona Croce de modo radical, pues el fildsofo alemdn solventaba el problema
deduciendo la existencia de un “sustrato suprasensible de la humanidad”, una especie de intuicién universal
previa al entendimiento racional en si:

[...] Toda contradiccion desaparece si digo: el juicio de gusto se funda en un concepto (el de un
fundamento, en general, de la finalidad subjetiva de la naturaleza para el Juicio), por el cual, empero, no se
puede conocer ni demostrar nada en consideracion del objeto, porque ese concepto es, en si, indeterminable,
y no sirve para el conocimiento; pero el juicio de gusto recibe, por medio de éste, sin embargo, al mismo
tiempo, validez para cada cual (desde luego, en cada cual, como juicio particular que acompana
inmediatamente la intuicién), porque el fundamento de determinacién estd quizd en el concepto de lo que

puede ser considerado como el sustrato suprasensible de la humanidad.*®

259

Croce, Benedetto, op. cit., p. 254.

20 Kant, Immanuel, Juicio, p. 303.
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Esa idea de un “sustrato suprasensible de la humanidad” es lo que Croce detecta que enlaza directamente,
de nuevo, a la belleza con la idea de moralidad, una asociacién de raiz platénica a la que ya nos hemos referido.
Y, si es verdad que defender asi la relacién entre razén y sensibilidad nos traza perfectamente el aspecto
trascendentalista que parece fundamentar esta idea del juicio estético, también hemos de considerar que
estamos ante un modo de concebir la relacién estética que ha sido capaz de organizar las bases de toda la 16gica
de nuestra mirada moderna, la cual siempre va a tender a concebir la sensibilidad como materia de
conocimiento. Estamos, de cualquier modo, describiendo el paisaje del cual proviene nuestro modo de
concebir el arte, de pensarlo, de acceder a su comprensién —a su inteleccién. Estamos, en fin, describiendo la
busqueda, tan contradictoria como laboriosa y tenaz, de una autonomia plena de esa sensibilidad, por supuesto
plena en el sentido de autoconciencia. Y, precisamente, serd esta idea de autoconciencia la que nos pueda
mostrar otra faceta de la busqueda, muy reveladora de aspectos mucho menos criticables, en nuestra opinién,
desde presupuestos como los de Croce. Para su descripcién nos servird visitar un aspecto del pensamiento
kantiano que dice mucho de esta necesidad de autoconocimiento que describe la formulacién del juicio de
gusto. Nos estamos refiriendo a cémo se plantea Kant el plano ético del hombre, un modo que Ferrater Mora
califica como “cambio radical” respecto a sus formulaciones pretéritas:

[...] El resultado de semejante inversion de las tesis morales conduce, por lo pronto, al trastorno de todas
las teorias existentes con respecto al origen de los principios éticos: Dios, libertad e inmortalidad no son ya, en
efecto, los fundamentos de la razén prdctica, sino sus postulados. De ahi que el formalismo moral kantiano
exija, al propio tiempo, la autonomia ética, el hecho de que la ley moral no sea ajena a la misma personalidad

que la ejecuta.™™

Con lo cual se estd exigiendo un grado de responsabilidad en el sujeto inédito hasta entonces. Kant traslada
el problema ético de la finalidad de las acciones a la voluntad que las produce. Este es un aspecto, repetimos,
de gran relevancia para comprender la ideologfa que rige, de modo general, sus teorfas. Desde este punto de
vista, por ejemplo, su famosa incoacidn, sapere aude!, adquiere un sentido mayor atin si cabe. Y la concepcién
de un arte que no dependa ya de instancias o funciones heterénomas, que no se deba a la religién o a la
propaganda, a la decoracién o al entretenimiento, deviene consecuencia légica de este modo de pensar.

*' Ferrater Mora, José, op. cit., vol. I, p. 1145.
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3.3.5. Hegel y el arte como pasado

Asf pues, y en vista de lo dicho hasta aqui, pensamos conveniente ponderar, en aras de la coherencia de
nuestro estudio, cémo la exposicién de algunas criticas a este modelo estético no implica, en ningin caso, que
dejemos de hacer uso de él, incluso para remitirnos al mismo como marco de adscripcién de diversos criterios
de artisticidad en relacién con los fenémenos que aportamos a estudio, pues es claro que fundamenta el campo
de trabajo en el cual se articula nuestro objeto de investigacién. Conocer las aporfas de dicho campo —como se
ha podido observar en los capitulos anteriores de esta investigacién- serd, al contrario, un valioso instrumento
en el camino de desentrafar las razones de esos comportamientos artisticos que nos ocupan. Unos
comportamientos que provienen claramente de esa nueva conciencia del hombre que cifra su dignidad como
tal en la capacidad de juicio que le otorga independencia y, por tanto, libertad. Este giro, en nuestra opinidn,
resulta muy significativo de un cambio de paradigma en lo que se refiere a esa consideracion ontolégica del arte
que citamos anteriormente. Pues, en efecto, -como instancia de expresién de esa libertad- el arte, que se dedica
a autoconocerse, a preguntarse por s{ mismo, por sus razones y sus lugares, que, en fin, se “autoinstrumentaliza’
para poder pensarse, consuma ese proceso de logocentrizacién que experimentan la disciplina estética, por un
lado, y la préctica artistica por otro, a rafz de la radical diferenciacién entre razén y sensibilidad que hasta aquf
hemos venido implicando. De hecho, dicho proceso ya fue decretado en su momento por el filésofo idealista
alemdn G. W. E Hegel, de un modo que dejaba clara una linea evolutiva del arte que devenia en su absorcién
por el pensamiento, por la filosoffa. Desde un principio, en las primeras palabras de sus Lecciones sobre
estética® ya deja claro que la estética es una filosofia del arte, con lo cual se estd especificando la preeminencia
que supone a lo bello artistico respecto de la belleza de la naturaleza (una cuestién, no lo olvidemos, inversa en
el pensamiento kantiano):

Esta obra estd dedicada a la estética, es decir, a la filosofia, a la ciencia de lo bello, y mds concretamente a

lo bello artistico, con exclusion de lo bello natural **

Esta diferenciacién taxativa importa mucho. Implica, de entrada, la citada exclusién de lo bello natural de
los andlisis estéticos, cuando antes habia servido de modelo a la belleza artistica. En el camino de la autonomf{a
del arte, éste constituye un momento, pues, fundamental. La reflexién se centrard a partir de ahora en esa
produccién artificial y humana que es el arte. Y ello a partir de la interioridad del hombre, de la conciencia

*? Aunque las Lecciones sobre estética fueron impartidas por Hegel durante en 1817 y 1818 en Heidelberg y en 1820 en Berlin, no se
publicaron -y ello a partir de una recopilacién de apuntes de tales clases de diversos alumnos- hasta 1835.

2% Hegel, G. W. E. : Introduccién a la estética. Peninsula. Barcelona, 1990, p. 9. (En adelante: Lecciones). Esta edicién sélo recoge algu-
nas de las Lecciones sobre estética. No obstante, emplearemos sobre todo la edicién de las mismas publicada, también por Peninsula,

en 1989, la cual sf las recoge completas a partir de la edicién alemana de Suhrkamp (1970).
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humana que se percata de si misma en cuanto que realidad auténoma: como explica el profesor Marchdn Fiz,
“para Hegel no existe realidad alguna por encima del espiritu humano libre, independiente, autoconsciente,
creador incansable.””* Estamos ya en un momento plenamente moderno en el cual el hombre adquiere carta
de libertad y se erige en protagonista del devenir del mundo, es decir, de la Historia. De ahi que Hegel organice
su sistema a partir de ese espiritu, apoydndose, para describirlo, en tres formas:

[...] en el espiritu subjetivo, capaz de conocer y de ejercitar su libertad individual, dando lugar a la doctrina
del hombre: la antropologia, la fenomenologfa del espiritu y la psicologia; en segundo lugar, en el espiritu
objetivo, en cuanto la idea se refleja en las creaciones de la actividad racional y libre, como sean las instituciones
sociales y juridicas e impulsa a la filosofia del derecho, la moralidad y la ética; en tercer lugar, la filosofia del
espiritu absoluto, entendido como sintesis universal y revelacion total del espiritu a si mismo a través de las
manifestaciones supremas del arte, la religién y la filosofia.*®

Como vemos, no duda en situar el arte entre esas tres manifestaciones mds excelsas del espiritu, y, para

explicarlas, lo hard, como hemos dicho, mediante su narracién histdrica*®

. De este planteamiento proviene la
célebre divisién hegeliana del arte en tres perfodos sucesivos, que identifica con tres formas del mismo que
denomina “simbélica”, “cldsica” y “romdntica’. Partiendo de la tradicional distincién, de rafz sofista, entre
contenido y forma, Hegel organiza esas tres “fases” en razén de diferentes niveles de adecuacién entre uno y
otra, es decir, de la idea con su manifestacién externa. Asi, respecto a la forma simbdlica del arte, el autor
explica que “la idea busca todavia su auténtica expresién artistica’>”, de manera que atn no ha alcanzado en si

misma un grado de determinacién que le permita acceder a su manifestacion exacta, concreta. Esta idea, dice

Hegel,

[...] corrompe y falsifica las formas previamente halladas. Pues sélo puede aprehenderlas arbitrariamente y,
por eso, en lugar de alcanzar una perfecta identificacion, llega solamente a una asociacién y a una concordancia
todavia abstracta entre significacion y forma. Asi, en esa simbiosis, que ni se ha realizado ni puede realizarse

todavia, aparece tanto su parentesco como su reciproca exterioridad, extrafieza e inadecuacion.**

Segtn el autor, la idea, esa interioridad del sujeto, no alcanza a manifestarse con plenitud porque “en sf
misma es todavia abstracta e indeterminada”. Habremos de esperar a un mayor grado de desarrollo de la misma
para poder hablar del siguiente estadio que nos propone el fildsofo alemdn. Serd ése el momento de la forma
cldsica, en el cual el espiritu, en cuanto que sujeto libre, estd ahora ya determinado sélo “por si mismo y en sf
mismo”, lo cual le permite encontrar su exterioridad adecuada, conforme a su contenido:

[...] Aqui el arte ha alcanzado su propio concepto. Esto ha de entenderse en el sentido de que la idea, como

24 Marchdn, Cultura moderna, p. 132.

2 Ibid.

2% No empleamos aquf el término en su sentido de descripcién narrativa de los hechos que conforma lo que se ha llamado Historia,
sino para referirnos a una narracién particular y adecuada a su teorfa que Hegel organiza para hacer ésta comprensible. Estamos hablan-
do de un sentido figurado, por tanto, del calificativo.

%7 Hegel, G. W. E:: Estética (Lecciones sobre estética), vol. 1. Peninsula. Barcelona, 1989, p. 264. (En adelante: Estética).

% Ibid.
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individualidad espiritual, por la accién del arte llega a una concordancia tan perfecta con su realidad corporal,
que la existencia exterior no conserva ninguna autonomia frente a la significacion que ha de expresar, y lo
interior, a la inversa, en su forma elaborada para la intuicién se muestra solamente a si mismo y en ella se refiere

positivamente a si mismo.*”

Lo cual quiere decir, escuetamente, que el contenido del arte es perfectamente adecuado a su forma, y
viceversa. Esta correspondencia arménica entre ambos planos de la representacién que propone Hegel,
constituye el momento de plenitud de una actividad, el arte, que, asf, “ha alcanzado su propio concepto”. El
arte aparece como dmbito reconciliador entre razén y sensibilidad, en una formulacién puramente romdntica:

[...] El pensamiento penetra en la profundidad de un mundo suprasensible, y lo presenta primeramente
como un mds alld a [a conciencia inmediata y a la sensacién actual. Es la libertad del conocimiento pensante la
que se sustrac al mds aqui, que se llama realidad sensible y finitud. Pero el espiritu, que adelanta hacia esa
ruptura, también sabe curarla. El engendra por s mismo las obras de arte bello como reconciliador miembro
intermedio entre lo meramente exterior, sensible y caduco, por una parte, y el puro pensamiento, por otra,

entre la naturaleza y la realidad finita, de un lado, y la libertad infinita del pensamiento conceptual, de otro.””°

Sin embargo, Hegel no deja ahi la cuestién, y sitta en su discurso un después, el arte atin mds alld de si
mismo, dando lugar a un proceso de disolucién de esa integridad lograda en la forma cldsica que representaba
la consecucion del arte, que define lo bello como Ia apariencia sensible de la idea. Una integridad posible,
precisamente, porque en dicha forma cldsica la idea de lo bello “s6lo es capaz de representar en si un contenido
determinado vy, por eso, limitado”. Mas, de ir mds alld, que es lo que ocurre, como decimos, en la forma
romdntica, si “la idea de lo bello se aprehende a si misma como el absoluto y, con ello, como espiritu, como
espiritu libre para si mismo, entonces no puede encontrarse perfectamente realizada en lo exterior, pues sélo
tendrfa su verdadera existencia en si misma como espiritu”. El arte en su forma romdntica estd exigiendo a la
representacién exterior mds de lo que puede dar respecto a un concepto que se ha hecho “espiritualidad libre”,
libre, entre otras cosas, de su propia formalizacién, de manera que excede la unidad entre forma y contenido
que encontrd en su forma cldsica. Hegel resume todo este proceso del siguiente modo:

[...] El arte simbdlico busca la unidad consumada entre la significacion interior y la forma exterior; el arte
cldsico la encuentra en la representacion de la individualidad substancial para la intuicidn sensible; y el
romdntico la rebasa en aras de su destacada espiritualidad.””

Y este rebasamiento” es, desde nuestros intereses, un momento particularmente significativo del
pensamiento hegeliano, ya que a partir de él han podido realizarse numerosas lecturas posteriores que rondan

> Ibid., p. 265.

70 Ibid., p. 14.

7' Ibid., p. 265.

72 No deja de resultar curiosa la coincidencia de la terminologfa empleada por dos instancias tan distantes entre si como pueden ser el
pensamiento hegeliano y el activismo situacionista: ambos utilizan el verbo “rebasar” (recordemos el dépassement de 'art que anuncia-
ba la IS) para referirse a lo que, en fin, no viene a ser sino un cuestionamiento de la idea de arte contemplada desde disciplinas, modos

e intereses que desvelan, asi, su relacién genealdgica.
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esa exitosa expresion, por cierto no acufiada por el filésofo alemdn, de la llamada “muerte del arte”. Porque
Hegel nos sitda en ese momento romdntico, pensando el arte, ya, como algo del pasado. En su Fenomenologia
del espiritu (1807), el filésofo nos regala una hermosa descripcién de este modo de existencia del arte, un pasaje
que nos permitimos reproducir entero dada su particular belleza:

[...] Las estatuas son ahora caddveres cuya alma vivificadora se ha esfumado, asi como los himnos son
palabras de las que ha huido Ia fe; las mesas de los dioses se han quedado sin comida y sin bebida espirituales
y sus juegos y flestas no infunden de nuevo a la conciencia la gozosa unidad de ellas con la esencia. A las obras
de las musas les falta la fuerza del espiritu que veia brotar del aplastamiento de los dioses y los hombres la
certeza de si mismo. Ahora, ya sélo son lo que son para nosotros —bellos frutos caidos del drbol, que un gozoso
destino nos alarga, cuando una doncella presenta esos frutos; ya no hay ni la vida real de su existencia, ni el
drbol que lo sostuvo, ni la tierra y los elementos que constituian su sustancia, ni el clima que constituia su
determinabilidad o el cambio de las estaciones del afio que dominaban el proceso de su devenir. De este modo,
el destino no nos entrega con las obras de este arte su mundo, la primavera y el verano de la vida ética en las
que florecen y maduran, sino solamente el recuerdo velado de esta realidad. Nuestro obrar, cuando gozamos
de estas obras, no es ya, pues, el culto divino gracias al cual nuestra conciencia alcanzaria su verdad perfecta
que lo colmaria, sino que es el obrar exterior que limpia estos frutos de algunas gotas de lluvia o de algunos
granos de polvo y que, en vez de los elementos interiores de la realidad ética que los rodeaba, los engendraba
y les daba espiritu, coloca la armazén prolija de los elementos muertos de su existencia exterior, el lenguaje, lo
histdrico, etc., no para penetrar en su vida, sino para representdrselos dentro de si.”

El profundo sentimiento de melancolia que traslucen estas palabras no hace sino apoyar la lucidez de un
diagndstico que ha pasado a la historia, como decimos, por su cardcter premonitorio. O, mejor dicho, por su
capacidad de narrar situaciones y modos de nuestra contemporaneidad que, asi, parecen encontrar fundamento
en una tradicién filoséfica que les sirva de refrendo intelectual. Obviando los innumerables excesos
interpretativos de que han sido objeto las ideas hegelianas en este punto, nos haremos aqui eco del movimiento
que implica hacia la comprensién de una conceptualizacién del arte que puede describir perfectamente la
modernidad del mismo. El logocentrismo al que aludimos anteriormente resulta evidente en este proceso, que,
venimos a mantener aqui, es también el proceso de su pérdida de trascendentalidad. Pues, en efecto, cuando
se nos planteaba la forma cldsica -la plenitud del arte que cumple, junto a la religién y a la filosoffa, su suprema
funcién hacia la libertad del espiritu- se nos estaba hablando de un arte que nos muestra, en expresién del
propio autor, un mundo suprasensible. Y si éste modo del arte ya no encuentra lugar en nuestro mundo”* es
precisamente porque, ya, se ha pasado a pensar la propia obra en si misma, como bien adelanta el filésofo, a
través de lo que, segin acabamos de ver, ¢l llama “los elementos muertos de su existencia exterior, el lenguaje,
lo histérico”... Es decir, a través de las distintas miradas que, desde otras disciplinas epistemoldgicas, han
permitido dar cuerpo a un pensamiento artistico que, especialmente a lo largo del dltimo siglo, ha ido

73 Hegel, G. W. E: Fenomenologia del espiritu. Fondo de Cultura Econémica. México, 1988, pp. 435-436.

74 Es significativo cémo Hegel sugiere algunas razones para este fendmeno, por ejemplo una clara alusién al aburguesamiento del suje-
to moderno, de forma que dice que se podrdn “denunciar las necesidades del presente, el complicado estado de la vida burguesa y poli-
tica, que no permite al 4nimo, prisionero de pequefios intereses, liberarse para los fines superiores del arte, por cuanto la inteligencia
misma sirve a estas necesidades y a sus intereses en las ciencias, que sélo tienen utilidad para tales fines, y se deja seducir a estancarse
en esta sequedad”. (En Hegel, G. W. E, Estética, vol. I, p. 16.)
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“visitdndolas” para poder dar cuenta de si: psicoandlisis, sociologfa, historia, antropologfa, lingiiistica,
psicologfa, filosoffa, etc. El arte romdntico que presenta Hegel busca en si mismo el fundamento de su
existencia, y no necesita ya de contenido alguno que no sea el propio arte. Asi, cuando explica su idea acerca
del arte griego como existencia real del ideal cldsico que propone, sefiala que

[...] en Grecia el arte fue la expresion suprema del absoluto, y la religion griega es la religién del arte mismo,
mientras que el posterior arte romdntico, aunque es arte, apunta, sin embargo, a una forma superior de la

conciencia, que ya no es capaz de dar el arte.””

Estamos, pues, ante una lectura de lo que serfa un arte puro en sus mds profundas consecuencias
disciplinares: paraddjicamente, la disolucién de la forma misma en su conceptualizacién. La critica vendrd a
ocupar el lugar del arte, el pensamiento sobre el arte serd, ya, el inico camino para acceder a su experiencia: un
camino que se define, pues, como negatividad de tal experiencia.

75 Ibid., p. 20.
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3.3.6. La verdad desvelada

Nos parece particularmente revelador un pasaje en el que Hegel hace referencia -igual que, segin hemos
visto, luego harfa Benjamin- a la idea de misterio necesaria para esa plenitud del arte que se pierde con su forma
romdntica: la priorizacién del “conocer cientificamente qué sea el arte” conlleva una falta de identificacién con
la obra de arte, precisamente la que permite su enjuiciamiento critico:

[...] Por el hecho de que a través del arte o del pensamiento tenemos el objeto tan enteramente ante nuestra
mirada sensible o espiritual, por el hecho de que el contenido estd agotado, de que todo estd fuera y ya no queda
nada oscuro o interno, desaparece el interés absoluto. Pues sélo merece interés la actividad fresca. El espiritu
s6lo se elabora en los objetos mientras hay en ellos un secreto, algo no revelado.”

Para nosotros, herederos directos de esa forma romdntica del arte que nos presenta el fildsofo alemdn, éste
ya no es, reiteramos, aquel epatante dispositivo cldsico transmisor de la divinidad. Ya no hay arcano que someta
nuestro entendimiento a instancias que escapen a su comprension, y esa carga de misterio resultaba necesaria
para mantener la presencia de ciertas ideas trascendentales que basaban su poder, precisamente, en el enigma
de su silencio. El empefio de querer alcanzar el conocimiento de un objeto trascendente cuestiona la propia
cualidad del mismo, lo transforma en otra cosa de lo que era. Eso es lo que ha ocurrido en la transformacién
que narra Hegel del arte cldsico al romdntico, una busqueda tan intensa de la verdad del arte que éste,
simplemente, ha quedado disuelto en su propio estudio. El filésofo francés Jean Baudrillard acostumbra a
recurrir a su lectura del proceso de iconoclastia bizantina para explicar este desarrollo del desvelamiento de una
idea a manos de su conceptualizacidn. En este caso, traemos una cita que tanto implica este capitulo histérico
relacionado con la verdad religiosa medieval como otro que se extiende a la verdad ideoldgica moderna: la
revolucién politica. Asi, el comentario que nos hace es el siguiente:

[...] Ocurrié lo mismo con Dios y con la Revolucidn. La ilusién de los iconoclastas consistid en apartar
todas las apariencias para hacer resplandecer la verdad de Dios. Porque no habia verdad de Dios, y quizds
secretamente lo sabian, su fracaso provenia de la misma intuicién que la de los adoradores de imdgenes: sdlo se
puede vivir de la idea de una verdad alterada. Es la tinica manera de vivir de la verdad. Lo otro es insoportable
(precisamente porque la verdad no existe). No hay que querer apartar las apariencias (la seduccién de las
imdgenes). Es necesario que este intento fracase para que la ausencia de verdad no salga a la luz. O la ausencia
de Dios. O la ausencia de Revolucién. La revolucion sélo estd viva en la idea de que todo se le opone, y
especialmente, su doble simiesco, parédico: el estalinismo. El estalinismo es inmortal porque siempre estard ahi
para ocultar que la Revolucidn, la verdad de la Revolucidn, no existe y, en consecuencia, devuelve la esperanza
en ella. “El pueblo, dice Rivarol, no queria la Revolucidn, no queria mds que el espectdculo” -porque es la tinica
forma de preservar la verdad de la Revolucién, en lugar de abolirla en su verdad.””

7 Ibid., p. 169.
77 Baudrillard, Jean: De la seduccidn. Cétedra. Madrid, 1987, p. 60. (En adelante: Baudrillard, Seduccidn).



288 Fundamentos para un arte invisible

Si se nos estd presentando la idea de verdad perfectamente identificada con su representacidn, cuando se
decide desmontar esa representacién, en la bisqueda del sentido “superior” que la organiza, es decir, cuando se
emplean pardmetros de andlisis de corte idealista que presuponen, precisamente, una suprema instancia
trascendente que se manifiesta en concreciones particulares, no encontramos mds que la intima necesidad de
aquel velo, la importancia definitiva de una ilusidn interpuesta que permita, siquiera, pensar esa idea. Por lo
tanto, con este proceso desacralizador que observamos en la cultura occidental en el periodo moderno,
asistimos a una radical fractura del sistema de representacién del mundo que venfa haciéndolo comprensible,
aceptable. Por eso, si el valor de trascendencia de la vida humana es consustancial a las formaciones de cultura
que conforman la tradicién, entre otras muchas, de la civilizacién occidental, la instauracién del logocentrismo
moderno supone esa ruptura fundamental respecto a la légica que habia venido rigiendo todo el cosmos
existencial europeo hasta entonces. Asumir la absoluta racionalidad de la existencia, esto es, reconocer ilusorio
lo inexplicable, conlleva la terrible identificacién de la finitud del ser. La presencia de la nada como destino es
una prueba de fuego para el érgano del conocimiento que instituye la identidad del sujeto moderno, a la vez
que su consecuencia mds extrema. De hecho, no son pocas ni banales las voces que describen al sujeto
postmoderno precisamente desde la perspectiva del nihilismo, unos planteamientos que, por ejemplo, se
reconocen con claridad en los escritos de Nietzsche y, luego, de Heidegger, los cuales inauguran una via de
interpretacién de la condicién actual del hombre que explica muchas de sus modificaciones respecto a su origen

moderno. De hecho, en palabras de Chatles E. Scott,

[...] tanto Nietzsche como Heidegger encontraron dentro de la cultura occidental patrones que suprimian
el reconocimiento casi abrumador de que la vida y el ser son portadores de su propia extincion. La vida y el ser
tienen lugar en virtud de su propia mortalidad, y esa mortalidad, de manera elocuente, aunque al mismo
tiempo tras un velo de represién o comedimiento, se articula a través de figuraciones de trascendencia inmortal.
En tanto que esas figuraciones se dividen en sus distintos componentes, las partes afectivas y reflexivas —en
tanto que se des-estructuran- se convierten en instancias que revelan que han sido designadas para la ocultacién
de un elemento (que es precisamente el constituyente responsable de su propia formacién).”®

Pero la cuestién que mds nos puede hacer meditar en relacién con estos cambios es la sospecha de que no
se pueden perder, sin mds, fundamentos culturales de tal envergadura. Un proceso asi se nos aparece de
cualquier modo menos simple, y aqui es donde juega un nuevo papel protagonista la estética, como veremos.
Podemos corroborar que la produccién de veladuras que hagan soportable la existencia finita, como mdscaras
para la muerte, es una necesidad existencial que, sin embargo, escapa a los principios legitimadores que se habia
dado la Razén. La cultura, pues, ha de encontrar acomodo a esta parcela “irracional” del sujeto, la cual no podia
ser ya cubierta por una religion cuyas figuraciones habfan sido efectivamente desestructuradas por el andlisis
racional que las evaltda en su funcién de ocultamiento. Nos encontramos, asi, en una situacién ciertamente
interesante. Por una parte tenemos esa deslegitimacién de la trascendentalidad dada por el logocentrismo
imperante, y, por otro lado, observamos el tremendo vacio que ese desvelamiento —lo que Max Weber llamé el
desencantamiento del mundo- deja para un sujeto que, de ello, resulta en una escisién que definird su curso a
lo largo del tiempo por venir. Y ese campo existencial desalojado de la fe, de la creencia, con todo su poder
trascendental, liberador de la angustia de la temporalidad, vendria a intentar ser ocupado por el arte, y

78 Taylor, Victor E. / Winquist, Charles E. (eds.): Enciclopedia del posmodernismo. Sintesis. Madrid, 2002, p. 178.
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explicado por la nueva disciplina que, en el memorable ejercicio de sintesis ilustrada que hemos mencionado,
se definfa como una teorfa del conocimiento sensible. En este sentido, si se nos permite la expresién, la
modernidad parece traer, verdaderamente, un pan bajo el brazo, aunque éste no llegue al almuerzo: una
disciplina destinada a conjugar los términos de la discordancia que, no obstante, tan profundamente habria atin
de conmover la conciencia romdntica y que mucho después diagnosticarfan en toda su gravedad Adorno y
Horkheimer al analizar la Ilustracién: razén y naturaleza, ora conciliados en el territorio del libre juego del arte,
ora irremisiblemente enfrentados en un sujeto fragmentado.

El arte en su concepcién moderna -con ¢él la disciplina que lo piensa- se erige, por lo tanto, como un
territorio en el que se plantea posible el mantener una relacién racional con el mundo a través de los sentidos,
y, sobre todo, que por ello permite al hombre acceder a unas instancias que, ademds del papel conciliador que
acabamos de citar, también implican la sugerencia de otro papel no menos importante, consolador de ese
desencantamiento del mundo que conlleva la globalizacién del pensamiento cientifico. Esto -que,
evidentemente, hemos de reiterar que no podia resultar tan simple como aquf lo enunciamos- va a posibilitar
que la disciplina estética alcance un desarrollo y una relevancia respecto a los modos de comprensién del mundo
realmente muy significativa. Y pensamos que ha sido asi porque con ella parecen atenderse, como hemos
sugerido, muchos de aquellos aspectos que la naturaleza impone al logos, y que desvelan, por tanto, sus
limitaciones.
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3.3.7. Pervivencia auratica y divinizacion de la razén

Una cuestién que nos parece relevante en esta linea de desarrollo del fenémeno se remite, no obstante, a
esos aspectos trascendentales que acabamos de narrar finiquitados por parte de la Ilustracién y sus
consecuencias. Estamos pensando en los numerosos y muy actuales modos de articular la experiencia estética
referidos a tiempos y sistemas de aprehensién de la naturaleza diferentes a éstos que hemos deducido de la
modernidad. Porque, aunque nuestro arte sea producto de ella, muchas de sus condiciones nos estdn hablando
de paradigmas anteriores, y, por tanto, de funciones culturales, sociales, existenciales en fin, divergentes respecto
a los propugnados por la ortodoxia de la Razén. Como venimos proponiendo, el arte cubre zonas de
incertidumbre, sirve para acceder a su representacién. El mundo de ciertos sentimientos, afectos y efectos
sensibles no puede ser normativizado de acuerdo a las leyes fisicas o a los cdnones cientificos al uso, del mismo
modo que excede los limites de la filosoffa cldsica. Serd a partir de ella, precisamente, que se ingenie una figura
del conocimiento, en la forma de ese juicio universal y desinteresado, que explica la relacién que mantenemos
con las cosas que llamamos bellas. Pero este reconocimiento del valor epistémico de la belleza vendrd dado,
como hemos podido comprobar en la argumentacién hasta aqui presentada, por su identificacién con una idea
que late bajo todo el sistema Ilustrado de pensamiento: la idea de verdad. La verdad se revela en la belleza, de
modo que ésta se erige, parafrascando a Scott, en figuracién de trascendencia, para un sujeto que,
paraddjicamente, es definido como ajeno a la subordinacién a instancias externas o trascendentes. Digamos,
escuetamente, que el ideal religioso ha sido sustituido por el ideal empirico, en el camino de la construccién de
un hombre libre, como veremos mds adelante. Este es un proceso que se inicia bien temprano en relacién con
el fenédmeno histérico de la Ilustracién, mds exactamente con figuras como Descartes, Locke, Hobbes o
Spinoza. De este tltimo, por ejemplo, el profesor Eduardo Bello destaca cémo “si en la Etica (1677) ya
proclamaba la racionalidad de lo real y el principio de inmanencia, segtin el cual la filosofia politica y moral
son asuntos exclusivamente humanos, en el Tratactus theologico-politicus no s6lo propone un método critico
para leer las Escrituras, sino que sobre todo propone la separacién de Iglesia y Estado, fundamenta en la teorfa
del pacto la legitimidad del poder democrdtico y reivindica la libertad de pensamiento”™. O cémo, también,
en el articulo sobre la voz “filésofo” que se recoge en la Enciclopedia de Diderot y d’Alembert, se observa
nitidamente el nuevo patrén de pensamiento, que hoy tan familiar puede resultarnos:

[...] La razdn es con relacién al filésofo, lo que la gracia es con relacién al cristiano. La gracia determina al
cristiano a obrar; la razén determina al filésofo.>

Estamos hablando, efectivamente, de unas transformaciones que van a determinar la propia concepcién del
mundo que articula la cultura europea. Pero no olvidemos que estas modificaciones fueron tan profundas como

7 Bello, Eduardo: La aventura de la razdn: el pensamiento ilustrado. Akal. Madrid, 1997, p. 30.
0 Diderot, D. / d’Alembert, J.: Encyclopedie ou Dictionnarie raisonné des Sciences, des Arts et des Métiers. 17 vols. Franco Maria

Ricci Editore. Parma, 1970-1978. Cit. en Bello, Eduardo, op. cit., p. 32.
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costosas, en el sentido de que no ocurrieron, como quien dice, “de la noche a la mafana”, ni mucho menos. Ni

borraron la presencia del trascendentalismo que venimos presentando: tan s6lo matizaron y velaron su evidencia.

De hecho, ya hemos sefalado cémo lo normal hoy al repasar la crénica que se ha hecho del periodo es
Yy y q
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encontrarse con expresiones que califican la Ilustracién como “insatisfecha

, “inacabada™® o, incluso,
“olvidada™. Y ello implica la parcialidad en el desarrollo y consecucién de su proyecto y de sus ideas
emancipadoras. La totalizacién de éstas en la cultura no es mds, si se nos permite, que una figuracién utépica
que obvia la realidad de nuestras sociedades, como ocurrié en el XVIII. Cuando se define el sujeto de la
[lustracidn, se estd hablando de un sujeto burgués, asentado sobre sus posesiones, que no tiene que preocuparse
por su sustento bdsico y que, por tanto, puede dedicarse al cultivo del espiritu a través de la razén. Y este modelo
-de alta burguesfa- nos revela que en modo alguno estamos hablando de un proceso de emancipacién tan
universal como se plantea en los textos, lo cual la propia historia se encargard de demostrar a través de las diversas
y recurrentes fracturas sociales y politicas que jalonan la modernidad desde el siglo XVIII hasta nuestros dias.
No se trata, no obstante, de negar su operatividad a un desarrollo civilizatorio que nos ha proporcionado, entre
otros muchos, dispositivos tales como el sistema democrdtico de gobierno (atin teniendo en cuenta la aceleracién
del proceso de ficcionalizacién del mismo a que asistimos en nuestros dias) o la Carta de Derechos del Hombre,
por ejemplo. Lo que queremos, en fin, destacar en este momento es que la génesis de nuestra cultura moderna
conlleva ciertos aspectos contradictorios que van a propiciar fenémenos que nosotros vamos a identificar en sus
formas de aparicién estética. Y uno de esos aspectos es el que aqui venimos narrando como una transformacién
desde una ontologia de la trascendencia hasta otra de la inmanencia, ya que en este movimiento observamos
unos procesos que, sin embargo, parecen desmentir tal modificacién, o, cuanto menos, relativizarla.

Parece claro, pues, que, segtin hemos venido sugiriendo, no puede decirse que el valor de trascendentalidad
del arte haya, simplemente, desaparecido sin mds de los esquemas de apreciacién vigentes. Y también parece
plausible que la causa de que los rescoldos, verdaderos fuegos en ocasiones, de la potencia del arte como via
hacia la verdad, como 6rgano del mito, subsistan en nuestra cultura, se remite a su propio origen moderno: la
Ilustracién nacié marcada por su propio destino contradictorio, pues es en el fundamento racionalista en el que
se larva su propio fracaso. La razdn, la objetivacién de la naturaleza, se constituye como el instrumento para la
dominacién del mundo, pues éste es conquistado mediante su comprensién en sistemas de interpretacién que
lo subsumen todo al concepto. Lo demds, lo que no admite ser conceptualizado, dominado, es ocultado,
escondido, desterrado de ese territorio perfectamente burgués que llamamos cultura moderna: asi mueren los
dioses y la metafisica, y asi se puede proyectar el futuro sobre la base de un proyecto de Progreso emancipador.
Mas todo ello, no lo olvidemos, se hace en funcién del poder que otorga el conocimiento de las cosas, e,
insistimos, entendemos éste como el acceso a la verdad de las cosas. Nietzsche lo expresa con propiedad cuando
sefiala que “también nosotros, los que buscamos hoy el conocimiento, nosotros los impios y los antimetafisicos,
tomamos todavia nuestro fuego al incendio encendido por una fe nacida hace miles de afos, aquella fe
cristiana, que también fue la de Platén, y que admitia que Dios es la verdad y la verdad es divina™. La
conciencia nihilista nos hace reconocer, entonces, muchas de las manifestaciones culturales que actualmente

21 Marchdn Fiz, Simén: La estética en la cultura moderna. Alianza-Forma. Madrid, 1992.

2 Bello, Eduardo, op. cit.

2 Horkheimer, Max / Adorno, Theodor, op. cit.

4 Nietzsche, Friedrich: El gay saber, en Obras Completas, trad. E. Ovejero y Maury, Vol. III. Aguilar, Buenos Aires, 1967. p. 163. Cit.
en Horkheimer, Max / Adorno, Theodor, op. cit., p.143.
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mantenemos en vigor como asimilables a esas instancias que rastreara Nietzsche. Unos restos, como hemos
visto, que se remiten a pretéritas instancias miticas y religiosas de asimilacién de lo insondable, respecto a las
cuales el arte se revela como un signo claro de persistencia de hdbitos y usos afines a estos intereses humanos.
No en balde su funcién autorreferencial es un producto moderno, pero la presencialidad premoderna de la obra
de arte, y sus modos de recepcién —recordemos de nuevo la acertada diseccién de Benjamin- nos hablan de usos
claramente religiosos o institucionales (que viene a ser lo mismo cuando hablamos de aplicar el arte a una
funcién social de representacién), por no mencionar los fundamentos mdgicos de las manifestaciones
prehistéricas que todos conocemos. Usos, en fin, cultuales. Es ésta, aun, la forma en que el arte se incorpora
como érgano del intelecto, o, mds exactamente, como modo de hacer accesible a la razén el extrano -o
extrafiado- campo de la sensibilidad humana, como compensacién necesaria ante la sospecha de las carencias
de un sistema de pensamiento definido por el paradigma cientifico, esto es, en funcién de su desgarro respecto
a la condicién natural de la existencia humana.

Encontramos, pues, el arte como una fuga, compensacién, refugio de unos modos civilizatorios que
aniquilan el humanismo que los justificaba, pervirtiendo irremisiblemente el sentido fundador del proyecto
ilustrado en el proceso de su capitalizacién. Asi, por ejemplo, podemos leerlo en la obra ya citada de
Horkheimer y Adorno, Dialéctica de la Ilustracién, donde se explica cémo “la ciencia, en general, se relaciona
con la naturaleza y con los hombres de forma no distinta a como lo hace la ciencia de los seguros, en particular,
con la vida y la muerte. No importa quién muere; lo que cuenta es la relacién de los casos con las obligaciones
de la compaiifa. Es la ley de los grandes nimeros, y no el caso singular, lo que se repite en la férmula™®.
Estamos hablando, pues, de una deshumanizacién de la Razén que va tomando forma como consecuencia de
la deificacién del paradigma cientifico. Esta tremenda contradiccién del proyecto ilustrado, que se concreta en
muy variadas manifestaciones (autonomizacién del capitalismo, fracturas sociales de todo tipo, colonialismo,
imperialismo, etc.), no deja de ser parte integrante del proceso moderno, incluso se puede considerar uno de
sus mds potentes motores. En ello se basarfa, por ejemplo, la teorfa del marxismo. Matei Calinescu observa, al
respecto, que “no hay duda de que la desindividualizacién (si no la completa deshumanizacién) de la historia
era, en gran medida, una contribucién del radicalismo revolucionario del siglo XIX"*¢. Calinescu, para opinar
asi, se basa en el razonamiento de Marx segtn el cual el hombre es un invento burgués, convenientemente
definido para luchar contra el sistema feudal premoderno: figura idénea para contraponerla a la de Dios, y asi
enfrentar dos sistemas de valores opuestos. Sin embargo, como abstraccién, se presenta inoperante respecto a
la formacién de la historia, que sdlo resulta accesible a la lucha de clases, nunca a la individualidad heroica -
que tanta prevencion, por cierto, provocaba en Benjamin: la star como el duce. Por eso el marxismo contempla
el humanismo como una ideologfa, desde la propia consideracién como ciencia. Y este tipo de planteamiento
podemos considerarlo como tipico fruto de ese proceso logocéntrico que subyace a todo el recorrido que
venimos trazando, un claro ejemplo de cdmo el instrumento se autonomiza y se transforma en fin.

2 Horkheimer, Max / Adorno, Theodor, op. cit., p.132.
#6 Calinescu, Matei, op. cit., p. 128.
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3.3.8. Del arte a la critica

Las consecuencias de esa deshumanizacién que experimenta la cultura moderna no son dificiles de
encontrar, segin hemos visto. En el arte que Hegel llamé romdntico, el arte “superador de si mismo”,
localizamos perfectamente definida la escisién que hemos tomado como un referente de nuestra
argumentacion, la radical fractura entre razén y sensibilidad. Ahf se larva la disolucién del propio arte, un arte
que, segun el propio Hegel, en su famoso pasaje finebre,

[...] ya no otorga aquella satistaccion de las necesidades espirituales que tiempos y pueblos anteriores
buscaron y sélo encontraron en él, una satistaccién que por lo menos la religién unia intimamente con el arte.
[...] La formacién reflexiva de nuestra vida actual nos ha impuesto la necesidad de que tanto el querer como el
juzgar retengan puntos de vista generales y regulen lo particular de acuerdo con ellos, de modo que tienen
validez y rigen principalmente las formas, las leyes, los deberes, los derechos, las mdximas generales como razén
de nuestras determinaciones. [...] Por eso, la situacidn general de nuestro presente no es propicia al arte. |...]
Bajo todos estos aspectos el arte, por lo que se refiere a su destino supremo, es y permanece para nosotros un
mundo pasado. Con ello, también ha perdido para nosotros la auténtica verdad y vitalidad. Si antes afirmaba
su necesidad en la realidad y ocupaba el lugar supremo de la misma, ahora se ha desplazado mds bien a su
representacion. Lo que ahora despierta en nosotros la obra de arte es el disfrute inmediato y a la vez nuestro
juicio, por cuanto corremos a estudiar el contenido, los medios de representacién de la obra de arte y la
adecuacién o inadecuacion entre estos dos polos. Por eso el arte como ciencia es mds necesario en nuestro
tiempo que cuando el arte como tal producia ya una satisfaccion plena. El arte nos invita a la contemplacién

reflexiva, pero no con el fin de producir nuevamente arte, sino para conocer cientificamente lo que es el arte*

Unas lineas en las que nos resulta particularmente interesante cémo el filésofo vincula el nuevo cientifismo
respecto al mundo con la incapacidad del arte, como tal, de dar debida cuenta de tales intereses por si mismo...
Lo cual implica que se desplace desde la realidad a su representacién, de manera que se evidencia la ruptura de
la unidad cl4sica, en la que el contenido no podfa sino tener su forma: eran un todo. Aparece de nuevo el
distanciamiento respecto del arte que produce su enjuiciamiento, un tipo de experiencia distinta de la del arte
en sf, como veremos. De hecho, luego el filésofo deduce que “si el arte puede ofrecer un objeto adecuado para
personas dadas a la reflexién filoséfica, no lo ofrece propiamente para una sistemdtica consideracién
cientifica™®. Si debe entablarse la relacién desde el paradigma logocéntrico, que prima la racionalizacién de la
misma, estamos en un nuevo estadio de recepcién de la obra, uno que, al menos en teoria, ya no puede ejercer
el poder fascinador que mantuviera el modo cultual de la misma: ese estadio que introducia estas lineas
siguiendo el pensamiento de Benjamin.

7 Hegel, G. W. E, Estética, vol. 1, p. 17.
8 Jbid.
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Después de Hegel, el arte ya no puede obviar este diagnéstico sin mds. Su juicio desvela un desarrollo de la
cultura occidental que no anda errado, en nuestra opinién, en su consideracién respecto de la disolucién del
arte en su ciencia. Después de Hegel, el arte ya no puede corresponder a la individualidad del genio romédntico,
melancdlico émulo de la utdpica armonfa de un pasado cldsico perfectamente idealizado. No, ahora el arte
entra en un territorio en el cual hay una nueva figura: ese artista deja lugar al cientifico, es decir, al critico que
normativiza, que universaliza bajo pardmetros racionales la “expresién libre” del artista: la explica, la traduce,
la hace accesible. La hace, en fin, arte, porque asi la califica con su juicio. Nos encontramos asi con otra
paradoja, particularmente importante en nuestro tiempo actual, segin la cual habriamos de hacer caso a la
opinién de Oscar Wilde en su ensayo en forma de didlogo EI critico artista (1891), donde nos dice:

[...] la critica elevada por ser la forma mds pura de impresion personal, a mi juicio, en su género es mds
creadora que la creacidn, porque tiene menos relacién con un modelo cualquiera exterior a ella misma y es, en
realidad, su propia razén de existencia, y, como afirmaban los griegos, un fin por ella misma y para si misma.*®

Pues, en efecto, se da la situacién de que, si la obra resulta ser un producto de la mirada que la lee y la
encuentra apreciable, es decir, asimilable a un sistema de valoracién preestablecido, el artista, en el plano de su
presencia puiblica como tal —lo cual, en relacién con el actual sistema del arte no significa sino su existencia-,
resulta de un proceso andlogo: de la apreciacién de una mirada que valora su obra y tiene la capacidad de hacerla
ver, es decir, de hacerla objeto de distribucién en el mercado del arte: la mirada del critico. Asf pues, no resulta
hoy, ni mucho menos, extrafa la idea de Wilde acerca un critico artista: su pertinencia resulta abrumadora a
poco que nos introduzcamos un tanto en la observacién de la escena artistica y sus modos de funcionamiento.
Evidentemente, estamos aqui hablando del arte en cuanto que sistema, de forma que articula muchos aspectos
del término que forman una representacién que llamamos “mundo del arte”. Nos referimos, pues, a cémo la
figura del critico, en la forma tradicional o en la mds reciente de comisario o curator, se ha convertido en el
verdadero creador de artistas en el plano medidtico. Y éste, en fundamento de existencia social del artista. Ello
desvela, ademds, una modificacién importante que ya pudimos intuir en el texto de Benjamin. Nos estamos
ahora refiriendo a que la importancia que estamos otorgando a la figura de este critico artista deriva de que es el
que articula el discurso de la obra en los medios de reproduccidn, es decir, alli donde se establece la visibilidad
de la misma. De esta manera, el arte contempordneo se revela, si se nos permite la expresién, como un arte
narrado: respecto a su espectador, aparece mucho mds como narracién que como presencia. Una narracién en
la que el artista se encuentra, ya, en el papel de personaje en vez del de creador, un personaje que, en su muy
divertido libro La palabra pintada (1975), Tom Wolfe parece dibujar como en busca de autor:

[...] Nuestro artista podia cerrar los ojos y esforzarse en creer que lo tinico importante era que él supiera
que su obra era grande... y que los demds artistas la respetaban... que la Historia registraria necesariamente sus
logros, etc. ... pero en su fuero interno sabia que estaba engandndose:

-;Quiero tener un Nombre, maldita sea!

Al menos eso, un nombre. Un nombre en los labios de los directores de museo, duefios de galeria,
coleccionistas, mecenas, miembros de consejo o de comisién, un nombre en los labios de los guias y de los

% Wilde, Oscar: El critico artista. En Wilde, Oscar: Obras completas. Aguilar. Madrid, 1949, p. 963.
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intelectuales y periodistas que les escuchan, un nombre en su Time y en su Newsweek.””

La absoluta dependencia del critico, la necesidad de los media... el desplazamiento de la instauracién del
sentido original de la obra desde el artista al critico, desde la techné a su traduccidn, la re-creacion como
referente del juicio de gusto... Estas que traemos a reflexién son, pues, figuras que, sin duda, responden a la
tremenda expansién a modo de industria de ese “mundo del arte” que referimos. Una expansién debida,
también, a los criterios de espectacularidad propios de la representacién medidtica que hoy organiza cualquier
presencia con vocacién publicay masiva, como es el caso de un arte que, entre tantas modificaciones, ha sufrido
el proceso —un muy sospechoso proceso, segtin venimos advirtiendo- de su democratizacién. Y la constatacién
de estas circunstancias no se nos muestra sino como refrendo del desarrollo que estamos planteando acerca de
la trascendentalidad del arte en la actualidad, indicindonos especialmente la pertinencia en este punto de una
adecuada reflexién sobre esa figura que acabamos de poner en juego, la figura del critico. Podemos observar
hoy, en relacién a ello, un movimiento, en modo alguno tnico ni excluyente, pero tan desvelador como
significativo, segtn el cual aquel antafio critico literato que juzgaba, desde su personal prisma, una obra para la
sociedad®!, ha desarrollado hoy una metamorfosis que se concreta en la citada figura del comisario. Y lo que en
su momento comenz4 como una actividad de mera organizacién técnica y gestion de la exposicidn del artista,
ha resultado nuevo ejecutor de paradigmas en funcién de una légica exhibitiva que, como se podrd comprender,
abarca un abanico de tendencias que describe perfectamente la complejidad del arte en nuestros dias, por lo
cual no lo detallaremos aqui. S{ que podemos hacer mencién al nuevo papel configurador de esta figura
respecto de lo que se recibe como arte, lo cual lo sittia en la linea que hemos remitido a Wilde. Sin embargo,
lo que en el caso del escritor irlandés era producto de una fervorosa pasién por el arte, un modo extremo de
cultivo del l'art pour lart, hoy hemos de analizarlo en su justa medida desde los determinantes contextuales
actuales, los cuales nos hablan de muchas cuestiones, pero nunca de esa fe en el arte que, al contrario, desde la
distancia puede parecernos hoy incluso un tanto inocente -la figura hegeliana del arte como cosa del pasado
resultarfa aqui particularmente iluminadora. Parece, pues, que el cambio se realiza en una profundidad que no
puede sino hacernos cautos en nuestra mirada al presente, especialmente porque seguimos empleando los
mismos términos de hace casi trescientos afios -en muchos casos desde hace milenios- para hablar de cosas
diferentes, como estamos comprobando a lo largo de nuestro recorrido. Por tanto, en nuestros dias, comprender
el arte implica conocer el campo de representacién de que se ha dotado como espectdculo cultural. Pues, en
efecto, la l6gica del espectdculo bien sabemos que no ha dejado fuera de su territorio al arte, del mismo modo
que su conversion en industria resulta otro producto andlogo de esta metamorfosis contempordnea de la
actividad. Asf, si hemos descrito, utilizando a Wilde, el desplazamiento de la instauracién de sentido en la obra
desde el artista hacia el critico, lo hemos hecho porque podemos observar, en esta transformacién, un signo
evidente de tal industrializacion de un hacer que, en su formulacién moderna original, habia adoptado un
sentido totalmente distinto. Uno que instauraba como modelo de artista la figura del genio, de la
individualidad que trasciende en su actividad la comdn percepcién de la realidad, aquella personalidad que
podia producir una obra que nos pudiera hacer vislumbrar la verdad de las cosas. Sabemos que esta
transmutacién romdntica del artista en héroe, sin embargo, habria de ser claramente cuestionada, en primera

2 Wolfe, Tom: La palabra pintada. El arte moderno alcanza su punto de fuga. Anagrama. Barcelona, 1989, p. 24.
»! Resulta claro que esta figura sigue existiendo y actuando tal cual, mas lo que aqui nos interesa ahora es marcar una linea de desarro-
llo que explique la génesis de la nueva figura del comisario, la cual resulta inexplicable sin su “predecesor” en el terreno de la evalua-

cién especializada de la obra del artista.
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instancia, desde varias vanguardias que habfan asumido la condicién social de la actividad del arte como una
obligacién marcadamente politica, en unos casos (sobre todo, las vanguardias rusas de corte revolucionario), o,
simplemente, como postura estética de ideologfa antiburguesa (como podria ser el caso dadaista, o, desde
determinados puntos de vista, el surrealista). Y, por tanto, tal figura deberia haber quedado relegada a la
condicién de recuerdo de momentos pasados, signo de otros momentos culturales. Sin embargo, podemos
constatar la pervivencia, incluso la buena salud, del prototipo de artista genio en muy diferentes desarrollos
posteriores al vanguardismo: Picasso, Beuys, Warhol... incluso el constante culto a Duchamp puede ayudarnos
a corroborar lo dicho. De lo cual podemos deducir que esta figura, aunque epistémicamente superada, conserva
un potencial de seduccién que no puede pasar desapercibido a lo que hemos definido como una industria del
arte. El particular objeto de consumo que es la obra de arte se hace efectivamente atractivo si proviene de una
individualidad extrema, especial. De ahf la importancia de tener un nombre, una marca que garantice el valor
de artisticidad de la obra. Y ello es sancionado por la instancia diferencial: el critico, el gran curator, el
nombrador. Al haberse industrializado como lo ha hecho el sistema del arte, la figura protagonista del mismo
no puede ser ya el artista, que queda convertido en excusa para que el comisario lo incluya como un elemento
configurador mds de su discurso. Si en los cincuenta y sesenta nos encontramos con grandes y solitarios popes
como Clement Greenberg o Harold Rosenberg, no podemos dudar que, ya en los setenta y ochenta, el imperio
del comisario comienza a ser definitivo paradigma de constitucién general del sistema del arte contempordneo,
desde Achille Bonito Oliva a Harald Szeeman, por citar dos casos particularmente espectaculares. Y lo que aqui
se estd dando es una nueva magnificacién del criterio individual en el modo del carisma, lo cual incita, cuanto
menos, a pensar que el texto de Benjamin que recurrentemente venimos mencionando mantiene una vigorosa
actualidad también con relacién a estas figuras.
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3.3.9. De la ciencia del arte a la industria cultural: hacia un arte narrado

Hemos descrito, pues, un fenémeno que, si bien no resulta evidente en la propia produccién de la obra,
ilustra perfectamente una estructura que se fundamenta en la visibilidad masiva la misma, lo cual facilita su
comercializacién, por un lado, y, como acabamos de explicar, produce social y culturalmente —porque lo hace
mercantilmente- la figura del artista. Y asi, si el artista crea la obra, el critico crea al artista. Dicho de otro modo,
el que nombra, manda. Y el que nombra de ningin modo es el publico: ésta, como antes indicamos, es una
falacia de democratizacién del arte que no se sostiene mds alld de su justificacién pseudopolitica. En el ensayo
que ya hemos citado de Tom Wolfe, ello es objeto de una reveladora reflexién que da cumplida cuenta de esa
falsedad a la que nos referimos:

[...] La idea de que al publico le es dado aceptar o rechazar algo en Arte Moderno, la nocién de que el
publico desdefia, ignora, no acierta a comprender, es causa de ruinas y desilusiones o comete cualquier otro
crimen en contra del Arte y de los artistas es una mera ficcién romdntica. [...] El encuentro ha terminado y se
han repartido los trofeos mucho antes de que el publico se entere de algo. [...] El publico numeroso que
registran gloriosamente los anuarios de museos, todos esos estudiantes y excursionistas y papds y algiin que otro
intelectual... sélo son turistas, cazadores de autdgrafos, despistados, inocuos transetntes por lo que concierne
al juego del Exito en el Arte. Al ptblico se le enfrenta a un hecho consumado y a la citada comunicacién
publicitaria, habitualmente en forma de articulos o de montaje de fotos a todo color en las pdginas finales del
Time. Es decir, un anuncio.*?

Significativamente, Wolfe titulaba el capitulo al que pertenece este fragmento del siguiente modo: No se
invita al publico (nunca se le ha invitado). Una muy ajustada descripcién de los modos que articulan lo que, a
fin de cuentas, no es mds que un sistema de produccién industrial que debe mantener el movimiento de todo
un cosmos de imdgenes en continua renovacién. Mas, no lo olvidemos, un cosmos que garantiza su existencia
como “irreductible territorio cultural” en su cualificacién como una especie de sacro valor de una modernidad
que fundamenta, precisamente, la necesidad de esa simulacién de la cualidad democrdtica de una actividad que
fue, mediante las revoluciones burguesas, “arrancada” a la aristocracia para “ddrsela al pueblo”. Como sabemos,
la simplicidad de este tipo de narraciones sirve no tanto para explicar el objeto que tratan como para ocultar la
ideologfa de su uso. Y en nuestro caso tenemos un claro ejemplo de ello. Estamos hablando de una utilizacién
interesada y profundamente demagdgica de términos como “democracia” y “publico”, “libertad”,
“originalidad”, “descubrimiento”, etc. Reiteramos que se mantienen los términos para conservar unos
significados que ya sélo funcionan en un plano superficial y espectacular, en la recepcién mediada y banalizada
de un arte que en ninglin momento se ha planteado seriamente la figura del publico. Estamos hablando de
términos que se remiten a una modernidad que habité un territorio en el que no habfa irrumpido adn la
industria del arte. Este es un punto especialmente significativo: la aparicién de esta figura esencialmente
posmoderna tendrd una repercusién en las producciones artisticas que parece, como acabamos de comprobar,
que, sin embargo, no acaba de (querer) reconocerse desde muchos dmbitos. Los mecanismos que impone un

7 Wolfe, Tom, op. cit., pp. 36-37.
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funcionamiento industrial producen inevitables y profundas transformaciones en el campo en el que se
instaura, asi ocurre en el arte, y estas cuestiones se suelen obviar a la hora de trazar panoramas que describan
los actuales modos productivos del mismo. Pero, ademds de la modificacién de la figura del artista que
acabamos de estudiar, hemos de hacer ver cémo tanto los intereses como los sistemas de aparicién de la obra
quedan también radicalmente alterados. Asi, las influencias que puede tener esta tendencia, que apunta sin
ambages hacia una transformacién de la institucién arte en industria del ocio, son multiples y afectan a varios
planos del entramado artistico, que van desde el propio fundamento productivo de la obra hasta la
organizacién de programaciones y contenidos de centros de arte y museos, pasando por la constitucién de un
imaginario referencial medidtico que nos da cuenta de valores y criterios en alza a la hora de apreciar propuestas
artisticas, es decir, las propuestas artisticas que desde tales instancias se sefialan como tales. Por ejemplo, la labor
de un artista (un artista en el mercado) hoy no puede consistir simplemente en fabricar un objeto artistico del
tipo que sea, sino que también ha de tener en cuenta sus posibilidades de “salida” a ese mercado: de
comercializacién, de difusién, de acceso a la critica especializada, etc. Estos condicionantes, en principio
totalmente ajenos a la obra de arte (tal y como la comprendemos desde la modernidad), actdan, sin embargo,
con fuerza determinante sobre los lenguajes que se van configurando en el tiempo (por no decir en la
temporada). Asi se comprenden los vertiginosos y masivos giros que experimentan, podemos decir que en el
dmbito global, los discursos artisticos en general tanto temdtica como formalmente: la inundacién de
fotografias que experimenta el mercado del arte desde hace unos anos, o, cuando escribimos esto, la repentina
necesidad general entre los artistas de producir obras en formato audiovisual, no responde, como se ha querido
hacer ver, simplemente a una facilidad de acceso y asimilacién de ciertas innovaciones técnicas por parte de los
mismos, sino en gran medida a su certeza de que “se puede hacer esto ahora”. La moda, sabemos, nos permite
llevar tales o cuales formas o elementos de vestimenta: a nadie se le ocurre (esta temporada) ponerse las (hoy)
exageradas hombreras que eran casi inevitables en los afios 80. Pero la moda, la industria de la moda, no oculta
en ningdn momento su condicién fundamentalmente comercial y la importancia rectora, respecto al disefio y
la produccidn, de sus criterios de rentabilidad econédmica. Lo cual pretende encubrirse, atin, en un sistema del
arte que se remite, como fuente de valor, a los principios romdnticos del artista-genio o de la capacidad
trascendental del arte, su eternidad como tal.

Todo ello hace que se pueda describir el del arte contempordneo como un territorio atravesado por una
profunda y creciente fisura, de modo que se estd revelando desde hace décadas como un lugar en el que
aumenta cada vez mds la distancia entre unos modos -deudores de muchos valores modernos y premodernos-
que hipertrofian el valor del objeto museificable (mobiliario, y, por tanto, mercantilizable), cédigos utilizados
por galerfas de arte y muchos museos y centros de arte, asi como por gran parte de la critica, y, por otra parte,
una concepcién del arte que lo toma como espacio indefinido y privilegiado de investigacién, experimentacion,
creacién y critica, entendiendo todos estos términos en un sentido mucho mds cultural que literal y
exclusivamente artistico. Esta situacién disyuntiva es perfectamente contrastable en cualquier feria de arte
contempordneo, en la que de ningtin modo tienen cabida muchas de las propuestas de los propios artistas que
si ven lucir en este dmbito, sin embargo, sus producciones mds objetuales. Una situacién propia de un mercado,
que no tenemos por qué evaluar ahora ni positiva ni negativamente, pero que es indudable define de manera
taxativa los diversos intereses que estructuran los fendmenos artisticos en nuestros dias. Y, sobre todo, se
muestra a todas luces incompatible con el empleo recto de esos criterios de valoracién trascendentalistas que
venimos analizando, sefialando la interesada instrumentalizacién de unos referentes histéricos y culturales tan
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atractivos como imposibles en la actualidad de una légica mercantil como la descrita®®. Otro dato que
contribuye a desvelar una transicién que venimos deduciendo en nuestro camino y puede resultarnos ttil para
acotar los sentidos de actuacién del arte invisible: la que describe una progresiva pérdida de los valores de uso
de la obra a favor de la apreciacién de su valor de cambio, asi como su conjugacién con el valor simbélico y el
valor de signo. Especificamente, el valor de cambio se constituye como una autonomizacién de lo que no fuera
sino un instrumento, lo cual explica de manera concreta y clara Guy Debord:

[...] El valor de cambio sélo pudo formarse por delegacion del valor de uso, pero, al haber derrotado a este
tltimo con sus propias armas, ha creado las condiciones para una dominacién auténoma. Al haber conseguido
movilizar toda necesidad humana, y al haber obtenido el monopolio de su satisfaccion, ha terminado
erigiéndose en rector del uso. Todo uso posible se identifica asi con el proceso de intercambio, y pone a aquél
a su merced. El valor de cambio es un subalterno al servicio del valor de uso que ha terminado haciendo la

guerra por cuenta propia.”**

Resulta bien comprensible, pues, la modificacién que una actividad de vocacién intelectual, libre y
auténoma como es la del arte moderno sufre al convertirse en una industria que se debe a un mercado. Sin
embargo, el del arte es un territorio con una particularidades que hacen necesaria la puntualizacién al respecto:
nos conviene observar que, si bien parece evidente que nunca se puede entender de manera absoluta la
condicién de tal o cual valor en cada caso, si que podemos establecer predominios de unos u otros segtin el
contexto cultural en el que se dan. Asi, en tiempos que venimos calificando de “premodernos”, la obra de arte
tenfa un claro valor de uso (religioso, politico, etc.) que luego pasaria a ser un valor simbélico en la modernidad
que la concibe en la autonomia de su lenguaje propio. Ambos casos, sin embargo, contienen asimismo un valor
diferencial, que los hace portadores de la cualidad de distinguirse (ellos y, por extensién a sus duefios) del resto

de las cosas. Es lo que Baudrillard ha estudiado y nombrado como valor de signo de los objetos®

, y que Tom
Wolfe presenta, manteniendo la mordacidad de su tono irénico al respecto, como causa principal de la

aceptacion del arte de vanguardia entre la alta burguesia que comenzé a comprarlo en los afios veinte:

[...] Ahora estamos en situacién de comprender que si el arte moderno alcanzé la gloria de la fase de
Consumacién después de la primera guerra mundial, ello no se debié a que fuera por fin apreciado o
comprendido, sino a que un reducido grupo de gente de buen tono descubrié que el Arte podia serles util. Fue
después de la primera guerra mundial cuando las palabras moderno, y modernista se convirtieron en adjetivos
excitantes. [...] Hacia 1920, en el mundo, le monde, ser de buen tono equivalia a ser moderno, y el arte

moderno y el nuevo espiritu de la vanguardia estaban hechos a la medida de la moda.*®

El giro que aporta la lectura de Wolfe estd en plantear el valor de signo claramente desde la perspectiva de
su valor de uso, pues cualquier miembro de la selecta clase de le monde parisino dirfa: “me es dtil para
distinguirme”. Pero este tono distendido y snob -casi de juego de high class-, que implica aqui el novelista

» A no ser que la antafio funcién productiva de los mismos se torne, como mantenemos que es el caso, en una funcién publicitaria.
»4 Debord, Guy, op. cit., p. 57.

> Para ver el modo como el filésofo francés trata especificamente este tema, se puede acudir a sus obras El sistema de los objetos (1968),
Sociedad de consumo (1970) y Por una economia politica del signo (1972).

26 Wolfe, Tom, op. cit, p. 37.
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americano no es exactamente el mismo que se deduce del modo como cuenta el mismo proceso al otro lado
del Adldntico, en los Estados Unidos, que, en poco tiempo, pasarfan a generar el arte, precisamente, desde los
criterios de mercado global que venimos exponiendo. La distincién alcanza aqui un valor de negacidn, en el
cual nosotros encontramos cifrada una razén de inaccesibilidad del arte contempordneo, segin la cual la
distancia de incomprensién que establece respecto de esas masas de publico que no lo entienden funciona,
precisamente, como lo hace una esfinge: es el misterio, el secreto de lo que no se conoce lo que hace atractivo
el objeto. Lo hace poderoso, y con él a sus privilegiados y raros intérpretes, a sus iniciados. Asi, Wolfe se va a
referir en este pasaje, de nuevo, a “un reducido grupo de personas”, en esta ocasién los “neoyorquinos ricos y
de buen tono, como los Rockefeller y los Goodyear”:

[...] ¢Y qué pasaba en Estados Unidos? Un pintor, Mardsen Hartley, escribia en 1921 que “el arte en
América es como una marca de especificos o un aspirador. No puede optar al menor éxito mientras no sea
conocido por noventa millones de personas”. Puro pesimismo. De hecho, sin embargo, no podia haberse
equivocado con mayor precisién. El Arte Moderno fue un éxito fulminante en Estados Unidos en cuanto un
reducido niimero de personas, unas cuatrocientas, comprendid que el fenémeno podia ser, y en realidad lo era,

la negacién de esos noventa millones.””

Esta afirmacién del valor de signo del arte ha sido, sin duda, determinante para una actividad de lujo, una
exuberancia del sistema econémico que viene a corroborar la teorfa de que el arte contempordneo es, en gran
medida, y dentro de una lgica econdémica basada en gastos y necesidades, un “excedente” con funciones de
prestigio social. Sin embargo, si bien debemos pensarlo en esos términos, parece que no debemos olvidar otras
dimensiones de nuestro objeto que determinan su naturaleza y, por tanto, nuestro juicio al respecto. Asi pues,
desde este aspecto de su gratuidad, volvamos, de nuevo, al otro plano ineludible de nuestro arte: el mercantil. Pues
esa gratuidad como exceso de riqueza —insistimos, como lujo- implica, segin estamos reiterando, su elitizacién en
el plano interpretativo, la frontera de su comprensién: una condicién de inaccesibilidad masiva, de la que hemos,
légicamente, deducido su cualidad diferencial como valor de signo de uso social. Y ello ha de compatibilizarse,
precisamente, con la citada condicién mercantil del arte contempordneo. Un mercado del arte que, en un sentido
tan distinto como complementario del que acabamos de explicar, ¢jerce su ineludible intervencidn en el valor de
signo -que habria, tedricamente, y en buena lid diferenciadora, de mantener la cualificacién del arte en la
dimensién romdntica de su sacra inaccesibilidad. Y que, sin embargo, resulta “intervenido”, como decimos, desde
las determinaciones de un sistema de intercambio comercial que reclama -muy al contrario de profundos ejercicios
de hermenéutica- lecturas rédpidas y efectivas, epatantes y accesibles a su reproduccién. De lo cual deducimos una
manifiesta aunque inconfesada tendencia a la fotogenia de la obra de arte contempordnea, que viene, por tanto,
a conjugarse con tal cualidad diferencial, produciendo lo que ya hemos explicado como una superficializacién de
la supuesta trascendentalidad de la obra, en aras del atractivo de su oferta. Por otra parte, dicho fenémeno de
fotogenia de la obra se descubre en paralelo, incluso en clara relacién de complementariedad, con la funcién
instauradora de la figura del artista en los medios de reproduccién que ejerce el critico, requisito imprescindible,
segin hemos visto, para la adecuada puesta en circulacién de cualquier obra en el mercado. Vinculada, pues, a su
imprescindible reproductibilidad como imagen de producto.

" Ibid., p. 47.
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3.3.10. Posmodernidad y pérdida de trascendentalidad del arte

Segin venimos descubriendo, son muchas las razones, en el proceso moderno del arte, que nos describen
sus transformaciones para abandonar esa carga de trascendencia que hemos encontrado en la comprensién
tradicional de la actividad. Hemos comprobado que el nuevo concepto de arte que se venfa fraguando con la
modernidad, si bien sin poder evitar apoyarse en todos los reductos de idealismo que venimos estudiando,
tenderfa hacia su comprensién como una disciplina candnica que ya no respondiera tanto al genio o la
inspiracién irracional del artifice como a la representacién del logos triunfante que se hace con la naturaleza,
también, a través del arte. Y hemos descrito todo este proceso de logocentrizacién de la actividad a partir de las
fisuras de la misma que nos permiten vislumbrar las posibles causas de comportamientos artisticos actuales de
la indole del que aqui nos centra. Por tanto, en funcién de nuestra indagacién en este sentido, veremos ahora
algunas criticas a este proceso que provienen ya de un contexto propiamente posmoderno, lo cual nos aportard
otros modos de observar el fenémeno que venimos examinando. Para introducirnos en ello, sin embargo, nos
convendrd retomar la lectura del pasado: esa que nos viene hablando de un logos que actda mediante unas
pautas de comportamiento muy especificas, las que provienen de la confianza renovada que el hombre ilustrado
tiene en la ciencia como disciplina capaz de explicar los misterios de la naturaleza. Unas pautas especificas que
no podrén, a la postre, ser sino contradictorias con el principio general de libertad que implica todo el proyecto
de emancipacién humana predicado por la ética ilustrada. Pensemos un ejemplo paradigmatico de ello: a partir
de finales del XVII, por primera vez en la cultura occidental, se comienzan a escribir tratados de normas acerca
de los érdenes del mundo cultural del momento y sus modos de formalizacién. Segin Rafael Argullol,

[...] en el terreno estético, este normalizar se convertiria en un normativizar. Por un lado se imponen las
normas cortesanas, cuyo principal exponente es el llamado espiritu de Versalles; por otro, la norma
academicista, la supervision dictaminada por las distintas academias que florecerdn en Europa siguiendo los
pasos de la fundada por el rey francés Luis XIV. Se trata de un fendmeno significativamente nuevo. Durante
el Renacimiento y el barroco las cortes italianas y, después, las europeas, habian cobijado a los artistas y
encargado sus obras, pero no habian transgredido el individualismo creativo sellando un determinado estilo
oficial. En estos periodos tampoco se habia producido un arbitrio intelectual de la literatura y las artes, a pesar
de que habia abundado Ia reflexion estética en el seno de algunas instituciones, como la influyente Academia
Neoplatdnica de Florencia.*®

Este fendmeno nos revela, en realidad, la necesidad de establecer unas férmulas de actuacién y adecuacién
de cualquier actividad a los principios generales que la explican, necesidad que vendrd dada por esa citada
divinizacién de la razén que ya hemos tratado. Unas normas, al fin, restrictivas respecto de la prdctica del arte,
lo cual, ademds, supone el germen de las posteriores reacciones que se planteardn siempre la trascendentalidad
como una necesidad del criterio de artisticidad. Es asi que los episodios de renuncia a los limites de la razén
normativa constituyen una matriz romdntica del arte contempordneo, con todas las implicaciones que hemos
venido enumerando. Una via, no obstante, en modo alguno tnica, pues el rechazo a la norma formalista también

»% Argullol, Rafael: Tres miradas sobre el arte. Destino. Barcelona, 2002. p. 100.
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puede darse junto al de tal postura romdntica, que, de hecho, habrd de ser rechazada desde ulteriores
planteamientos, aquellos que entroncan ya, directamente, con la concepcién postmoderna del arte que podemos
deducir a partir de ciertas vanguardias (como el dadaismo), o ya, de modo evidente, desde el giro que supone el
arte pop, particularmente a partir de la figura de Warhol. La del arte pasard a ser tomada como una actividad -
ya lo venimos adelantando desde otros puntos de vista- mucho mds cultural, en la cual el contexto social y
econémico en el que se desarrolla la obra adquiere una cualidad conformadora de la misma que excede en mucho
su papel temdtico anterior. Y, por supuesto, la carga de trascendentalidad que contentia el arte hasta entonces (el
Arte, como gusta de escribir Wolfe), serd tomada, y no sélo desde el desenfadada y descarada actitud pop, como
evidente rémora del pasado del mismo. Quizds comprendamos mejor esta idea atendiendo a las palabras que en
1961 escribfa un artista que, desde luego, no puede calificarse de artista pop, Robert Morris*”:

[...] A los treinta afios tenia mi alienacién, mi sierra y mi contrachapado. Iba a arrancar las metdforas,
especialmente las que tenfan que ver con “arriba” [up] y las que despedian cualquier otro tufo de trascendencia.
Cuando me puse a cortar con mi sierra el contrachapado pude oir, bajo el ganido que dafaba los oidos, un
fuerte y refrescante “no” que reverberaba desde las cuatro paredes: no a la trascendencia y a los valores
espirituales, a la escala heroica, a las decisiones angustiosas, a la narrativa historizante, al artefacto valioso, a la
estructura inteligente y a la experiencia visual interesante.”

“No” a ese romanticismo del arte que lo sitta, entre otras cosas, como un muy atractivo —y cémodo-
producto espiritual en el mercado. La vehemente declaracién de principios de Morris viene a ilustrar, pues,
toda una actitud general frente unos valores del arte que siguen teniendo como referencia tltima la idea de
verdad. Una idea que, si bien podemos encontrar perfectamente presente en la concepcién de la actividad que
comprende, por citar un caso, el expresionismo abstracto, posteriormente ya no responde a los modos que estd
tomando la realidad. Una realidad, por ejemplo, televisada. Esto es, cada vez mds producida para su visionado
masivo. Es de esta realidad mediada de donde deduce su iconografia el arte pop, y es el descreimiento que
supone el saberse en un mundo netamente ilusorio lo que le proporciona su fuerte carga irénica, incluso cinica,
respecto al propio arte como parte del mismo. Y todos éstos son ya modos propiamente postmodernos de
pensamiento y actuacién artistica, respecto a los cuales la distancia (auto)critica se convierte en todo un
fundamento de existencia. Guy Debord abre La sociedad del espectdculo citando unas palabras de Luis
Feuerbach en las que se refleja perfectamente este giro hacia la ilusidn:

[...] Nuestra época, sin duda alguna, prefiere la imagen a la cosa, la copia al original, la representacién a la
realidad, la apariencia al ser... Para ella, lo tinico sagrado es la ilusion, mientras que lo profano es la verdad. Es

» De hecho, Robert Morris es catalogado por la historiografia artistica como uno de los principales referentes del movimiento mini-
malista americano. Un arte que, en principio nombrado como “ABC art” o “Arte de estructuras primarias”, obtendrfa su apelativo defi-
nitivo en 1965 gracias a la expresion del filésofo Richard Wollheim, y centrarfa su discurso estético en los aspectos puramente percep-
tivos de la forma, deduciendo de ella una extensa y variada serie de reflexiones acerca de la fisura entre conocimiento y experiencia. Poco
que ver, por tanto, con la actitud pop ante la concepcién y la produccién de la obra de arte, mucho mds cercana a la ironia en su asi-
milacién y exaltacién sin complejos de los modos industriales de produccién de iconos en la sociedad de consumo.

" Morris, Robert: Three Folds in the Fabric and Four Autobiographical Asides as Allegories [or Interruptions], en “Art in América’,

nov. 1989, p. 144. Cit. en Crow, Thomas, op. cit., p. 189.
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mds, lo sagrado se engrandece a sus ojos a medida que disminuye la verdad y aumenta la ilusién, tanto que el
colmo de la ilusién es para ella el colmo de lo sagrado.*

... Distancia irénica respecto a un mundo que ya sélo se entiende representado, a través del imaginario de
los media. Y disolucién del horizonte de trascendencia que enarbola la verdad como garantia de sentido... Estas
condiciones no pueden describir -pese a la fecha de las palabras del filésofo alemdn- el mismo mundo que
habitaban los artistas modernos que atin crefan, por ejemplo, en una real emancipacién de la humanidad o en
la verdad del arte cifrada en su belleza. Hoy no serd (no puede ser) asf, aunque la relectura (la visita, ya
descreida, a estos lugares) sea una prictica habitual y perfectamente asumida como procedimiento discursivo
en nuestros dfas. Por eso, segin Jean-Francois Lyotard, “el ‘post’ de ‘posmoderno’ no significa un movimiento
de come back, de flash back, de feed back, es decir, de repeticién, sino un proceso a manera de ana-, un proceso
de andlisis, de anamnesis, de anagogia y de anamorfosis, que elabora un olvido inicial™”. Y lo primero que
olvidamos, segtn lo visto hasta aqui, para comenzar a asimilar un modo de habitar el mundo que nos lo
muestra sublimado, representado, que nos lo da como espectdculo, no es ya s6lo el principio de realidad basado
en presencias reales y cercanas, tnicas y originales. Sobre todo, ese “olvido inicial” del que parte nuestro modo
de concebir el mundo desecha la idea que fundamenta la trascendentalidad moderna: la idea de proyecto.

Fue Lyotard quien en La condicién postmoderna (1979)** establecié una dura evaluacién de esta idea, una
critica que atrajo no pocas polémicas en su momento y que resulta, al menos aqui, particularmente reveladora.
La modernidad, segin el filésofo francés, estd regida por lo que llamé “grandes relatos” o “metarrelatos™
“emancipacién progresiva de la razén y de la libertad, emancipacién progresiva o catastréfica del trabajo (fuente
de valor alienado en el capitalismo), enriquecimiento de toda la humanidad a través del progreso de la
tecnociencia capitalista, e, incluso, si se cuenta al cristianismo dentro de la modernidad (opuesto, por lo tanto,
al clasicismo antiguo), salvacién de las creaturas por medio de la conversién de las almas via el relato cristico
del amor mdrtir.”* La descripcidn de estos grandes imaginarios argumentales la relaciona directamente con su
condicién mitoldgica, en el sentido de que tienen la funcién de “legitimar las instituciones y las pricticas
sociales y politicas, las legislaciones, las éticas, las maneras de pensar.”” Pero esa legitimacién no se produce en
un momento originario, inicial, que es lo que ocurre en los mitos que todos conocemos. La razén fundante de
estos relatos estd en su porvenir: apuntan a un futuro en el que se concretard su realizacién, y que, por tanto,
dota de sentido al presente. Ahf radica de idea de proyecto que importa la modernidad. Mas ese proyecto,
plantea el filésofo, una vez cuestionados los metarrelatos, queda deslegitimado como fuente de sentido de una
historia que ya no se puede pensar unificada bajo este tipo de paradigmas. Por tanto, aqui no se estarfa hablando
de un aplazamiento o de un “reverso” del proyecto de la modernidad, sino de su aniquilacién:

[...] Miargumento es que el proyecto moderno (de realizacidn de la universalidad) no ha sido abandonado
ni olvidado, sino destruido, “liquidado”. Hay muchos modos de destruccién, y muchos nombres le sirven

" Del prélogo del filésofo alemdn a su obra La esencia del cristianismo (1841), citado en Debord, Guy, op. cit., p. 37.

%2 Lyotard, Jean-Francois: La posmodernidad (explicada a los nifios). Gedisa. Barcelona, 2001, p. 93. (En adelante: Lyotard,
Posmodernidad).

% Vid. Lyotard, Condicién posmoderna.

% Lyotard, Posmodernidad, p. 29.

3 Ibid.
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como simbolos de ello. “Auschwitz” puede ser tomado como un nombre paradigmdtico para la “no
realizacion” trdgica de la modernidad.™

Una “no realizacién” de la modernidad que nos hace preguntarnos, dado el diagndstico lyotardiano, por la
naturaleza de esa sublimacién que supone la espectacularizacién del mundo, ese “nuevo encantamiento” que
nos puede hacer pensar en, a su vez, una “nueva’ trascendentalidad en la forma de la mitificacién de la realidad
como una sucesién continua de “grandes acontecimientos”. Sin embargo, la trascendentalidad del proyecto
moderno se cifraba en su finalismo: tenfa un objetivo, el cual, como hemos visto, justificaba su curso, y los
esfuerzos por guiarlo constitufan la historia. No ocurre lo mismo en el fenémeno del especticulo. Este, se
desvela autorreferencial y, bajo su sucesién infinita de variaciones, nos muestra la continuidad que le subyace,
es decir, su base ideolégica conservadora de un estado de cosas dado. Como sefiala Debord, “el cardcter
fundamentalmente tautolégico del espectdculo se deriva del hecho simple de que sus medios son, al mismo
tiempo, su fin. Es el sol que nunca se pone en el imperio de la pasividad moderna”.*”” Este mecanismo que no
lleva a ningtin objetivo mds alld de si mismo no puede, por tanto, compartir las caracteristicas de la
trascendentalidad moderna. No todas, al menos. Pues hemos de retomar, en este punto, la recurrente palabra
de Benjamin: es el aura que produce el espectdculo la razén que nos lo hace enganosamente asimilable a la idea
de trascendencia, pues, en efecto, desencadena el efecto del citado “nuevo encantamiento” que hemos
mencionado. Si hemos comprobado cémo la instauracién del valor ya no se produce en funcién del mero uso
de las cosas, sino que la mediacién espectacular lo decide segtin la potencia simbélica de su aparicién, de su
puesta en escena, podemos comprender la opinién de Warhol ante el descubrimiento de su propia condicién
aurdtica, que naturalmente, pone en relacién directa con el desconocimiento del objeto, es decir, con su
distancia:

[...] Creo que el “aura” es algo que dnicamente pueden percibir los demds y sdlo ven aquello que quieren
ver. Todo estd en los ojos de los demds. Sélo puedes ver un aura en gente que no conoces muy bien o que no
conoces en absoluto. La otra noche cenaba con todos en el taller. Los chicos del taller me tratan fatal, porque
me conocen y me ven cada dia. Pero resulta que estaba alli un tipo simpdtico que alguien habia traido y que
no me conocia, jy el chico apenas podia creer que estaba cenando conmigo! Todos me veian a mi, pero ¢l veia

mi aura.’®

Un aura, el de Warhol, perfectamente creada por el espectéculo medidtico: Warhol, el genio. Como un
héroe posmoderno, encarna el mito del artista, de nuevo, “ungido”, marcado por la diferencia, la extrema
individualidad romdntica que tanto éxito tuvo en su momento... Stary duce fueron relacionados por Benjamin
de forma inmediata, y lo cierto es que los mecanismos medidticos de su produccién como mitos son idénticos.
Como lo son las caracteristicas de su presencia, los modos de su discurso. Unos modos, los de la superficialidad,
de los que Warhol hizo valor de apreciacién estética, porque propiciaba su lectura irénica; pero en los que, por
ejemplo, Hitler vislumbrarfa prometedoras posibilidades en sentido bien distinto, por supuesto absolutamente
ajeno a la ironfa, resultado de una comprensién absolutizada de cientifismo. Asf, la superficializacién que

# Ibid., p. 30.
97 Debord, Guy, op. cit., p. 41.
3% Warhol, Andy: Mi filosofia de A a B y de B a A. Tusquets. Barcelona, 1993, p. 85.
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implica toda esta necesidad de visibilidad masiva, queda perfectamente explicada en este pasaje que el dictador
germano dedicaba a la propaganda en su momento:

[...] Toda accién de propaganda tiene que ser necesariamente popular y adaptar su nivel intelectual a la
capacidad receptiva del mds limitado de aquellos a los cuales estd destinada. De ahi que su grado netamente
intelectual deberd regularse tanto mds hacia abajo, cuanto mds grande sea el conjunto de la masa humana que
ha de abarcarse. [...] La capacidad receptiva de la gran masa es sumamente limitada y no menos pequefia su
facultad de comprensién, en cambio, es enorme su falta de memoria. Teniendo en cuenta estos antecedentes,
toda propaganda eficaz debe concretarse sélo a muy pocos puntos y saberlos explotar como apotegmas hasta
que el dltimo hijo del pueblo pueda formarse una idea de aquello que se persigue. En el momento en que la
propaganda sacrifique ese principio o quiera hacerse multiple, quedard debilitada su eficacia por la sencilla
razén de que la masa no es capaz de retener ni asimilar todo lo que se le ofrece. Y con esto sufre detrimento el
resultado, para acabar a la larga por ser completamente nulo.*”

Establecer una analogfa de este argumento con la situacién de nuestros dias nos parece perfectamente
pertinente, cuando la hipertrofia tanto de los medios de comunicacién de masas como, sobre todo, de su
influencia, resulta a todas luces patente. El dominio intelectual, que es en lo que Hitler fundamenta la estrategia
de comunicacién que expone en el pasaje que citamos, es un claro objetivo de la actual mediatizacién del
mundo. Dejando a un lado el modo directamente represivo, propio del personaje que acabamos de referir, nos
encontramos hoy con que ese control es ejercido, al contrario, a través de, no ya la permisividad, sino de la
estimulacién de la produccién y distribucién medidtica de obras de cultura. Pues, éstas, evidentemente, quedan
banalizadas, convertidas, en el mejor de los casos, en otro objeto de consumo que, como tal, ha de guardar unos
requerimientos de visibilidad que impiden su presencia plena, es decir, operativa: eficaz, en fin. Por eso, cuando
se emplean légicas de exclusiva rentabilidad industrial en la gestién y la produccién del arte, se estd
comprendiendo éste, realmente, desde los pardmetros que acabamos de leer al fithrer: aquellos que ocultan su
condicién coercitiva tras la apariencia de satisfaccién de esa faceta social que se reconoce, asi, melancdlica de
un perdido consuelo trascendental. Por tanto, podemos decir que, desestimada una trascendentalidad efectiva
en la obra de arte -entendida, si se nos permite la expresién, al modo romdntico-, nos encontramos, sin
embargo, con el dnico modo de la misma posible en un tiempo descreido de idealismos: el de su nueva
condicién instrumentalizada, su uso como recurso de remisién a una cualidad de prestigio que subyace, segtin
hemos venido comprobando, en la estructura que organiza el plano mercantil del arte.

 Hiter, Adolf: Mi lucha. Editora Central del Partido Nacional Socialista (Munich-Berlin). Cit. en Pignotti, Lamberto: La superna-

da. Ideologia y lenguaje de la publicidad. Ed. Fernando Torres. Valencia, 1976, p. 4.
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3.3.11. El arte como autoanalisis de la cultura

Este paisaje de simulacros y vanas ilusiones de eternidad se sigue refiriendo, como hemos visto, a ciertos
paradigmas largamente asentados acerca del arte. Lo cual no quiere decir que sean los tinicos en accién: dada la
situacién descrita, nos encontramos ahora con una serie de comportamientos que no aceptan este cardcter tan
marcadamente economicista de la actividad artistica, y que, al contrario, optan por recuperar un sentido de la
misma que la comprenda mucho mds beligerante —hdbilmente beligerante- con un sistema que necesita del
mantenimiento de un estado de cosas que permita seguir desarrollando un mercado artistico, ya sea de objetos
(ferias de arte) o de simbolos (medios de comunicacién). Estos comportamientos, a los cuales no dudamos en
asimilar el arte invisible, no consisten en una simple relectura melancdlica de recuperacién de una perdida
“pureza” del arte. Mds bien a la inversa, si seguimos manteniendo un concepto del arte desde ese plano de la
modernidad que lo entiende como instancia de critica respecto a la praxis social, la idea del arte como
“consumible” puede aqui ser perfectamente aceptada, siempre que repercuta directamente en el desarrollo critico
de su consumidor. Estamos hablando, repetimos, del proceso contrario al descrito por el episodio fascista.

<Cémo se plantea, entonces, este otro modo de actuar? Nos encontramos ante un giro que puede implicar,
segtin lo visto, una profunda redefinicién de la actividad. Un giro que va de esa labor introspectiva del arte
romdntico hegeliano, que se disuelve en su propio conocimiento cientifico -como hemos podido comprobar,
por ejemplo, en el arte conceptual-, hasta esa otra actitud, tan diferente, que se plantea, ya, la del arte como
una actividad mucho mds social que melancélica y autorreferencial. Este movimiento supone un relevante
desplazamiento epistemoldgico, pues tal abandono del autoconocimiento del arte se produce para atender, en
cambio, al andlisis de la cultura que lo produce.

Desde este punto de vista, podriamos incluso calificar este giro de humanista, en cuanto atiende a un estudio
del hombre en sus formaciones de cultura. Pero, ya, como venimos sugiriendo, un humanismo descreido,
avisado de los mecanismos de la ideologfa. Estamos refiriéndonos a un acercamiento al hombre que ya no lo
presupone como fiel de esos grandes relatos trascendentalistas desahuciados por Lyotard, sino como lector de
pequefias historias, un lector mucho mds atento a lo local, lo cercano y lo cotidiano que a la promesa de
universalidad siempre aplazada en su representacién espectacular. Un lector, de nuevo, desencantado, pero esta
vez también de los propios mecanismos del desencantamiento moderno. Un lector, en fin, profundamente
escéptico, irremediablemente irénico. Matei Calinescu concreta muy bien la modificacién que experimenta el
concepto de arte en estas circunstancias, acotando el tema del siguiente modo:

[...] Lo que tenemos que tratar aqui es un importante deslizamiento cultural desde un tiempo que honra la
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estética de la permanencia, basada en la creencia en un ideal de belleza trascendente e inalterable, a una estética
de la inminencia y la transitoriedad, cuyos valores centrales son el cambio y la novedad.*"®

De esta forma, la cualidad trascendente de la obra de arte como algo destinado a perdurar a lo largo del
transcurso de la historia, sus reminiscencias de identificacién ética con lo bueno o la verdad, as{ como su
capacidad para concentrar y expresar contenidos “espirituales’, quedan en nuestros dfas radicalmente
cuestionadas por unos comportamientos que no contemplan el arte desde tales pardmetros, y que encuentran
otros intereses muy distintos en su produccién. No obstante, hemos de aclarar, puntualizando a Calinescu en
funcién de nuestra investigacién, que se estd hablando de unos intereses que no podemos, segiin hemos visto,
relacionar de modo absoluto con el valor de lo nuevo. Si bien el valor del cambio por él citado es
indiscutiblemente decisorio en una estética que pretende comprender una actualidad que ya no concibe creible
la idea de permanencia y eternidad del arte, pensamos que el criterio de la novedad como fundamento de juicio
no acaba, sin embargo, de representar los fenémenos que nos ocupan mds que tangencialmente. La novedad
en el arte, elemento fundamental del mecanismo de la moda que articula el motor de un mercado en continua
produccién de ofertas resulta, al contrario, un criterio —como tantos otros: autorfa, excelencia técnica,
“museificabilidad”, etc.- ante el cual se define el arte invisible de forma negativa. Lo que mds nos interesa, pues,
de la opinién de Calinescu es el desplazamiento que describe desde “un ideal de belleza trascendente e
inalterable, a una estética de la inminencia y la transitoriedad”, pues en este movimiento ciframos la pérdida
de esa idea de permanencia que tanto arraigo sigue teniendo atn en nuestra concepcién del arte. La reaccién
ante ello es pensar, pues, el movimiento, el devenir... esto es, aquellas ideas que definen el dmbito de referencia
de esas microlecturas que hemos mencionado anteriormente. Pero, ;cémo se manifiesta esto en la produccién
artistica? Decfamos que detectamos una traslacién del sentido de esta actividad desde su autoandlisis al de su
cultura, y ello quiere decir que ya no se va a atender tanto, en la produccién del acto artistico, a la formalizacién
del mismo, a su apariencia final en cuanto que creacién de la representacién auténoma y diferenciada. Ahora
asistimos a una preocupacién preferente por la imagen en general, tal y como aparece en el mundo, un mundo
que no es el del restringido dmbito del arte. Un ejemplo de ello puede ser la reaccién llevada a cabo, durante
la década de los ochenta, por un activismo artistico que se enfrentaba a la politica sociocultural conservadora
que desarrollaron por entonces varios gobiernos, tanto en EEUU como en Europa. El profesor Hal Foster
recoge y comenta este episodio en su libro El retorno de lo real (1996), apuntando precisamente al modo de
accién que venimos explicando:

[...] Lo mismo que Benjamin habia respondido a la estetizacion de la politica bajo el fascismo, asi estos
artistas y criticos respondieron a la capitalizacion de la cultura y la privatizacién de la sociedad bajo Reagan,
Thatcher, Kohl y compania, aunque estas transformaciones hacian mds dificil tal intervencion. De hecho, [...]
sus estrategias fueron mds situacionistas que productivistas, es decir, se preocupaban mds de las reinscripciones

de las representaciones dadas.*"

Este tipo de estrategia que se apropia de “representaciones dadas”, por ejemplo en el “cldsico” modo del
détournement situacionista, atiende a esos aspectos del arte que se ocupan del “fuera de si”, que miran hacia el
contexto en el que aparecen antes que a su forma de ser auténomo. De hecho, este “ser” de la obra depende

31 Calinescu, Matei, op. cit., p. 15.
31" Foster, Hal: El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo. Akal. Madrid, 2001, p. 176.
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enteramente de tal contexto al ser producida como consecuencia del mismo: la Iégica del ser, en nuestro caso,
estd dejando lugar a una légica del devenir. Y esto es un modo politico de comprender el arte, ya que se opone
activamente a la comprension esencialista, identitaria y universalista del mismo que hemos venido hasta aqui
explicando. Pues aqui estamos tratando, en fin, de unos desarrollos del arte que van hacia la comprensién
politica del mismo de la que hablara Benjamin, y que no dudan en abandonar las cualidades tradicionales que
impiden su efectividad en tal sentido. Mas, claro, no estamos en 1936, y el término “politico” se efecttia en el
propio hecho de la disolucién de la obra de arte como cosa, para constituirse en relacidn, una relacién que
desvela la ideologfa de ese lenguaje que altera, el lenguaje del espectdculo. En efecto, si el espectdculo forma
parte cardinal de nuestra cultura, el artista, desde el punto de vista que aqui estamos exponiendo, no puede
dejar de reparar en ello. El espectdculo forma las imdgenes que se presentan y se reciben como la realidad, y el
artista reconoce aqui un lenguaje que asimilar para subvertir. La manifestacion artistica, por tanto, responde a
unas formas preexistentes, y reside precisamente en esa respuesta radicalmente dependiente, por tanto, de la
sociedad a la que se refiere. Estamos ante lo que Foster denomina un “artista etndgrafo”, es decir, el que se
dedica a analizar los 6rdenes politicos y estéticos desde los que se elaboran las imdgenes del mundo®. En este
sentido, aunque no acabe de convencernos la denominacién concreta del profesor americano, pues emplea un
término quizds demasiado restrictivo, podemos atribuir una condicién tal al arte invisible.

Hemos dicho que lo mds interesante de este desplazamiento que venimos narrando radica en la nueva
concepcién que implica el arte no como una representacién de lo inmutable, de los valores conservables de la
sociedad, sino como un privilegiado instrumento de andlisis cultural fundamentado en la idea del devenir
social. Ello quiere decir, nada menos, que lo que fuese considerado, hemos visto que al menos desde
Parménides, como una ontologfa, se puede estar reinscribiendo en la actualidad, en relacién con el arte, como
una pragmdtica. Si bien esta modificacion sustancial de la actividad artistica, en el modo del arte invisible, la
atenderemos con detenimiento mds adelante, ahora queremos dejar sefialada su importancia, tanto por lo que
implica respecto a la concepcidn del arte que propone, como porque da cuenta de la incomprensibilidad como
“arte” de que son objeto muchas de sus manifestaciones. Por lo tanto, quizds una pequefia explicacién de esa
idea de devenir que estamos empleando nos ayudard a discernir mejor las cualidades que venimos intentando
establecer de tal arte invisible.

Vamos, asi, a comenzar la conclusién de este trayecto a través de la trascendentalidad del arte
contempordneo apoydndonos en lo que los fildsofos Gilles Deleuze y Félix Guattari dicen del libro, pues lo que
aqui planteemos de la obra de arte invisible resultard de ello. No parece, de hecho, casual que comiencen su
obra Mil mesetas (1980) explicando que “nunca hay que preguntar qué quiere decir un libro, significado o
significante, en un libro no hay nada que comprender, tan sélo hay que preguntarse con qué funciona, en
conexién con qué hace pasar o no intensidades, en qué multiplicidades introduce y metamorfosea la suya, con
qué cuerpos sin 6rganos hace converger el suyo™". Es decir, un libro es fundamentalmente contextual. Esta
idea, aplicada al arte, se desvincula claramente de esa légica que lo concibe desde su autonomia, es decir, desde
su aislamiento. Hemos visto cémo ese aislamiento permite acotar sus limites y definir sus componentes,
nombrar sus hitos para asi establecer jerarquias de valores en funcién de su reconocimiento en unos modelos
dados previos al ejercicio concreto de la actividad. Pero si el arte, como el libro de Deleuze y Guattari, “s6lo

%2 Vid. el capitulo El artista como etndgrafo, en Foster, Hal, op. cit., pp. 174-207.

35 Deleuze, Gilles / Guattari, Félix: Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia. Pre-Textos. Valencia, 1994, p. 10.
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existe gracias al afuera y en el exterior™"

, esta légica ya no funciona, y hemos de empezar a pensar de otra
manera. Eso es lo que ocurre, desde nuestro punto de vista, con las operaciones artisticas que componen lo que
hemos dado en llamar arte invisible, y tiene mucho que ver, precisamente, con la idea de devenir a que venimos
a referirnos. Pues, si la exterioridad se comprende, entonces, como cualidad fundante de la actividad del arte,
vamos a darnos cuenta de que tal exterioridad es tal respecto de los conceptos cerrados, los sujetos, los nombres
que son, precisamente, acotaciones, reductos de esa trascendencia que hemos deducido tan ideologizada como
irrelevante, a no ser que sea en un plano negativo, a la hora de explicar los comportamientos artisticos que nos

ocupan. Por el contrario, Deleuze ha contado la vida como una l6gica del devenir mds que del ser:

[...] Durante mucho tiempo, los conceptos han sido utilizados para determinar lo que una cosa es (esencia).
Por el contrario, a nosotros nos interesan las circunstancias de las cosas -jen qué caso?, ;dénde y cudndo?,
;cémo?, etc.-, para nosotros, el concepto debe decir el acontecimiento, no la esencia.*”

Y esta propuesta conlleva atender, como decimos, a las relaciones entre las cosas mds que a las cosas mismas,
a las acciones mds que a los sujetos, a los procesos mds que a los fines... Y, asi, en la linea de ese “artista
etndgrafo” de Foster, a la cultura viva mds que a las representaciones de su ideal. Por lo tanto, en palabras de
la filésofa Maite Larrauri (palabras dedicadas a desentrafar el pensamiento deleuziano),

[...] lo importante es lo que estd pasando. Ver siempre, siempre las cosas por el medio, por donde transitan,
porque lo que transita es la vida, algo mds fuerte que cualquiera de nosotros, mds fuerte que los sujetos que
somos. Lo importante no es si soy una mujer sino si “mujereo” porque el movimiento de “mujerear” es uno

de los movimientos vitales que puede avanzar a través de mi>'

Esta es la idea bdsica del devenir segin Deleuze, una idea que describe adecuadamente el modo de actuar
de las operaciones del arte invisible. Pues la idea de operatividad que este arte implica se deriva del tipo de
conocimiento que proporciona ese devenir que no es ser. En efecto, si reparamos en cémo hemos aprendido a
elaborar nuestros juicios, podremos comprender nuestra dependencia de la trascendentalidad: si, por ejemplo,
hemos vinculado lo bueno y lo malo a las ideas del Bien y del Mal (tanto da si las proyectamos en Dios, en el
Progreso, en la Revolucidn, etc.), siempre vamos a estar aplicando esas ideas generales sobre casos particulares.
Siempre vamos a juzgar la vida desde fuera, obviando la atencién a las circunstancias que la conforman, por
tanto. La critica a este pensamiento trascendentalista se convertird, como veremos, en una critica explicita del
proceso ilustrado y, en consecuencia, del desarrollo de la cultura occidental. En vez de este tipo de juicio, se
nos propone el estudio de los casos particulares desde criterios especificos de lo bueno y lo malo: un juicio
inmanente, no trascendente. Larrauri lo explica asi:

[...] Juzgar inmanentemente es establecer qué es lo que conviene a cada potencia, qué la hace crecer,
expansionarse. No existe el bien y el mal general. Pero si que existe lo bueno (lo que conviene) para este o ese
cuerpo.’”’

314 Tbid.

35 Gilles Deleuze entrevistado por Christian Descamps, Didier Eribon y Robert Maggiori. Diario Liberation, 23 de octubre de 1980.
En Deleuze, Gilles: Conversaciones 1972-1990. Pre-Textos. Valencia, 1999, p. 44.

316 Larrauri, Maite / Max: El deseo seguin Gilles Deleuze. Tdndem. Valencia, 2000, p. 25.

37 Ibid., p. 36.
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Y esto aclara, también, el modo de valorar el arte que aqui proponemos. Un juicio que atiende, como
decfamos, a la funcionalidad de la operacién estética, no a la adecuacién de un objeto artistico a un modelo de
referencia. Un modelo, por cierto, que no tiene porqué reducirse a la idea de canon cldsico. El libro de Tom
Wolfe que hemos citado da buena cuenta de modelos artisticos propios del arte contempordneo, en forma de
teorias a las que adecuar la produccién artistica. O, anadimos nosotros, simplemente de modas segin las cuales
hacer lo propio. La propuesta del arte invisible camina, sin embargo, por otros senderos, los cuales permiten
pensar el arte, efectivamente, como relacién, y juzgarlo, entonces, segin su capacidad para establecerla y por la
calidad de la misma. Comenzamos a pensar, pues, realmente el arte invisible cuando reparamos en esa calidad
relacional antes que en su adscripcién a tal o cual discurso, a tal o cual modo de producir cosas que instituir
como arte. Como conclufa hace poco el critico y profesor Alberto Lépez Cuenca, “que el debate pueda
plantearse en torno a si ésas son prdcticas ‘artisticas’ o no es lo de menos, lo relevante es comprender qué las ha
hecho posible y qué revelan de nuestro tiempo™'*. Lo cual, por cierto, viene describir, también, ajustadamente
el objetivo principal de esta investigacidn.

% Lépez Cuenca, Alberto: Con o sin teoria: sentido y arte contempordneo. En Revista de Occidente, n° 261. Fundacién José Ortega
y Gasset. Madrid, febrero de 2003, p. 37.
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Esse est percipi.®”

George Berkeley

Me interesan las ideas que tienen presencia en la realidad. Quiero crear un espacio nuevo para esta idea.
No quiero en ningun caso imponer mis preferencias estilisticas sobre las cosas.

Joseph Beuys

La tecnologia nos permite utilizar la estética de Madison Avenue contra si misma.

Jorge Rodriguez de Gerada

319 “Ser es ser percibido”.
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3.4.1. Introduccién. Hacia una nueva contextualidad del arte

Al tratar el fendmeno que caracterizamos como una pérdida de trascendentalidad del arte, hemos observado,
entre otras muchas, una modificacién de la disciplina que serd la que justifique su razén a este capitulo del
trabajo. Estamos refiriéndonos al proceso que describimos de tal forma que, segtin venimos reiterando, lo que
fuese considerado como una ontologia se puede, efectivamente, estar reinscribiendo en la actualidad, en
relacién con el arte, como una pragmdtica.’ Serd éste, pues, el proceso que nosotros vamos aqui a definir como
pragmatizacion de la operacion artistica, de forma que procederemos a analizar tanto sus causas como los
modos de desarrollo que en tal sentido hemos observado.

En efecto, venimos planteando de manera sistemdtica la existencia de diferentes transformaciones de fondo
en el arte contempordneo respecto a sus origenes modernos. Ello es una constante de nuestra investigacién que,
en este estadio concreto, atenderd a una de esas mutaciones que afecta especialmente a la manera de pensar la
existencia social de la obra de arte. Su relevancia se nos presenta en toda su amplitud ya desde el mismo
momento en que empezamos a definir este plano de la cuestién, como podremos observar. Comencemos, pues,
recurriendo a una distincién particularmente adecuada que, al respecto, hace el profesor Marchdn Fiz.
Utilizando una ortodoxa terminologfa semiética, éste entiende la obra de arte como un “subsistema social de
accién” sobre la base de sus tres dimensiones estructurales: sintdctica, semdntica y pragmdtica. Citando
literalmente al profesor Marchdn,

[...] La obra artistica, como signo, es un sistema comunicativo en el contexto sociocultural y un fenémeno
histérico-social. Posee su léxico —los repertorios materiales-, modelos de orden entre sus elementos —sintaxis-,
es portadora de significaciones y valores informativos y sociales —semdntica-. Y ejerce influencia, tiene
consecuencias en un contexto social determinado —pragmdtica-. Es, pues, un subsistema social de accién.”

Como decfamos, esta observacién nos resulta particularmente pertinente en nuestro trabajo, pues, a partir
de ella -y de su terminologia- podemos afirmar que, en relacién con las obras que estamos estudiando, se
observa un incremento de la potenciacién de la dimensién pragmdtica de la obra, constituyendo, pues, tanto
la semdntica como la sintdctica en funcién de ella. Este es un aspecto relevante de numerosas tendencias tltimas
del arte contempordneo que desvela claramente los intereses que mueven a producir a un artista del modo que
estudiamos aqui. De esta forma, con nuestra investigacién se vienen a proponer a estudio una serie de
estrategias operacionales en las que comprobamos cémo la pragmdtica de la obra impera sobre su formalidad.

Pero, ;a qué nos referimos concretamente cuando hablamos de pragmdtica de la obra de arte? Esta

é

dimensién la deducimos de las palabras de Marchdn como complementaria de la sintdctica y la semdntica:
y

distinta, pues, de ellas. Distinta porque afecta a “un contexto social determinado”: es ahi donde encontramos

la via que nos permite acceder a su comprensién desde las propuestas que proponemos como arte invisible.

2 Ver, en el capitulo anterior, el epigrafe El arte como autoandlisis de la cultura.

32 Marchdn, Del arte objetual..., p. 13.
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Estamos, insistimos, hablando de la muy importante potenciacién del plano contextual de la obra de arte, en
un sentido que, combinado con esos otros fenémenos de modificacién de la disciplina que tratamos en nuestra
investigacién, produce comportamientos que se alejan —conceptual, formal, socialmente- de los paradigmas
modernos que venfan definiendo la identidad del arte. Unos criterios éstos que han venido respondiendo
fielmente a esos planos sintdctico y semdntico que se han referido, pero que han relegado la dimensién
contextual de la obra de arte a la categorfa de simple recurso especifico vélido para los andlisis propios de la
historiografia, la sociologfa del arte o el estudio antropoldgico del mismo. Una concepcién de la dimension,
pues, muy distante de lo que se ha venido llamando experiencia estética: ya hemos visto cémo ésta,
precisamente, se define a partir de su desvinculacién del contexto vital (de los intereses vitales en general) en
el que ocurre. Por lo tanto, si reconocemos en las operaciones artisticas que traemos a estudio —y no sélo en
ellas, ni mucho menos- esa intensificacién de la contextualidad de la obra a que estamos refiriéndonos, hemos,
asimismo, de encontrar los nuevos modos de aparicién de la misma en el mundo, las formas en que este giro
respecto a la concepcién del arte determinan, como decfamos, sus planos sintdctico y semdntico. A ello venimos
dedicando nuestra atencién en diferentes sentidos, y éste que se refiere a la transformacién de sus cualidades
estructurales como “subsistema social de accién” es unos de ellos.

“Pragmdtico” llamé Kant, entre otras cosas, “al conocimiento que no era meramente para la escuela (bloss
fiir die Schule), sino que era util para la vida (fiir das Leben brauchbar)”.** En tal sentido estamos empleando
el término: desde la nocién de una utilidad que trasciende los fines de la propia “escoldstica” del arte para
acceder a dmbitos mucho mds amplios. Pero, que, sin embargo, se tornan entonces problemdticos respecto a la
definicién de los limites de qué sea el arte... Este conflicto, un problema de identificacién que ya hemos
sefialado en diversas ocasiones, devendrd en fuente de muchas criticas respecto a lo que aqui estamos
tipificando como “arte invisible”. Y ello no podria ser de otro modo, pues tales criticas muestran, desde nuestro
punto de vista, la pervivencia actual de valores disciplinares propios de una légica que es profunda y
radicalmente impugnada desde las actuaciones artisticas que nos ocupan, al no limitar éstas, como ya hemos
explicado, sus cualidades estéticas a la mera contemplacién. Asi, lo que se viene aqui a reconsiderar es la idea
misma de representacién artistica, en una linea que se dirige mejor hacia el concepto mds amplio de lo que se
ha dado en llamar operacidn estética o, como nosotros hacemos aqui, operacién artistica.**® Veamos por qué.

2 Cit. en Ferrater Mora, José, op. cit., vol. IlI, p. 2870.

3 Lo cierto es que, en nuestro caso, el empleo de un calificativo u otro, artistico o estético, nos habrfa de resultar, en principio, indi-
ferente. Ello es asi porque tanto uno como otro resultarfan aplicables al término segtin lo que venimos a exponer. Pues, si bien resulta
mds que evidente que la significacién de ambos no es en modo alguno equivalente, ninguno de ellos aporta la suficiente concrecién
para acotar los significamos que deducimos de la idea de operacién en contraposicion a la de objeto de contemplacién. Y ello es asi
porque es precisamente ese concepto de contemplacion (estética) el que mantenemos queda superado en aras de la consecucién de una
experiencia que se proyecta, de modo efectivo, en la praxis social. Mas, por otra parte, también la tradicional nocién de artisticidad
quedarfa cuestionada desde unos pardmetros de funcionamiento que exceden los territorios que permiten el reconocimiento del arte
respecto a lo que no lo es.

No obstante, y dicho lo anterior, hemos optado por servirnos, normalmente, de la expresidén operacidn artistica porque, aunque la
amplitud del término estético se muestra mucho mayor (de hecho, es el que emplea, por ejemplo, la comisaria Catherine David), no
perdemos de vista que el andlisis de estos trabajos lo estamos estableciendo desde los pardmetros del arte moderno, al cual remitimos
siempre el diagndstico de cada aspecto analizado, aunque sea (como viene a ocurrir en numerosas ocasiones) desde un plano de nega-
tividad. Precisamente la amplitud actual de Jo estético harfa mds ambiguo que adecuado su uso en nuestro trabajo. No obstante, reite-
ramos que, en contadas ocasiones, el contexto nos ha aconsejado hacerlo asi.
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3.4.2. Necesidad del concepto de operacion artistica

La representacion artistica ha sido comprendida por nuestra tradicién moderna de un modo muy concreto.

Implica una distribucién y adscripcién de papeles estrechamente definidos (autor, obra, espectador de esa obra)

y el acotamiento de unos lugares especificos en los que comprenderla, lo que Valeriano Bozal ha denominado

una comunidad de representacion:

fig. 90. Marcel Duchamp, Escurridor de botellas (1914)

[...] Es fdcil oir que nuestra sensibilidad se ha ampliado, que somos ya
sensibles a estas figuras que son los ready-mades. La figura del “botellero”
destacé del horizonte de figuras en que se propuso. Indica, y quizd
convenga sefialarlo, que existia tal horizonte de figuras, y que sélo por su
previa existencia pudo aquélla “hacerse” con el sentido que adquirid.
Indica, a su vez, que semejante horizonte era histdrico, no intemporal o
natural. [...] De la misma manera que Apel habla de comunidad de
comunicacién en referencia al lenguaje, puede hablarse de una
comunidad de representacién. Semejante comunidad estd tramada,
permitaseme expresarme asi, por este horizonte de figuras en el que cada

una concreta alcanza su sentido.”*

De manera que estamos ante unas figuras, las que hacen visibles las
obras de arte, que se comprenden como tales debido a que se encuentran
vinculadas a ese horizonte que menciona Bozal. Un horizonte que se
estructura segin unas convenciones que son las que nos permiten

encontrar artistica una cosa cualquiera, por ejemplo un botellero. Pero, ;qué ocurre cuando esas convenciones

no son respetadas, cuando, por ejemplo, esos lugares en los cuales el botellero es entendido como obra de arte

no son ya ocupados por las operaciones que venimos refiriendo?

La calle es escenario de todo y no lo es de nada. Escenario,
espacio para una representacion, y también para su contemplacidn,
es el museo. En la casa del arte se sabe que lo que hay es arte. Pero
en la calle hay de todo: si nada nos indica que lo que alli vemos es
arte (el pedestal de un monumento, la gufa turistica, una placa
identificativa, etc.), simplemente no lo es. Eso es lo que nos ocurre
con el arte invisible: que no se cifie a esa comunidad de
representacién a la cual lo hacen otras manifestaciones artisticas. Y

ello es asf a consecuencia de esa modificacién que hemos planteado fig. 91. RLC, Do not cross art scene (1991)

32 Bozal, Valeriano: Mimesis: las imdgenes y las cosas. Visor. Madrid, 1987, pp. 24-25. (En adelante: Bozal, Mimesis).
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al principio de este capitulo: la pragmatizacién del arte que pretenden llevar a cabo estas propuestas modifica
su semdntica y su sintaxis. Contextualizar la obra en su entorno es aqui disolverla en el mismo; literalmente,
hacerla entorno.

Este comportamiento del arte se debe a unas razones operativas del mismo que son las que cifran esa
pragmatizacién a la que nos referimos. Se trata de hacer efectivo un trabajo, el de la obra de arte, cuya validez
depende del grado de insercién en el contexto urbano cotidiano que sea capaz de alcanzar, porque precisamente
su identificacién como arte es lo que inhabilitarfa tal trabajo. Para estas obras, la identificacidn artistica nos
remite indefectiblemente al mundo de una ficcién que, como tal, no tiene poder alguno de intervencién en lo
real. El objetivo fundamental de la forma del arte invisible es la fractura de la convencidn escénica, la disolucién
de un territorio de reconocimiento en el que cualquier discurso queda automdticamente comprendido como
arte, esto es, como una narracién ideal, abstracta, utépica... de cualquier modo, irreal con respecto a la praxis
vital a la que se refiere. Pero, si en vez de referirse a la realidad, estas intervenciones forman parte de esa realidad,
la cuestién presenta un cariz que nos muestra aspectos totalmente diferentes del hecho estético.

Queremos sefalar la circunstancia de que estamos hablando de una
estrategia de (des)aparicién que en modo alguno resulta ser privativa de
las actuaciones artisticas que nos ocupan. Al contrario, este modo de
plantear la relacién con un sujeto que recibe el discurso, que lo
interpreta, o lo asume, presenta significativas similitudes con ciertos
procesos de rafz eminentemente pedagdgica que hemos observado en
otros dmbitos. Un caso relevante en esta linea lo constituye la teorfa que

enuncia el reputado socilogo Basil Bernstein en su libro Poder,
g, 92. Dennis Adams, Bus Shelier 1V, Exa parada de aurobis,  €UCACION. y conciencia (1990) respecto a las dos formas que distingue

que muestra transparencias iluminadas a color de fotografias del
juicio de Klaus Barbie, se instal6 en la Domplatz de Miinster en
1987

para conseguir una formacién del sujeto. Asi, Bernstein habla, por un
lado, de una “pedagogia visible”,

[...] cuya estructura subyacente reviste un cardcter de visibilidad para el adquiriente, las reglas de jerarquia
y de secuencia son explicitas y los criterios de evaluacién son explicitos y especificos, y definidos por el

transmisor. Es una pedagogia caracterizada por clasificaciones y enmarcamientos fuertes.””

Es decir, que la pedagogfa visible es perfectamente reconocida por el sujeto a la que se destina (el
“adquiriente”, segin la terminologfa del autor), y sus procesos tienen por protagonista, claramente, al emisor
antes que al receptor. Su objetivo es la transmisién de los conocimientos necesarios para que ese adquiriente
pueda desempefar una determinada funcién correspondiente. Y, segin decfamos, a ello contrapone la idea de
una “pedagogia invisible”, que es la que a nosotros nos ha llamado la atencién, mucho mds centrada en la
adquisicién de competencia y capacidades sociales por parte del sujeto. Bernstein explica, pues, que

[...] En el caso de una pedagogia invisible las reglas discursivas (las reglas de orden instruccional) sélo son
conocidas por el transmisor y en este sentido una prdctica pedagdgica de este tipo es (al menos inicialmente)
invisible para el adquiriente, bdsicamente porque el adquiriente, mds que el transmisor, aparece llenando el

3 Bernstein, Basil: Poder, educacidn y conciencia. Sociologia de la transmisién cultural. El Roure Ed. Barcelona, 1990, p. 156.
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espacio pedagdgico. La presencia concreta del adquiriente es manifiesta en comparacién al pasado
abstracto/abstraido del discurso controlador. [...] La atencidn no estd en un desempeno evaluable con notas por
parte del adquiriente, sino en procesos internos del adquiriente (cognitivos, lingiiisticos, afectivos,
motivacionales) como resultado de los cuales un texto es creado y experimentado. [...] De modo que, mientras
las pedagogias visibles se centran en un texto externo evaluable con notas, las pedagogias invisibles se centran en

los procedimientos/capacidades que todos los adquirientes traen al contexto pedagdgico.”

Como vemos, la diferencia respecto al modelo “visible” es bien patente. El proceso formativo pasa a ser
protagonizado por un receptor del discurso que no se reconoce como tal. De nuevo, nos encontramos con esa
quiebra de una convencidén escénica a que aludiamos. La necesaria disolucién de la diferencia significante de
un dmbito de ficcidén, o de ensefianza, de, en fin, una distancia respecto a lo que se percibe como Ia realidad,
resulta ser la clave de estas concepciones comunicacionales. Una clave, insistimos, dada por la bisqueda de una
efectividad de la accién, en funcién siempre de ella, en el caso del proceso descrito por Bernstein en la forma
de una transversalidad curricular de los conocimientos que, ahora, en vez de obtenerse mediante la cldsica
transmisién enunciativa de conceptos, se hace a través de una optimizacion de la experiencia procedimental.
Pues bien, esto mismo ocurre en otro caso que también nos ha resultado llamativo al respecto, el cual
perfectamente podria interpretarse como una puesta en préctica de los postulados tedricos de Bernstein. Se trata
de otra “invisibilidad”, ahora esa que viene a calificar una particular estrategia dramdtica del activista teatral
Augusto Boal, lo que ¢l denominase “teatro invisible”:

[...] Consiste en la representacion de una escena en un ambiente que no sea el teatro y delante de personas
que no sean espectadoras. El local puede ser un restaurante, una cola, una calle, un mercado, un tren, etc. Las
personas que asisten a la escena son aquellas que se encuentran alli accidentalmente. Durante todo el
espectdculo estas personas no deben tener la mds minima conciencia de que se trata de un “espectdculo” pues
esto las transformaria en “espectadores””

La explicacién de Boal es bien clara: de nuevo, la intervencién aparece como un aspecto mds de la realidad,
en funcién de la consecucion de unos objetivos concretos en ella. Hay que sefialar el interés formativo de estos
modos del brasilefio en su contexto: el de un Perti de comienzos de los setenta con unas graves carencias sociales
en el cual se habilitan estrategias como ésta para establecer capacidades de accién y organizacién civica en una
sociedad desestructurada y, sobre todo, muy mal formada.*® Pricticamente, como vemos, se podria estar aqui,
también, describiendo la razén de camuflaje del arte invisible: esta nueva perspectiva, la de la utilidad formativa
del receptor de la imagen, nos permite ver cémo la estructura de estas obras prioriza la consecucién de un
efecto, el de realidad, por encima de cualquier otra determinacién formalizadora. Lo cual resulta l6gico, pues
de ello depende, como hemos dicho, el éxito de una operacién estética destinada a no ser distinta en el mundo
-un mundo, en el caso del arte invisible, producido medidticamente, por lo que de ese modo se mimetizardn
sus operaciones. Estamos hablando de establecer una critica, la que la tradicién moderna reconoce como

26 Ibid., pp. 75-76.
37 Boal, Augusto: Teatro del oprimido. Teoria y prictica, I. Ed. Nueva Imagen. México, 1980, p. 44.
8 El autor, de hecho, nos habla de {ndices de analfabetismo cercanos al 80% de la poblacién del pafs en los momentos de la puesta en

prdctica de las experiencias de su “teatro invisible”, las cuales formaban parte de un plan experimental de alfabetizacion integral, ALFIN.
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capacidad del arte -del juicio estético- respecto de la sociedad, precisamente alli donde estd critica puede
resultar, como decimos, eficiente: donde no es localizada, enmarcada y asimilada por el sistema al que se dirige.
No poder ser objeto de consumo, del tipo que sea, es un factor fundamental para estas obras. No poder ser
objetos de arte, al menos cuando estdn funcionando,” ya que esto no serfa operativo en el contexto de nuestro
mundo estetizado; por eso se adoptan otras estrategias para aparecer en él. Su interés, reiteramos, no es el de
instituirse como objetos de contemplacién estética: ser mirado no implica ser contemplado. La publicidad no
se contempla, se recibe y se asimila, gracias a un tipo de relacién dada por una serie de recursos tales como la
espectacularidad de la imagen, su superficializacidn o su repeticién, por ejemplo. Estos no son procedimientos,
como vemos, propiamente artisticos, aunque si eminentemente retdricos, y estéticos en un sentido que ya
examinamos™ hasta qué punto pone en cuestion el propio significado del término.

Mas, si nos detenemos un tanto a calibrar la rafz histdrica de este interés por la efectividad social de la obra
de arte, si nos remitimos a lo que hemos dicho, por ejemplo, sobre los diversos planos que presenta la categoria
de autonomia del arte, llegaremos a la conclusién de que esto ya fue planteado en su momento por otros
comportamientos artisticos distintos del que aqui presentamos. ;Qué interés tiene, pues, esta nueva
caracterizacién del fenémeno?, ;en qué radicarfa esa supuesta novedad? Estas son cuestiones en las que se
examina, de pleno, la pertinencia de nuestro estudio, la distincién de nuestro objeto como tal, por lo cual
hemos aqui de dar buena cuenta de ellas. Asi pues, recordemos ante todo esos momentos en los cuales ya se
habifa pensado en el arte como un fenémeno cuyos planos pragmdticos adquieren una relevancia sustancial en
el mismo, un recurso cultural que se concibe como posibilidad de accién en lo social. Ya hemos visto cémo a
principios del siglo XX una serie de circunstancias histéricas confluyen de forma que se produce una eclosién
tal de los modos de pensar y representar, que el periodo constituirfa un giro radical para la cultura occidental
en general, y para el arte en particular. Y entre los componentes de esta mutacién civilizatoria nos encontramos
con manifestaciones artisticas que toman partido por la realidad, esto es, por acceder a intervenir en el proceso
histérico del mundo, empledndose, aplicindose a ello con vehemente empefio. Una vehemencia, la del
futurismo, productivismo, Proletkult, dadaismo, surrealismo, etc. que, no obstante, obtendria resultados
diversos, por muchos juzgados como fracasos, por otros como génesis de nuestra actual condicién de
estetizacién generalizada. ;Qué diferencia existe entre aquellos momentos y el nuestro, es decir, entre aquella
actitud del arte y esta actitud del arte? El modo de pragmatizacién de la actividad artistica, evidentemente, debe
variar con las circunstancias en las que se produce, con el mundo en el que se realiza su accién, de manera que
vamos a comparar ambos modos de empleo de la accién del arte. Pongamos un ejemplo en esta direccidn: el
critico norteamericano Hal Foster recuerda cémo clamaba Walter Benjamin, en 1934, por que el artista se

331

alineara con el proletariado.”" Mas sefala cémo lo hacfa en un sentido muy concreto:

[...] En el Paris de 1934 esta llamada no era radical. El enfoque, en cambio, si lo era. Pues Benjamin urgia

3 Daremos cumplida cuenta, en su momento, de cémo el arte invisible articula su existencia ambivalente, dentro y fuera de la insti-
tucién arte, en funcién de dos momentos distintos de aparicién, en el mundo como presencia operativa y en el museo como documen-
to de esa operacidn.

3% Ver el capitulo dedicado a las transformaciones del sujeto estético moderno, en el cual atendemos a las consecuencias de esa genera-
lizacién de lo estético bajo el signo de su banalizacién.

' Foster, Hal, op. cit., pp. 175 y ss. El autor se remite al texto El autor como productor de Walter Benjamin, por él recogido en

Benjamin, Walter: Reflexions. Peter Demetz ed. Harcourt Brace Jovanovich. Nueva York, 1978, pp. 220-238.
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al artista “avanzado” a intervenir, como trabajador revolucionario, en los medios de produccién artistica, a
cambiar la “técnica” de los medios de comunicacién tradicionales, a transformar el “aparato” de la cultura
burguesa. No bastaba con una “tendencia” correcta; eso era asumir un lugar “junto al proletariado”. Y “;qué
clase de lugar es ése?”, preguntaba Benjamin en lineas que atin pican: “El de un benefactor, el de un mecenas
ideolégico: un lugar imposible”**

Benjamin estaba reclamando una efectiva labor de la vanguardia en el mundo. Salirse del marco para
acceder a los flujos sociales, desde el arte, implica actuar como esa instancia critica de la que ya hemos hablado,
y no sélo para delimitar los problemas, sino para cambiar su situacién. Esa es la diferencia que, mds adelante,
sefiala Foster entre productivismo y Proletkult, éste abogando por la refundacién de una cultura para el
proletario, aquél por el derrocamiento de la cultura burguesa y la construccién de una nueva cultura desde el
proletariado. Tal diferencia, dada en términos de claro matiz estratégico, estriba en los distintos modos de
concebir la pragmdtica del arte desde una y otra opcién: evidentemente, Benjamin argumentaba a favor de la
productivista, que si asume la necesidad de un cambio desde la estructura de qué se llame cultura, de cémo,
por qué y para qué exista tal categorfa. Su tesis al respecto es, de hecho, bien clara: “el lugar del intelectual en
la lucha de clases sélo podrd fijarse, o mejor adn elegirse, sobre la base de su posicién en el proceso de

3%, De ahi, precisamente, su idea del autor como productor, que le hace referirse al concepto -

produccién’
acufiado por su admirado Bretch- de “transformacién funcional” en tanto que exigencia profunda, y muy
rotunda, al intelectual de “no pertrechar el aparato de produccién sin, en la medida de lo posible, modificarlo

2334

en un sentido progresista”®, llegando incluso a distinguir, para advertir con agudeza, de las perversiones

ideoldgicas de la simulacién en este caso:

[...] Pertrechar un aparato de produccidn, sin transformarlo en la medida de lo posible, representa un
comportamiento sumamente impugnable, si los materiales con los que se abastece dicho aparato parecen ser
naturaleza revolucionaria.”

La memoria de aquellos anos, los cuales el escritor Enrique Vila-Matas no duda en calificar como “de una
intensidad de inteligencia que es necesario hoy recordar”,* nos remite a una concepcién del mundo, ése en el
que interviene la “avanzada” obra de arte, dada de forma muy marcada por una conciencia politica de la realidad
que se distingue de la que hoy podamos comprender respecto a nuestro presente. Ello ocurre en funcién de una
causa fundamental, a nuestro entender, una razén que, también, da cuenta de cémo el propio término,
“politico”, ha sido hoy estigmatizado hasta llegar a perder el sentido que entonces manifestaba. Estamos
hablando de que si a principios del siglo XX si que se podia hablar todavia de maneras de comprender el mundo
segin modelos histéricos y estructuras globales de dominacién vy, sobre todo, progreso, hoy tales
planteamientos ya no parecen plausibles. Al contrario, parece haberse establecido una franca distancia entre el

2 Ibid. p. 175.

3 Benjamin, Walter: El autor como productor. En Iluminaciones III. Tentativas sobre Bretch. Taurus. Madrid, 1999, p. 124.
4 Ibid,, p. 125.

355 Ibid.

¢ Enrique Vila-Matas entrevistado por Fernando Sdnchez Dragd en el programa Negro sobre blanco, TVE2, 2-11-2003. Precisamente
a ese recuerdo dedica el escritor, de modo especifico, su libro EI mal de Montano (Anagrama, Barcelona, 2002), aunque el de las van-

guardias artisticas es, en general, un territorio muy frecuentado por su escritura.
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hombre y la historia: si entonces el hombre era un sujeto histérico, hoy parece que debe definirse de otro modo.
En su Obra abierta (1962), Umberto Eco hacia mencién, en este sentido, al concepto de alienacién como
condicién de una existencia que hoy llamamos postmoderna:

[...] Nosotros entonces, por el hecho mismo de vivir, trabajando, produciendo cosas y entrando en relacién
con los demds, estamos en la alienacion.

¢Sin remisién? No, simplemente sin posibilidad de eliminar este polo negativo, lanzados en lo vivo de una
tension que es preciso resolver. Por esto, cada vez que tratamos de describir una situacién alienante, en el
mismo momento en que creemos haberla aislado descubrimos que ignoramos los medios para salirnos de ella,
con lo que toda solucién no consigue otra cosa que replantear el problema, aunque tal vez a un nivel diferente.
Esta situacion —que en un momento de pesimismo podriamos definir como irremediablemente paraddjica,
inclindndonos asi a reconocer cierto “absurdo” fundamental de la vida-, de hecho, es simplemente dialéctica,
es decir, no puede resolverse eliminando simplemente uno de sus polos. Y el absurdo no es mds que la situacién

dialéctica vista por un masoquista.>”’

No habitamos, ni mucho menos, el absurdo, sino esa dialéctica de la alienacién. Y ello constituye un
contexto a tener en cuenta si se pretende realizar un trabajo que se sustente sobre la intervencién en la realidad,
como es el caso del arte invisible. Las condiciones, pues, de conocimiento del medio, las caracteristicas del
mismo, lo que de €l se espera, lo que al mismo hombre se le exige, son factores de transformacién que, ellos
mismos, han modificado su configuracién desde principios del siglo XX. No se plantea, hoy, una revolucién
emancipadora de pueblos oprimidos, no se concibe ya, siquiera, una alternativa radical al sistema econémico
vigente. Estas son cuestiones que, si se nos permite la expresion, se han dejado por imposibles: mas no asi
ocurrfa en los momentos en que Benjamin escribia las palabras que cita Foster. En 1944, Horkheimer y Adorno
daban razones para comprender este cambio que hoy habitamos, y las vinculaban al proceso de adulteracién
sufrido por el proyecto ilustrado desde su inicio, de forma que

[...] el concepto de este mismo pensamiento [ilustrado], no menos que las formas histdricas concretas y las
instituciones sociales en que se halla inmerso, contiene ya el germen de su perversion que hoy se verifica por
doquier.®*

Estamos hablando del proyecto ilustrado en cuanto que concibe la emancipacién humana como objetivo
tltimo, el modelo utdpico de civilizacidn, el fruto del sometimiento del interés a la razén... El fracaso de la
realizacién de estas ideas, la fragilidad del plano pragmdtico del proyecto, nos hacen mirar tales intenciones
como loables ejercicios de voluntad, de una ingenuidad hoy impensable. Pues, hoy, parece que pensar asi no
resulta ya sélo inocente, sino, simplemente, inttil. Y, si una de las trazas fundamentales de las propuestas
artisticas que nos ocupan es su operatividad, se comprende la opcién por otros modos distintos a los planteados
desde el embate vanguardista de principios de siglo. Nos acercaremos mejor a la cuestién si recordamos, de
nuevo, a los dos pensadores alemanes:

%7 Eco, Umberto: Obra abierta. Planeta-Agostini. Barcelona, 1985, p. 254.
% Horkheimer, Max / Adorno, Theodor, op. cit., p. 53. Estamos citando aqui segin la versién primera del prélogo a la obra redacta-

da por los autores, de 1944.
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[...] La suspension del concepto, ya fuera en nombre del progreso o de la cultura, que se habian puesto
secretamente de acuerdo hacia tiempo en contra de la verdad, dejé el campo libre a la mentira. La cual, en un
mundo que sélo verificaba proposiciones empiricas y conservaba el pensamiento, rebajado a contribucién de
grandes pensadores, como una especie de eslogan envejecido, no podia ya ser distinguida de la verdad,

neutralizada y reducida a patrimonio cultural ™

Estos autores hablan de “verdad” en cuanto fin ideal del proyecto ilustrado, un proyecto esencialmente
humanista. Esa perversién segin la cual un sistema de radical racionalizacién vacia de sentido el concepto,
precisamente en aras de una operatividad tan parcial como extrema, la del rendimiento econémico, la de la
productividad y el interés frente a y en detrimento del desarrollo del hombre, se manifiesta especialmente
sofisticada en su conservacién “como una especie de eslogan envejecido” de esa “verdad” a la que se debia, en
origen, el proyecto. De esta forma, la reduccién a “patrimonio cultural” de que se nos advierte serd precisamente
lo que intente evitar un arte que no se presenta como tal, sino que pretende evitar esa restriccién cosificadora:
ésta es otra de las razones por las cuales el arte invisible prefiere el modo operativo frente a la presencia objetual.
Y ello es un procedimiento para asumir la circunstancia actual, una opcién de produccién y aparicién que se hace
consciente tanto de las posibilidades como de las limitaciones del arte moderno en el mundo para poder actuar.

 Ibid., p. 93.
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3.4.3. Operativizar el concepto

Pero sigamos indagando las respuestas del arte invisible a las consecuencias de ese diagnéstico de, hemos
visto, inevitable perversion del proyecto ilustrado. Pues de los modos de actuacién descritos podemos deducir
una opcidn clara: a través de la transformacién de la forma de comprender la utilidad del concepto -de la
herramienta humana para hacerse con el mundo- podemos dirigirnos hacia una digna salida de un proceso que,
como se ha subrayado, nacié “viciado”. Se tratarfa, pues, de trascender la ldgica de polaridades de
forma/contenido, naturaleza/entendimiento, o cosa/concepto, para, si se nos permite la expresién, operativizar
el concepto, esto es, asumirlo como instancia compositiva y formativa de un proceso que se llama obra de arte.

El arte como proceso, de larga tradicién moderna y sobre todo
pujante en la postmodernidad, no se limita a las experiencias mds o
menos ortodoxas del arte conceptual, del accionismo o de las
intervenciones de vocacién sociolégica, por citar algunas
manifestaciones recurrentes, sino que constituye una fecunda via de
expansién de la propia idea de arte que puede hacer que, como ocurre
en el caso de WORD$SWORDSWORDS en particular, y del arte
invisible en general, se diluyan los limites que definen su lugar social y
su marco de actuacién. De hecho, que esos limites sean
premeditadamente traspasados en busca del establecimiento de otros
modos de significar (en este caso, y en el sentido antes mencionado,
mediante una revisién de la efectividad del discurso artistico). Estas
modificaciones nos parecen claras y evidentes; sin embargo, sigamos
buscando causas para ellas, pensando motivos para esta deriva del arte

que lo disuelve en el mundo.

fig. 93. RLC, Travel holiday, de la intervencién
WORDSWORDSWORDS (1994)

Pensemos, por ejemplo, hacia dénde apunta la accién de este arte
que hoy se siente impelido, precisamente, a existir como parte del
mundo, una parte que dé cuenta critica del mismo. Y ello en un contexto postmoderno en el que hemos
observado la caducidad de los discursos histéricos, de los metarrelatos que implicaban la idea de progreso, de
los proyectos universalistas de emancipacién... La visién de lo que pueda ser el mundo ha cambiado con él.
Segun Foster, se ha producido un “deslizamiento de un tema definido en términos de relacién econémica a uno
definido en términos de identidad cultural’*, lo cual hace comprensible que el artista que emplea la realidad
como campo de su representacion se concentre no tanto en horizontes utépicos cuanto en situaciones concretas
y presentes. Ou, “no”, topds, “lugar”: frente a la actuacién respecto a un lugar diferido por definicién, se
prefiere la inmediatez de lo accesible. De esta forma, si Foster habla de identidad cultural, algo muy comun en

3 Foster, Hal, op. cit., p. 177.
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el arte de los dltimos veinte afios, nosotros, sin embargo, pensamos que ese deslizamiento desde una relacién
econdmica hasta otra de tipo diferente se resuelve mejor si concebimos ésta tltima en términos de localizacién
(por contraposicidon a universalizacion): actuaciones posibles para el artista son las que puede abarcar en su
acceso al contexto en el que opera y en su conocimiento del mismo. Asi, el de la identidad cultural puede
comprenderse como un desarrollo instrumental, como una manera de hacerse con una realidad que ha de
concebirse bajo algtin paradigma de intervencién que la haga, insistimos, accesible.

Por lo tanto, podemos hablar de pragmatizacién de la obra de arte en el sentido de que se pasa de una
concepcién de la misma en términos ideales, referidos a instancias que, al fin y al cabo, se cifran en términos
que aspiran a la trascendencia y la universalidad, hasta otro modo de concebirla segin el cual se articula como
parte de un proceso social cuya significancia es eminentemente contextual, lo cual la define como fenémeno
de vocacién inmanente y local.

Hemos en este punto de recordar una ambivalencia del arte invisible ya sehalada en momentos anteriores
de esta investigacién, pero que conviene tener presente para poder comprender en su debida medida lo que
venimos ahora a exponer. Dicha ambivalencia se presenta, por un lado, como una existencia social de la obra,
en la calle, actuando con relacién a “no-espectadores”, esto es, a los viandantes varios que ocupan el territorio
urbano o los usuarios del territorio medidtico. Es aqui donde ocurre el desplazamiento que estamos
describiendo, la pragmatizacién de estas operaciones artisticas en funcién del entorno. El otro plano de la
dualidad serfa el que conocemos dentro del mundo especializado del arte, en el cual las operaciones que nos
ocupan aparecen -como, repetimos,
ya explicamos en su momento*'-
narradas, y lo que se valora es esa
narracién. Una presencia, pues,
diferida, que podemos asemejar, en
este sentido concreto, a los trabajos,
por ejemplo, de Sophie Calle: su
obra se remite siempre a una
historia que no vemos sino en sus
restos, en los indicios de su
existencia, en su relato de un
extrafamiento que, sin embargo,
en su presentacién si que nos
reconcilia con la  tradicién

contemplativa de nuestro arte

figs. 94.1, 94.2 y 94.3. Sophie Calle, tres fragmentos de Suite
veneciana (1980). La series fotogréficas de Sophie Calle como ésta
funcionan en tanto que documentacién de un proceso que en su
ocurrir no aparecfa como arte. La atribucién de este valor ocurre
a posteriori en la apreciacién de la extrafieza de la mirada o de la
accién que nos muestran

moderno.’®

31 Véase el capitulo anterior de la investigacidn, en su epigrafe titulado Del arte a la critica.
2 Dejéndonos deducir, por otra parte, el plano mds documentalizador de los modos modernos de exposicién que, precisamente, pri-

man la objetualidad sobre el proceso en su valoracion del arte.
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Pues, ;c6mo comprendemos el trabajo de RLC si no es en
cuanto que valoracién de su estrategia cuando estd en la calle
y no se aprecia como arte? Este “ser apreciado dentro estando
fuera”, si se nos permite la expresién, define el modo de
experiencia estética que nos ocupa, y ello es importante
recordarlo aqui, como decfamos. Define, asimismo, una
situacién de necesidad de supresidn de la distancia estética
que reconocemos sintomdtica del agotamiento de ciertos
planos de tal distancia, especialmente relacionados con su
capacidad de afectar al espectador. De ahi se deriva el
desarrollo que acabamos de mencionar, y que se plasma en
una verdadera tematizacién de la disolucién del arte en
planteamientos que lo relacionan y lo modifican desde
pardmetros etnogréﬁcos, antropoldgicos, sociolégicos o
politicos. Lo que venimos a explicar es que en el caso que nos
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fig. 95. RLC, fotograma de uno de los videopoemas Segundos fuera, serie de insertos
televisivos del proyecto WORDSWORDS$WORDS (1994)

ocupa, ya no se contempla, como hemos visto, la obra como presencia, sino como una operacién que se relata,

de forma que la intervencién en “lo real” se instituye en todo un género del arte. Intervencién, operacidn,

proceso... son las salidas que toma un arte que pretende, por razones evidentes, trascender los limites que su

propia nominalizacién disciplinar le impone.
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3.4.4. Lo cotidiano extranado

Dicho esto, podemos ahora destacar alguno de los muchos desarrollos posibles de esa modificaciéon
pragmatizadora que observamos en el arte contempordneo, para lo cual nos centraremos en aquellos que mejor
ilustran los modos del arte invisible. Asi, hemos de citar aqui uno que nos ha resultado de particular interés,
quizds por su simplicidad estructural como recurso retérico, la cual se corresponde, sin embargo, con una
tremenda eficacia. Estamos hablando de que en el arte invisible entra en juego un mecanismo mediante el cual
lo cotidiano es descubierto como extrafo. Sefialemos que esto tiene una amplia tradicién en nuestra
modernidad, pues la cuestién es que estamos hablando de una categorfa estética, la de lo siniestro, cuyos
antecedentes romdnticos, psicoanaliticos y surrealistas ya pudimos reconocer con claridad cuando tratamos la
cuestion en relacién a la pérdida de autonomia del arte’”. Asi, convendrd insistir en que mediante este recurso,
no se nos pone ante un objeto extrafio —que, bdsicamente, es el mecanismo habitual en el proceso ortodoxo de
contemplacién del arte- sino que -debemos subrayar la importancia de este punto- el aspecto cotidiano deviene
extrafio ante nosotros.** En su articulo sobre lo siniestro (Das Unheimliche, 1919), Sigmund Freud recurrirfa
a una definicién de Schelling para acotar la significacion del término:

[...] Unheimlich seria todo lo que debia haber quedado oculto, secreto, pero que se ha manifestado.*”

Una manifestacién, ésa, que nos desconcierta profundamente, pues viene a socavar nuestra intima seguridad
en el principio de realidad de aquello que crefamos conocido, de forma que podremos entender lo siniestro
como “aquella suerte de espantoso que afecta a las cosas conocidas y familiares desde tiempo atrds™*. Mas, por
otra parte, conviene también subrayar cémo “lo siniestro se da, frecuente y fécilmente, cuando se desvanecen
los limites entre fantasfa y realidad”, de manera que, aqui, como, recordemos, observaba el profesor Puelles,
no hay distancia estética alguna que instituya a un espectador, por lo que “lo especifico del sentimiento de lo
siniestro es que nos impide situarnos en el espacio de la representacién™#. Y ahi radica su eficacia cuando nos
referimos al arte invisible, en la extrafieza producida por una cosa cualquiera que, de repente, desvela un “error”
en el mundo, en el lenguaje que el mundo articula para aparecer ante nosotros. Es decir, que, mediante este
proceso, el mundo se expone como apariencia. Lo que, como vemos, se estd poniendo en juego aqui es esa
naturalidad con la cual nos hacemos cargo del mundo, el automatismo que nos permite entender la realidad

% Véase el capitulo IT de la investigacién, en su epigrafe Autonomia y socializacion del arte: el proceso estético del arte invisible, en el
momento que aborddbamos el proceso de desreconocimiento de la imagen por parte del espectador.

3 De hecho, el propio vocablo que empleara originariamente Freud para nombrar la categorfa, unheimlich, es el anténimo de heim-
lich (“intimo”, “oculto”) y de heimisch (“doméstico” o “familiar”).

3% Cit. en Freud, Sigmund: Lo siniestro. En Obras completas. Tomo VII (1916-1924). Biblioteca Nueva. Madrid, 2001, p. 2487.

36 Freud, Sigmund, op. cit., p. 2484.

* Ibid., p. 2500.

3% Puelles, Modos de la sensibilidad, p. 112.
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fig. 96.1 Paul Nougé, Mujer espantada por un cordel, de la serie
La subversion de las imdgenes (1929)
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fig. 97. RLC, Décrer n°I (1992)
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como tal. Y ello nos lleva a tener que pensar las maneras que articulamos
para acceder a ese mundo, esto es, para reconocer en él aquello que nos
permitird darle un sentido. Por lo tanto, podemos decir que uno de los
efectos fundamentales de esta pragmatizacién del arte que estamos
postulando consiste en cuestionar la 16gica del reconocimiento, aquella
por la cual nos sentimos seguros en un contexto que dota de sentido a las
cosas que en él encontramos. Tal estrategia siguen, por ejemplo, muchas
imdgenes surrealistas: el belga Paul Nougé nos servird, como ya lo hizo en
el segundo capitulo de este bloque de la investigacién*®, de claro ejemplo
de ello. En su serie fotogréfica La subversidn de las imdgenes (1929), la
realidad no es alterada mediante la intervencién en los objetos que la
constituyen, sino que la variacién reside en que los personajes
representados en estas fotograffas utilizan un cédigo de reconocimiento
ajeno al nuestro. Literalmente, donde ellos, con total naturalidad,
asumen objetos, nosotros no vemos mds que vacio. Es esa propia
naturalidad de las situaciones la que nos resulta desazonante,
extrafadora.

El modo que aqui emplea
operativizar la

Nougé para
imagen, en esta ocasién con una
clara intencién desveladora de la
ficcién constitutiva del lenguaje,
da cuenta de la linea de trabajo
sentido,

que, cn este

pretendemos  subrayar con

relacién al arte invisible. Ya
hemos hablado de la consciencia

de RLC acerca de la relevancia de

un olvido: el de la subversién del

fig. 96.2. Paul Nougé, El brindis, de la serie La subversién de las

lenguaje; y de una recurrencia de
imdgenes (1929)

ese olvido: en todas las

revoluciones sociales. Si las

revoluciones no han cambiado casi nada ha sido porque se han olvidado
de cambiar el lenguaje... Y, vistas las carencias de efectividad del
utopismo de afdn universalista que hemos descrito, esta subversién del
lenguaje se describe ahora como una operacién, como decimos, de
cardcter local. Una localizacién que, en primera instancia, nos afecta en
cuanto que intimidad mds que como colectividad: es siniestra. Mas luego

expande su significacién, en cuanto que transgresién del cédigo

 Vid. fig. 65.



Pragmatizacion de la operacion artistica 335

lingiifstico, a la colectividad. Operaciones de RLC como Décret n°I*®
son buenos ejemplos del modo de aparicién que venimos refiriendo. Lo
mismo que puede ocurrir con obras tan diferentes formalmente como las
de Gordon Matta-Clark, las cuales, sin embargo, desde el punto de vista
que hemos descrito funcionan en el mismo sentido.

Parece claro que el mecanismo que aqui se estd utilizando no es otro,
en el fondo, que el de una estrategia eminentemente posmoderna: el
collage. Si se trata de hacer ver lo real como constructo, de producir un
extrafiamiento del mundo mediatizado, qué duda cabe que no podemos
dejar de recordar este modo —por otra parte, una de las constantes del
trabajo de RLC*'- de pensamiento y produccién critica. Pues ese hacer
ver no puede, segin venimos insistiendo, imponerse, esto es, distinguirse,
exponerse, sino que ha de ser descubierto por un sujeto que en dicho
proceso de relacién con la imagen experimentard una nueva mirada a ese
mundo. En Collage: de la lectura considerada como una de las Bellas
Artes®?, Esteban Pujals se acerca a la obra de Lépez Cuenca a través del
uso que el artista hace del collage, encontrando en esta técnica de
representacién un vehiculo insustituible para el planteamiento certero de
una serie de cuestiones que considera fundamentales respecto al
funcionamiento politico de la actividad del arte. En concreto, se refiere,
que es lo que aqui nos atafie, con particular agudeza a su capacidad de

subvertir la presencia de la obra como medio neutral al respecto, en el
sentido de provocar la discusién acerca del valor y del uso que se hace de  fies- 981y 98.2. Gordon Matia-Clark, Conical Intersect (Erant

d’Art pour Locataire), “corte” realizado Parfs en 1974

los significantes, de su relacién con los significados:

% Recordemos como esta obra, precisamente en razén de su capacidad operativa, fue censurada por parte de la propia institucién que

la habfa encargado, responsable del proyecto Arte contempordneo en los espacios ptblicos de Expo’92, de manera que nunca llegé a
ser vista en publico: se monté para ser fotografiada y se desmonté antes de la inauguracion de la exposicién universal. Tal situacién nos
sitta ante otra prueba de la persistencia actual de paradigmas de apreciacién del arte que implican su neutralidad efectiva respecto a la
realidad a la que se remiten, que exigen un nivel de critica que no exceda el tradicional 4mbito de su tematizacién.

! El propio autor explicaba con nitidez el sentido de estos modos de realizacidn en una entrevista reciente:

[...] Se trata de mero sentido comuin: los lenguajes en los que vivimos tienen ese cardcter hibrido. En sociedades alfabetiza-
das como la nuestra, el poder arrollador de las imdgenes nos desalfabetiza, nos analfabetiza: sobre todo a través del discurso publicita-
rio, que es el que elabora el catdlogo de los deseos autorizados, de los suefios posibles. Es un mecanismo de defensa propia: intentar leer
las imdgenes, descifrarlas como lenguaje que son... combinar diferentes recursos lingiiisticos puede parecer a primera vista complica-

do, pero mds bien son el modo de desbrozar esa falsa simplicidad.

(Vid. Tajdn, Alfredo: “Las instalaciones multimedia son tan politicas como las peliculas de accidén”. Entrevista con Rogelio Lépez
Cuenca, Diario Sur. Mdlaga, 1-X-2004, pp. 76-77.)
2 Pujals Gesali, Esteban: Collage: De la lectura considerada como una de las Bellas Artes. En RLC, Word$, pp. 84-103.
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fig. 99.1. Pablo Picasso, Hombre con pipa,
1915

emitidos unidireccionalmente por un canal indiscutido, para presentarse
precisamente como parte de la discusion colectiva (entre los hablantes del habla,
los hablantes del gesto y la mirada) sobre el valor o significado de los significantes
utilizados y, por metonimia, del significante en general. En este sentido el collage
supone una liicida percepcion por parte de sus inventores y usuarios con respecto

Fundamentos para un arte invisible

[...] La utilizacién de la técnica del collage en estas obras [de Picasso, Braque,
Schwitters, Eliot, Pound y otros] supone una revolucién completa en la
conceptualizacién del arte por parte de sus autores, para quienes el medio artistico
he dejado de ser un canal neutro por el que el artista emite mensajes investidos de
valor y se ha convertido precisamente en el objeto de una actividad que no puede
ya ser sino critica respecto a los lenguajes en los que vivimos.

Es la naturaleza del habla y de la mirada, el hecho
de ser el habla y la mirada lo que nos constituye en
sujetos, lo que el collage propone como el objeto de
una reflexién colaborativa con el espectador, una
reflexion en la que el objeto artistico renuncia a su
antiguo status como imagen o mensaje univocos

fig. 99.2. Kurt Schwitters, Construccién para

al autoritarismo implicito en la concepcidn tradicional del lenguaje artistico como  dumas nobles, 1919

un medio neutral >

fig. 99.3. RLC, fotograma de uno de los videopoemas Segundos

fuera, serie de insertos televisivos  del

WORDSWORDSWORDS, 1994

subrayar justamente la condicién diddctica —en un modo particular, como
veremos- que podemos descubrir en unas obras que trabajan a partir de un mundo
que nos viene dado sin lugar a dudas, y que requiere, por tanto, ser interpretado
mds alld de su aparicién. Lo que antes aprendiamos leyendo textos, a través de la

escritura, que conlleva un

Entiéndase, ahora, que el collage que desarrolla
WORD$SWORDSWORDS no sélo viene dado por el modo de
construccién de la imagen en si, sino que esa diferencia pldstica que
observamos entre dos recortes de procedencia diferente se sitda en este
caso en un hacer aparecer esa costura en la propia realidad del viandante,
en un mostrar grietas, recortes en la
continuidad del paisaje natural que la
conforma. Si se ha indicado arriba el
cardcter de descubrimiento que tiene la
pryee mirada extrafiada del viandante a estas
imdgenes, ha sido porque queremos

esfuerzo y una formacién, que implica reflexién

continua en el acto de leer simplemente para poder comprender, ahora se nos fig 994 RLC, Expo92, de la inervencién

proporciona y administra como algo perfectamente producido

WORD$WORDSWORDS, 1994

>4 estableciendo un

 Ibid., p. 89.

% Evidentemente, estamos aqui empleando el término en su sentido de disefio de aparicidn tal y como se entiende, por ejemplo, en el

dmbito televisivo.



Pragmatizacion de la operacion artistica 337

tipo de relacién directa que excluye la mediacién critica: la imagen medidtica se asimila sin condicién previa de
aprendizaje. Su condicién lingiiistica ha desaparecido de la conciencia del sujeto, de modo que se identifica con
la realidad. Este es precisamente el punto en el que pretende actuar la estrategia de visibilizacién del lenguaje a
que se refiere Pujals Gesali y desde la que opera el arte invisible, lo que Bretch llamaba desfamilizacién, la
ostranenie de los cubofuturistas.

Pues bien, decfamos que esto describe la vocacién diddctica de estas producciones, mas en un modo

concreto: uno que podemos explicar mediante el concepto de aprendizaje significativo™

, en el cual pensamos
que puede estar la clave para comprender la importancia que se otorga a esta puesta en evidencia de la imagen
como artificio. De hecho, la preocupacién fundamental que observamos en estas estrategias artisticas es, como
ya hemos indicado, la de proporcionar la oportunidad de reflexionar acerca de su naturaleza instrumental, o lo
que es lo mismo, de suponer unos fines a la accién de tal instrumento, cuyo objetivo, por cierto, no es otro que
el receptor de la imagen. Asi nos lo hace ver el profesor Len Masterman, quien, desde el particular prisma que
le proporciona su especializacién en la incidencia de los medios de comunicacién en los transcursos de
aprendizaje y socializacidn, sittia el proceso de naturalizacién de las imdgenes en el centro de una profunda y

documentada critica de los mass-media:

[...] Se puede decir que el poder ideolégico de los medios es, en cierto modo, proporcional a la aparente
naturalidad de sus representaciones, puesto que la potencia ideoldgica de un producto de los medios radica
principalmente en la capacidad que tengan los que lo controlan y lo elaboran, para hacer pasar por real,
verdadero, universal y necesario lo que son construcciones inevitablemente selectivas y cargadas de valores, en
las que se inscriben intereses particulares, ideologias y modos de entender (discursos).”

De ahi la asimilacién de estos modos de intervencién que se valen de estrategias como este aprendizaje
significativo, o esa pedagogia invisible de Bernstein que anteriormente citdbamos, o aquel teatro invisible de
Boal: de la necesidad de efectuar una modificacién formativa en la mirada, en la actitud, en la relacién que un
viandante cualquiera puede establecer con el mundo medidtico entorno.

355 En relacién con la fuerte carga did4ctica que implica el método dialéctico que atribuimos a estas obras, nos gustarfa sefialar cémo en
g q p q g

el campo de la pedagogia se valora especialmente el concepto de aprendizaje significativo del alumno, consistente en que los conoci-
mientos se asimilan a través, precisamente, de un proceso de descubrimiento a través de la experiencia en la bisqueda de la resolucién
de un problema dado. El contenido aprendido, pues, no proviene del dictado de una fuente externa al sujeto que impone un aprendi-
zaje estrictamente memorfstico o imitativo, sino del mencionado proceso experiencial de prdctica y observacién de ensayos y errores
por parte del propio individuo discente.

3% Masterman, Len: La ensefianza de los medios de comunicacién. Ediciones de la Torre. Madrid, 1993, p. 36.
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3.4.5. Impertinencia de la autoria e institucion de la mirada

Sigamos atn observando consecuencias de este desplazamiento del

l’()ll l’l arte hacia una pragmatizacién de su existencia: distinguiremos otra mds,

con claridad, si atendemos a la cuestién de la autorfa de la obra. Hemos

l‘ l? "fl1 j\‘l‘) dicho que estas obras, las del arte
d N L invisible que aqui presentamos,

q l’ ‘l‘ l‘l)" aparecen como cosas cualesquiera

N 1 del mundo, no distinguidas como

arte: sin firma, por tanto, sin

fig. 100.1. APS, Por fabor estamos parado. Postal, 1987 . ,
referencia a que aquello que ahi

estd haya sido realizado por nadie
que pretenda ser reconocido por ello. Esta desaparicién del autor es

correlativa a la desaparicién de la obra como tal, evidentemente. Segtin

fig. 100.2. APS, La palabra mata la cosa, 1985. Esta recurrente

sefialamos en su momento, ello podfamos rastrearlo ya en las primeras pintads scrf recogida rambién en cl video-clip de mismo diulo
por el grupo

incursiones del autor, a principios de los ochenta, como integrante del
colectivo Agustin Parejo School [APS], intervenciones de marcado cardcter furtivo y callejero: pintadas,
manifestaciones, postales, pegadas de carteles... actuaciones con una clara reminiscencia situacionista —fuese
ésta consciente o no para sus miembros- siempre apoyadas en la condicién anénima de su autorfa. De hecho,
la composicién de APS como grupo era algo mévil, de forma que sus integrantes iban aumentando o
disminuyendo conforme lo dictaban las circunstancias. Esta misma despreocupacién por la autorfa y, por tanto,
originalidad de la imagen, es perfectamente legible posteriormente tanto

en la produccién como en la actitud ante ella de RLC, lo cual le permite

apropiarse de todo tipo de imdgenes que luego, intervenidas o no, pasan V 0 T A

a constituir sus propias obras. Este desprejuicio respecto al uso de la G

imagen también tiene mucho que ver, desde nuestro punto de vista, con e
ese proceso pragmatizador del acto artistico que nos ocupa. El gesto de
tomar de la superoferta de imdgenes cotidianas aquellas que convienen
implica asimilar el exceso de informacién (una de las constantes del
paisaje contempordneo, al fin y al cabo) como un recurso mds a la hora
de realizar el trabajo artistico, tanto en un plano formal —el que estamos
ahora refiriendo-, como en el propio proceso de concepcién de la

operacién. De nuevo, estamos aqui ante un modo que plantea un grave

cuestionamiento de sistema artistico que nos engloba: podemos, en
sentido estricto, perfectamente estar hablando de apropiaciones cercanas M R E N 0
al plagio de imdgenes por parte de RLC. Lo cual, por otra parte, ’

desvelaria la pervivencia y actualidad de un punto de vista que dejarfa
fig. 100.3. APS, Vota Moreno, vota con garbo! Poster para la

bien patente su incapacidad para comprender una obra como la que nos  accién del mismo nombre en la que se desarrollaba en

Fuengirola (Mdlaga) una delirante campana electoral (1986)

toca aqui estudiar. Pues, permitasenos la insistencia, desde tales
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pardmetros fundamentados en valores de identidad, originalidad o valor

objetual, el arte invisible es, simplemente, ininteligible.

5 adjectives
2  adverbs
69.31% area not occupied by type
31.69% area occupied by type
1 column
1 conjunction
no depression of type into surface of page
0 gerunds
0 infinitives
325 letters of alphabet

25 lines
1 mathematical symbols
38 nouns

29 numbers
4 participles
8%” x10%”  page
80 Ib. paper sheet
WEDGWOOD COATED OFFSET paper stock
4 mil paper
6 prepositions
10 point size type
FUTURA type face
59  words
4  words capitalized
0  words italicized
55  words not capitalized
59  words not italicized

figs. 102.1 y 102.2. Dan Graham, Schema, March 1966, 1966

Esto nos recuerda aquellos primeros trabajos del
artista norteamericano Dan Graham, en los cuales
realizaba obras consistentes en inserciones en revistas.
El propio autor las explica en el sentido que venimos
exponiendo, sirviéndose para ello de su obra Schema

(March 1966):

[...] A través de la experiencia concreta de dirigir
una galeria, aprendi que si no se escribia sobre una
obra de arte y no se reproducia ésta en revistas, le seria
dificil alcanzar el estatus de “arte”. [...] Desde esta
perspectiva, el objeto de arte puede ser analizado
como inseparablemente conectado con la institucion
de la galeria, o del museo. [...] Convencionalmente,
las revistas de arte reproducen arte de segunda mano
que existe antes, como presencia fénomeno]égica, en
galerias. Schema (March 1966) sdlo existe por su
presencia en la estructural funcional de la revista y sélo
puede ser expuesta en una galeria posteriormente, con
lo que invertimos la relacién.’”

Estamos
encontrando, en
esta senda de la
desvalorizacién de
instancias como las
citadas, sobre todo
una actitud que
asume la condicién

Fundamentos para un arte invisible

S o

fig. 101. RLC, Bouquets, 1989

mercantil del producto visual, tanto en un nivel artistico
como, por otro lado, operativo, funcional en cuanto que
figuracién urbana. La critica a la reificacién de la
actividad artistica no conlleva su rechazo sin mds, en
nuestro caso. Al contrario, el asimilar estos mecanismos
de absorcién por parte de la institucién y del mercado
permite una capacidad de actuacién mucho mds efectiva.

Schema for a set of pages whose component variants are
specifically published as individual pages in various magazines
and collections. In each printed instance, it is set in its final

form (so it defines itself) by the editor of the publication where it
is to appear, the exact data used to correspond in each specific
instance to the specific fact(s) of its published appearance.

The following schema is entirely arbitrary; any might have been
used, and deletions, additions or modifications for space or
appearance on the part of the editor are possible.

(Number of)
(Number of)
(Percentage of)
(Percentage of)
(Number of)
(Number of)
(Depth of)
(Number of)
(Number of)
(Number of)
(Number of)
(Number of)
(Number of)
(Number of)
(Number of)
(Perimeter of)
(Weight of)
(Type)
(Thinness of)
(Number of)
(Number of)
(Number of point)
(Name of)
(Number of)
(Number of)
(Number of)
(Number of)
(Number of)

SCHEMA:
adjectives
adverbs
area not occupied by type
area occupied by type
columns
conjunctions
depression of type into surface of page
gerunds
infinitives
letters of alphabets
lines
mathematical symbols
nouns
numbers
participles
page
paper sheet
paper stock
paper
prepositions
pronouns
size type
typeface
words
words capitalized
words italicized
words not capitalized
words not italicized

figs. 102.1 y 102.2. Dan Graham, Schema, March 1966, 1966

" Graham, Dan: My Works for Magazine Pages. “A History of Conceptual Art”. 1965-1969. En Moure, Gloria (dir.): Dan Graham.
Centro Galego de Arte Contempordnea. Santiago de Compostela, 1997, pp. 63-65.
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La intervencién de Graham es un claro desarrollo de aquella otra histérica de Marcel Duchamp con respecto
a Fountain de R. Mutt en The Blind Man. Sin embargo, también es claro que Graham pretende ir mds alld de
la mera puesta en evidencia de la convencionalidad de la relacién objeto-arte-valor: esa publicacién es la que
instituye la obra, y en ella se centra como tal, describiendo la pura
literalidad de la pdgina escrita e impresa.

Como podemos comprobar, del
mismo modo que esta operacién en
la cual se evidencia la superficie de
la revista -del medio-, acttia la obra
de arte invisible que se camufla

como publicidad wurbana o
fig. 103.1. Gordon Matta-Clark, Bronx Floors: Floor Above, mediética' asumiendo la forma del
Ceiling Below, New York, 1972 : : .
entorno que produce la reificacién,
adoptando el lenguaje que se pretende subvertir. Aqui, de nuevo, Matta-
Clark se erige en otro referente al respecto, ya que, formalmente, sus

“cortes” (cuttings) se relacionan perfectamente con aquello que

pretenden senalar: la destruccién de zonas urbanas a manos de un tipo u
., ’ . . fig. 103.2. Gordon Matta-Clark, Pier In/Out, New York, 1973

otro de especulacién que actda derruyendo los edificios. Pues, en este

sentido, lo que Matta-Clark nos muestra, al fin y al cabo, no son mds que destrucciones. Como siempre, se

trata de proporcionar un nuevo punto de vista hacia lo cotidiano: indicar lo que sostiene la apariencia de

realidad. Asf se refiere el conocido critico de arquitectura (y arquitecto él mismo) David Cohn a la obra de

Matta-Clark:

[...] Muchos de los recortes de Matta-Clark, desde los Bronx Floors
de 1972-73 hasta las grandes obras finales realizadas en Amberes y
Chicago, podian parecer mds motivadas por preocupaciones formales que
politicas. Pero la idea misma del recorte tiene una carga transgresora,
politizada: penetrar debajo de la piel acabada, domesticada, del entorno
edificado, por debajo de sus papeles pintados, sus molduras y sus suelos
barnizados, para sacar a la luz las tripas y los procesos que sirven de

soporte a la superficie pictdrica, aparentemente inmutable, de la vida

103.3. Gordon Matta-Clark, Window Blow-Ourt, New York, . g .,
1976 cotidiana. Los recortes de Matta-Clark son una afirmacion del proceso

transformacional sobre la imagen pictdrica estdtica, una transgresion

politizada de la quietud burguesa, que surge de su experiencia en Soho.*

Pero mds alld del recorte en cuanto que representacién metaférica acerca de la apariencia que se desvela en
las “tripas” de los muros, como sefiala Cohn, a nosotros nos incumbe cémo ésta es sefialada de forma concreta:
invadiendo la légica de la recepcién habitual, transgrediendo, de nuevo, la “quietud burguesa” que constituye
la normalidad de lo cotidiano. El recorte ocurre en el edificio y también, podemos decir que sobre todo, en

o Cohn, David: Blow-out: Gordon Matta-Clark y los cinco de Nueva York. En Corbeira, Darfo (ed.): ;Construir... o deconstruir?

Textos sobre Gordon Matta-Clark. Ediciones Universidad de Salamanca. Salamanca, 2000, p. 85.
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nuestro modo de mirar la destruccién: Matta-Clark la estetiza para
hacerla visible, esto es, para desvelar ante nosotros algo que permanece
oculto, lo cual, por cierto, da cuenta del arraigado fundamento politico
de estas acciones. Este tipo de
ocultaciones, que precisamente no
son comprendidas como tales, sino
como procesos 16gicos y normales
en el desarrollo de una actividad,
constituyen un importante vector
de trabajo de este artista, y también
del arte invisible. Estamos

hablando de cémo existen procesos

fig. 103.5. Gordon Matta-Clark, Office Baroque, Amberes, que hemos a51mllad0 como fig. 103.4. Gordon Matta-Clark, Splitting, Englewood, New

1977 , 1974
naturales que son perfectamente '

reveladores, bajo una mirada que asi los comprenda, de la ideologia que rige el entramado social que
habitamos. Manifestaciones de ello son tan habituales como, en efecto, invisibles, precisamente por su
naturalidad. Cohn se referfa a los diversos revestimientos y adornos que se afiaden a la estructura de una casa
para hacerla visible, es decir, en este caso aceptable. Esto corresponde a unos cdnones de apreciacién estética
que vienen dados por una ocultacién del proceso de construccién de la misma, lo cual a nosotros nos resulta
absolutamente normal. Sin embargo, estos procedimientos no nos permiten acceder a la historia de su
construccién: se privilegia el fin sobre el proceso. El arte contempordneo, sin embargo, ha desarrollado muy
fecundamente el sentido contrario, y ello no parece responder, simplemente, a intereses formales. Se trata, mds
bien, de un acercamiento a las instancias que constituyen la existencia —que no el orden- social, las cuales se
dan como una continua transformacién. Por lo tanto, mostrar ese proceso se convierte en un gesto subversivo
de un orden de ocultacién de procesos o, lo que viene a ser igual, de negacién de posibilidades de
transformacién de una realidad que se quiere hacer ver como “lo dado” antes que “lo posible”. Un gesto que
se realiza como respuesta a una ceguera: la de una mirada politica restringida por estrictos cdnones estéticos de
belleza. La del ver, como deciamos antes, sélo lo aceptable. Asi, si Cohn calificaba la obra de Matta-Clark como
“una respuesta desesperada ante la violencia pasiva de esta ceguera voluntaria, un grito contra la deformacién
del paisaje urbano mediante una mirada estética selectiva””, RLC no duda en sefialar el monumento publico
como instrumento de dominacién ideoldgica que es preciso contrarrestar desde esas otras concepciones del arte
publico que puede producir el arte contempordneo. Es claro que en este sentido la actitud ante la produccién
artistica y el propio trabajo de RLC tienen mucho que ver con las posturas de aquel conceptualismo de finales
de los sesenta y comienzos de los setenta que protagonizaron, entre otros, los artistas que acabamos de citar.
Tanto es as{ que nos resulta muy curiosa la expresién que utiliza Juan Antonio Ramirez para hablar del hacer
de RLC, al que se refiere, en involuntaria referencia a Matta-Clark, del siguiente modo:

[...] Su gusto por el jeroglifico, por la lengua-ensalada (una mezcla de espafiol, alemdn, francés, inglés,
italiano y drabe, fundamentalmente) tiene mucho que ver con el deseo de romper las cadenas que nos atan a
los poderosos, y que no son mds que los “idiomas” icénico-verbales, entendidos como fortalezas muy

™ Ibid. p. 86.
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formalizadas. RLC nos demuestra que no son inexpugnables. Su trabajo, en fin, abre en esa muralla de los
cédigos grandes boquetes, a través de los cuales podemos ver, por qué no, las arenas de la playa.*®

Pues, en efecto, como Matta-Clark, de “abrir boquetes” se ocupa también la obra de RLC, agujeros en el
texto diario del mundo que vemos. Asi, decfamos que el concepto de “lo publico” que sostiene RLC es
altamente sensible a esa, si se nos permite la expresién, “produccién ideoldgica de la realidad” que nos hace ver
el fin por encima del proceso. Por eso, al abordar el trabajo del arte como puiblico, no estamos en este caso ante
un ejemplo de transposicién de un objeto del museo a la calle. Si bien tal sigue siendo el modo habitual de esta
préctica artistica, para lo cual se emplean todo tipo de medios dirigidos a distinguir la intervencién como “arte”
(materiales nobles, colocaciones distintivas, indicadores de diversos tipos, como ya hemos comentado en otras
ocasiones), no ocurre as{ con RLC —con el arte invisible en general. El trabajo que aqui nos ocupa es heredero
directo, entre otras fuentes, de las pricticas de site-specific que se desarrollaron en los Estados Unidos gracias a
trabajos como los que hemos comentado de Matta-Clark, u otros
de Richard Serra, Michael Asher o Walter de Maria, por citar
algunos. El concepto de site-specific comenzé a emplearse de modo
generalizado en los afios ochenta, y fue asi en relacién a un modo
de comprender el arte que se hace cargo del contexto en el cual se
desarrolla como forma, con lo cual la prictica habitual del arte
monumental queda cuestionada. Ultimamente, por ejemplo, se ha
hablado mucho de la parachute architecture (“arquitectura de
paracaidista”) para referirse a ese tipo de proyectos que se realizan,

bajo el ya comun calificativo de “emblemdticos”, en un lugar por

i, 104.1. Dan Graharm, Skatcboard Pavilion, 1989, La obra, expecifia PAT'TE de alguien que lo desconoce totalmente. El arquitecto -como

para el lugar, responde a las précticas que ya existen en el territorio en el que
aparece, en este caso a las de los skaters del lugar

también el artista- de renombre internacional que aterriza con su
propuesta en una ciudad espafiola como podria hacerlo, con el
mismo proyecto, en una localidad coreana, no analiza el
territorio para intervenir en él. Como Picasso con aquel
célebre retrato de Gertrude Stein, espera que sea ese
territorio el que acabe adaptdndose a la obra. Y a este
procedimiento, todo un modo (muy moderno, por cierto)
de concebir el sentido y el proceso de produccién de la
obra es a lo que se niega el artista que trabaja desde los
pardmetros que hemos venido explicando. Entre otras
cosas, porque no trata, como se ha indicado, tanto de
producir cosas resultantes como experiencias en proceso.
No reproducir, sino producir.

fig. 104.2. Stephan Balkenhol, Man moving 2, 2003. Claro ejemplo de lo que se ha dado
en llamar “parachute art”, para referir la desubicacidn de las obras respecto al contexto
urbano en el que se sittian

3% Ramirez, Juan Antonio: Un realismo pauperista. (La contra-arqueologia lingiiistica de Rogelio Lopez Cuenca). En RLC, Obras, p. 30.
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3.4.6. No reproducir, sino producir

Los monumentos se levantan para conmemorar, recordar “entre todos”, aquello que una comunidad
reconoce como apreciable, como digno de ser rescatado del tiempo. Pero no olvidemos que la comunidad no
se autogestiona como tal horizontalmente, sino que tal funcién es ejercida por sus instancias dirigentes, las que
ostentan el poder —de modo reconocido o no- respecto al grupo. Por
tanto, también las que sostienen, producen, eliminan o modifican los
valores en funcién de los

cuales se articulan las
estructuras que mantienen
un determinado orden del
colectivo. Si la historia no
es sino la experiencia que
puede fundamentar o
refutar una actuacién del
+ | /R HABT DOCH | ; poder, éste se las ingeniard

GESIEGT
siempre para elaborar una

e ———— i ¥ . .
e memoria que sirva de

» £ < 3 = Sl - 1 = T e i

mOdO eﬁClente a sus fig. 105.2. RLC, pdgina principal de www.malagana.com, 1999
intereses. He ahi Ia
importancia del monumento, un simbolo de la comunidad que

contribuye a mantener un estado de cosas. En este sentido de trabajo con

la memoria -y s6lo en éste- podemos decir que la estrategia de RLC es la

fig. 105.1. Hans Haacke, Und ihr habt doch gesicgt, Graz
(Austria), 1998

propia del monumento, pero con una particularidad fundamental: la
memoria que se conjura procede de un rescate, de un rastreo por los
ocultamientos que el poder ha ido realizando a través del tiempo con
objeto de mantenerse como tal. Este trabajo se fundamenta, pues, en una investigacién acerca de la memoria
de las comunidades, de su produccién y su desaparicién. El conocimiento que desvela cada actuacién se erige
en requerimiento que trae al presente una realidad olvidada/ocultada, KD
mostréndonos la estructura del imaginario que diariamente habitamos e
como si fuese real. Estamos, pues, ante una operacién de produccién de W

la memoria antes que frente a una de reproduccién de lo dado como la

realidad.

En esta, mds alld de su intencidn, resuelta capacidad de subversion del
orden establecido reside, a nuestro entender, uno de los mds apreciables

valores del trabajo de RLC. Sin embargo, resulta que no se trata de un

. 7ot P ’ . fig. 105.3. RLC, postales incluidas en el proyecto
Valor eminentemente artistico, segun IOS parametros que hemOS visto Marina/Seascape, 1998
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nuestra tradicién moderna asume como propios de una obra que se debiera manifestar auténoma,
independiente de funciones o actuaciones ajenas a su propia existencia sensible. Intervenciones como
WORD$WORDSWORDS, entre otras, operan en -y se sirven de- sus contextos histdricos y sociales para
existir como obras, y su objetivo, y ahf se diferencian de la mera actuacién de activismo social, no es tanto la
consecucién de un resultado concreto cuanto la puesta en cuestién de unos valores y usos del lenguaje que
contribuyen al ocultamiento, y olvido, de relevantes elementos histéricos. Al modo de Matta-Clark, nos
muestran las piedras de que estdn hechas las paredes de nuestro tiempo. En cierto sentido, se constituyen como
sofisticados andlisis de retérica, de la retérica massmedidtica que se instituye como referencia continua de
existencia social. Podemos decir, asi, que su cualidad esencial es de indole
dialéctica respecto a su cultura, que son discursos que se hacen actos en el
mds puro sentido politico del fendmeno. Pues tales andlisis se dan en su
mostrarse, de modo que su efectuacién visual ocurre como una
deconstruccién del cédigo que emplean y que se nos sefiala como
instrumento de dominacién. El propio colectivo Agustin Parejo School nos
proporcionaba en 1992, de modo casi simultdéneo a la intervencién
censurada de RLC en el recinto de la Expo’92, otro buen ejemplo de estos
modos, al plantear una intervencién urbana en la ciudad de Milaga
consistente en bajar la conocida estatua del marqués de Larios de su pedestal
para situarla cruzando por el paso de peatones que abre la calle que lleva su
nombre, y hacer que la alegorfa del trabajador que se encuentra a sus pies
ocupe su lugar sobre el pedestal. Este trabajo, Sin Larios, al que ya nos

referimos, junto a Décret n° 1, en el bloque 1° de este trabajo, y cuyo titulo
fig. 106. Aspecto de la modificacion efecruada en 1931 € jmagen en pegatinas y camisetas “détourneaban” la conocida marca de

sobre el monumento al marqués de Larios en Mélaga, a

parti de la cual planteaba su proyecto APS en 1992.En  ginebra local fundada por la familia del marqués, eran una referencia directa

la fotografia se puede observar a la alegorfa del trabajo, . . L1 1.
que se encontraba a los pies de la figura del marqués, 2 hechos reales ocurridos en la ciudad durante la IT Republica, en 1931,
ocupando su lugar sobre el pedestal

ocasién en la cual el trabajador ocupé también el lugar del marqués, pero
éste acabd un tanto peor, en el fondo de las aguas del puerto.

Este tipo de actuaciones, se podria reprochar, no van a ningtin lado de modo directo, no son efectivas:
parecen destinar su hacer a una actividad de sisifos, a la impotencia del acto inditil, al absurdo de subrayar la
alienacién constante de la que somos conscientes, incluso exageradamente conscientes, pero de la cual sabemos
no podemos salir. Sin embargo, ésta serfa una lectura que, en buena consonancia con las mds actuales
estrategias de desideologizacién social imperantes, de nuevo estarfa anteponiendo el resultado al proceso, la
cosa al hecho de construirla. Anteriormente, Umberto Eco nos servia para recordar que, en este sentido, “toda
solucién no consigue otra cosa que replantear el problema, aunque tal vez a un nivel diferente”, y aqui ese nivel
es el de la lectura que conforma una mirada. Otro punto de vista a la realidad, esto es, verla de otro modo. En
efecto, habitan, parafraseando la cita del autor italiano, /a alienacién, la habitan mds que la enfrentan pues la
entienden no como otredad sino como factor constituyente de la propia realidad. Y en ese conflicto se produce,
insistimos, un nuevo lugar desde el que mirar el mundo.

! Esta intervencién formaba parte del proyecto Plus Ultra, comisariado por Mar Villaespesa con motivo de las celebraciones de 1992:

una intervencién por cada capital andaluza que, sin embargo, en Mdlaga sélo pudo realizarse en modo de exposicién del proyecto, debi-

do a que el ayuntamiento de la ciudad se negé a permitir la accién de APS.
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3.4.7. Conclusion. Un arte desde el mundo

Hemos tratado, pues, de explicar este
particular proceso productivo del arte invisible a
partir de unas propuestas que superan el mero
conceptualismo  para  establecerse como
verdaderos generadores de lecturas, de modos de
mirar. Por ello hemos buscado algunos referentes
y también propuesto modos de comprender el

desarrollo de la pragmatizacién de la obra de
arte, pues nos parece que Cl arte invisible Viene, lfi jc()r:zk[l\jz::::; ocsztgzﬁgllizg}:/:ﬁaﬁtﬁzooLEl icono universal del cine norteamericano coronaba
en gran medida, dado por las causas que

determinan ese desarrollo, forma parte de él. Y asi, también, hemos podido situar este proceso pragmatizador
de la operacién artistica en relacién con unas causas del mismo que bien tienen que ver con las tradicionales
concepciones del arte que lo vinculan a la objetualidad y a la presencialidad, a lo dnicoy al genio, a la diferencia,
en fin, como patrén de reconocibilidad. Unas causas del proceso, todas
ellas, que hemos contemplado en razén de su vigencia, unas causas
respecto a las cuales se produce, por parte del arte invisible, un
movimiento que las reconoce para evitarlas unas veces, subvertirlas otras.
Pues, efectivamente, a poco que atendamos un tanto al “mundo del arte”,
reconoceremos esa vigencia, la actualidad del uso de unos presupuestos
bajo los que late toda una ideologfa de conservacién de unos valores que
resultan muy convenientes al sistema mercantil del arte, segin ya
explicamos en su momento. Donde opera, en fin, esa légica que elabora
toda una critica larvada al logocentrismo para concluir que la presencia de
la obra de arte es ignorada por una tradicién -que resulta no ser otra que
nuestra tradicién moderna, por cierto- que ha potenciado ad infinitum el
valor del contenido de unas (simples) imdgenes, las cuales son atravesadas
por el sentido que en ellas se busca. Siendo asi, por tanto, que es el

discurso que la obra representa lo que se aprecia, y no la obra en si, como
107.2. Fuera de Registro, del proecto Adverrising en Marars,  cOsa diferente del resto de las cosas del mundo, como obra de arte.
2002

Y lo que hemos intentado hacer ver, desde la explicacién de este
proceso de pragmatizacién del arte, es cémo esta critica estd obviando, desde luego de modo intencionado, su
propia operacién de identificacién de obra de arte y objeto artistico. Cuando la modernidad implica un proceso
de conceptualizacién del arte que afecta a todos sus planos, reducir la obra al objeto es una tergiversacién
tramada con intencién de negar la condicién contextual y relacional de la misma con respecto a su entorno,
tanto simbélico como concreto. De esta forma, el detenernos en este tipo de planteamientos nos ha venido a
servir para acotar el centro de interés de lo que queremos hacer ver respecto al funcionamiento de las imdgenes
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que constituyen las intervenciones del proyecto
WORDS$SWORDS$SWORDS. Si la mencionada critica, en principio,
podria parecer perfectamente aplicable a las obras de RLC, puesto que

como formas***

no se diferencian de otras andlogas que no se consideran
obras artisticas, un mds detenido estudio del proceso nos puede hacer ver
que la forma de estas obras, como la de tantas otras, simplemente no
concluye en la superficie de su imagen. Pues su modo de manifestarse, de
hacerse ver, implica una intervencién en la realidad en la que actda, en la
memoria de un lugar, fisico o mental, social en fin, que es sefalado como
significativo durante el proceso de recepcién de la obra. E implica,
entonces, que la formalizacién de esta operacién concluye con la
modificacién del mirar de quien la interpreta: una transformacién de la

mirada desde una condicién de recepcién y pasividad a otra de andlisis, a

una actitud de sospecha y suposicién de un encubrimiento detrds de toda

En pérrafo que s do se cita fig. 108. RLC, El sabor d. . . . . .
e e WworDsWORDsWORDs,  €videncia, un acto que desmiente la verosimilitud de nuestro cotidiano

1994

imago mundi. Asi pues, hemos descrito cdmo es producida una
consecuente modificacién del entorno (lingiiistico) comprendido (leido)
por una mirada afectada, para concluir que, precisamente en esta afectacion de la mirada del espectador como
resultado de su relacién con la obra que nos ocupa reside la ampliacién de la propia forma de la misma. Y
hemos querido subrayar que ello viene dado porque tal operacién se emplea en ello como obra, su razén de ser
no puede ser otra que, visto lo dicho hasta aqui, trascender la légica de polaridades de significado/significante,
para, precisamente, asumir el concepto como instancia compositiva y formativa de un proceso —el de la obra
de arte- que se inscribe en el devenir social. Es decir, realizar ese giro que hemos dado en definir como una
operativizacién del concepto, pues esas propuestas salvan el mero conceptualismo para establecerse como
generadores de lecturas, de andlisis, de critica. Un giro con el que, en palabras del artista Marcelo Expdsito
acerca del un texto de Rosalyn Deutsche, se trata de comprender la obra de arte “en términos contingentes,
necesariamente sometida a las condiciones especificas de los contextos donde su produccién, difusién y
recepcion tienen lugar”.*® Para, podemos concluir nosotros, poder articular su capacidad operativa respecto a
esas condiciones. Pragmatizdndose para ser una obra en y desde el mundo.

32 E] término “forma” ha sido empleado con acepciones tan diferentes como numerosas: su ambigiiedad resulta particularmente llama-

tiva. Nosotros estamos aqui empleando una nocién de forma que se define como correlato de contenido, en el sentido que distingue
Tatarkiewicz en Historia de seis ideas (vid. pp. 253 y ss.)

3% Expésito, Marcelo: Vivir en un tiempo y un lugar y (acaso) representar nuestra lucha. Para introducir (y problematizar) la relacidn
entre esfera publica y prdcticas antagonistas. (En adelante: Expésito, Vivir). En Modos de hacer, p. 221. El texto de Rosalyn Deutsche

que recoge este punto de vista, titulado Agorafobia, se encuentra recogido en esta misma publicacién.
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No hay manifestaciones en Disneylandia.

Michael Sorkin

Beaubourg es un monumento de disuasion cultural. En un escenario museistico que sdlo sirve para salvar
la ficcién humanistica de la cultura, se lleva a cabo un verdadero asesinato de ésta, y a lo que en realidad son
convidadas las masas es al cortejo fiinebre de la cultura.

Jean Baudrillard
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3.5.1. Introduccion. El arte: un problema de lugar, un problema para el arte

Una vez razonado lo que hemos definido como un proceso de pragmatizacion del arte, en el modo de
operaciones artisticas que optan por unos modos de actuacién que prefieren la desaparicién como objeto que,
precisamente, el cultivo de la presencia tinica de éste, podemos discurrir otro desplazamiento de la disciplina.
Se trata de deducir, de lo hasta aqui expuesto, cudles serdn, entonces, los nuevos territorios que se despliegan
ante esta ampliacién de las posibilidades de la actividad artistica. Unos territorios dados por unos modos de
articular la concepcién del arte que, como hemos visto, se deben pero también exceden de largo sus tradiciones
formales, conceptuales e institucionales heredadas de la modernidad.

Pero partamos de un ejemplo concreto. El Palais de Tokyo, en Parfs, inaugura en febrero de 2003 una muestra
titulada Hardcore. Hacia un nuevo activismo, que su comisario, Jérdbme Sans, no duda en presentar asi:

[...] Detris de la férmula “nuevo activismo” estd una voluntad de infiltrarse, ocupar el terreno y poner al

desnudo la verdad cruda, liberada de su formateo medidtico. Son artistas que pueden rebautizarse como hackers
].364

de lo rea

En estas palabras, dejando a un lado esa nostalgia
esencialista de “verdad” que manifiestan, nos llama la
atencidn el acento puesto, justamente, en la operacién de
“ocupar un terreno’, de “infiltrarse” para liberar del
“formateo medidtico”, es decir, en la conciencia de
territorio que, en este sentido, se tiene acerca del arte... El
actuar conforme a un fin u objetivo implica el desarrollo
de una estrategia, como, claramente, es el caso aqui. Pero
no sélo aqui: lo mismo ocurre en una pintura de Vermeer,
en una escultura de Benlliure o en una sonata de Mozart.

La consecucién de un efecto estético se hace posible
fig. 109. Una vista de la zona de caecerfas del Palais de Tokio. El suelo escé cubierto por una .
obra de Michael Lin porque se han desplegado y orquestado una serie de
recursos adecuados para ello. Mas, si nos demoramos en
atender a nuestro caso concreto, podremos observar que la cuestién, entonces, radica en la variacién que esa
idea de lo estético haya experimentado desde tan ilustres casos. Decimos esto porque —del mismo modo que en
otros ejemplos ya mencionados en este texto- las obras que se presentan en la citada muestra parisina no
responden, en muchos casos, a los cdnones habituales del arte, lo cual comporta que su artisticidad sea
recurrentemente puesta en tela de juicio. Veremos aqui cémo ello, mds que un agravio hacia tales

manifestaciones, supondrd una corroboracién de su efectividad operacional, y responderd a una intencionalidad

** Marti, Octavi: Los “hackers” de lo real. En Babelia, Diario El Pais. Madrid, 1-111-2003, p. 12.
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y una premeditacién cuidadosamente estudiadas. Pues han sido creadas, entre otras cosas, para suponer un
problema para el arte.

La pretension de acotar las condiciones del arte que se plantea nuevos territorios de produccién y actuacién,
nuevos modos de aparicién, nos desvela ciertos problemas de definicién de la propia labor del arte que nos
vienen rondando desde el inicio de este trabajo. Y estos nuevos territorios en los que se da la actividad artistica
responden precisamente a tal problemdtica: son su causa principal. En efecto, si hemos llegado a organizar
nuestros mecanismos de reconocimiento del arte a partir de un contexto que asi lo instituye, cuando lo que se
pone en juego es precisamente tal contexto de aparicién, la cualidad artistica entra en crisis. Y ello,
simplemente, porque no parece responder a unos criterios preestablecidos de formalizacién vy, sobre todo,
situacion. Pues, si a lo largo de estas pdginas venimos trazando distintos recorridos alrededor de una idea de
arte que se manifiesta tremendamente ambigua en diversos planos de su existencia, en este punto del trayecto
encontramos uno de ellos que nos resultard en particular esclarecedor de este conflicto de identidad.

En efecto, la situacién del arte respecto al mundo no remite sélo, como se ha estudiado, a su implicacién
social y los efectos que de ello pueden derivarse. También se refiere, de manera muy especial, al propio
imaginario del arte como institucién de significacién cultural y, por tanto, social e histérica. Hemos
comprobado cémo el acto de excluirse de unos esquemas de organizacién que han jerarquizado las formas en
funcién de la claridad de su identificacién deviene en actividad critica y subversiva de dicho orden: de ahf la
importancia que entendemos tiene esta busqueda de nuevos dmbitos desde los que plantear unos discursos que
no pueden existir dentro de un tipo de convencidn artistica basado en la reificacién. Las figuras del arte, por
tanto, son objeto de una redefinicién en este desplazamiento de su ubicacidn, en su concepcién como parte de
otra situacién distinta a la del habitual espacio-para-el-arte. Las ideas de lo publico, lo politico o lo estético, de
contemplacién, interpretacién o expresién van a ser claramente transformadas por este desplazamiento que nos
ocupa, y tal desterritorializacion serd el objeto de nuestro estudio a continuacidn.

Por qué aparecer en la calle?, ;para qué desaparecer como presencia del arte? Refiriéndose a la exposicién
anteriormente citada, Jérdme Sans sefialaba cémo el artista “pone el dedo en la llaga, aborda las contradicciones
de su época. Picasso lo hizo en su dfa a su manera y los artistas de ahora lo hacen de acuerdo con nuestro
tiempo”*®. Y, sostenemos, esa asimilacién de las circunstancias de cada tiempo, de ser consecuente, implica una
sustancial modificacién de las maneras de aparecer como imagen y como obra de arte. En esa direccién, por
ejemplo, apunta un certero comentario de Hal Foster al respecto:

[...] Puesto que el aparato productivo ha cambiado de un modo claro bajo el capitalismo multinacional, es
posible que la intervencién en el consumo de imdgenes medidticas pueda tener ahora un mayor valor critico

que la creacidn de otras nuevas.**

Asi, ocupar espacios publicos indistintos, no marcados por su especifico uso cultural diferenciado, deviene
en el empleo de unos modos que se confunden, fundamentalmente, con la publicidad y el lenguaje medidtico,
por un lado, o con la protesta social y politica, por otro, en cualquiera de sus manifestaciones formales, que

365

Ibid.

366 . . . ., ,o. ’
Foster, Hal: Recodificaciones: hacia una nocién de lo politico en el arte contempordneo. En Modos de hacer, p. 100.
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pueden ir desde pintadas callejeras o distribucién de octavillas a la orquestacién de operaciones de naturaleza y
repercusién eminentemente sociales. Y entre estos modos situamos nosotros el arte invisible, como una
estrategia que se hace cargo de esa desterritorializacién a que nos hemos referido. De cualquier modo, queremos
hacer ver también que la calificacién que proponemos de “arte invisible” constituye un concepto amplio y
abierto, interpretable, pero que se acota por una serie de caracteres especificos. Unas cualidades que vienen a

mostrar la ambivalencia de la idea de arte que presentamos, como pudimos analizar en su momento.**’

Hemos, por tanto, de colocarnos en un punto tal que nos permita abarcar con capacidad suficiente el
fenémeno, un lugar desde el que tanto observar su presente como, sobre todo, distinguir los antecedentes que
lo han hecho posible. En esta linea, la memoria de actitudes que nos pueden remitir a esa salida de la institucién
por parte de las operaciones artisticas se muestra amplia y abundante. Comencemos, entonces, con una
referencia que nos parece bien significativa de una génesis del proceso, producto de la mirada que, segtin ya
vimos en otro momento, proyectara Baudelaire sobre Constantin Guys, su particular encarnacién del pintor
moderno:

[...] el genio de un artista pintor de costumbres es un genio de naturaleza mixta, es decir en el que participa
una gran parte de espiritu literario. Observador, paseante, filésofo, llimese como se quiera; pero, sin duda, para
caracterizar a este artista, os obligaréis a gratificarle con un epiteto que no podriais aplicar al pintor de las cosas
eternas, o al menos mds duraderas, de las cosas heroicas o religiosas. Algunas veces es poeta; mds a menudo se
aproxima al novelista o al moralista; es el pintor de la circunstancia y de
todo lo que sugiere de eterno.”

Ese pintor paseante que se hace cargo de lo transitorio, de las
circunstancias de la vida antes que de los temas de la tradicidn, se
presenta, a nuestro entender, como un precedente claro del modo de
concebir el arte que estamos planteando. Evidentemente, la distancia es
mucha, y, por ejemplo, Baudelaire atin reconoce en la “circunstancia’

todo lo que ésta “sugiere de eterno”. Sin embargo, el giro ya estd dado, y
fig. 110. Consantin Guys, En Ja calle, 1805 no tanto por el simple elogio del escritor a un pintor de su tiempo cuanto

porque lo utiliza para caracterizar nada menos que la actitud moderna, es
decir, la que nos permite hoy entender “la cosa artistica” tal y como lo hacemos. Y ello, de paso, nos permite
también comprender con claridad la profunda raiz, en efecto moderna, del operativo artistico que proponemos:
pues la (re)insercién vital del artista constituye una causa fundacional, aunque discontinua, de la modernidad,
y el trabajo del arte como mirada a la sociedad se instituye en horizonte de nuestro estudio. Asi lo hemos
comprobado al tratar acerca de la autonomia del arte, y asf resulta de nuevo ahora que nos dedicamos a los
territorios de actuacién del arte invisible.

37 Recordemos la doble operacién de “salida” y “regreso” que desarrollan este tipo de actuaciones respecto a la institucidn artistica, la
cual relacionamos con la teorfa del desreconocimiento del profesor Rubert de Ventds.

3% Baudelaire, Charles: El pintor de la vida moderna. El croquis de costumbres. En Baudelaire, Charles: Salones y otros escritos sobre

arte. Visor. Madrid, 1996, p. 353.
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3.5.2. El lugar: ideologias de la esfera publica

Pero indaguemos un tanto en las circunstancias de esa figura que nos dibuja Baudelaire. Sigamos, para ello,
hablando de territorios: es a ellos a los que se debe la actuacién del arte cuando pretende hacerse con la realidad.
Una realidad que no aparece “pura”’, como naturaleza virgen que mimetizar. Aquel idilico modelo cldsico que
cargara de nostalgia la perdida unidad del sujeto moderno dejarfa, no obstante, algo mds que un sentimiento
de ausencia: el legado consistirfa en una figura sublimada de lo social que harfa posible los diversos momentos
utépicos que jalonan el denso imaginario de la modernidad. La palabra emancipacion, como fuente de
legitimidad, piedra de toque de cualquier propuesta de sociedad democrdtica, implica unas condiciones de
relacién que deben darse en un espacio concreto, que no serd otro que el de la esfera publica. Esto quiere decir
que la idea que hoy tenemos de lo piblico viene dada, precisamente, por ese proceso revolucionario que
comprende el acceso de todos los miembros de la sociedad a un espacio comun, exactamente aquel en el que
se constituyen como colectivo (local, nacional, etc.). Ese descubrimiento de lo publico como el mundo,
pensamos, constituye una razén de la idea de modernidad que encarna el pintor baudelaireano: su mirada se
vuelve hacia lo cotidiano porque es ahi donde radica el devenir de la sociedad, en la realidad que habita y, por
tanto, afecta con propiedad al (nuevo) espectador, un espectador que forma parte de lo publico en toda la
amplitud del término.

De cualquier modo, el hecho de narrar la cuestidn asi, aunque resulta muy revelador en ciertos aspectos,
implica también otras no menos ciertas exclusiones, algunas de ellas bien significativas. Por ejemplo, implica
olvidar —como ya indicamos en el capitulo dedicado a las modificaciones del sujeto moderno- que ese acceso
de todos al dmbito de lo publico no resulta ser tanto un hecho cuanto una justificacién ideal. La idea de lo
publico existe como contraposicion a la de lo privado, en una dualidad que revela la esencia de la cultura
burguesa. De ahi que lo pablico, como produccidn, pues, eminentemente burguesa, responda menos a ese ideal
de emancipacién general que entonan las sucesivas revoluciones modernas, que a una condicién de cariz
instrumental. Lo que intentamos explicar es cémo la nueva burguesia que ostenta el poder econémico concibe
ese espacio de lo publico como instancia desde la cual controlar el poder politico, sin necesidad de tener que
ejercer ese mandato directamente. Ello permite desarrollar con una total libertad unos modos econémicos y
mercantiles que no han de responder ante una colectividad que, sin embargo, si observa directamente al Estado
como fuente de poder y le exige, pues, el respeto de una ética del mismo que no contradiga sus principios
fundacionales. Ya Kant situaba el problema en este encubrimiento dominador cuando, en su célebre texto
Respuesta a la pregunta: ;qué es la Ilustracion? (1784), argumentaba que

[...] Quizd mediante una revolucidn sea posible derrocar el despotismo personal junto a la opresion
ambiciosa y dominante, pero nunca se consigue la verdadera reforma del modo de pensar, sino que tanto los
nuevos como los viejos prejuicios servirdn de riendas para la mayor parte de la masa carente de pensamiento.®

39 Kant, Immanuel, Iustracién, p. 19
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Hablar de un lugar publico implica algo mds que un espacio que no sea eminentemente privado. Quiere
significar, desde su fundamento ilustrado ideal, un dmbito, ante todo, de encuentro, esto es, de confrontacién
de diversidades. Sin embargo, el desarrollo del término se ha dado, mds bien, en una especie de reflejo perverso
del mismo, como construccidn de identidades, lo cual lo produce en la forma de dmbito cerrado, refractario al
debate y ajeno a la modificacién. Esta instrumentalizacién del campo de lo ptblico como representaciéon de
una idea de colectividad que es identificada con los limites y reglas que definen en la préctica cotidiana a la
figura del Estado, impide que se dé la libertad en el sentido kantiano de uso publico de la razén, a saber:

[...] Entiendo por uso ptiblico de la propia razén aquél que alguien hace de ella en cuanto docto (Gelehrter)
ante el gran piblico del mundo de los lectores.”

Kant antepone el interés de progreso de la colectividad, esto es, la funcién formativa de ese encuentro
(colectividad lectora, es decir, con intencién y en proceso de formarse), a cualquier otra determinacién mds
dependiente de razones privadas. Incluso, no duda en prevenir de su presencia:

[...] el uso publico de la razén debe ser siempre libre; sélo este uso puede traer Ilustracion entre los
hombres. En cambio, el uso privado de la misma debe ser a menudo estrechamente limitado, sin que ello
obstaculice, especialmente, el progreso de la Ilustracién.”

El que sea “siempre libre” comporta, segtin Kant, la obligacién de manifestar el convencimiento al que se
ha llegado a partir del conocimiento propio. Ello nos da una idea de la dimensién del intercambio que se
produce en este espacio, cuya funcién principal serfa la de compartir (discutir, confrontar, desarrollar) tal
conocimiento. Hacerlo publico, es decir, comun.

No obstante, no podemos decir que éste sea exactamente nuestro presente. Y ello es causa, entre otras, del
posicionamiento de ciertas tendencias del arte actual respecto a su situacién en la realidad. O, lo que viene a
ser hoy equivalente, respecto a sus modos de aparicién en el mundo. Por tanto, comprobando cémo el
problema no resuelto de lo publico reside en la propia génesis de la modernidad, el hecho de que una actividad
que se enuncia como instancia critica de la sociedad, como es el arte, acceda a tales territorios constituyéndolos
en campo de representacion —superando asi su mera relacién temdtica con ellos-, parece una consecuencia
légica del mismo proceso moderno. Mds atn si tenemos en cuenta la profunda relacién existente entre
modernidad del arte y ciudad,” esto es, entre el continuo problema de la representacién del mundo y el espacio
en el que ese mundo, también conflictivo, se hace cierto y muestra su complejidad, como hemos ejemplificado
a partir de Baudelaire.

70 Ibid., p. 20.
' Ibid.

72 Debemos decir que estamos aqui empleando el término “ciudad” en un plano fuertemente metaférico, como modo de representar
la racionalizacién que implica la concepcién organizada de la sociedad conforme a unos intereses y cdnones que quedan perfectamen-

te manifestados, a nuestro entender, en la imagen de la urbe contempordnea.
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3.5.3. El arte como espacio politico

No querriamos, sin embargo, caer aqui en la tentacién de la nostalgia. No se trata, con nuestra lectura, de
restaurar la idea de una idilica “plaza publica” renacentista, entre otras cosas porque ello irfa en contra de las
evidencias del tiempo que vivimos. Por otra parte, aquel espacio humanista que nuestra cultura ha sublimado
también habrd de ser, como acertadamente sefiala Rosalyn Deutsche, interrogado acerca de su efectivo cardcter
“puiblico”:

[...] sQué grupos sociales se incluyen realmente y a cudles se excluye
de los espacios publicos urbanos del pasado cercano o remoto, que se
consideran totalmente inclusivos o, cuando menos, mds inclusivos que
los actuales? ;A quién se consideraba ciudadano en las “grandes escenas
de lo civico” que se presentan como perdidas?”

Unas preguntas que dirigen la atencién hacia un punto semejante al
de muchos de los discursos artisticos que nos ocupan. Estamos hablando
de un tipo de arte que existe siendo critica, que desarrolla claramente su
presencia como conflicto, y que actda alli donde esta actividad se hace
posible. De nuevo, hemos de recordar la idea de un concepto de lo
publico que se comprende en el contraste, el encuentro y la discusién. Si
el conflicto como fundamento de lo publico es lo que permite evitar la

reificacién neutralizadora de los antagonismos y de las diferencias -la
exclusién como sistema de existencia-, entonces aparece en toda SU g 111. Rafacl, detalle de La Academia de Atenas, hacia 1509.

Hombres antiguos y contempordneos al autor se mezclan

amplitud la coherencia de unas estrategias formales que responden mbslicamente en este fiesco que  idealiza el espacio piblico
. . . como dmbito de encuentro y pensamiento
perfectamente al sentido del discurso que despliegan. Por ello, las
preguntas de R. Deutsche resultan bien pertinentes si queremos trazar unas causas que den cuenta de estos
modos del arte actual. El espacio tradicional que la estructura cultural burguesa habia asignado al arte, lo que
conocemos y estamos llamando aqui “institucién-arte”, ya no es campo de trabajo adecuado a los intereses de
estos discursos... O, al menos, ya no son éstos sus espacios principales de trabajo, pues resulta cada vez mds
dificil el que se haga posible en ellos ese conflicto al que nos referimos. Si que lo fue, al parecer, en un momento
ado, en el del surgimiento de las vanguardias de principios de siglo, el tiempo de los episodios célebres que
dad | del surg to de | guardias d de siglo, el t del d lebres q
an marcado el arte como una continua provocacién... Pero hoy sabemos de la condicidn pretérita de tales
han do el art t y
pretensiones: “la diferencia —como, no sin cierta crueldad, sefialara Greil Marcus- es que entonces el mensaje
era escandaloso, y ahora ni siquiera es mensaje”. Y esa diferencia se concreta hoy en que tales estrategias estin
destinadas a engrosar las listas de sucesiones de novedades y remedos que constituyen la incesante dindmica del

% Deutsche, Rosalyn: Agorafobia. En Modos de hacer, p. 307.
74 Marcus, Greil, op. cit., p. 202.
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mercado del arte contempordneo. Un mercado que se identifica, no lo olvidemos, cada vez mds con la propia
institucién-arte, y que absorbe toda provocacién como otro rentable producto mds. Ello deviene en un
fenémeno de superficializacién que Jean Baudrillard ha resumido en una contundente sentencia: “la llamarada
publicitaria del arte estd en relacién directa con la imposibilidad de cualquier evaluacién estética’.””” Una
evaluacién, por tanto, que, en un mundo estetizado, entendemos no podria sino producirse en un plano critico
respecto de esa espectacularizacién. Y el tinico modo que vislumbramos posible para desarrollar un discurso
critico dentro de la institucién consistirfa en conseguir crear en ella un espacio politico, lo cual nos permitiria
hablar con propiedad, segin lo dicho, de un arte eminentemente

publico.

Pensemos, entonces, en algunas manifestaciones concretas de esta
concepcién de la cuestién. Por ejemplo, en ese sentido, a nuestro
entender, se llevé a cabo la Documenta X de Kassel (1997), y parte del
mismo ha sido recogido por la reciente Documenta XI (2002). De ahf,
por ejemplo, el titulo-slogan de la cita del 97, Politics-Poetics, que nos da
una idea del porqué de tanto encuentro, debate, discusién y foro en lo

que hasta hacfa poco no habia sido mds que una gigantesca muestra de
las obras de arte, y de los artistas, de los discursos, los criticos y de los e 112, Portad del culogo de 1 Documents X de Kasel,
curators que se pretendfan mds significativos del momento en curso. 19977

Como ya se sefialé cuando tratamos la cuestién de la autonomia del arte,

establecer la institucién como lugar para el antagonismo provocd, como era previsible, y coherente con los
objetivos de aquel evento, no poca controversia y hasta escdndalo. Entre otras cosas porque también desde la
institucidn, en este caso concreto, se contribufa a disolver la identidad del arte al introducir como invitados y
protagonistas de las mesas de debate y las ponencias a muchisimos profesionales de campos ajenos a las
disciplinas estrictamente artisticas, segtin explicamos en su momento. Esta linea, que viene caracterizando el
trabajo de Catherine David, la comisaria del evento, se concreta en sus propias palabras, esta vez referentes a
su reciente proyecto -al cual también nos hemos referido ya con anterioridad- Representaciones drabes
contempordneas. Beirut/Libano””, en Barcelona (2002):

[...] Seguramente no es casual que dos de los artistas de la muestra, Tony Chakar y Naji Assi, recuerden en
sus trabajos la afirmacidn de Benjamin ante la emergencia del fascismo de que, frente a la estetizacién de la
politica, debe reclamarse la politizacion del arte. Y esto nos lleva a trabajar con gente que no siempre es
reconocida como “artistas” por parte del mundo tradicional del arte, pero que nos permiten abrir el horizonte
en torno a la representacion y a la forma de hacer visibles unas determinadas problemdticas.”

¥ Baudrillard, Jean: La transparencia del mal. Ensayo sobre los fendmenos extremos. Anagrama. Barcelona, 1993, p. 25. (En adelan-
te: Baudrillard, Transparencia).
%76 Joly, Frangoise (coord.): Politics-Poetics. documenta X — the book. Cantz Verlag, Documenta and Fridericianum Veranstaltungs-
GmbH. Ostfildern-Ruit, 1997.
%77 Se trata de un work in progress que la comisaria localiza por episodios que analizan diferentes lugares del mundo drabe. Muy recien-
temente, por ejemplo, se ha presentado la segunda parte del mismo en Granada: Tamdss 2. Representaciones drabes contempordneas.

EI Cairo/Egipto (abril de 2004, Palacio de los Condes de Gabia).

% Antich, Xavier: No hay arte: hay procesos estéticos. Entrevista con Catherine David en Diario “La Vanguardia”, 5-V-2002.
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Y, asi, nos encontramos con una Documenta XI que mostraba un sinntimero de documentales, esto es, de
operaciones estéticas que trabajan a partir de un supuesto que prima la objetividad del registro de la realidad
sobre su representacién formalista... de nuevo, se problematiza la autonomia del arte y, especialmente, sus
modos de visibilidad. Es en este sentido que David continda argumentando estas transformaciones que
venimos exponiendo:

[...] Frente a los espacios tradicionales del arte, nos interesa crear contextos para inventar otras posibilidades
de encuentros que no oculten los antagonismos y que permitan la existencia de un espacio de debate. Hacer
visible una propuesta estética es conseguir el espacio de su manifestacion y de su polémica frente a la
especializacién y la espectacularizacion. El hecho estético no tiene que ver con una coleccion de objetos o
fetiches. Jacques Ranciere habla de la “f4brica de lo sensible” y ello implica una nueva visibilidad que permita
la emergencia de los sin voz y de aquellas realidades invisibles para la imagen oficial. El problema de lo visible
es una cuestién polftica’” (La negrita es nuestra)

Siendo institucién, como vemos, es también posible tomar partido por esa revisién critica de la
representacién. Cuando la visibilidad se torna en presupuesto existencial, como es hoy el caso, en efecto, “el
problema de lo visible es una cuestién politica”, y aqui si que podriamos estar hablando de un uso publico del
espacio en el sentido kantiano que explicamos anteriormente. Desarrollos institucionales, sin embargo, de este
planteamiento critico del arte encontramos bien pocos (normalmente, se tiende hacia la mera tematizacién de
la cuestién). Asi, si dentro de la produccién de discursos propiamente artisticos ya se habfa tratado la
institucién-arte como espacio conflictivo, fundamentalmente ideoldgico -en el caso de Marcel Broodthaers, por
ejemplo- en el dmbito especifico de la gestidon y gestacién de la institucién misma habremos de esperar mds
tiempo. Asi, se pueden reconocer unos precedentes claros de los que acabamos de citar en el trabajo de la
comisaria Marcia Tucker en el New Museum of Contemporary Art de
Nueva York desde 1980. Exposiciones como Events: Fashion moda /
Taller Boriuca / Artists invite Artists (1980-81), Not Just for Laughs.
The Art of Subversion (1981-82), o Art and Ideology (1984), pueden
servir de ejemplos en los cuales se trataba de reflejar y compartir con el
publico las preocupaciones sociales, raciales, sexuales o politicas del
momento. Por otra parte, este giro “socio-politico” de ciertos dmbitos de
la creacién artistica ya fue leido y representado en la Documenta 8
(1987), comisariada por Manfred Schneckenburger, a la que, de
cualquier modo, se le espeté la critica generalizada de que, como explica
Lupe Godoy en su estudio sobre la historia de este evento, las obras alli
recogidas

[...] si bien tematizan cuestiones politico-sociales, lo hacen, Ia

mayoria de las veces, desde la lejania histérica. Las sombras del pasado
inmediato, sin embargo, son mds delgadas; el tercer Reich, el Holocausto,
fig. 113. lan Hamilton Finlay, A view to the temple, instalacién

o la Segunda Guerra Mundial son los temas a los que las diversas obras  con guillotinas en Documencs 5, 1987
hardn referencia en esta Documenta, mientras que los aspectos de nuestra

7 Ibid.
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historia mds reciente no serdn tratados de un modo tan recurrente.’®

Y otro caso -bien distinto a esta distancia respecto al mundo actual que planeaba en esta cautelosa edicién
de Documenta- que no podemos olvidar aqui es la tempestuosa Bienal del Whitney Museum de 1993 (Nueva
York), que levanté toda una oleada de criticas debido a las manifestaciones a que habia dado cabida. De nuevo,
recurrente, surgfa la pregunta: ;es esto arte? La historiadora Anna M2 Guasch describe asi la significancia del
evento:

[...] La confirmacién de la progresiva y contundente concienciacion de cierto sector del arte hacia las
cuestiones politico-sociales candentes (sexualidad, cuerpo, género, identidad étnica y racial, multiculturalismo,
diversidad cultural, etc.) se dio en la polémica y cuestionada Whitney Biennal de 1993, en la que lo
politicamente correcto quedd drdsticamente desgarrado. La bienal [...] aposté por la “refigurada y
fragmentada” colectividad de creadores socialmente excluyentes y excluidos: mujeres, africanos, chicanos,
asidticos, latinos, homosexuales, lesbianas, etc. *!

Ese modo de hacerse eco de las voces disonantes respecto del orden artistico establecido, cuestionando
fundamentalmente el implicito modelo cultural wasp (white-anglo-saxon-protestant) que éste presupone,
llevaria a que esa mirada periférica fuese también desarrollada mediante instrumentos heterodoxos. En este
sentido, nos hemos ya referido a la importancia que en la dltima Documenta se ha otorgado al lenguaje
documental. La bienal del Whitney del 93 puede servirnos de claro antecedente de ello, y la propia Guasch
cita varias producciones audiovisuales que se mueven en tales pardmetros -muy criticados entonces, por cierto:

[...] son buenos ejemplos el video doméstico de George Holliday, que grabd la paliza que la policia de los
Angeles habia propinado al ciudadano de raza negra Rodney King; la incursién en la vida privada de Rock
Hudson que llevé a cabo Mark Rappaport en el video Rock Hudson’s Home Movies (1992), mostrando sin
tapujos la homosexualidad del actor que tan cuidadosamente habian ocultado los grandes estudios
cinematogrdficos, y un documental critico sobre la Guerra del Golfo presentado por el colectivo Gulf Crisis
TV Project, Bring the troops home (1991).%

Es decir, que la documentacién de los hechos reales es reconocida como instrumento vdlido de
comunicacién artistica, siguiendo, en este sentido, una ldgica que entronca directamente con el
documentalismo propio del arte conceptual de los sesenta y setenta que ya hemos comentado aqui. Ello hemos
de comprenderlo, insistimos, dentro de todo un giro que se estd produciendo en ciertos sectores del arte hacia
la operativizacién de sus intervenciones, que se ocupan ya de la realidad en tanto que campo de
experimentacién y confrontacién directa. De ahi la profunda vinculacidén que estos eventos y artistas tienen
con los movimientos de accién a que nos referimos arriba o con otros™ como Artists’ and Writers’ Protest,

AWC (Art Workers Coalition) y WAR (Women Artist in Revolution), asi como las publicaciones The Fox,

% Godoy, Lupe, op. cit., p. 166.

3 Guasch, Anna M?: El arte ultimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural. Alianza Forma. Madrid, 2000, p. 477-478.
(En adelante: Guash, Arte dltimo).

= Ibid., p. 478.

% Véase ibid., p. 473.



Busqueda de nuevos territorios desde los que significar 363

Heresies o Red Herring, todos ellos en el 4mbito norteamericano.

De cualquier modo, el caso es que no podemos tomar los ejemplos que hemos aportado como
paradigmdticos del funcionamiento del sistema del arte en nuestros dias. Generalizar la apertura critica hasta
esos niveles serfa algo totalmente desproporcionado, ademds de demagdgico. Mds bien, en lo que respecta a ese
autocuestionamiento como institucién-arte podemos decir que atin constituyen unas, aunque muy sefialadas,
particulares anomalias.* Las cuales, por otra parte, y sobre todo en el caso de las documentas, no dejan de
implicar, evidentemente, la inevitable y tremenda repercusién medidtica de un acontecimiento que supone el
reconocimiento artistico definitivo a escala internacional de quienes son seleccionados para participar en ella,
lo cual le otorga un papel muy destacado en la configuracién de productos para ese mercado global del arte
contempordneo... No obstante, pese a tales planos de desarrollo del arte como industria, estos hitos de
autocuestionamiento estdn ahi, y su existencia sefiala directamente a la institucién-arte en cuanto que objetivo
de una critica que, segtin venimos explicando, ya no puede ¢jercerse desde la asepsia de la misma. Y si es
reconocible, casi a diario, la clara influencia que este tipo de planteamientos viene ejerciendo no sélo en la
produccién de muchos artistas, sino también en la propia atencidn, creciente, otorgada a estas cuestiones desde
los dmbitos del comisariado, la critica y la investigacién universitaria.

* De cualquier modo, no hemos de olvidar el cardcter modélico —o, como gusta decirse hoy, de referencia- que, inevitablemente, ejer-
ce la cita de Kassel en el mundo del arte, especialmente en lo que a criterios de comisarias se refiere: el éxito del referido, si se nos per-
mite la expresién, “documentalismo” es evidente si repasamos las selecciones de obras de otros muchos eventos realizados a partir de
entonces. Aunque, en profundidad, ello no conlleve casi nunca el cuestionamiento de la institucién y sus modos a que nos venimos

refiriendo.
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3.5.4. Causas para (necesidades de) una socializacion del arte

Légicamente, existen, se han investigado, razones para este desarrollo de la mirada social y politicamente
activa del arte. Mds all4 del tradicional evolucionismo de las formas artisticas segtin el cual las modificaciones
del arte responden sobre todo a la propia experimentacién -y consecuente innovacién- lingiiistica de sus
creadores, aqui nos encontramos con que la atencién que se presta a esa forma viene determinada por su
condicién de modo de relacién con el entorno en el que se produce, lo que David llamaba “crear contextos para
inventar otras posibilidades de encuentros que no oculten los antagonismos y que permitan la existencia de un
espacio de debate”. La forma de lo visible va a depender, pues, de dicho entorno, esto es, de las propias
circunstancias del mismo a las que se refiere la actuacién en cuestién. Marcelo Expdsito sitda, acertadamente a
nuestro entender, las causas de esa transformacién no sélo en el plano mds eminentemente social que toma el
conflicto como tema (o, por lo dicho hasta aqui, su interesada ausencia como tal). Al contrario, también se
centra en la propia institucién como causa de esta salida de la misma:

[...] A pesar de que las instituciones de la cultura sigan sostenidas por la fachada de legitimacién que les
otorga el modelo cldsico burgués, de acuerdo con el cual la cultura se considera un bien social y sus instituciones
un espacio prepolitico (o ajeno a la politica) de libertad abstracta, la realidad es que dichas instituciones hace
tiempo que cumplieron su proceso de integracion en los aparatos de las industrias de la conciencia: lo que se
siguen presentando como espacios de educacion y libertad, son también (parte de los) dispositivos sociales
destinados a profundizar en la explotacion de la vida mediante la produccién del ocio industrializado.”®

Y hemos comprobado cédmo este fendmeno es perfectamente extensible al de la actividad politica como
constitutiva de la figura del ciudadano. Diferentes modos de neutralizacién y conversion de esa figura en la de
consumidor, determinan, ya lo vimos*’, la disolucién de la capacidad de accién y participacién del individuo
en lo social, limitando esta posibilidad a ciertas funciones regladas y convenientemente previstas sobre la base
de su rentabilizacién econémica. Ello ha causado la necesidad de desarrollar otras maneras de aparecer en el
dmbito social que permitan, cuanto menos, poner en evidencia los mecanismos que facilitan y organizan esas
perversiones de sus propios esléganes democrdticos: igualdad, participacién, libertad, etc... Y, a poco que
escrutemos en la busqueda de estas otras formas de comunicacién, nos daremos cuenta de la tremenda
influencia que han tenido en los lenguajes artisticos que nos ocupan. De hecho, muchos de estos
planteamientos, fundamentalmente concebidos como estrategias sociales de subversién de un estado de cosas,
de un orden establecido respecto del cual reaccionar, habitan un territorio indistinto entre el arte y la accién
politica. Y tal problema de definicién no viene dado por la propia cualidad de estas, insistimos, formas, sino
por la incapacidad de designacién de los términos que se emplean para ello. Esta, como podemos comprobar,
es una constante en el recorrido de nuestra investigacién. En efecto, lo que aqui nos encontramos -insistimos,
de nuevo- es un dislate entre la actualidad de unos objetos y la caducidad de sus nombres. Lo cual suele originar

% Expésito, Vivir, p. 223.

3% Véase el capitulo de este trabajo dedicado a las modificaciones del sujeto moderno.
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no pocos equivocos respecto a su ubicacién disciplinar. Hemos citado, en tal sentido, el trabajo de Catherine
David, pero también nos hemos referido en otros momentos a la Internacional Situacionista, por ejemplo. Y
son muestras que provienen del mundo del arte, y por lo tanto fécilmente reconocibles en nuestro contexto,
pues asf las hemos conocido. Sin embargo, la propia IS no dejé de repudiar su pretendida condicién artistica,
y esta actitud desacralizadora del arte para reintegrarlo en la cotidianeidad de la vida viene dada por un
marcado interés en reorganizar esa vida de otra manera. ;Qué decir, en este sentido, acerca del “concepto
ampliado del arte” de Joseph Beuys, que despliega acciones tan
explicitas como la puesta en funcionamiento de varios partidos
politicos (por ejemplo, el Deutschen Studentepartei -el Partido
Alemdn de los Estudiantes- o la Organisation fiir direkee
Demokratie durch Volksabstimmung), o la plantacién de 7000
drboles (documentas de 1982 y 1987)?*” Cuando la realidad se
torna campo de representacién, distinguir entre una cosa y otra
parece ya mucho mds dificil e, incluso, operativamente

innecesario. Y en esa
fig. 114. Joseph Beuys, acto fundacional del DSP (Partido Alemdn de los

Estudiantes), 1967 direccién se desenvuelve,

oea T T iribe degll woenind o onbseano
per scacciare dalls werra
i fadm st JefT o

Abbiamo

situacionista, de ahf su desentendimiento del arte en el sentido moderno dissotterrato
I'ascia

como sabemos, el proyecto

del término. Ello hemos de inscribirlo en el mismo plano que lo hacen
esas estrategias de subversién social que hemos mencionado: como
antecedente de un presente que no puede dejar de reproducir
modificaciones que se adapten a los nuevos modos de dominacién ante
los cuales se pretende reaccionar. Y estos modos, antes que en el
especializado dmbito artistico se manifestaron en el social, produciendo
una serie de tdcticas y estrategias de activismo politico que pretendfan -y

Due gumni per sare inmens
discumere ¢ orguizzant

pretenden- presentar alternativas factibles de comunicacién al margen de

¢ conguisare la Pora & Vive forcs

los canales oficiales para ello. Unos modos que, insistimos, no pretenden

ser artisticos, y sin embargo tienen no pocos puntos comunes con los
c6digos que ha desarrollado  fig. 115.1. Indiani metropolitani, Abbiamo dissoterrato I'ascia
o adaptado el arte e e, 177
contempordneo, lo cual
produce un terreno de ambigiiedad identitaria que desvela
algunas de las causas de, entre otras manifestaciones, el arte
invisible. Asi, a la IS —y sus precedentes directos: la Internacional
Letrista, la Asociacién Psicogeogrdfica de Londres o el Grupo

Spur/Subversive Aktion (Alemania)- hemos de sumar todo un

elenco de grupos de accién social como los Provos en Holanda
fig. 115.2. Demostracién Provo, Amsterdam, 19 de marzo de 1966 . . 3 . o, .
durante los sesenta, Indiani Metropolitani en Mildn, Bolonia y
Roma, durante los afios setenta, NSK (Nuevo Arte Esloveno) durante los ochenta, Preiswert o, actualmente,
los Equipos Fiambrera, en Espafa, la publicacién trimestral Adbusters en Canadd y EEUU, AWOL Magazine,

o la Agencia Bilwet, en Amsterdam, entre muchisimos otros*®. Una serie de grupos que responden a una

 Godoy, Lupe, op. cit., pp. 139-179.
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fig. 115.3. Preiswert Arbeitskollegen (Escuela de Trabajo No Alienado), accién “en respuesta

a la incontinencia eréctil del Ayuntamiento de Madrid”, 1997

insatisfaccién social ante la cual desarrollan muy
diferentes métodos de respuesta, todos ellos utiles a la
accién artistica, como decimos. Un caso espafiol que
hemos citado ahora, los Equipos Fiambrera (o La
Fiambrera Obrera, segin denominacién anterior),
explicita el “problema” de distincién de la actividad como
artistica o como politica:

[...] En los casi
diez afos que
llevamos trabajando

hemos ido haciendo por juntar esos dos frentes: el de la accién politica
auténoma y el de la intervencién “artistica”. En realidad, nunca los
hemos diferenciado demasiado; hemos visto que investigar modos de
intervenir en la ciudad siempre nos acaba metiendo en lios politicos, y
que meternos en berenjenales politicos nos llevaba siempre a plantearnos

el lenguaje que usibamos y los medios.

AYUNTAMIENTO S A

CAMPASA POR LA PARTICIPACION CIUDADANA
Y LA DEMOCRACIA DIRECTA
NTO QUE A FACHADAS REFIERE

CASTIZA  IMPERIO  TIROLES  MINISTERUEd

fig. 115.5. Equipos Fiambrera, ReHabilitar Lavapiés, 1998

389

| B SRS
Un problema, inSlStimOS, Cuya fig. 115.4. Adbusters, n° 27, Mc Donalds Nation, 1999.

existencia deriva de una necesidad

de clasificar y reglar, nombrar, en un sentido que resulta del todo ajeno a
los intereses de tales grupos. Otra cosa serfa que se pretendiese aprovechar
este discurso intervencionista en un sentido mercantil alli donde pudiese
serlo: en el mercado de las novedades del arte. De hecho, asi ocurre en
ocasiones, especialmente en los dltimos afos, cuando la atencién que se
presta a este tipo de discursos ya ha sido tipificada y, asf, manufacturada,
como producto reconocible y, entonces, comercializable en dicho
mercado. El caso particular de este trabajo de investigacion, la obra de

RLC, por ejemplo, no escapa de tal situacién. Por eso escribimos acerca de él como obra de arte, evidentemente.

Mas, también por ello, y de ahi su interés, muestra la condicién ambigua de un modo de operar que se

desenvuelve en dos planos que nuestro actual sistema del arte continda manteniendo separados, muy bien

separados: el arte y el mundo.

3 Queremos insistir en el hecho de que este trabajo no se ha planteado desde unos intereses de catalogacién, por lo cual no seremos

exhaustivos en la enumeracién y comentario de los agentes que acttian en el muy amplio y ambiguo campo del activismo. Ello serfa obje-

to de una investigacion bien diferente a la nuestra. Lo que nos interesa aqui es la definicién de una situacion relativa a la identidad del

arte, para lo cual nos valemos de los casos citados a modo, 16gicamente, de ejemplos que ayudan a contextualizar nuestra propuesta.

% Blisset, Luther / Briinzels, Sonja / Grupo auténomo a.f.r.i.k.a.: Manual de guerrilla de Ia comunicacién. Virus. Barcelona, 2000, pp.

167-168.
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3.5.5. Modos de desaparicion

El activismo politico como reaccién a la inhabilitacién de los cauces propios de la politica tradicional se
relaciona estrechamente, decfamos, con el activismo artistico como respuesta a la inhabilitacidén critica del arte.
De ahi, en buena medida, la similitud de planteamientos formales y temdticos. Sin embargo, cuando iniciamos
este capitulo planteamos la cuestién, ademds, en funcién un desplazamiento muy significativo que observamos
en las estrategias del arte. Una transformacién que va desde la especificidad disciplinar de las técnicas y los
espacios artisticos hasta su disolucién en la indistincién con el discurrir del tiempo y los modos de la
cotidianeidad de la ciudad. A primera vista, podria entenderse que estamos argumentando que, a lo largo de la
modernidad, no se han producido cambios en esas técnicas que hemos llamado especificas del arte, lo cual
resultarfa, légicamente, erréneo. No, lo que queremos decir es que, pese a todas las asimilaciones y
agenciamientos que el arte ha realizado en sus modos de configurarse como tal a lo largo del siglo XX, se ha
mantenido siempre dentro de unos pardmetros que, precisamente, hacfan comprensibles, esto es, reconocibles,
sus producciones como artisticas. Unos pardmetros que -segin ya hemos subrayado en diversas ocasiones-
vienen dados como contexto, en sus variadas expresiones: espacios especificos, critica de arte, publicacién en
revistas, etc... lo que conocemos, en fin, bajo la expresién de “institucién-arte”. Y, por tanto, abandonarlos
significa abandonar la convencidn artistica, lo cual constituye una tdctica de desaparicién fundamental para
aquella manifestacién comunicacional que pretende no ser identificada con lo que se entiende, en este sentido,
como otro modo de dominacién mds.

La desaparicién del espacio del arte implica, como vemos, importantes posibilidades de actuacidn, entre las
cuales destaca aquella que pone en cuestién, precisamente, el propio fundamento convencional del arte. Sobre
todo cuando, en rdpida progresién, empieza a comprenderse éste como un espectéculo mds. Si, en razén de esa
discriminacién que la modernidad efectda respecto de la parcela del arte, hasta hace bien poco atin se pensaba
éste, paradéjicamente, en términos antagénicos del espectdculo de lo real, en la actualidad podemos comprobar
que esa condicién incluye también ya, cémo no, al mundo del arte. Y a sus obras. Nos resulta curioso cémo,
en una de las primeras pdginas de La sociedad del espectdculo, Guy Debord afirmaba:

[...] El espectdculo se presenta como una enorme posibilidad indiscutible e inaccesible. No dice mds que
esto: “lo que aparece es bueno, lo bueno es lo que aparece”. La actitud que por principio exige es esa aceptacion
pasiva que ya ha obtenido de hecho gracias a su manera de aparecer sin réplica, gracias a su monopolio de las

apariencias. *°

Observar el poder configurador que, por ejemplo, ejercen las revistas de arte respecto de la propia entidad

" Debord, Guy, op. cit., p. 41.
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de los artistas, conlleva darle aqui, de plano, la razén a Debord. Si “lo que aparece es bueno y lo bueno es lo
que aparece”, comprendemos, también, que, desde un interés critico como el que nos ocupa, esa aparicién se
dé en otro lugar que no sea el de un espectdculo apartado como es el del arte. Aparecer en ¢l tiene la funcién
configuradora que acabamos de indicar, lo cual permite al artista actuar y producir como tal y, sobre todo,
situar su obra en un contexto especializado de circulacién y valoracién. Pero ello siempre dentro del mundo de
la representacién, de la ficcién de la obra y del ritual de la convencién. El
espectdculo de lo real, tomado como espacio de accién critica, implica, sin
embargo, otros modos, y entre ellos, habitualmente, no estd el aparecer como
obra de arte, porque el contexto de su efectividad, aunque eminentemente
estético, no es ni mucho menos el del arte. Recordemos que esa lectura
artistica ocurre, luego, en la narracién especializada de la accién, pero el
proceso de ésta, su referencia real, es un hecho fundamentalmente anénimo,
ajeno a la identidad del arte moderno. Un ejemplo muy concreto de este uso

del anonimato estd en la extrafia figura de Luther Blisset, un engendro social
en el cual se disuelven las identidades de las distintas individualidades que van

fig. 116.1. Logotipo de Luther Blisset

usando este nombre para reivindicar diversas acciones de orden subversivo.
Asi, nos encontramos con su propia explicacién que nos dice:

[...] scdmo es posible que Luther Blisset tenga una estrategia politica, una identidad clara y una prictica
reconocible, si todos y cada una pueden disponer a gusto de este nombre? [...] Este cardcter sélo puede ser
comprendido mediante la tensién de la paradoja: Luther Blisset es la representante de una estrategia global.
Pero esta estrategia es una no-estrategia. Luther Blisset posee una nueva identidad. Pero esta identidad es la no-
identidad. Luther Blisset habita un lugar seguro. Pero este lugar es un lugar sin lugar.”

Este nombrar sin sujeto, en el modo de propagacién de
mensajes sin fuente, ha sido tomado como un recurso artistico
por grupos como los que acabamos de referir, o incluso por sus
“metamorfosis”: por ejemplo la propia de Luther Blisset en otro
engendro, Wu Ming (“Sin Nombre”, en chino mandarin), al cual
se acogen, de nuevo, diversos sujetos para manifestarse mediante
intervenciones que tanto se formalizan en modo de emisiones
radiofénicas como de publicaciones de novelas o grupos de textos
de distinta indole.*”

fig. 116.2. Wu Ming, This revolution is faceless, 2000

Pero el cuestionamiento radical de la figura del autor y su
relevancia tradicional en la convencién de valores que estructuran la institucién arte encuentra algunos
ejemplos mds cercanos al caso de RLC. Ya hemos hablado en varias ocasiones del trabajo del colectivo Agustin

1 Blisset, Luther / Briinzels, Sonja / Grupo auténomo a.f.r.ik.a., op. cit., p. 78.

2 Asi, entre esas publicaciones de Wu Ming, en sus diferentes “actualizaciones”, podemos citar algunas: Q (Mondadori, Barcelona,
2000), Asce di guerra (escrito con Vitagliano Ravagli, en Tropea, Mildn, 2000), Havana Glam (Fanucci, Roma, 2001), 54 (Mondadori,
Madrid, 2003), o como decfamos, colecciones de articulos y escritos varios como Esta revolucién no tiene rostro (Acuarela, Madrid,

2002) o Giap! (Einaudi, Turin, 2003).
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Parejo School, activo en Mdlaga desde principios de los ochenta hasta casi
Ha BE CTHH mediados de los noventa, un grupo que hacia de la pintada callejera o del
. simulacro politico, de la pegatina, la camiseta o la postal, por ejemplo,

COBETOB HAPONHBX NEMYTATOB CCCP

" § Bentabpo 1085 ®  lews 4 kon

instrumentos de configuracién de lo que, entonces si, eran concebidas

ox

como obras de arte; unas obras, no obstante, de decidida militancia
antiinstitucional y clara vinculacién social y local. Y en este grupo, el

asunto de la identidad podemos decir que funcioné de modo parecido a

o

AgustinParejoSCHOO!
du coté de 'URS.S.

como explica Luther Blisset: wuna

pertenencia mdévil, pasajera, que no

fundamenta, pues, la existencia del
nombre sobre ninguno de sus
“miembros”. La razén de ello la exponia

—fervientemente- Esteban Pujals en un

articulo dedicado al colectivo:

fig. 117.1. APS, Falso Izvestia, periédico simulado, portada,

1985 [...] EI artista profesional se ve hoy

inevitablemente atrapado en el bando (pues de una guerra se trata)
estéticamente ingenuo (por no decir analfabeto) y éticamente desautorizado en

todos los debates que plantea el arte a finales del siglo XX: lo sepa 0 no, lo quiera ¥ o MR wer.  coca g, ma
\do il mio sguardo si posd sul grilletto. — Be’, mi fa pia
eaviclie sattili la raoazza < dal momentn che ho fatt

o no, se encontrard tarde o temprano afirmando el valor de lo individual (estilo,
personalidad o inspiracién) frente a lo fig. 117.2. APS, postal, 1987
colectivo (cédigos, lenguajes, valor de uso

de lo artistico).*”

Porque de trabajar con las
précticas de intervencién publica
y los cédigos de los medios de

comunicacién de masas se
fig. 118.1 APS, Unios Hermanos Prolecarios, piniada calliers,  trataba: el de lo visible sigue
1% siendo, como vemos, un
problema politico, esto es, fundamentalmente colectivo. Y esos cédigos
que configuran un mundo espectacular son manipulados para poner en
evidencia la propia estructura del lenguaje y sus usos, no la excelencia
técnica, conceptual o expresiva del artista: no interesa aqui tanto la

fuente de la produccién como sus efectos. De ahi el salirse de la figura

del artista... Aunque, claro estd, todo ello es luego expuesto como arte,
por ejemplo, en la revista de la cual hemos tomado las palabras de
. , , . , ., fig. 118.2. APS, Vota Moreno, vota con garbo!, performance, 1986
Pujals: aqui tendrfamos un ejemplo mds de actuacién desde dentro de
la institucién, en este caso concretada en las palabras distinguidoras del critico que se publican en una revista

especializada de reconocido prestigio, que son las que instituyen el valor artistico del caso. Pues, de hecho,

# Pujals Gesali, Esteban: Agustin Parejo School: Po-ética de la renuncia. En Arena Internacional del Arte, n° 3, junio 1989.

Producciones del desierto S.A., Madrid, 1989, p. 62. (En adelante: Pujals, APS Po-ética).
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un lejio, dos aceras, tres cruces, cuatro esquinas,
cinco bolas, seis del candado, siete revuehtas..

LA PLAZOLETA DEL
MIMALAGUENITISMO

Deste hace semanas estamos recibiendo en ACTUALIZADO
MiMalaguita correos de lo que se estd dando en
Hamar “justicieros", sencillos ciudadanos anénimos

que reflejan las distintas Sdodos doi 11 MAYO 2003
MiMalaguefitismo. Es por ello que hemos creido
necesario offecer en estas péginas una humikde
Plazoleta en fa que todo e MiMalaguefitismo pueda
encontrarse.

&] i //memalag.ta webcindano com/mages/auto/gan il

| gt | B 8 @ 5 » | wpviso - [[Tom o, dos = —

fig. 119.1. Detalle de la pdgina principal de mimalaguita.webcindario.com, 2003 fig. 119.2. Cenachero Enmascarado, Demolition Man, envio digital, 2003

muchas de las acciones de APS podrian haber sido narradas, simplemente, como accién politica, sin
modificacién formal alguna por el hecho de pasar a ser también arte.

Una “actualizacién”, muy reciente, de este tipo de prdcticas podemos hallarla también en el dmbito
geogréfico de APS. Si visitamos una curiosa pdgina web,

Heroica

mimalaguita.webcindario.com, encontraremos que en ella se
recopilan una larga serie de actuaciones dispersas llevadas a 9may 2003
cabo durante 2003 por diversos agentes -“superhéroes

. . . el verdadero héroe de la television local
locales” se les denomina en dicha web- a modo de mensajes

terror de poetas populorquianos, de locutores  §

masivos de internet enviados a listas de autoridades, rabucados, |

de comunicadores que mastican la noticia,
de expertos y ofras esfinges sentadas,

instituciones, prensa, o ciudadanos en general. Estos envios,

muy criticos respecto a la manipulacién medidtica y las de pueblo lano entre o micrfonoy la pared.

i 14 H i éntico clé
operaclones de especulaaon urbana y Cultural en Cl émblto de ofros coristas... un auténtico clésico
el partido del siglo!

local de la ciudad de Mdlaga, remiten a identidades parddicas
para qué imitaciones:

de los propios tépicos de la ciudad (Cenachero
Enmascarado394, Cofradiero Solitario’ Nazarena fig. 119.3. El Cofradiero Solitario, Heroica, envio digital, 2003
Impenitente’”, Corasha Mardision™, etc.) para efectuar

ataques directos a los modos de ejercicio del poder econémico a través de la politica local... Otro caso mds de

»4 El término cenachero designa al antiguo vendedor ambulante de pescado por las calles de Mdlaga, que lo transportaba en unos cena-
chos que le colgaban de los brazos. Su figura, reproducida en postales, camisetas, pins, barros, etc... es uno de los mds tipicos souve-
nirs de la capital de la Costa del Sol.

5 En esta ciudad sigue siendo muy decisivo el peso social y politico que mantienen las cofradfas de culto de Semana Santa, lo cual
deviene objeto de sdtira por parte de estos personajes.

% Este nombre se refiere al caso de La Coracha, un antiguo barrio de pescadores en pleno centro histérico de la ciudad, muy popular
entre la poblacién. Ante su estado de marcado deterioro, se present$ por parte del Ayuntamiento de Celia Villalobos un proyecto de
recuperacién y rehabilitacion del mismo. Sin embargo, al marchar la alcaldesa éste se desestimé y la intervencién municipal pasé a con-
sistir en eliminar la trama y las contrucciones “a recuperar” y en edificar un museo sobre el solar resultante, lo cual provocé un marca-
do sentimiento de rechazo por parte de la poblacién hacia las nuevas instalaciones, dado el tremendo impacto que supuso no sélo la
pérdida patrimonial, sino la dureza de la intervencién arquitectdnica llevada a cabo en la paisajisticamente muy sensible ladera del

monte Gibralfaro, a los pies del castillo drabe, unas de las vistas mds conocidas de Mdlaga.
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autorfas que se disuelven: en este caso concreto, el humor y la ironfa pueden
leerse como la principal razén de ello, de forma que la aceptacién del mensaje
no se vincula ya a la hastiada manifestacién habitual de protesta, sino a la
aparicién de un elemento divergente en el paisaje cotidiano del devenir de la
actualidad local, una diversidn. Pero una diversién pregnante, que efecttia su
objetivo desvelador gracias a su particular modo de aparicién.

Como podemos comprobar, el lugar del artista es, en la realizacién de
estas propuestas, abandonado, evitado, excluido de un proyecto que no
precisa de identidades fuertes que puedan ser mercantilizadas. Se opta por
una clara opcién de no ser identificado, la cual Giorgio Agamben ha
explicado con concisién:

[...] Que determinadas singularidades formen comunidad sin reivindicar

una identidad, que haya hombres que copertenezcan sin una condicidn
. . . . 1. fig. 119.4. Corasha Mardision, Poética de la ruina. Dos
representable de apariencia —el hecho de ser italianos, obreros, catGlicos, — cers 27, envio digira, 2003

terroristas-, es lo que el estado no puede tolerar en ningtin caso.””’

Las palabras de Agamben, relativas a una estrategia politica de desaparicién respecto al estado, son
perfectamente trasladables al estado del arte, lo cual justifica ampliamente el desarrollo formal que presentan
estos ejemplos que venimos citando. El artista asume y ejerce una funcién de francotirador que no le permite
el alineamiento visible en el frente: su actuacién ocurre en su ocultamiento. En su articulo, Pujals daba también
cuenta de la critica habitual que se suele espetar a estas opciones de produccién:

. ! [...] Para la resabiada y descreida historia contempordnea del
‘ arte, el posicionamiento critico por parte de un/a artista respecto
al sistema del arte y la tradicidn artistica occidental no es sino una
manera mds de llamar la atencién de los compradores por parte
del pintor o la escultora cuyo propdsito verdadero, lejos de minar
ese sistema, es pasar a formar parte de él, integrarse en la tradicién
por el procedimiento de fingir subvertirla y vender sus obras al
mejor precio posible. La lucidez critica y la innovacién artistica se
interpretan asi como una campana publicitaria, el colmo de la

sofisticacion estética para un mundo en el que nada hay mds

fig. 119.5. Capitan Malaguita, El Capitdin Malaguita en lucha contra El Error, HOb[C quc 13 Iniciativa pfiVada orien tadg 31 Hn supremo de bacef

envio digital, 2003 dinero,398

De hecho, en este sistema, bien lo sabemos, el reconocimiento social del artista viene dado, en buen grado,
en funcién de la profesionalidad del mismo: el modelo es el artista que consigue vivir de su obra, es decir, que

7 Agamben, Giorgio: Violencia y esperanza en el dltimo espectdculo. En Andreotti, Libero / Costa, Xabier (eds.): Situacionistas. Arte,
politica, urbanismo. Museu d’Art Contemporani de Barcelona / Actar. Barcelona, 1996, p. 79.
% Pujals, APS Po-ética, p. 61.
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consigue venderla. En modo alguno queda sitio aqui para la efectiva transgresion de unos lenguajes que, asi,
han de ser, ante todo, amortizados y, por tanto, consumibles. Evidentemente, hablamos de un consumo que
implica tanto un sentido de adquisicién del objeto-arte, como otro dado por su espectacularizacién: su
visibilidad medidtica. De ahi, insistimos de nuevo, la necesidad de buscar esos otros sitios que venimos
planteando, aquellos que permitan un funcionamiento libre de determinaciones heterénomas tales como la
dependencia mercantil: es decir, que preserven la autonomia del arte alli donde ésta se define como critica del
mundo. De cualquier modo, resulta curioso comprobar cémo se siguen empleando unos criterios de
apreciacién tan evidentemente mercantilistas sin que ello menoscabe la valoracién y el reconocimiento critico™
de sus objetos. Y esto puede tener que ver con una causa de confusién de la propia historiografia que
proporciona tales criterios. El que no se puedan mostrar las obras de arte contempordneo como las obras del
siglo XVI, por ejemplo, parece un fundamento general de exposicién compartido por todos. Aunque en
muchos casos se sigan produciendo objetos auténomos en su aparicién, como un cuadro o una escultura, la
contextualizacién de una obra de arte contempordneo resulta ser, en la mayoria de las ocasiones, un trabajo
previo a su exposicién que implica no poco estudio y sobre todo un criterio acerca del discurso que se quiere
plantear con su exhibicién. Pues estamos hablando -aunque esto serfa, en verdad, objeto de otro examen
diferente al que ocupa estas lineas- de un arte eminentemente contextual, cuya efectividad conceptual depende
en gran medida de los modos de su aparicién, esto es, la mayorfa de las veces, de su exposicién: pues se trata
de exponer discursos antes que objetos. Pero, demostrando, una vez mds, la automdtica identificacién reductiva
del término obra con el de objeto artistico, en innumerables ocasiones el simple ejercicio de asomarse a un
centro de arte 0 a una galerfa -por no decir ya a una feria de arte- nos sirve para comprobar lo ilusorio del
concepto, cuando obras que requieren de un conocimiento previo de sus referentes y del discurso en el que se
integran aparecen como un elemento acumulaticio mds del caos de imdgenes que suelen constituir las grandes
aglomeraciones de objetos de arte. Thomas Crow ha
sefalado cémo, en una entrevista de 1990, el artista
norteamericano Jeff Wall declaraba: “nada en mi obra
pudo haberse hecho sin la confusién existente en la

historia del arte”*®

. Esto lo dice alguien cuya obra es una
constante relectura icénica, formal y conceptual de la idea
de representacién a través de la cultura artistica moderna.
Sus grandes transparencias emparentan compositivamente
con obras cldsicas de la historia del arte para gestionar asf
aquello en lo que centra la confusién a la que se refiere:
temdticas que tratan unos aspectos sociales de las obras que
han sido minusvalorados a favor de sus descripciones

segun criterios icénicos o de expresividad pldstica y

personal del autor (simbologfa, pathos, color, trazos,
habilidad técnica, etc.). Es decir, que Wall da cuenta de fig. 120.1. Jeff Wall, Diatribe, 1985
unos modos de comprender y analizar la obra de arte

% Critico en cuanto que proveniente de la critica de arte, una actividad, por cierto, que, desde los puntos de vista que venimos expo-
niendo, habrfa, cuanto menos, de replantearse el sentido de su nombre.

“ Clark, T. J. / Guilbaut, Serge / Wagner, Anne: Representations, Suspicions and Critical Transparency: an Interview with Jeft Wall,
en Parachute, n° 59, julio-septiembre de 1990, p. 10. Cit. en Crow, Thomas, op. cit., p. 159.
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contempordnea a partir de pautas que no le son vélidas en su
exclusividad, de forma que actdan, bien olvidando, bien
ocultando, unos presupuestos conceptuales que entrafan,
como decimos, lecturas mucho mds implicadas con el mundo
en el que fueron producidas. Unos presupuestos que, aun as,
contindan vigentes.

fig. 120.2. Vincent Van Gogh, Alrededores de Paris, 1886-1888
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3.5.6. Desaparicion versus cosificacion

La razén de esa vigencia es lo que se ataca desde las estrategias operacionales que venimos viendo, y no es
otra que la facilidad de cosificacién que esos principios de juicio proporcionan: asi se comprende la necesidad
de adoptar unos modos (irreconocibilidad, anonimato, des-artistizacién, colectivizacién de la produccidn, etc.)
que los eviten. Es claro que, a la contra de ello, podrfa argumentarse que esa actitud no viene a aportar nada
nuevo, ni mucho menos, y que tal bandera ya fue enarbolada, por citar un ejemplo, bajo algunas vanguardias
que se adhirieron a la revolucién socialista en la Unién Soviética, con unos resultados claros: el evidente fracaso
de la pretendida identificacién de vanguardia politica y vanguardia artistica, dado como consecuencia de la
inhabilitacién operativa de unas estrategias que actuaban atin, -y pese a sus manifiestos- como arte, lo cual
implicarfa ademds la consiguiente museificacién de sus producciones, atin, también, a pesar del fundamento y
objetivo “social” de éstas. En efecto, hoy vemos tales obras en los museos, como objetos y en forma de
narraciones. Esto implica dos cuestiones que, pensamos, han sido deducidas de esa experiencia y asimiladas,
como veremos, en la prdctica del activismo artistico actual.

Por un lado tenemos que esa museificacién parece ya algo ineluctable. La narracién como modo de
apropiacién de lo extrafio es un mecanismo, definitivamente automatizado por la industria del consumo, que
se asume porque no se puede revocar. Lo cual no quiere decir que se asimile como modus vivendi, sino que,
como parece ldgico, se adopta una actitud de reconocer aquello cuya imposicién absoluta y excluyente se
pretende evitar. El caso de RLC, en este sentido —ya lo hemos comentado desde varios planos-, asi funciona:
por eso juega también su papel como arte de galerfa y feria. Mas ain, es en este contexto en el que estas
propuestas son analizadas y ejercen mds fuerza expansiva: respecto a los criterios de apreciacién vy, por tanto,
produccién del arte como hecho social. Este propio trabajo de investigacién puede ser una buena prueba de
ello. Y, por otra parte, segiin decfamos, nos encontramos con que las operaciones estéticas que estamos
estudiando parten de esas experiencias vanguardistas para, entre otras cosas, no cometer los mismos “errores”*",
tanto mds cuando su accién se desarrolla casi un siglo después, con toda la carga histdrica que esta distancia
implica. Y uno de esos “errores” serfa, precisamente, y salvo escuetas excepciones que ya citamos en su
momento, no salirse de la convencién artistica para actuar, no implicarse realmente en el devenir de lo
cotidiano, sin distincién representacional alguna.

El del arte se contempla, desde este punto de vista, como un mundo regido por una serie de normas que

1 E] término “error” lo empleamos para referirnos, como se puede inferir del contexto de nuestras palabras, al plano operativo de unas
propuestas que respondfan a una explicita intencionalidad transformadora del orden social y econémico en el que eran producidas. Este
objetivo prdctico y real del arte implicarfa la adecuacién de las estrategias estéticas de la obra a la consecucion efectiva de tales fines, lo

cual resulta, como sabemos, muy cuestionable en el caso de las vanguardias que hemos sefialado.
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garantizan su propia pervivencia mds alld del sentido, de forma que lo que en un principio pareciera ser el
origen y motor del mismo, esto es, la obra de arte, queda relegado a la categorfa de excusa o justificacién para
conservar lo que el exaltado y beligerante lenguaje de Pujals Gesali describfa como “un quiosco que sélo
mantiene en pie la delicada conjuncién de dos discursos falsos: el de la politica desinformadora y el de la
especulacién con valores ideolégicos.”* O lo que, en un tono mds relajado, pero no menos certero, Jean
Baudrillard consideraba como “un conjunto ritual para uso ritual, sin mds consideracién que su funcién
antropoldgica, y sin referencia a ningin juicio estético.”* Es decir, que nos encontrarfamos ante todo un
entramado de conservacidn de una idea de arte definida por su tematizacién como medio para rentabilizar su
existencia en diversos campos del mercado del ocio. Asi, por ejemplo, como reclamo turistico, dentro de una
dindmica en la que, mds ampliamente, el propio concepto moderno de cultura parece estar siguiendo este
mismo proceso. Del mismo modo que se conservan los centros histéricos de las ciudades para su explotacién
por parte de la industria del turismo, a costa de la expulsion prictica de sus habitantes mds humildes y de sus
actividades menos fotogénicas, podemos establecer que en el sistema del arte se estd dando un fenémeno
parecido, en cuanto se instituye como reserva cultural dentro de la ciudad. Esto significa que, definitivamente,
nuestro tiempo recuerda el arte, y lo hace porque es algo del pasado. Si realmente fuese algo cotidiano y
habitase la actualidad, si la estetizacién generalizada afectase, como se ha leido en Beuys, al plano del arte, no
habria que conservarlo, seria presente. Pero eso ya no es asi, porque si el poder de la imagen moderna se situaba
en el arte, el de la imagen postmoderna radica en que ella hace el mundo: es el mundo. Podemos, entonces,
entender una curiosa observacién de Giorgio Agamben:

[...] Hoy dia nos parece natural hablar de una conservacién del paisaje igual que se habla de una
conservacién de la obra de arte, mientras que en otras épocas estas dos ideas habrian resultado inconcebibles.*

En efecto, hemos visto, en otros momentos habrian resultado inconcebibles. Pero el caso es que hoy dia
resultan tremendamente reveladoras de lo que llamamos mundo vy, sobre todo, de nuestro modo de habitarlo.
Un modo que ha variado sustancialmente respecto al tiempo en el que la modernidad artistica producia la
génesis del arte contempordneo a partir de la fusién idealista de arte y vida. En la actualidad, el
desencantamiento global respecto a ideologfas y utopias ha repercutido de tal forma que, en el imaginario del
sujeto, cualquier tipo de proyecto de tal guisa aparece definitivamente, también, como cosa del pasado. O, mds
exactamente, como souvenir del tiempo: por supuesto, se comercializa y se consume como tal. Pues de eso se
trata, de un objeto de consumo mds entre todos los que constantemente nos ofrece la ciudad. He ahi la
diferencia entre el lugar del arte moderno, un altar profano, y el del arte postmoderno, la ciudad como
supermercado del ocio: un lugar en la estanteria del deseo. John Berger, en su obra Modos de ver (1974), a
partir de las ideas del célebre articulo de Benjamin que ya ha sido aqui estudiado, nos sefiala cémo,
efectivamente,

[...] El arte del pasado ya no existe como existié en otro tiempo. Ha perdido su autoridad. Un lenguaje de
imdgenes ha ocupado su lugar. Y lo que importa ahora es quién usa ese lenguaje y para qué lo usa.*

2 Pujals, APS Po-ética, p. 63.

5 Baudrillard, Transparencia, p. 24.

“4 Agamben, Giorgio: El hombre sin contenido. Altera. Barcelona, 1998. p- 85.
5 Berger, John: Modos de ver. Gustavo Gili. Barcelona, 1980, p. 41.
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fig. 121.1. Barbara Kruger, Untitled, 1991 fig. 121.2. Dennis Adams, Bus Shelter I, Nueva fig. 121.3. Khrysztof Wodiczko, Proyeccion sobre el Arco de
York, 1983 la Victoria, Madrid, 1991

Si el arte ha quedado relegado a la condicién de recuerdo, de memoria de una idea de cultura que fue pero
que no pervive mds que en su pura reproduccidn sin referente, entonces, como dice Berger, como decfa Hegel,

fig. 121.4. Les Levine, Sell yourself; una de las vallas instaladas en Kassel en 1987 fig. 121.5. Tim Rollins y José Ruiz, uno de los kids of survival, trabajando en la obra
Amerika, basada en el texto original de Kafka, 1985

el arte es cosa del pasado. Tocarfa ahora, siguiendo estas palabras, ocuparse del uso que se le da a ese lenguaje
de imdgenes que constituye lo real. Lo cual implica, segin venimos sugiriendo, dejar de observar como
fundamentales unas razones de valoracién de la obra de arte para comenzar a poner en prictica otros esquemas.
Y en tal sentido eclosiond toda la reaccién de arte activista que se produjo en Estados Unidos en los afios

Do women have to be naked
get into the Met. Museum

o,
o .
L 1 Less than 5% of the artists in the Modem
.

Art Sections are women, but 85%

- of the nudes are female.

GuerriLLa GirLs 526 e

fig. 121.6. Fotografia de grupo de las Guerrilla Girls uno de los kids of fig. 121.7. Guerrilla Girls, Do women have to be naked to get into the Met. Museum?, cartel, 1989

survival, trabajando en la obra Amerika, basada en el texto original de
Kafka, 1985
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KISSING DOESN'T KILL: GREED AND INDIFFERENCE DO

Fundamentos para un arte invisible

CORPORATE GREED, GOVERNMENT INACTION, AND PUBLIC INDIFFERENCE MAKE AIDS A POLITICAL CRISIS.

fig. 121.9. Gran Fury, Kissing doesn 't kill, greed and indifference do, cartelera para autobus, 19891989

THE GOVERNMENT HAS
BLOOD ON ITS HANDS

1

- one s pearw

fig. 121.8. Gran Fury, poster de ACT-UP, 1988

ochenta. El trabajo esencialmente politico de artistas como Jenny Holzer,
Barbara Kruger, Dennis Adams, Khrysztof Wodiczko, Sherrie Levine, Alfredo
Jaar, David Hammons, Les Levine o Adrian Piper, o de colectivos como Tim
Rollins & K. O. S., Group Material, Guerrilla Girls, General Idea o Gran Fury,
aparece como una respuesta clara y contundente a una politica institucional que
se manifiesta en linea con toda una serie de prdcticas marcadamente
conservadoras en la sociedad norteamericana, entonces bajo el mandato del
presidente Ronald Reagan (1981-1989). Asi, el desplazamiento que venimos
analizando se cifra aqui en la nueva concepcidn del artista respecto de su
actividad, de tal forma que, segin explica Anna Marfa Guasch®, para esta
generacion, cuestiones como “la purificacién del estilo, la innovacién en la
forma, lo sublime estético o la reflexién ontoldgica” dejardn lugar a otras
preocupaciones “relacionadas con el cruce de instituciones y de

representaciones’. El lenguaje institucional, pues, se vuelve material de trabajo a la vez que objetivo critico para

unos artistas que son conscientes del poder configurador del imaginario colectivo que dicho lenguaje ejerce.

Pero esa critica que ante ello se desarrolla puede adoptar modos diversos, lo
cual permite a Guasch establecer una distincién entre “arte politico” y “arte
activista’. En realidad, como ella misma reconoce, esta diferencia fue
enunciada ya en 1983 en su ensayo Troyan Horses: Activist Art and Power
por Lucy R. Lippard*’, donde segregaba entre quienes reflejaban problemas
sociales a través del tratamiento irénico con el que desarrollaban los temas
de la obra (artistas politicos) y aquella actitud de quienes adoptaban un
papel activo ante esos mismos problemas (artistas activistas). Ese paso a la
accion lo entendemos, pues, como un cambio de registro formal, motivado
por el empleo de nuevos canales de visibilizacién de la operacién artistica:
unos canales que tienden a emplear lo medios de masas antes que los
tradicionales del arte. Asi, la produccién de los primeros -la centrada en los

afios setenta- habria servido de antecedente y referente a estos ultimos.

. fig. 121.10. Martha Rosler, In the place of the public,
Creadores como Martha Rosler, Nancy Spero o Leon Golub son citados por  Nueva York, 1983-1988

. Guasch, Arte dltimo, p. 471.

“7 Lippard, Lucy R.: Troyan Horses: Activist Art and Power (The Village Voice, 1983), republicado en Brian Wallis (ed.): Art after

Modernism. Rethinking Representation. New Museum of Contemporary Art, Nueva York, y David R. Godine, Boston, 1984, pp.
341-358. Cit. en Guasch, Arte dltimo, p. 473.
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fig. 122. Internacional Situacionista, Vive la révolution
g
passioné, 1968, uno de los carteles que realizara Asger Jorn

Guasch en tal condicién de
precedencia. No obstante, nosotros
hemos creido necesario afadir en ese
sentido el trabajo previo de la IS v,
tanto antes como simultdneamente, el
que venfan llevando a cabo tanto los
grupos de accién social como los de
activismo artistico que hemos venido
refiriendo, pues sin tales
comportamientos no se comprenderfa

381

fig. 123.1. Jenny Holzer, seleccién de Truims en una camiseta,

1982

una transformacién de tal envergadura en el arte posterior. Asi, por ejemplo,

se comprende el paso de Jenny Holzer desde los aforismos que presentaba

mecanografiados en folios, de clara reminiscencia conceptual, a su

transformacién en carteles, primero, y luego en camisetas y soportes

diversos. Entre ellos, el que ya hemos comentado en este trabajo y que se ha

instituido como una referencia comdn del arte que se camufla en el paisaje

medidtico: los paneles luminosos.

fig. 123.2. Jenny Holzer, Truims, luminoso en Times Square, Nueva York, 1982
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3.5.7. De la norma estética a las practicas cotidianas

Estas tltimas manifestaciones artisticas que mostramos parten del presupuesto barthesiano de que la mejor
subversién no es la que destruye el cédigo, sino aquella que lo altera. Por eso se camuflan, para no mostrar un
cambio de cddigo, una superposicién de planos que anularia la naturalidad del medio. La bisqueda de un
nuevo territorio de actuacién se debe, pues, a esa necesidad operativa, es decir, a la tarea que se proponen en
relacién con el mundo de imdgenes que configura lo real. Una tarea que el profesor José Luis Brea no ha dudado
en enunciar a modo de manifiesto bajo el titulo Por un arte no banal (1996). Uno de los apartados del mismo
dice asi:

[...] Es tarea del arte producir la cualificacién intensiva de la experiencia que podria revelar negativamente
la insuficiencia de la propia representacion —dejando a su través el reverso de un pensamiento del
acontecimiento. Esta iluminacién instantdnea —que revela toda la insuficiencia de la cultura en cuyo marco la
experiencia se otorga forma- poseeria el poder de fundar el nuevo marco genérico de conciencia que seria capaz
de reorganizar la experiencia.*

Con lo cual nos estd hablando de los objetivos que podemos vislumbrar en las operaciones estéticas que,
como ésta de Jenny Holzer, apuntan su incisiva existencia hacia la produccién de una experiencia reveladora,
esto es, que permite el acceso al opaco plano de la representacién que constituye el imaginario del mundo
actual. Este modo de concebir la accién del arte, con el cual podemos identificar perfectamente las tdcticas del
arte invisible, presupone una concepcién del mismo que precisamente pretende evitar la banalizacién. Brea se
muestra particularmente sensibilizado respecto a lo banal -el propio titulo de su manifiesto es explicito-,
precisamente porque entiende el arte desde un punto de vista activo en la sociedad, dinamizador de la cultura
y principio de confrontacién dialéctica en su seno, todo lo cual queda abolido en cuanto se espectaculariza su
existencia. De hecho, si entendemos lo banal como aquello que “carece de consecuencias tanto de cara a la
emancipacién del ciudadano como de cara a la reapropiacién por el sujeto de la totalidad de su experiencia™,
podemos comprender la preocupacién que se apodera del ensayista. Reconocer en la obra de arte ese poder
experiencial que permite vislumbrar otros modos de pensar el mundo, otras vias de acceso y uso de una realidad
que no aparece enunciada en la pantalla cotidiana, equivale a establecer una funcién formativa de lo estético en
el arte que, en efecto, podemos decir que se encontrarfa seriamente amenazada. Se estarfa aqui, por lo tanto,
manejando un concepto de realidad que se diferencia de la realidad mediatizada que configura el mundo actual.
Mds atn: en muchos aspectos, serfa su antitesis. Siguiendo este sentido, encontramos fuertes similitudes entre
esta oposicién que se deduce del discurso de Brea y la que establece el artista mexicano Gabriel Orozco cuando
explica la relacién que pretende establecer con el publico a partir de su obra. Orozco no comprende tampoco
la razén espectacular:

8 Brea, José Luis: Un ruido secreto. El arte en la era péstuma de la cultura. Mestizo. Murcia, 1996, pp. 135-136. (En adelante: Brea,
Ruido secreto).

@ Ibid., p. 126.
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[...] El artista no trabaja para el publico que ya sabe lo que deberia ser el arte: trabaja para el individuo que
se pregunta cudles son las razones para las que existe el arte. Y este arte no puede ser espectacular, como la
realidad no lo es. [...] El espectdculo como intencion estd hecho para el publico que espera, y el artista no
trabaja para ese publico. Ademds, no es posible convencer al piblico de que estd formado de individualidades
a través del espectdculo. Cuando el arte se realiza es cuando el individuo se realiza con él, aunque sea por un
momento.*"’

El planteamiento acerca de la realidad como experiencia individual y concreta del ciudadano, como vivencia
mds que como espectdculo, establece una distancia entre ambos términos que, precisamente, se constituye en
grieta por la cual se filtra la accidn critica del arte segtin Orozco. Y lo hace dirigiéndose a la persona individual,
insistimos: “no es posible convencer al pablico que estd formado de individualidades a través del espectdculo”.
De ahi la operacién desmitificadora del mismo que el arte invisible pone en condiciones de realizar a ese
publico, en este sentido, individualizado, de forma que sea el paseante quien descubra la tramoya del
espectdculo de lo real. El pesado sistema del espectdculo parece no ofrecerse mds que a si mismo como o dado,
una suerte de realidad que nos define como la negacién de sus actores: siendo espectadores. Sin embargo,
actitudes como la de Orozco permiten vislumbrar otras opciones, algunas de larga tradicién en nuestra cultura.
La posibilidad de otra concepcién de la sociedad, menos determinista y mds consciente de la diversidad y de
las multiples mediaciones, mindsculas la gran mayoria de las veces, que la componen, queda bien reflejada, por
ejemplo, en un hermoso texto del escritor italiano Italo Calvino. La primera de sus Seis propuestas para el
préximo milenio (1989) nos explica la cualidad de la levedad, que el autor reconoce caracteristica del siglo XXI.
La levedad, leemos nosotros, precisamente, como aspecto positivo respecto a la tremenda e inexpugnable
presencia espectacular que nos ocupa. Entendida, con Calvino, a través de su agudo comentario a De rerum
natura de Lucrecio:

[...] De rerum natura de Lucrecio es la primera gran obra de poesia en la que el conocimiento del mundo
se convierte en disolucién de la compacidad del mundo, en percepcién de lo infinitamente mindsculo, mdvil,
leve. Lucrecio quiere escribir el poema de la materia, pero nos advierte desde el comienzo que la verdadera
realidad de esa materia consiste en corpusculos invisibles. [...] La mayor preocupacion de Lucrecio parece ser
la de evitar que el peso de la materia nos aplaste. En el momento de establecer las rigurosas leyes mecdnicas que
determinan todo el acaecer, siente la necesidad de dejar que los dtomos puedan desviarse imprevisiblemente de
la linea recta, con el fin de garantizar la libertad tanto de la materia como de los seres humanos. La poesia de
lo invisible, la poesia de las infinitas potencialidades imprevisibles, asi como la poesia de la nada, nacen de un
poeta que no tiene dudas sobre la fisicidad del mundo.™

Pues la cuestién aqui no serfa esa “fisicidad del mundo”, la evidencia de su presencia como superestructura
inevitable, sino que preferimos ocuparnos de los modos de abordarla. Y la labor deconstructiva que Calvino
interpreta en Lucrecio nos sirve a nosotros para explicar ese proceso que nos permite situarnos, o reconocernos,
fuera de la dicotomf{a entre patio de butacas y escenario. Atendamos a otro ejemplo. En La invencién de lo
cotidiano (1980), Michel de Certeau daba detenida cuenta de este tipo de tdcticas de evasién de la norma, por
ejemplo de la norma espectacular. De Certeau se sirve, en muchos de sus ejemplos, del concepto de ciudad -

i1 Orozco, Gabriel: Un problema de tiempo. En Letras Libres n® 17, febrero de 2003. Letras Libres Internacional. Madrid, 2003, p. 44.
i1 Calvino, Italo: Seis propuestas para el préximo milenio. Siruela. Madrid, 1989, pp. 20-21.
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lo cual nos conviene especialmente, pues no hemos dejado aqui de vincular el arte invisible con el imaginario
de la ciudad. Asi, al ojo cartégrafo que traza la geometria y la organizacién reticular del plano desde la altura
cenital?, contrapone la existencia en el suelo concreto, con su falta de visién de totalidad y su inmediatez vital.
Esa planificacién aérea, que es la que se ¢jerce desde los dmbitos del poder, la relaciona, como se ha hecho aqui,
con un pensamiento racionalista que cifra en la coherencia interna de esta mirada su atributo de verdad: “ser
s6lo este punto vidente es la ficcién del conocimiento™". La distancia que establece respecto al mundo y, a la
vez, lo frigilmente humano de esta ilusidn, quedan resumidos en un hermoso pasaje del texto:

[...] sHabrd que caer después en el espacio sombrio donde circulan las muchedumbres que, visibles desde
lo alto, abajo no ven? Caida de Icaro. En el piso 110, un cartel, como una esfinge, plantea un enigma al peatén
transformado por un instante en visionario: It’s hard to be down when you're up.**

Esta certera definicién de la dualidad exclusivista que implica el pensamiento racionalista nos permite
extrafiarnos de una ciudad-panorama que, para ser, necesita obviar, dar por inexistentes, todo un cosmos —todo
su caos- de costumbres, prdcticas, conductas y modos que ocurren y, en realidad, configuran la vida del
territorio sobre el que se extiende su idea. Por eso comprendemos perfectamente, desde el prisma que propone
De Certeau, la opinién de Orozco, o la actuacién del arte invisible.

Parece claro que la obra de Gabriel Orozco no puede, segtin lo que hemos venido explicando en este trabajo,
tipificarse como un caso de arte invisible, pues su “espacio natural” como obra de arte es la galeria, ello es
indudable. Sin embargo, como estamos comprobando, su
reflexién respecto al arte mismo si que nos sirve para comprender
un modo de concebir la accién del espectador, que tiene larga
tradicién en nuestra modernidad. Cuando el artista nos dice que
el arte “no puede ser espectacular, como la realidad no lo es”, estd
pensando la realidad, siguiendo la clave del texto de De Certeau,
no desde arriba, sino en el suelo. Que es lo mismo que nos
planteaba Baudelaire, al inicio de estas lineas, a través del nuevo
pintor moderno “de costumbres”, o “de la circunstancia’, es

decir, de lo cotidiano. Una cotidianeidad en la que aparece, y de
fig. 124, Gabricl Orozco, Pelota ponchada, 1993 la cual se sirve, el arte invisible: en este sentido, el uso que en ¢l

se hace del espectdculo implica su deconstruccién en la propia
recepcién del mensaje, lo cual vuelve a situar ese espectdculo al nivel del paseante, con una experiencia
individual. Podemos decir que, por ejemplo, con los carteles de la serie WORDSWORDSWORDS, se estd
reproduciendo esa metaférica caida de [caro que narraba De Certeau desde la altura del rascacielos. El propio
RLC no ha dejado de expresarse siempre en esa linea de trabajo desde el espectador:

2 Una curiosidad: el lugar que De Certeau eligié para describir la gran ciudad desde arriba y situar el “Ojo solar” que permite estable-
cer este ordenamiento cenital no es otro que el piso 110 del World Trade Center en Nueva York. Al respecto, ver De Certeau, Michel:
La invencidn de lo cotidiano 1. Artes de hacer. Universidad Iberoamericana / Instituto Tecnolégico y de Estudios Superiores de
Occidente. México, 2000, pp.103 y ss. (En adelante: De Certeau, Cotidiano I).

45 Jbid., p.104.

4 Jbid.
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[...] Hay quienes piensan que re-utilizar logotipos “desviados” es una
manera inconsciente de “colaboracionismo”, de “reforzar” esa marca. Yo
defiendo la tesis contraria: con ello se va abriendo ese signo a nuevas
interpretaciones. Cuando el espectador vuelve a verlo en la publicidad ya
ha incorporado el significado de la desviacién. Es como aprender a
desconfiar de los signos, disolver su pretendida univocidad.*”

La intencién
formativa, insistimos, / V|
de estas tdcticas resulta, ’ "
pues, evidente. La idea
de la realidad como lo

o % , ,
fig. 125. RLC, Navegar es necesario, vivir no, de la intervencién OPueStO al esPeCtaculo )( ‘
WORD$WORDS$WORDS, 1994 aparece, de nuevo, ' I _/

como un referente de trabajo alli donde ain es posible la

distincién: donde no pueden ejercer su control los g
. .. . ., A S~
dispositivos medidticos de produccién de ese mundo- I‘ ¥

-
espectdculo. De nuevo, pues, nos encontramos situados en un
dmbito de actuacién mucho mds local que universal, mucho
fig. 126. RLC, Beaux Arts, 1992
mds asequible al individuo o al grupo de ciudadanos que a la
institucién de gestion del territorio en cuestién. Y el objetivo de ello podria enunciarse, segin lo que hemos
dicho hasta ahora, como una restitucion de la realidad al espectador. Ello es lo que subyace tanto en la estrategia
que emplea RLC, y el arte invisible en general, como en las palabras de Gabriel Orozco o de Michel de Certeau.
Una realidad que, tedricamente, parece haberse diluido tras la estetizacidn generalizada que se ha proclamado,

por cierto, en unos planos de existencia mds social que individual.

Sin embargo, respecto a esos discursos acerca del imago mundi, aqui se estd pretendiendo reconocer,
precisamente, la distancia que continda existiendo entre la teorizacién y la concrecién préctica de los mismos.
No en vano atravesibamos, al menos asf lo contaban numerosas voces en los ochenta —desde Omar Calabrese,
Gilles Deleuze” 0 Massimo Cacciari® al propio José Luis Brea®”, por citar algunas referencias recurrentes- una
era neobarroca, segin la cual se estarfan reproduciendo actualmente ciertos aspectos de aquel modo
premoderno de construir la realidad. El profesor Giandomenico Amendola, reconocido estudioso,
precisamente, de las transformaciones de la ciudad contempordnea, recurre a tal imagen para explicarse esta
analogfa entre el siglo XVII y el nuestro:

#5 Molino, Pedro: Rogelio Ldpez Cuenca. Des-figurarnos para des-cubrirnos. Entrevista con el artista en Mdlaga Variaciones, n° 6,
marzo de 1997, p. 37.

16 Calabrese, Omar: La era neobarroca. Cdtedra. Madrid, 1989.

47 Deleuze, Gilles: El pliegue. Leibniz y el Barroco. Paidés. Barcelona, 1989.

418 Cacciari, Massimo: Drama y duelo. Tecnos. Madrid, 1989.

9 Brea, José Luis: Nuevas estrategias alegdricas. Tecnos. Madrid, 1991.
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[...] “Contextualismo, historicismo, busqueda de la ciudad, regionalismo, anti-universalismo, pluralismo,
collage, autorreferencialidad, reflexividad, atencién a la imagen, al decoro, a la escenografia, superficialidad,
falta de profundidad, efimero, fragmentacion, populismo, falta de politica, cardcter comercial, pérdida de fe,
ironia” parecen ser los elementos —diversamente combinados entre si pero constantes en la nueva ciudad- que
acentian cada vez mds su cardcter de escena. La ciudad panorama se transforma en la ciudad espectdculo.”

Resulta inevitable estar de acuerdo con este tipo de planteamientos, pues la evidencia de los hechos los
confirman continuamente. No obstante, fijémonos en el detalle de que, en el discurso de Amendola, lo que se
transforma en ciudad espectdculo es la ciudad panorama: la que ve la
mirada ordenadora, celeste y poderosa desde la distancia de la Razdn.
La otra ciudad, la que hemos encontrado, con De Certeau, al nivel
del suelo, ;dénde quedarfa? Parece que simplemente, de nuevo, ha
sido ignorada. La teorizacién que nos permite comprender la
totalidad de la ciudad, su devenir como una légica evolutiva, necesita
olvidar los detalles, la cotidianeidad de los pequenos, aunque
masivos, actos que constituyen todo el cosmos de pricticas en que se
manifiesta la vida —que no la ley- de la ciudad. Y son esos espacios
des-controlados los que aprovechardn las tdcticas de subversién que
manifiestan las carencias —la lejanfa: la ilusién- del orden que
esquivan. En este sentido, la recuperacién del paralelismo con el
barroco si que nos servird en lo que respecta a la ficcionalizacién del
espacio publico. El propio Amendola aporta en su estudio el lugar de

esa diferencia entre realidad y espectdculo, situdndolo precisamente

aCOtadO €n unos CSpaClOS y tlempos concretos: Image a mitad del pdrrafo anterior: fig. 127. RLC, Metropolitan

Home, 1989

[...] En la cultura de la escena de la época era [...] muy firme el principio de realidad. Era justamente
esto lo que permitia la existencia de la simulacién. El teatro tenia unos limites espacio-temporales bien
definidos. Para la representacion, fuese teatral o social, habia lugares y tiempos delimitados y precisos.”"

Y contintdia razonando una evolucién del fenémeno de la ciudad segin la cual esa distincién habria
desaparecido bajo la estetizacién a la cual nos acabamos de referir, que no serfa otra que la del simulacro
baudrillardiano. Sin embargo, tras ese requerimiento que acabamos de realizar de atencién hacia la concrecién
de la praxis por encima de la coherencia tedrica del discurso, hemos de reclamar también la debida
consideracién de ese paralelismo que se plantea con el espacio de la ficcién barroca. Porque, un poco mds
adelante, Amendola no duda en sefialar cémo

[...] En la época barroca es, sobre todo, cierta y bien visible la distincidn entre sujetos que tienen la fuerza
social y los recursos necesarios para ser los protagonistas y los destinados a tener el papel pasivo y mudo de
espectadores.*

* Amendola, op. cit., p. 81.
' Ibid., p. 82.
422 .

Ibid., p. 83.
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Lo cual, pese a todas las transformaciones sociopoliticas que no hemos aqui de recordar cémo han
configurado nuestra modernidad, en el modo de una profunda modificacién en todos los érdenes de cultura,
parece ser una situacién que resurge con fuerza en nuestro tiempo. De ahi la pertinencia actual de esa
adscripcién de valores relacionados segin el esquema teatral, de espectdculo y espectadores, de protagonistas y
sujetos pasivos. Porque a partir de esa situacién se configura la respuesta del arte invisible a la misma: la
pasividad del espectador es transformada en actividad lectora del paseante. Se tratarfa, en fin, de recomponer
la condicién ciudadana de una mirada que, hoy, se hace mucho mds importante que nunca, como lo es la
visualidad de nuestro mundo. Vedmoslo con mayor detenimiento.
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3.5.8. Recuperacion de la realidad

Hemos dicho que otros paradigmas estéticos, como el barroco, implicaban una ficcionalizacién de la
realidad, de un modo u otro, pero esa ficcionalizacién se reducfa, en la mayorfa de los casos, a un lugar y un
tiempo concretos, determinados y acotados: reconocibles como espacios de representacién. La gran diferencia
con nuestro tiempo es que ahora si es posible, fuera de tales espacios, hacer creible la ficcidn, esto es,
confundible con lo real. De ahi el sentido del trabajo que se propone el arte invisible, que seria el de hacer ver
la ficcidn alli donde se produce pero no se presenta reconocible. Los medios de comunicacién, transformados
en verdaderas mdquinas de hacer mundos, no dejan lugar especifico a la ficcién, cuando lo han inundado todo
con ella; por eso, ya no se distingue el territorio de lo real del territorio de lo ficticio. Esta es la légica del
neobarroco. Y asf el arte, ficcién plena y eminente, ha dejado de cumplir esa funcién que tuvo en el barroco,
precisamente la de constituir /a ficcién. Ahora, esta funcién es realizada por otros medios ajenos al arte, y éste,
en ese plano, es vaciado de sentido... En ese plano, es decir, en un plano que vincula el arte con la realidad
como una funcién social, como dotado de lo que se ha llamado un valor de uso: uso politico, religioso, festivo,
etc. Porque estamos hablando de un modo de concebir el arte, el del barroco, previo al proceso de su
autonomia, esto es, un arte dependiente y referido a otras instancias ajenas a ¢l mismo: como decimos,
principalmente politicas y religiosas. La propaganda fide de los Austrias puede servirnos de ejemplo. Sin
embargo, con el triunfo de la Razén sabemos que el arte se independiza
de tales funciones y accede a un territorio propio, en el que comienza a
ocuparse de si mismo, a saberse. Este proceso implica que las imdgenes
artisticas sean, también, miradas de otro modo. La contemplacién pasa a
formar parte originadora del proceso de relacién estética, y con ella una
clara distribucién de papeles que adjudican a los distintos oficiantes un
rol concreto: por un lado el objeto artistico, por otro el artista, por otro
el espectador. El publico, el critico, vendrdn luego. Ahora nos interesa
analizar precisamente la razén del lugar de cada cual, o mejor, sus

implicaciones. Pues, en efecto, el espectador es ya un espectador frente a

fig. 128. Gregorio Herndndez, Piedad, s. XVII

la obra. Y la obra se encuentra perfectamente delimitada y encuadrada en

un espacio apto e identificado para acogerla como objeto de contemplacién. Esta vinculacién entre arte y lugar
para el arte ha sido una constante en la modernidad, aunque las obras se salgan del museo o se reproduzca su
imagen hasta infinito. Define el espacio de la representacion, esto es, la distancia estética. Y este modo de
organizar la experiencia estética es una de las cosas que se cuestiona radicalmente desde las obras que aquf
estudiamos. Ello es asi porque ya no se trata, por parte del arte invisible, de poner al espectador frente a una
obra, sino de ponerlo frente al mundo: que vea ese mundo como configuracion estética, es decir, como una
ilusién construida para epatar sus sentidos y, a través de ellos, seducir su razén. Por eso se rompe la convencién
escénica respecto al arte: para hacerla posible respecto al mundo. Y por eso, asi, se recupera el sentido de uso
de la obra de arte.

Esta operacién, que hemos calificado como una restitucién de la realidad al espectador, conlleva, segiin
vamos vislumbrando, el “sacrificio” del arte tal cual, es decir, de su identidad en el mundo: debe desaparecer en
él para poder desarrollar su objetivo. Esta accién de desaparicién se corresponde con una lectura que John
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Berger hace de los efectos de la reproduccién de las imdgenes artisticas,
una lectura que, segin estamos viendo, parece haber sido perfectamente
asumida por parte del arte invisible:

[...] Lo que han hecho los modernos medios de reproduccién ha sido
destruir la autoridad del arte y sacarlo —o mejor, sacar las imdgenes que
reproducen- de cualquier coto. Por vez primera en la historia, las

imdgenes artisticas son efimeras, ubicuas, carentes de corporeidad,
accesibles, sin valor, libres. Nos rodean del mismo modo que nos rodea
el lenguaje. Han entrado en la corriente principal de la vida sobre la que
no tienen ningiin poder por si mismas.*’

“Ningtn poder por si mismas”, es decir, como obras de arte; ningtin
poder de reminiscencia cultual como el que ostentaban antes de esa

reproduccién masiva a la que ahora se enfrentan, modificada

fig. 129. RLC, Phone/Poem, 1991

actualmente, ademds, por una constante apropiacién 'y
descontextualizacién de sus formas originarias con objetivos publicitarios diversos. Esta es la situacién que
reconoce y desde la cual parte la accidn estética del arte invisible. Una accién estética que se fundamenta en el
aprovechamiento de la propia estructura de que se dota aquello que se pretende enfrentar. En varias ocasiones,
este arte ha sido calificado con el adjetivo de “guerrillero”, en alusién, precisamente, a esa disolucién de una
identidad y una presencia continua y fija que sea de fdcil localizacién por parte de, en este caso, un sistema de
asimilacién de las diferencias que rdpidamente las asume como productos comercializables. Estas intrusiones
en que se emplea el trabajo del arte invisible se valen de varias estratagemas para utilizar con objetivos criticos
los sistemas de aparicién y configuracién impuestos. Y esos ardides, la sutilidad y capacidad de desvelamiento
y de penetracion de tales maniobras se descubren como cualidades a valorar estéticamente en el uso de lo que,
al fin y al cabo, no es otra cosa que un lenguaje de signos. Hablando, precisamente, de las maneras de utilizar
los sistemas impuestos, De Certeau observa que

[...] en estas estratagemas [...], hay un arte de las buenas pasadas, un placer de eludir las reglas de un
espacio limitante. Destreza tdctica y regocijante de una tecnicidad. [...] Como la del conductor en las calles de
Roma o en las de Ndpoles, se ejerce una maestria que tiene sus conocedores y su estética en el laberinto de los
poderes: recreada sin cesar a partir de la opacidad y de la ambigiiedad —rincones de sombras y ardides- en el
universo de la transparencia tecnocrdtica, se pierde y se encuentra sin tener que hacerse cargo de la gestién de
una totalidad. Incluso el campo mismo de la infelicidad se labra de nuevo con esta combinacién de la

manipulacién y del disfrute.*

El autor estd valorando los usos que se hacen de las normas dadas. La manipulacién de éstas —toda una
techné, por cierto- genera una apertura de la mirada hacia lo cultural en un sentido bien distinto y bastante
mds amplio que el que nos viene dado por la propia industria cultural. Pues sitda en estos actos una dimensién
de autonomifa y libertad que se muestra asf apreciable, y que se manifiesta mucho mds en los procesos del hacer

 Berger, John, op. cit., p. 41.
4 De Certeau, Cotidiano 1, pp. 22-23.
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que en los productos de los mismos. De ahi el no tener que plantearse la accién como una construccién
independiente y conclusa, una “totalidad” que justificar mediante un sistema autorreferencial, sino como una
intervencién ante todo contextual, que trabaja en un espacio concreto y que lo modifica en un sentido
premeditado. Esta idea del arte se extiende, como hemos sugerido, a un concepto de cultura que, en si mismo,
se enfrenta a los modos de impositivos que manejan los medios de masas. Desde este punto de vista, la cultura
no serfa tanto la informacién que recibimos como su “tratamiento mediante una serie de operaciones en
funcién de objetivos y de relaciones sociales™®. Operaciones. Operaciones que pueden, segiin De Certeau,
pensarse desde un plano estético, desde uno polémicoy, también, desde uno ético. Y los tres incumben de pleno
a la particular idea de operatividad del arte invisible. Respecto al primero, se nos plantea en los siguientes
términos:

[...] Una prdctica cotidiana abre un espacio propio en un orden impuesto, como lo hace la accién poética
que pliega a su deseo el uso de la lengua comiin en un nuevo uso transformador.”

Lo cual no puede dejar de recordarnos, por ejemplo, las recurrentes alusiones que RLC suele realizar a las
prdcticas lingiifsticas que efectia el humorista Chiquito de la Calzada, verdaderas manifestaciones de
manipulacién transformadora de un orden preexistente, de manera que
estas operaciones del comediante malaguefo las ha relacionado el propio
artista con lo que Roman Jakobson reconoce como glosolalias o “profecias
en una lengua’, esto es, “discursos desprovistos de sentido y que
constituyen un ‘arte popular abstracto”.””” Es éste un modo en que “los
giros o tropos inscriben en la lengua ordinaria los ardides,
desplazamientos, elipsis, etc., que la razén cientifica ha eliminado de los
discursos operativos para construir sentidos propios”.** Es decir, que la
comprensién en un plano estético de estas manipulaciones viene a
ponerlas en valor, y en un valor de uso que reconoce sus caracteres
procesuales y funcionales.

Otro aspecto, como decfamos, que contempla De Certeau en las

operaciones de transformacion de la informacién que constituyen la

e

fig. 130. Chiquito de la Calzada cultura, en relacién con nuestro caso implica su funcién critica, que ya

hemos explicado cdmo se manifiesta en dos momentos y planos diferentes
de lectura -dentro y fuera de la institucién artistica. Esta accién por parte del arte invisible, por tanto, persigue
una puesta en cuestién de un orden de cosas mediante la subversién de ese orden en su propio uso, lo cual
reconocemos en la explicacién de lo que el antropdlogo francés ha llamado el aspecto polémico de la cuestién:

[...] La préctica cotidiana es relativa a las relaciones de fuerza que estructuran el campo social como el

 De Certeau, Michel / Giard, Luce: Una ciencia prdctica de lo singular. (En adelante: De Certeau / Girad, Lo singular). En De
Certeau, Michel / Giard, Luce / Mayol, Pierre: La invencidn de lo cotidiano 2. Habitar, cocinar. Universidad Iberoamericana / Instituto
Tecnolégico y de Estudios Superiores de Occidente. México, 1999, p. 263.

6 Ibid.

7 Jakobson, Roman: Selected Writings. Vol. VI. Mouton. La Haya, 1966, p. 642. Cit. en De Certeau, Cotidiano 1, p. 29.

8 De Certeau, Cotidiano 1, p. 29.
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campo del conocimiento. Apropiarse informaciones, ponerlas en serie,
editarlas a su gusto, es cobrar poder sobre un conocimiento y dar vuelta,
de esa forma, a la fuerza de imposicion de lo ya hecho y ya organizado.
Equivale a trazar, con estas operaciones apenas visibles, apenas

nombrables, su propio camino en la resistencia del sistema social.*

Pensar desde esta mirada el arte invisible nos permite contemplar el
paisaje especifico de su antagonismo fundamental. Un paisaje que se
muestra mévil y elusivo, pero también muy efectivo: de hecho, ya hemos
visto como en esa efectividad de cifra su valor estético. Y con ello no se
busca mds que establecer un espacio polémico, un dmbito de
pensamiento que pueda enfrentar lo dado con su cardcter ocultado de

apariencia e ilusién. Desvelar esta dimensién mediante la mirada del

(=]

paseante, del publico que descubre la imagen andmala, constituye el
medio para suponer la realidad en otro lugar ajeno al cosmos medidtico.
fig: 131 RLC, Sin ir mds Iejos, 1991 El lugar de una prdctica vital que nos define, asi, antes como lectores que
como simples receptores.

Y de estos objetivos se puede, asimismo, deducir una dimensidn ética en el trabajo de un arte que se implica
con lo social mucho mds all4 de la mera contemplacién hedonista
y placentera. Es la que conecta con la tradicién ilustrada de un
arte emancipador, de un principio estético que restituye al
hombre la relacién consigo mismo y con una razén de la
sensibilidad que supone superar el economicismo mercantil
dominante. Asimismo, supone también la puesta en crisis de un
modo del arte, el moderno, que no se acepta en su desinterés de
la praxis vital. La mera representacién queda, pues, transgredida
en aras de una implicacién procesual en el devenir cotidiano de
un espectador que deja de serlo, para convertirse en lector de

simulacros. Este aspecto ético también es propuesto por De

fig. 132. Félix Gonzdlez-Torres, Sin titulo, valla publicitaria en diversos lugares

Certeau de la siguiente forma: de Estocolmo, 1992

[...] La prdctica cotidiana restaura con paciencia y tenacidad un espacio de juego, un intervalo de libertad,
una resistencia a la imposicion (de un modelo, de un sistema o de un orden): poder hacer es tomar distancias,
defender la autonomia de algo propio.*

Tomar distancias significa poder enjuiciar aquello de lo que nos alejamos: como acabamos de insinuar, no
estar ya fatalmente sumidos en un simulacro sino frente a él, reconociendo su estructura y sus modos: pensando
su presencia, al fin. Parece claro que la potencialidad subversiva de este planteamiento depende, sobre todo, del
giro que se experimenta respecto al lugar del arte, reconociendo ese lugar como diferente y, por tanto,

 De Certeau / Girad, Lo singular, p. 263.
40 Jbid.
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abandonando su exclusividad para poder acceder a unos espacios en los cuales la representacién deje de mostrar
su distincién neutralizadora y comience a ejercer una accién efectiva en el devenir de la historia cotidiana y
particular del individuo. De esta forma, lo que era un lujo, un exceso cultural que se consume en un tiempo y
un lugar determinados para ello, acaba convertido en un instrumento de relacién con el mundo. Y, justamente,
aqui es donde encontramos el tipo de articulacién que, al fin, viene a descubrirse como un eje fundamental del
arte moderno: esa constante autocritica define, como decimos, una relacién, que podemos calificar de
eminentemente irénica. Definida ésta, la ironfa, como “desencantamiento respecto de lo real y autorizacién de
la ficcién como puro fingimiento™, se puede ahora abordar el problema del simulacro mds alld de su fatalidad
neobarroca. En efecto, si recordamos alguna alusién a ésta, podemos comprobar cémo un tono de irreversibilidad
e impotencia parece embargar al hombre que vive un “tiempo de simulacros”... José Luis Brea, por ejemplo,
citaba en Nuevas estrategias alegdricas -el mds neobarroco de sus libros- a Cristine Buci-Glucksman:

[...] Todo es mirar y ser mirado; el mundo se convierte en gran teatro, en puro espectdculo, del que se forma
parte sélo mirando y siendo mirado, como en un gigantesco pandptico. Ese es el fondo de la melancolia
barroca, la reduccién del ser a pura visibilidad, un resolverse el mundo en apariencia y simulacién, un volverse
indistinguibles suefio, ilusién y realidad.**

Una fuerte carga de melancolia, en efecto, que pesa sobre una lectura del mundo que, si bien proporciona
no pocos indicadores utiles de la misma, parece resultar en exceso definitoria de un estado de cosas que, desde
las propuestas aqui especificadas, se vislumbra un tanto diferente. Y ello es asi porque esa ironia que se separa
del mundo lo hace también del simulacro: tomar conciencia de él supone, ya de por si, reconocer su
funcionamiento y dotarse de la actitud necesaria para que su accién no condicione y determine negativamente
un dmbito de juego y libertad que, al contrario, lo entiende, si se nos permite la expresién, precisamente como
juguete. De hecho, el arte invisible no hace sino continuar una extensa tradicién del arte moderno: el
autocuestionamiento en modo de ironfa, al cual, de cualquier modo, parece haber llevado a un extremo inédito
hasta ahora. Asi, por ejemplo, el artista Juan Luis Moraza reconoce esta condicién desde hace mds de un siglo:

[...] El impresionismo es una ironia retiniana; el expresionismo es una ironia psiquica, el futurismo, es una
ironia temporal; el surrealismo, una ironia semdntica; el constructivismo, una ironia referencial; el
minimalismo, una ironia objetual. Quizd el conjunto del arte moderno podria incluirse en una suerte de
ironismo."

Un ironismo que, como decfamos, ha sido llevado a un extremo insélito debido a las necesidades operativas
de la propuesta del arte invisible: devolver la realidad a un individuo que ha sido explicado, segiin hemos visto,
como destinado a vagar perdido en una continua sucesién de simulacros. O, mejor dicho, no tanto devolver la
realidad cuanto dotar a ese individuo de los recursos para recuperarla... en esta diferencia radicarfa, en gran
medida, el valor ético de la accidn artistica. El arte, en su desarrollo como mercancia, habia separado de si toda
una serie de posibilidades “emancipadoras” que se pretenden volver a valorar, a través de, como decimos, el
cuestionamiento irénico del simulacro como destino absoluto.

! Puelles, Modos de la sensibilidad, p. 58.
“? Brea, Estrategias, p. 101.
% Moraza, Juan Luis: Puntos suspensivos (Docta incerteza). En Barenblit, Ferran (comisario): Ironia. Fundacié Joan Miré / Koldo

Mitxelena Kulturunea. Barcelona, 2001, p. 70.
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Por lo tanto, el planteamiento que estamos intentando
desarrollar, la busqueda de nuevos territorios desde los que
establecer una significacién -en la forma de una accién efectiva- por
parte del arte invisible, se debe al convencimiento de que esa 16gica
del simulacro no implica a todos los dmbitos de existencia del
individuo. Distinguir en esa existencia entre el plano medidtico, con
todas sus influencias y consecuencias, y el plano de lo publico,
segtin lo hemos explicado a partir del pensamiento de Kant, nos

lleva a plantear un conflicto en la definicién del individuo que > i
desvela, en nuestra opinidn, ciertas fisuras en ese discurso que fig 133 RIC Segundos fuera, inseros televisivos del proyecto
WORDSWORD$WORDS, 1994

entiende el simulacro de modo, reiteramos, absoluto. El simulacro

como determinacién del cuerpo social actual, como medio de explicar la configuracién del mundo... pueden
ser lineas de interpretacion vilidas para, precisamente, hablar de lo masivo, esto es, de lo que estd al alcance del
c6digo que Baudrillard presenta como modelo de reproduccién infinita de imdgenes. Este tipo de cédigo
(como el cédigo genético del ADN o el binario de la informdtica) que en su autorreferencialidad ha descartado
la idea de un modelo, de una realidad respecto a la cual definir la representacién, no acttia en el 4mbito de la
préctica vital del sujeto contempordneo de forma determinante, aunque sean evidentes sus consecuencias en
ella. Se desvela un hiato, una falta de continuidad entre ambos planos, y éste es un espacio en el que la idea de
prdctica cotidiana que plantea De Certeau se acerca al individuo que es apelado por la accidn del arte invisible.
Decfamos antes -decfa Gabriel Orozco- que “no es posible convencer al publico que estd formado de
individualidades a través del espectdculo”™ en efecto, de ahi la bisqueda de estos lugares que tanto permiten
usufructuar lo espectacular (en su lenguaje) como rescatar una dimension publica del paseante que desvela en
ellos la simulacién que los constituye. En esto consiste lo que hemos llamado una restitucién de la realidad, en
cierto modo en rehabilitar, asimismo, la condicién de sujeto a un individuo que, en relacién con el dmbito
publico, habia sido desplazado hacia un papel eminentemente pasivo. Asi, por ejemplo, hablar de la ciudad
desde sus aspectos simuladores, como propone Amendola, no resulta nada extrafo: al contrario, es 16gico. Sin
embargo, cuando accedemos al sujeto concreto, al individuo, cuando nos introducimos en la particularidad de
sus prdcticas y en la aleatoriedad de sus modos, el panorama, desde el punto de vista que hemos intentado
presentar, cambia. Y ahf es donde interviene el arte invisible, en la lectura particular que del gran espectdculo
del mundo hace cualquiera. Por ello hay que desarrollar el trabajo alli donde el simulacro presenta sus armas:
en la superficie y los lugares de ese imago mundi que no deja de reproducirse como espectdculo para nosotros.

El resultado de esta estrategia irénica a la que nos estamos refiriendo es, pues, que la idea de la imagen
dominadora queda aqui reducida a una imagen de la dominacién. Al quedar localizada la manera del
espectdculo podemos acceder a su comprensién: podemos, como ya hemos indicado, reconocerlo como tal.
Ello nos estd hablando de la recuperacién de una capacidad de juicio respecto al mundo, aunque sea un
simulacro del mundo. En fin, aqui no se estd tratando tanto, con estas propuestas, de reinstaurar ese modelo -
esa realidad, esa verdad- perdido por el discurso de Baudrillard, como de recuperar una capacidad de accién,
una cierta cota de poder respecto a la propia praxis vital de uno mismo respecto del especticulo. Recuperar
para el ciudadano, quizds, una bella imagen de Paul Valéry que cita Benjamin en La obra de arte en la era de
la reproductibilidad técnica:
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[...] Igual que el agua, el gas y la corriente eléctrica vienen a nuestras casas, para servirnos, desde lejos y por
medio de una manipulacién casi imperceptible, asi estamos también provistos de imdgenes y de series de

sonidos que acuden a un pequefio toque, casi a un signo, y que del mismo modo nos abandonan.**

Esta disponibilidad del mundo para el hombre, esa capacidad de significar, que nos recuerda perdidos
valores ilustrados, se desarrolla, como hemos tenido ocasién de observar, en unos dmbitos que escapan atin a la
razén de produccion totalizante del espectdculo. En este sentido, podemos, por ejemplo, citar cémo el filésofo
John Lechte ha reducido el alcance de la teorfa de Baudrillard, precisamente, en relacién con esa ambicién de
absoluto que manifiesta su idea de simulacro, al afirmar que ese limite de su discurso “debe hallarse en el propio
limite de la ciencia moderna. Y ésta consiste en que el cédigo no domina atin de manera uniforme; la réplica
clénica de la realidad social que tan eficazmente presenta Baudrillard no es cierta todavia. Seguimos viviendo,
en parte, fuera del alcance del c6digo”.” Y esos todavias que repite Lechte marcan unos espacios que, segtin
hemos visto hasta aqui, son los que viene a rentabilizar operativamente el arte invisible.

Esos nuevos espacios en los que operar manifiestan, pues, las fisuras de una explicacién del espectdculo que
también estd dando cuenta de una situacién del arte que no puede ya sostener su credibilidad. Que, de hecho,
no lo hace desde hace mucho tiempo, aunque contintia habitando la inercia de una presencia que, sin embargo,
ya no oculta nada. Este fenémeno, al cual nos hemos referido en varias ocasiones —realmente, es un presupuesto
de toda esta investigacidn-, no es otro que la desactivacion de la capacidad critica de lo que se llamé la
vanguardia artistica. La mera idea de su existencia actual es ya un signo de, simplemente, la utilizacién del
término en un plano mercantil, pero en ningtin caso de su actuacién critica respecto a los valores que se supone
enfrenta, que no son otros, como ya indicamos en su momento, que los de la cultura burguesa —la misma que,
por otro lado, da razén de ser a la propia modernidad. Recordemos cé6mo, en efecto, los antafio transgresores
modos de ésta han sido ya perfectamente asumidos por un mercado que los va ofertando segtin ritmos que se
asimilan a la I6gica de la moda. Y cémo, asi, nos encontramos con una situacién en la cual las caracteristicas
que tradicionalmente se asocian al arte de vanguardia, esto es, irreverencia, iconoclasia, actitud de diversién, de
juego, pérdida de respeto a la seriedad, e incluso, como sefialaba Matei Calinescu, “humor deliberadamente

46, se encuentran hoy perfectamente asumidas por las manifestaciones medidticas de la estetizacién

estipido
generalizada propia del capitalismo postindustrial. Cémo, en fin, tales gestos y actitudes, que antafio atentaban
contra unos valores establecidos que se identificaban con el poder, hoy quedan totalmente banalizados en su
proliferacién medidtica, han sido asumidos por aquellos cédigos que se pretendian subvertir: el escdndalo
transformado en espectdculo. En este sentido, resulta ilustrador cémo lo expresaba el critico Irving Howe en
1967, cuando afirmaba que “algo ha ocurrido recientemente que ningtin portavoz de la vanguardia logré
anticipar. Una fuerte enemistad ha dado paso a unos abrazos permisivos, la clase media ha descubierto que los
mds fieros ataques a sus valores pueden ser convertidos en gratos entretenimientos, y el artista o el escritor de
vanguardia ha de enfrentarse al dnico reto para el que no estaba preparado: el desafio del éxito”.*”

Evidentemente, hoy el artista ha hecho del “desafio del éxito” todo un objetivo de vida, en clara simbiosis con

% Cit. en Benjamin, Reproductibilidad, p 20.

 Lechte, John: Cincuenta pensadores contempordneos esenciales. Cdtedra. Madrid, 1996, p. 298.
6 Calinescu, Matei, op. cit., pp. 122 y ss.

“7 Howe, Irving: The Idea of the Modern, en Howe, Irving (ed.): Literary Modernism. Fawcett Publication. Greenwich, Conn., 1967,

p- 24. Cit. en Calinescu, Matei, op. cit., p. 123.
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el sistema artistico que proclama el valor de sus productos, pues todo un proceso de descreimiento e
industrializacién de esa radicalidad inicial de la vanguardia asi lo ha propiciado. De ahi que ese “desafio del
éxito” que subrayara Howe lo interpretemos respondido con la actitud del arte invisible cuando emplea tdcticas
como el anonimato, el camuflaje o la disolucién de la obra como objeto. Y de ahi, sobre todo, que esta actitud
venga dada por una acerada intencién transgresora de esa 16gica del entretenimiento que define la asimilacién
burguesa del arte moderno, intencién que se materializa en la apropiacién de esos espacios del ocio para
mostrdrnoslos en su condicién de estructuradores de ideologfa. De esta forma, la secuencia de una via de
transformacién en el arte, aquella que deviene en el arte invisible, aparece légica: al modificarse -determinado
por las circunstancias del espectdculo- el sujeto del arte, se modifica la intencionalidad del artista —pasando de
comprender la obra como objeto de contemplacién a hacerlo como operacién de intervencién social-, de
manera que debe buscar nuevos modos de hacer en nuevos lugares en los que aparecer.
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3.5.9. Conclusiones. Acerca del desplazamiento hacia la micropolitica

Concluiremos, pues, recapitulando cémo, a partir de todo ello, hemos podido deducir una serie de
reestructuraciones en el dmbito del arte que afectan a todas sus instancias. Las consecuencias de este situarse en
nuevos lugares desde los que significar (porque en los anteriores la significancia critica habia sido neutralizada),
implican una sucesién de efectos que se pueden reconocer encadenados del siguiente modo: a la
reestructuracion del propio espacio del arte le corresponde una redefinicién de los actores que conforman el
acontecimiento. Y todo ello conlleva la consiguientemente nueva formulacién de los objetivos y funciones de
la operacién estética que, en fin, viene a replantear una reformulacién del concepto de arte que manejamos. Y,
a su vez, todo este proceso de reflexién nos puede hacer abrir la mirada a un plano mds general desde el que
observar cémo la necesidad de distinguir la actividad del arte, la de
su disciplina especifica respecto a otros campos del saber, puede
responder a un momento cultural e histérico en cual el hombre (el
sujeto burgués) tenfa la necesidad de subrayar y reforzar ciertas
instancias de representacién cultural que lo afirmaban como
sujeto individual, auténomo y libre... y el arte auténomo vy
reconocible como arte es una de tales instancias, en la cual se
proyectaban y corroboraban la capacidad de juicio y la sensibilidad
del hombre racional, en lo que ya hemos estudiado como juicio de
gusto. Sin embargo, en nuestros dias parece no ser imprescindible
tal diferenciacién explicita entre lo que es y lo que no es una obra
de arte, porque el propio arte ha dejado de aparecer como
instancia de refrendo del sujeto auténomo y libre. Tales funciones
han sido relevadas en otros dmbitos: la capacidad de consumo, la
moda o la propia apariencia fisica... La idea de necesidad que
antafio fundara las relaciones de organizacién social ha devenido
en una idea de representacién por la cual las cosas ya no sélo se
consumen, sino que sobre todo indican una condicién. En un

mundo, pues, tremendamente mediatizado por la representacién
B RS WORDS WOt e vous méme. e la intervendion espectacular, el arte ya no puede competir pldsticamente con una

industria audiovisual destinada a sustentar visualmente toda una
economfa de mercado. Esto provoca que busque, como decfamos, nuevos territorios: nuevos modos y
estrategias de aparicién desde los que actuar con propiedad suficiente para producir un extrafiamiento que
tenga una incidencia real sobre el espectador. Pues de recuperar la autonomia del sujeto, de manera que
abandone esa condicién expectante para que adopte otra mds activa, trata en gran medida el planteamiento
artistico que aqui nos ocupa. Sin embargo, acceder al individuo en tales circunstancias constituye una empresa
mucho mds compleja que cuando un espectador se podia atn escandalizar de que algo rompiese los cdnones

tradicionales del arte. Como hemos visto, la inmediata desactivacién de todo discurso critico con la sociedad si
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éste se produce como obra de arte, esto es, como ficcién intelectualizada y elitizada, de lenguaje restringido y,
por tanto, de escaso poder subversivo del orden cuestionado, hace que se busquen espacios no marcados por la
institucién-arte desde los que actuar. Esto implica el empleo de unos cédigos diferentes, por un lado, y la
problematizacién, por otro, del propio estatuto ontoldgico de la accién como arte u otra cosa. Este limite
resulta particularmente interesante y revelador del momento actual, pues supone una gran potencia expansiva
del arte respecto de su propia institucién (museo-critica-mercado), la “invasién” de territorios que en principio
le eran ajenos (e incluso le estaban vetados), y se comprende perfectamente en su relacion con la desaparicién
de unos valores supremos a los que remitirse en el propio hacer artistico: las ideas de belleza, armonfa, canon,
modelo, obra maestra, perfeccién... El fracaso, en fin, del concepto de progreso en el arte, tiene como
consecuencia explicita un despliegue del mismo que se convierte y transforma por obra de multples e
indefinidos procesos de modificacién. La inexistencia de instancias supremas, bloqueadoras de la
experimentacién libre en cualquier plano estructural de la obra, permite, pues, atender a fenémenos como el
que aqui nos ocupa de manera especifica. La posibilidad de pensar en un arte invisible como aqui venimos
haciendo viene, entonces, dada por la propia metamorfosis del arte en funcién del contexto vital en el que se
produce, un contexto que no puede dejar de implicar, en gran medida, los planos mds politicos de una
existencia, la actual, en la cual la idea de lo publico tiende a manipularse hasta tal punto que nos resulta extrafio
comprender la del arte como una actividad de tal tipo. Sin embargo, hemos podido comprobar cémo el asi
hacerlo viene dado por un tipo de planteamientos no son en modo alguno gratuitos y no responden a una
prioridad de modas o conveniencias mercantiles, sino que, muy al contrario, nos muestran muy ajustadamente
tanto las presencias como, sobre todo, las importantes ausencias que no acabamos de asimilar como tales en el
espectdculo que nos configura el mundo. Unas nuevas circunstancias del hombre que, en fin, determinan
también su respuesta critica al respecto... Marcelo Expésito lo ha expresado con claridad:

[...] la extension de los nuevos modos de explotacién conlleva asimismo nuevas contradicciones sociales y
nuevas potencialidades de subversién emancipatoria.***

Y esas nuevas potencialidades las hemos descrito actuales en el dmbito de lo que podrfamos denominar
como micropoliticas, estrategias de actuacién o simples pricticas cotidianas que desvelan las carencias de una
concepcién unidimensional del mundo, aquella que lo contempla como sistema antes que, en aquella senda
que Calvino lefa en Lucrecio, como complejidad de innumerables desarrollos auténomos. En ese 4mbito de
diversidad y multiplicidad, de levedad y operatividad es donde hemos situado la accién y el valor del arte
invisible, uno que, como hemos visto, desarrolla nuevos modos en los nuevos territorios por los que hace fluir
su actividad.

% Expésito, Vivir, p. 224.
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Hasta aqui recorrido el trayecto que hemos practicado por los fundamentos del arte invisible, nos
corresponde ahora deducir las conclusiones de nuestra investigacién. Para ello, vamos primero a establecer los
términos generales a los que hemos llegado a través de la indagacién llevada a cabo, para luego pasar a
desgranarlos en sus aspectos mds particulares, dependientes, légicamente, de cada uno de los cinco bloques
principales en que hemos estructurado nuestro andlisis del arte invisible. Por supuesto, se deducen del trabajo
efectuado tanto los corolarios dependientes de los objetivos iniciales propuestos, como una serie de
conclusiones que se deben a la necesidad de dar cuenta de otros objetivos particulares de investigacién paralelos
o complementarios que han ido surgiendo en el desarrollo de la misma. De cualquier modo, no dejaremos de
insistir en la circunstancia que define esta investigacién como ensayo: no se ha pretendido, en modo alguno, y
pese al epigrafe en que ahora nos encontramos, concluir la cuestién del arte invisible ni mediante una
catalogacién de sus producciones, ni a través de una sancién definitoria, ni definitiva, del mismo, sino que,
como hasta aqui se ha podido observar, nuestro interés ha sido mds bien el inverso: plantearlo como problema,
trazar sus perfiles en cuanto que fisuras de unos modos de entender el arte que, asi, se reconocen variables,
convencionales, abiertos, mutables, netamente histdricos y circunstanciales. Pues, en efecto, no hemos venido
sino a plantear el arte invisible como un problema para el arte.

Comencemos, entonces, contemplando esas conclusiones generales, que hemos querido sintetizar
genéricamente con objeto de mostrar con claridad y concisién el resultado del trabajo que aqui presentamos.
De nuestras indagaciones y explicaciones se desprende una idea bdsica: la que viene a desvelar la del arte
moderno como una categorfa limitada y, en gran medida, pervertida respecto a algunas de sus iniciales
potencialidades expresas. Tal restriccién viene dada por el desarrollo netamente despolitizado de la disciplina,
pues a través de la asimilacién del arte como una actividad de sistemdtica autorreferencialidad, su proyeccién
social y su capacidad transgresora se reducen a una serie de efectos retéricos destinados a darse y reconocerse
siempre en 'y para el escenario que viene a mostrar su ficcién: su inoperancia, por tanto, para afectar a lo real.
Desde esta academia de introspeccién disciplinar se respeta, pues, de modo implicito —y muy efectivo- ante
todo la territorializacién burguesa que fundara su autonomia disciplinar a partir de los aspectos mds reificadores
de la misma, ignorando las potencialidades criticas también contenidas en la génesis de su modernidad. Por
tanto, podemos decir que no se ha planteado seriamente, por parte de un sistema artistico en pleno ejercicio de
su vigencia, el acceso a un proceso de universalizacién del arte, que habria supuesto una radical modificacién
del sistema cultural que sostiene el concepto vigente de su distincién y territorialidad.

Dada esta situacién, encontramos que los modos de accién artistica que aqui hemos dado en nombrar como
arte invisible vienen a mostrarnos un proceso de actualizacién de la capacidad critica del arte basado
precisamente en la valoracién de su operatividad y efectividad respecto a la realidad social y cultural a la que se
debe. Asi, las estrategias del arte invisible devienen claramente de una relectura y actualizacién de modos de
entender y producir el arte que conforman toda una tradicién critica dentro del sistema del arte moderno, a la
cual reconoce, aprovecha y recontextualiza en funcién de sus intereses de intervencién social. Y son estos
objetivos de intervencién en lo real los que producen un arte, en efecto, invisible, esto es, cuya presencia ante
NoOSOtros No se muestra como arte, sino como otra imagen mds del cotidiano paisaje medidtico que se conforma
en el dmbito urbano. Que adopta, pues, la indistincién como estrategia de operacion para evitar, precisamente,
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la condicién ficticia de la representacién como neutralizacién de su potencial de antagonismo e ingerencia
critica en la praxis vital.

Concluida, pues, esta premisa general acerca de nuestro objeto, podemos ahora proceder a enumerar las
diferentes ideas que nos ha permitido deducir el recorrido que por él hemos realizado:

1. Ante todo, digamos que, tras el trayecto desarrollado, y en vista de lo que acabamos de explicar, podemos
entender por arte invisible aquellas précticas del arte contempordneo que se manifiestan disolviendo su propia
especificidad visual como arte, de manera que mimetizan el lenguaje visual del contexto en el que se integran
para asi poder establecer un tipo de relacién con el receptor que no esté distinguida por una condicién
contemplativa, inherente al modo de apreciacién estética que implica la tradicién del arte moderno. Al
contrario, su condicién es precisamente la de su desaparicién visual como obras de arte, para acceder a un tipo
de recepcién que no las restrinja al dmbito de la ficcidn artistica, sino que les permita funcionar como imdgenes
cualesquiera del universo visual urbano o medidtico.

2. La beligerancia contra la identidad de la obra que asumen las estrategias de arte invisible hemos
comprobado cémo procede también de un nuevo modo de comprender al sujeto al cual se dirige la obra de arte.

3. El actual sistema del arte se rige por un modo de comprender al sujeto del arte que se desvela
profundamente contradictorio, al oponer un paradigma de apreciacién eminentemente ilustrado a una realidad
posmoderna, de cardcter, pues, bien diferente.

4. Atendiendo a los modos de relacién del sujeto con la experiencia estética podemos establecer una
diferenciacién entre sujeto moderno y sujeto posmoderno que se corresponde con la que marca la distancia
entre el sujeto agente ilustrado y un sujeto paciente definido por su capacidad de desear y satisfacer sus deseos,
esto es, de consumir. Empleando una terminologfa artistica, diremos que nuestro tiempo ha asistido a la
modificacién del moderno espectador-creador, que deviene en un tipo de espectador-consumidor.

5. La idea de formacién ilustrada, moderna, supone un cultivo de las capacidades e intereses del sujeto que
se desarrollan fundamentalmente en un plano intelectual y sensible. Sin embargo, nuestro presente promueve
otra realizacién del proceso formativo de la persona, valorando mucho mds sus capacidades productivas
respecto al sistema econémico en el que se inscribe. Por lo tanto, la condicién critica de este sujeto, su
autonomia respecto a un mundo que enjuiciar y en el que actuar, esto es, optar, resulta muy limitada respecto
a esa su pasada formulacién ideal.

6. Estamos ante un problema de capacitacién del sujeto para situarse como tal ante un objeto y, entonces,
hacerlo estético. Ello conlleva una clase de accién por parte del sujeto, un implicarse respecto al objeto, que se
cifra, atin hoy, en el juicio de gusto, una recepcién especializada que requiere de un proceso de capacitaciéon
para ejercerla. Pero nos encontramos con que el sujeto que hemos dado aqui en calificar como posmoderno no
se hace cargo de esta accién de forma tan clara, tan diferenciada. Su interés por la imagen parece responder a
un tipo de relacién de cardcter mucho mds pasivo y generalista, ante unas imdgenes medidticas que ya no
quieren simbolizar sino provocar la emocidn.
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7. El proceso de capacitacién del sujeto estético puede darse a priori, como tradicionalmente ha hecho
nuestra cultura, mediante la formacién del gusto de las personas a través de la educacién; o puede darse,
mantenemos nosotros, de un modo particular, en el propio proceso de relacion con la obra. De ahi que
hablemos de obras no como objetos de contemplacién sino como operadores artisticos, como generadores de
las capacidades de relacién sensible y cognitiva de que pueda disponer el sujeto en (o a partir de) su contacto
con la imagen. Ello es lo que nos lleva a poder pensar en un proceso dialéctico que posibilita la efectiva diddctica
de la obra como proceso de interpretacién critica de su entorno medidtico.

8. El arte invisible asume un sujeto posmoderno pero para tratarlo desde algunos intereses eminentemente
modernos. Precisamente esos intereses que nos recuerdan la intencionalidad diddctica, socializadora, ideoldgica,
activadora de una energfa colectiva de las vanguardias que mds asumieron su capacidad de transformacién social
sobre la base del cardcter piblico de la actividad artistica.

9. El arte invisible se dirige al sujeto como tal, mds alld de su condicién de espectador de arte, de manera
que la bisqueda de ese nuevo sujeto estético de que hablamos lo va a reconocer fuera de los limites de la
convencidn artistica. El espectador que nos ocupa no es ya tal en el sentido cldsico del término: no estd
esperando ninguna puesta en escena ante ¢l, no puede distinguir un espacio para la ficcién respecto al de lo
real. Un espectador, en fin, transfigurado como tal: ya no serd comprendido contemplando, sino circulando,
paseando, habitando la ciudad.

10. La condicién que desde el arte invisible se le exige a este espectador no se limita ya a la capacidad de
elaborar una interpretacién que parta y se refiera a nociones propias del arte y sus tradicionales dmbitos
temdticos y estilisticos, sino que la instauracién de sentido deriva de un extrafamiento que provoca la mirada
critica respecto, primero, a las condiciones de reconocimiento de la imagen por parte del sujeto, y luego, a su
interpretacion relacional respecto al contexto en el que se inscribe. Se plantea asf una actividad de lectura critica
del espectador tanto hacia la imagen que inicia el proceso, como, sobre todo, al dmbito de los modos y pricticas
sociales que sostienen su significancia.

11. Los modos artisticos que hemos venido aqui a denominar como arte invisible plantean un nuevo tipo
de sujeto para el arte. Un sujeto que tanto trasciende la cldsica figura del espectador fundada en la modernidad
como esa otra dada por la evolucidn de ésta hacia el consumidor posmoderno. Con el arte invisible, pues, se
vienen a cuestionar los limites del sujeto estético que, precisamente permitfan acotar y aislar el propio hecho
artistico. Y, al tiempo, se propone un modo de restitucién de unas capacidades de juicio al sujeto que fueron
enunciadas y mitificadas por el proyecto moderno, pero apartadas de su realizacién histérica. Hablamos, por lo
tanto, de un sujeto para un territorio que, recordemos, ya no se define necesariamente como artistico en su
sentido moderno de arte auténomo, sino que permite la concepcién de otra experiencia estética que, huyendo
de la especializacién, remita, mds alld de la obra en si, al mundo: un mundo en el que -y respecto al cual- operar.

12. El arte invisible instituye y explota una potencia del arte que viene a desestabilizar su cémoda asuncién
por parte de la praxis social: su diferencia especifica y singular en cada obra, lo cual quiere decir su continua
problematizacién de cualquier principio identificador aprioristico que nos permita saber que, efectivamente,
estamos ante una obra de arte en el sentido cldsico del término.
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13. El arte invisible implica una critica a la autonomia del arte que se efectda fundamentalmente en funcién
del cardcter reductor y neutralizador de ésta respecto a la potencial capacidad critica de la actividad, un cardcter
que se desvela representativo de los mecanismos de absorcién y dominacién de la ideologia burguesa que han
permitido el desarrollo cosificado del arte moderno tal y como lo concebimos hasta hoy.

14. La critica concreta a la autonomia del arte moderno que supone el arte invisible no deriva en una
negatividad absoluta, sino en una propuesta de modificacién de su comprensién. Se mantiene la autonomia
del arte, e incluso se reafirma su valor, pero ello se hace con objeto de operativizarla y efectuarla como instancia
de critica radical respecto a la sociedad.

15. La condicién politica del arte invisible viene dada porque presupone que la cultura forma un “todo”
con la sociedad, y no comparte, pues, la concepcién que la limita a “reserva de ocio”. Deduce que un arte
absolutamente ajeno al mundo no sirve sino para evadirse del mismo, esto es, para contribuir a mantener lo
que hay en él, de modo que entiende que, de un modo o de otro, cualquier actitud que se tome, bien
activamente, bien por pasividad o desentendimiento, repercute de algiin modo en la colectividad social. Es
decir, que cualquier postura deviene politica, por lo que establecer distinciones en este sentido denotarfa esa
intencién neutralizadora de la actividad artistica contra la que se configura el arte invisible.

16. Reconocemos el arte invisible como una estrategia no tanto de representacién en si cuanto de aparicion
de la representacién: fundamenta su efectividad critica porque, en vez de tematizarla como “el contenido” de
la obra de arte, la ejerce a través de una subversién del propio lenguaje que conforma su imagen. Estas
operaciones, al evitar su cosificacién como obras de arte, articulan un modo de estar en el mundo que mantiene
intacta su capacidad critica respecto al mismo, y ello es asf porque las obras de arte invisible no manifiestan su
critica después de presentarse para ello: la llevan a efecto precisamente porque no se espera eso de ellas, porque
no se nos han presentado con tal fin.

17. El trabajo de RLC parte de que la subversién de la razén comunicativa supone la problematizacién de
todo el sistema de relaciones que ella hace posible, y asume esta premisa en razén de una intencién
eminentemente social. Cuando RLC habla de lenguaje, lo estd haciendo siempre acerca de un instrumento de
uso social y colectivo que sirve para operar en el mundo y modificarlo.

18. La moderna diferencia de dimensién entre funcionalidad emancipadora y cosificacién mercantil de la obra
de arte es la que describe también la complejidad del arte invisible, pues desde ambos dmbitos despliega éste su
accién. El arte invisible asume esta multiplicidad histérica y conceptual para deducir otros modos de acotar el
problema de esa institucionalizacién paralizante y aniquiladora de un espiritu emancipador que se centre en el
individuo y no en el sistema. Para el arte invisible el sistema es asumido como un instrumento para acceder al
individuo: no tanto como una instancia enemiga cuanto como una naturaleza a estudiar y utilizar. Evita, por tanto,
adoptar una retérica “revolucionaria” de resistematizacién, de unificacién de criterios bajo el paradigma de un nuevo
proyecto totalizante de organizacidn universal, y prefiere situar el trabajo en la perspectiva de un pragmatismo social
que instrumentalice fenémenos ya existentes en la cotidianeidad para activarlos como vectores de sentido critico.

19. El arte invisible comprende y emplea la propia realidad como campo de representacién, por lo que
implica un proceso de institucién de valor de apreciacién estética de la capacidad de actuacién e intervencién
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social de cada una de esas operaciones artisticas que se dan fuera del “mundo del arte”. Valorarlo implica evaluar
la capacidad de transgresién que el arte tenga con respecto a si mismo, pero no ya en un sentido de negacién
del pasado en sus manifestaciones concretas, en sus obras o estilos, sino de su propia autoconciencia como
instancia social en un tiempo y un mundo mediatizados por una estetizacién generalizada bajo el signo del
mercado, es decir, en relacién con su condicién de operacién social.

20. De la implicacién social de un arte que actta fuera del territorio que tradicionalmente ha venido
definiendo su autonomfa no tiene por qué deducirse una inhabilitacién artistica de su accidn, sino que, al
contrario, tal circunstancia desvela la necesidad de reconsiderar la pertinencia, funcionalidad, ideologfa e interés
de unas concepciones del arte que lo mantienen restringido en paradigmas estéticos y culturales que no pueden
ya hacerse cargo de la actualidad de su relacién con el mundo que habitan.

21. Nos encontramos ante desarrollos que aspiran a una intervencién concreta y restringida en un dmbito
de actuacién particular mds que ante propuestas de reconceptualizacién general de las prdcticas artisticas:
buscan una operatividad cultural local antes que una resistematizacién artistica universal.

22. El arte invisible se distingue por su clara intencién de perderse como arte disolviendo su especificidad
visual: de extranar su pretendida autonomia, por lo que plantea una modificacién de la misma concibiéndola
como sintesis de la ambivalencia entre la separacién y la integracién (disolucién) del arte respecto a la praxis
social, manteniendo ambos planos como complementarios y necesarios. Y ello en el sentido de que si, por un
lado, la integracion se da como una recepcién no reconocida como arte -y formativa del viandante no-
espectador-, por otra parte observamos la separacién como momento de contemplacién y apropiacién racional
(juicio estético “cldsico”) de esa operacién que ha tenido lugar en la praxis vital, una apreciacién que se da a
posteriori en la presentacién institucionalizada de la obra de arte invisible: en su visibilizacién documental. Ast
pues, este planteamiento nos permite establecer la existencia de dos tipos de juicio estético a lo largo de este
proceso que hemos definido como esencialmente ambivalente: uno -correspondiente con ese primer estadio
integrado- que se explica segin la teorfa del desreconocimiento de Rubert de Ventds, y otro que da cuenta de
un segundo momento —el separado-, que se mantiene en la tradicién moderna kantiana.

23. El arte invisible implica un andlisis de la ideologia de la recepcién que vincula la actividad artistica a la
praxis social. Este andlisis se fundamenta, ante todo, en una concepcién radicalmente subjetivista del arte, de
modo que se opone al objetivismo estético que tradicionalmente reconoce en la imagen la encarnacién de una
idea superior, que lleva a la conclusién de universalidad y eternidad del arte, de su existencia mds alld de las
contingencias del tiempo y del hombre, de la historia. Podemos, pues, concluir que el arte invisible pone en
cuestion la tesis que postula la eternidad del arte, enfrentando el objetivismo estético en su condicién de
instrumento ideoldgico de neutralizacién del potencial critico de intervencién social de la actividad artistica.

24. El desarrollo de la modernidad la produce como transformacién desde una ontologfa de la trascendencia
hasta otra de la inmanencia. Sin embargo, este mismo movimiento nos permite observar que se mantiene en ¢l
una continuidad entre el valor de lo auténtico y el del culto que atraviesa el proceso secularizador del arte
moderno, y ello es razén de que podamos encontrar atin hoy una estructura conceptual del sistema artistico de
marcado cardcter idealista.
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25. Bajo todo el sistema Ilustrado de pensamiento late la idea de verdad, y, en el plano estético, ésta se revela
en la belleza. La belleza, por tanto, se erige en moderna figuracidn de trascendencia para un sujeto que,
paraddjicamente, es definido en su autonomia como ajeno a la subordinacién a instancias ideales o
trascendentes. Podemos decir que en el camino de la construccién moderna de un hombre libre, el ideal
religioso ha sido sustituido por el ideal cientifico.

26. La dependencia medidtica de la visibilidad de la obra nos desvela un nuevo producto: la figura del
artista, en la dimensién de su presencia publica como tal —lo cual, en relacién con el actual sistema del arte no
significa sino su existencia-, que resulta del proceso de su apreciacién por una mirada que valora su obra y tiene
la capacidad de hacerla ver, es decir, de hacerla objeto de distribucién en el mercado del arte: la mirada del
critico. Podemos concluir, pues, que la figura del critico, en su forma tradicional o en la mds reciente de
comisario o curator, se ha convertido en el verdadero realizador de artistas en el plano medidtico, de forma que
se erige en el nuevo protagonista del sistema artistico contempordneo, en detrimento de la figura del artista,
ahora simple producto configurador del discurso del comisario. Este fendmeno, si bien no resulta evidente en
la propia produccién de la obra, desvela perfectamente una estructura que se fundamenta en la visibilidad
masiva la misma, lo cual tanto facilita su comercializacién como produce social y culturalmente —porque lo
hace mercantilmente- la figura del artista.

27. Observamos un fenémeno de desplazamiento en el propio plano productivo de la actividad artistica,
consecuencia de su desarrollo eminentemente mercantil, y que se manifiesta como necesidad de articulacién
de su discurso en una dimensién ya no sélo presencial sino medidtica, en funcién de las necesidades de los
medios de distribucién de imdgenes que establecen la visibilidad de la misma. Por ello, los modos de atribucién
de valor que rigen actualmente el sistema del arte desvelan su necesidad de existencia global y, por tanto, su
dependencia de la informacién masiva, lo cual explica la nueva capacidad sancionadora que atribuimos al
critico. Esto supone un desplazamiento de la instauracién de sentido de la propia produccién y presencia de la
obra a su traduccién medidtica, la cual se instituye en principal referente de apreciacién de dicha obra.

28. El critico ejerce la articulacién del discurso de la obra en los medios de reproduccién, es decir, alli donde
se establece la visibilidad de la misma, por lo que podemos decir que el arte contempordneo se revela como un
arte narrado: respecto a su espectador, aparece mucho mds como narracién que como presencia.

29. La aparicién de una figura esencialmente posmoderna como es la industria del arte supone que tanto
los intereses como los sistemas de aparicién de la obra artistica quedan radicalmente alterados. No obstante, la
implantacién de esta figura implica el mantenimiento de una terminologfa moderna (democratizacién del arte,
sancién del publico, libertad creativa, originalidad, genialidad, innovacién, descubrimiento, progreso, etc.)
para usufructuar unos significados que ya sélo funcionan en un plano superficial y espectacular, en la recepcién
mediada del arte. Por tanto, el empleo actual que se hace de términos que se remiten a una modernidad en la
que no habfa irrumpido atn la industria del arte implica su perversién interesada con objeto de facilitar la
cosificacién de la obra.

30. Podemos describir el del arte contempordneo como un territorio atravesado por una profunda y
creciente fisura, un lugar en el que aumenta cada vez mds la distancia entre dos concepciones divergentes de la
actividad. Por un lado observamos unos modos deudores de valores modernos y premodernos, vinculados al
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plano mercantil de la actividad, que hipertrofian el valor del objeto museificable. Y distinguimos, en otro
sentido, una concepcién del arte que lo toma como espacio indefinido y privilegiado de investigacidn,
experimentacién, creacién y critica sociales, entendiendo todos estos términos en un sentido mucho mds
cultural que exclusiva y especificamente artistico. Concluimos, por tanto, una relevante disyuncién
epistemoldgica que podemos cifrar en una condicién de exterioridad del arte, dado por una superacién de su
tradicién moderna de autoconocimiento para atender, en cambio, al andlisis de la cultura que lo produce.
Planteamos el arte invisible como una concepcidn ciertamente postmoderna del arte en la que éste pasa a ser
tomado como una actividad netamente cultural, en la cual el contexto social y econédmico en el que se desarrolla
la obra adquiere una cualidad conformadora de la misma que excede en mucho su papel temdtico moderno.

31. El mercado del arte reclama -muy al contrario de profundos ejercicios de hermenéutica- lecturas répidas
y efectivas, epatantes y accesibles a su reproduccién, de lo cual deducimos una manifiesta aunque inconfesada
tendencia a la fotogenia de la obra de arte contempordnea, que viene a conjugarse con la presupuesta cualidad
diferencial de la misma como objeto dotado de una condicién de trascendentalidad. Podemos decir que,
desestimada esta trascendentalidad efectiva en la obra de arte nos encontramos con el inico modo de la misma
posible en un tiempo descreido de idealismos: el de su nueva condicién instrumentalizada, su uso como recurso
de remisién a una cualidad de prestigio que subyace en la estructura que organiza el plano mercantil del arte.
Se promueve, en este sentido, una existencia radicalmente paraddjica de la obra de arte en aras del atractivo de
su oferta como producto espiritual para el mercado.

32. Frente a una ideologia del arte que sigue teniendo como referencia dltima la idea de verdad, el arte
invisible asume la realidad como instancia producida para su visionado masivo. El descreimiento que supone
ese saberse en un mundo netamente ilusorio le proporciona una actitud irénica respecto al propio arte como
parte del mismo. Por ello, podemos decir que despliega unos modos propiamente postmodernos de
pensamiento y actuacidn artistica en los que la distancia (auto)critica se convierte en todo un fundamento de

existencia.

33. La nocién de exterioridad del arte atiende a esos aspectos de la actividad que se ocupan del “fuera de si”
implicando el contexto en el que aparecen antes que su forma de ser auténoma. La obra depende enteramente
de tal contexto al ser producida como consecuencia del mismo: la légica del ser, en nuestro caso, estd dejando
lugar a una ldgica del devenir. Y esto es un modo politico de comprender el arte ya que se opone activamente
a la comprensién esencialista, identitaria y universalista del mismo que ha venido justificando su pretendida
condicién de eternidad. Por tanto, en vez de como una representacién de lo inmutable, de los valores
conservables de la sociedad, se concibe como un privilegiado instrumento de andlisis cultural fundamentado en
la idea del devenir social.

34. La condicién politica del arte invisible se da en el propio hecho de la disolucién de la obra de arte como
cosa, para constituirse en relacion que desvela la ideologfa del lenguaje del espectdculo. El arte invisible
responde a unas formas preexistentes, y se efectda precisamente en esa respuesta radicalmente dependiente de
la sociedad a la que se refiere. Estamos ante unas operaciones artisticas que se dedican a analizar los 6rdenes
politicos y estéticos desde los que se elaboran las imdgenes del mundo.
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35. El arte invisible plantea un tipo de juicio inmanente en vez de trascendente, porque atiende a la
funcionalidad de la operacién estética y no a la adecuacién de un objeto artistico a un modelo de referencia
(teorfa, estilo, moda, etc.). Esto permite pensar el arte como relacién y juzgarlo, entonces, segin su capacidad
para establecerla y por la calidad de la misma. Valoramos, pues, el arte invisible en razén de su calidad
relacional.

36. Desde ese punto de vista de lo que hemos llamado exterioridad del arte en atencién a su vocacién mds
social que exclusivamente artistica, podriamos incluso calificar este giro de humanista, en cuanto atiende a un
estudio del hombre en sus formaciones de cultura. Aunque un humanismo descreido, avisado de los
mecanismos de la ideologfa, lo cual califica a ese hombre ya no como fiel de los grandes relatos
trascendentalistas sino como lector de pequenas historias, un lector mucho mds atento a lo local, lo cercano y
lo cotidiano que a la promesa de universalidad siempre aplazada en su representacién espectacular.

37. El arte invisible implica una clara priorizacién de la dimensién pragmdtica de la obra, constituyendo,
pues, sus planos semdntico y sintdctico en funcién de ella. Prevalece, pues, en su hacer la nocién de una utilidad
que trasciende los fines de la propia “escoldstica” del arte para acceder al dmbito de la praxis vital.
Contextualizar la obra en su entorno es aqui disolverla en el mismo: literalmente, hacerla entorno.

38. Lo que se viene aquf a reconsiderar es la idea misma de representacién artistica, en una linea que se
dirige mejor hacia el concepto mds amplio de lo que damos en llamar operacién artistica, en el que la idea de
operacion se contrapone a la de objeto de contemplacién. Y ello es asi porque es precisamente ese concepto de
contemplacién (estética) el que mantenemos queda superado en aras de la consecucién de una experiencia que
se proyecta, de modo efectivo, en la praxis social. Ello implica, ademds, que también la tradicional nocién de
artisticidad queda cuestionada desde unos pardmetros de funcionamiento que exceden los territorios que
permiten el reconocimiento del arte respecto a lo que no lo es.

39. El arte invisible establece una relacién critica respecto a la comunidad de representacién que permite
identificar una cosa como artistica, ejerciendo su accién como constante evasién de dicha comunidad. Ello se
debe a las necesidad de hacer efectivo un discurso cuya validez operacional depende del grado de insercién en
el contexto urbano cotidiano que sea capaz de alcanzar, porque precisamente su identificacién como arte es lo
que inhabilitarfa tal trabajo.

40. La forma de arte invisible se caracteriza por su necesidad de supresion de la distancia estética, puesto
que su objetivo operacional fundamental es la fractura de la convencidn escénica, la disolucién de ese territorio
de reconocimiento en el que cualquier discurso queda automdticamente comprendido como arte, esto es, como
una narracién ideal, abstracta, utépica... ficticia, irreal con respecto a la praxis vital a la que se refiere. Por eso
estas intervenciones requieren, ante todo, formar parte indistinta de esa realidad.

41. Los modos de operacién del arte invisible trascienden la moderna légica de polaridades de
forma/contenido, naturaleza/entendimiento, o cosa/concepto para operativizar el concepto, esto es, superar su
condicién de motivo de la representacién visual para asumirlo como instancia compositiva y formativa de un
proceso social que se llama obra de arte.



Conclusiones acerca del arte invisible 409

42. El proceso de pragmatizacién de la obra de arte conlleva la transformacién de su concepcién en términos
ideales, referidos a instancias que aspiran a la trascendencia y la universalidad, hasta otro modo de
comprenderla segin el cual se articula como parte de un proceso social cuya significancia es eminentemente
contextual, lo cual la define como fenémeno de vocacién inmanente y local.

43. Desde el momento en que la obra de arte invisible pone en juego la naturalidad con la cual nos hacemos
cargo del mundo, exponiéndolo como apariencia al cuestionar la 18gica del reconocimiento que nos permite
entender la realidad como tal, podemos decir que participa de la categoria de /o siniestro en su modo de operar
estéticamente, pues nos impide situarnos en el espacio de la representacién.

44. El arte invisible implica una critica a la reificacién de la actividad artistica que no conlleva su rechazo
sin mds, sino que asume la condicién mercantil del producto visual, tanto en un nivel artistico como en otro
operativo, funcional en cuanto que figuracién urbana. Asf, su asimilacién de los mecanismos de absorcién por
parte de la instituciéon y del mercado medidtico le permite una capacidad de actuacién mucho mds efectiva
respecto al medio en el que opera.

45. Desde pardmetros fundamentados en valores de identidad, originalidad o valor objetual, el arte invisible
resulta, simplemente, ininteligible.

46. El arte invisible no trata tanto de producir cosas resultantes como experiencias en proceso. No
reproducir esquemas de valores dados, sino producir nuevas posibilidades de relacién.

47. El arte invisible, en diversos grados de intensidad segtin cada caso, desarrolla su presencia puiblica como
una investigacién acerca de la memoria de las comunidades: de la produccién y la desaparicién de esta historia.
El conocimiento que desvela cada actuacién se erige en requerimiento que trae al presente una realidad
olvidada/ocultada, mostrdndonos la estructura del imaginario que nos engloba.

48. Las operaciones de arte invisible constituyen sofisticados andlisis de la retérica massmedidtica que se
instituye como referencia continua de existencia social. Podemos decir, asf, que su cualidad esencial es de indole
dialéctica respecto a su cultura, que son discursos que se hacen actos en el mds puro sentido politico del
fenémeno. Pues tales andlisis se dan en su mostrarse, de modo que su efectuacién visual ocurre como una
deconstruccién del cédigo que emplean y que se nos sefiala y revela como instrumento de dominacién.

49. La formalizacién de la operacién de arte invisible concluye con la modificacién del mirar de quien la
interpreta: una transformacién de la mirada desde una condicién de recepcidn y pasividad a otra de andlisis, a
una actitud de sospecha y suposicién de un encubrimiento detrds de toda evidencia, un acto que desmiente la
verosimilitud de nuestro cotidiano imago mundi. Se produce, pues, una modificacion del entorno (lingiiistico)
comprendido (leido) por una mirada afectada, y precisamente en esta afectacién de la mirada del espectador
como resultado de su relacién con la obra reside la ampliacién de la propia forma de la misma.

50. Desde los planteamientos del arte invisible se concibe el lugar piiblico como algo mds que un espacio
que no sea eminentemente privado: es entendido en cuanto que dmbito de encuentro, esto es, de confrontacién
de diversidades, por contraposicion al desarrollo histérico del término, que se ha dado, mds bien, en una especie
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de reflejo perverso del mismo, como construccién de identidades, produciéndolo en la forma de dmbito
cerrado, refractario al debate y ajeno a la modificacién.

51. El arte invisible se revela como consecuencia légica de la modernidad, en cuanto que se comprueba
cémo el problema no resuelto de lo publico reside en la propia génesis de la misma. De ah{ que una actividad
que se enuncia como instancia critica de la sociedad, como es el arte, acceda a tales territorios constituyéndolos
en campo de representacion, superando asi su mera relacién temdtica con ellos.

52. El espacio tradicional que la estructura cultural burguesa habia asignado al arte, lo que conocemos como
“institucién-arte”, ya no es campo de trabajo adecuado a los intereses de los discursos que se vinculan al arte
invisible, pues en este dmbito resulta cada vez mds dificil que se haga posible el conflicto como fundamento de
lo publico, que es lo que permite evitar la reificacién neutralizadora de los antagonismos y de las diferencias -
la exclusién como sistema de existencia.

53. Podemos decir que en las condiciones culturales dadas por un mundo espectacularizado en el cual la
idea de lo publico se ha identificado con su desarrollo mercantil, el problema de lo visible se torna
irrevocablemente como una cuestién politica. De ahf el cardcter politico del arte invisible en cuanto que accién
critica respecto a los modos de produccién e instrumentalizacién de la visibilidad en el espacio ptblico.

54. Existen modos sociales de subversién del lenguaje que habitan un territorio indistinto entre el arte y la
accién politica. Y tal problema de definicién no viene dado por la propia cualidad de estas formas, sino por la
incapacidad de designacién de los términos que se emplean para ello. Nos encontramos, pues, un dislate entre
la actualidad de unos objetos y la caducidad de sus nombres.

55. El sistema del arte no puede tolerar en ningtin caso la actuacién fuera de su marco de referencia, por lo
que abandonarlo significa abandonar la convencidn artistica, lo cual constituye una tdctica de desaparicién
fundamental para aquella manifestacién comunicacional que pretende no ser instrumentalizada e identificada
con lo que entiende, en este sentido, como otro modo de dominacién mds, el modo de la reificacién de la
capacidad critica del arte mediante su asimilacién como objeto de consumo.

56. El desarrollo del arte moderno como un sistema de consumo implica tanto un sentido de adquisicién
del objeto-arte, como otro dado por su espectacularizacién: su visibilidad medidtica tipificada. De ah{ la
necesidad de buscar nuevos territorios para significar, esos otros sitios que permitan un funcionamiento libre
de determinaciones heterénomas tales como la dependencia mercantil: que preserven la autonomia del arte alli
donde ésta se define como critica del mundo.

57. La facilidad de cosificacién que los modernos principios de juicio proporcionan deviene en la necesidad
de adoptar unos modos de operacién artistica (irreconocibilidad, anonimato, des-artistizacién, colectivizacién
de la produccién, etc.) que los eviten.

58. Podemos decir que nos encontramos ante todo un entramado de conservacion de una idea de arte
definida por su tematizacién como medio para rentabilizar su existencia en diversos campos del mercado del
ocio. Asi, se instituye como reserva cultural ajena al devenir vital de la ciudad, mientras que si realmente fuese
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algo cotidiano y habitase la actualidad, no habria que conservarlo, serfa presente. Esto significa que, definitiva
y hegelianamente, nuestro tiempo recuerda el arte, y lo hace porque éste es (y se comporta como) algo del

pasado.

59. Habida cuenta de que el arte ha quedado relegado a la condicién de recuerdo, de memoria de una idea
de cultura que fue pero que ya no pervive mds que en su pura reproduccién autorreferencial, observamos que
los modos del arte invisible prefieren ocuparse del uso que se le da a ese lenguaje de imdgenes que constituye
hoy o real. Lo cual implica dejar de observar como fundamentales unas razones de valoracién de la obra de
arte para comenzar a poner en prdctica otros esquemas de apreciacién.

60. Los modos operacionales del arte invisible parten de la premisa de que la mejor subversién no es la que
destruye el cédigo imperante, sino aquella que lo altera. Por eso se camuflan, para no mostrar un cambio de
c6digo, una superposicién de planos que anularia la naturalidad de su presencia medidtica. La bisqueda de un
nuevo territorio de actuacién se debe, pues, a esa necesidad operativa, es decir, a la tarea que se proponen en
relacién con el mundo de imdgenes que configura lo real.

61. El arte invisible presupone una intervencién activadora de la confrontacién dialéctica en el espacio
social, por lo que siempre pretende evitar la banalizacién en tanto impedimento para la reapropiacién por el
sujeto de la totalidad de su experiencia.

62. El arte invisible opera respecto al sujeto poniéndolo en condiciones de realizar una operacién
desmitificadora de la presencia espectacular, de forma que sea el paseante quien descubra la tramoya del
espectdculo de lo real. Es a partir de la situacién de pasividad promovida por la cultura del especticulo que se
configura la respuesta del arte invisible: esa pasividad del espectador es transformada en actividad lectora del
paseante.

63. El arte invisible redefine el espacio de la representacién: ya no se trata de poner al espectador frente a
una obra, sino de ponerlo frente al mundo, que vea ese mundo como configuracién estética, es decir, como una
ilusién construida para epatar sus sentidos y, a través de ellos, seducir su razén. Por eso se rompe la convencién
escénica respecto al arte: para hacerla posible respecto al mundo. Y por eso, asi, se recupera el sentido de uso
de la obra de arte.

64. Las intrusiones en que se emplea el trabajo del arte invisible se valen de varias estratagemas para utilizar
con objetivos criticos los sistemas de aparicién y configuracion impuestos por la razén espectacular. Y podemos
decir que esos ardides, la sutilidad y capacidad de desvelamiento y de penetracion de tales maniobras, se
descubren, en cuanto elementos configuradores de la razén y los modos de actuacién de las obras de arte
invisible, como cualidades especificas del mismo que se constituyen, pues, en razones de apreciacién estética.

65. La accién del arte invisible supone una apertura de sentido critico en el cédigo cotidiano del espectdculo,
estableciendo un espacio polémico para la experiencia individual del sujeto en la ciudad, un dmbito de
pensamiento en el que enfrentar lo dado con su cardcter ocultado de apariencia e ilusidn.
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66. Observamos, con nuestro andlisis, la siguiente secuencia de transformacion en el arte, ésa que deviene
en el arte invisible: al modificarse -determinado por las circunstancias del espectdculo- el sujeto del arte, se
modifica la intencionalidad del artista —pasando de comprender la obra como objeto de contemplacién a
hacerlo como operacién de intervencién social-, de manera que debe buscar nuevos modos de hacer en nuevos
lugares en los que aparecer.

67. En un mundo, pues, tremendamente mediatizado por la representacién espectacular, el arte ya no puede
competir pldsticamente con una industria audiovisual destinada a sustentar visualmente toda una economia de
mercado. Esto provoca que busque nuevos territorios: nuevos modos y estrategias de aparicién desde los que
actuar con propiedad suficiente para producir un extraflamiento que tenga una incidencia real sobre el
espectador. Esto implica el empleo de unos cédigos diferentes, por un lado, y la problematizacién, por otro,
del propio estatuto ontolégico de la accién como arte.

68. La posibilidad de pensar en un arte invisible como aqui venimos haciendo viene dada, pues, por la
propia metamorfosis del arte en funcién del contexto vital en el que se produce, un contexto que no puede
dejar de implicar, en gran medida, los planos mds politicos de una existencia, la actual, en la cual la idea de lo
publico tiende a desvirtuarse hasta tal punto que nos llega a resultar extraio comprender la del arte como una
actividad de tal tipo.

69. Segtn lo dicho, podemos reconocer las estrategias e intereses del arte invisible en el dmbito de lo que
podriamos denominar como micropoliticas, modos de operacién que desvelan las carencias de una concepcién
unidimensional del mundo, aquella que lo contempla como sistema antes que como complejidad de
innumerables desarrollos auténomos. De ahf la vocacién local e individual de la transformacién que implica
su accion.

70. Y se puede, por ultimo, deducir de todo lo dicho la presencia activa de un proceso en las précticas
artisticas contempordneas que hemos presentado como arte invisible por el cual aquel paradigma de
apreciacion y, sobre todo, de produccidn artistica que primaba la representacién de la realidad ahora se gira
hacia otro que viene a priorizar la accién en esta realidad.
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