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Resumen

Lo cotidiano empieza a existir como categoria de la vivencia personal de los individuos y
parte de la realidad social occidental durante la época moderna a partir de la llustracion, es
decir, de aquella reorganizacion racional y diferencial de la vida y de la sociedad que
caracteriza la civilizacion occidental por lo menos desde hace dos siglos y medio. Asi lo
cotidiano surge como proyecto, y entonces acompafia en cada evento secular a la historia.
La organizacién de lo cotidiano parece ser entonces una de las ambiciones y deseos
recurrentes que el sujeto occidental retoma y abandona siguiendo el ritmo de los cambios
historicos a partir por lo menos de la segunda mitad del siglo XIX. Esta tesis se desarrolla a
partir de una reivindicacion de la importancia de lo cotidiano y su papel fundamental en la
constitucion de la sociedad contemporanea en su forma laica y capitalista, de su potencial
formativo, emancipador y de cambio para el sujeto y la sociedad. A partir de este supuesto,
analiza la relacion entre el arte y «lo cotidiano», en la cual desempefian un papel
fundamental el concepto y la funcion del consumo en la sociedad occidental moderna,
como atestigua la amplia literatura sobre la sociedad de consumo producida desde la
primera mitad del siglo XX. La relacion entre el arte y lo cotidiano centrada en el consumo
evidencia el vinculo entre las estructuras econdmicas de la sociedad capitalista moderna y
la cultura. Articulando el estudio tedrico desde distintas disciplinas con el examen de los
casos de estudio, elegidos entre los discursos curatoriales y artisticos, se pretende
proporcionar una vision panoramica a través de la cual podamos comprendernos mejor a

nosotros mismos y el mundo en el que vivimos.
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Introduccion

1 Hipdtesis y objetivos

Esta tesis parte de la hipdtesis segun la cual el uso de imégenes, objetos u otros elementos
derivados de la vida cotidiana es una constante en el arte contemporaneo a partir del arte
moderno y ha experimentado distintos cambios desde sus inicios hasta nuestros dias. Si
bien en los ultimos treinta afios el papel de los elementos cotidianos en el arte se explica
reconduciendo y creando un nexo entre las practicas artisticas y las teorias
posestructuralistas, recientemente detectamos un giro en la produccidn artistica y teorica
determinado por la confluencia del ambito artistico y las teorias adscritas al materialismo o
realismo especulativo que condiciona la interpretacién de la presencia de dichos elementos
en las obras de arte y su produccion y permite abrir nuevos campos de trabajo que los

contemplen (marco textual y marco especulativo).

La tesis se estructura en cuatro partes con sus correspondientes subapartados: 1. Parte .
Genealogia de «lo cotidiano»: contextualizacion historica y aproximacion sociofiloséfica
al concepto; 2. Parte Il. El concepto de estetizacion de la vida cotidiana y la critica por
parte del arte contemporaneo; 3. Parte Ill. Lo cotidiano en el arte contemporaneo hasta el
1980; 4. Parte IV. Lo cotidiano en el arte entre 1980 y 2014. Herramientas epistemoldgicas
y casos de estudio. En ellas se ha preparado una contextualizacion histérica y una
genealogia del concepto de «lo cotidiano» y se han desarrollado los dos marcos tedricos
interpretativos (textual y especulativo) con el objetivo de crear instrumentos de

interpretacion de los casos de estudio.

En resumen, el triple objetivo de la tesis es: proporcionar un estudio tedrico exhaustivo del
concepto de lo cotidiano en relacién con el arte contemporaneo y la sociedad actual; crear
herramientas epistemoldgicas para la interpretacion de una parte de la produccion artistica
del periodo cronoldgico (1980-2014) que trabaja con esa relacion, y utilizar los casos de
estudio —discursos curatoriales y artisticos— como «maquinas de reflexionar» acerca de tal

relacion.
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2 Marco tedrico y casos de estudio

Primeray segunda partes: la teoria de lo cotidiano

En general, el marco teorico en su conjunto se formula desde la filosofia, la sociologia, la
teoria del arte y la historia del arte. Como resumen de las primeras tres partes de la tesis
podemos exponer las relaciones fundamentales entre los conceptos explicados: los
conceptos de «cotidiano», «sociedad de consumo» y «arte contemporaneo». Podria decirse
que el pensamiento contemporaneo es un pensamiento finito, y con finito aludimos a un
esquema que no sostiene ya ideas o principios Unicos fundamentales, y cuya méxima
metafora era tradicionalmente la idea de Dios, sino a un pensamiento que reconoce sus
propios limites y que por ello renuncia a la especulacién metafisica. Este pensamiento se
viene configurando desde la época moderna —pues el primero en hablar de limites del
intelecto y en desarrollar una critica de la metafisica como disciplina fue Immanuel Kant
en la Critica de la razén pura (1781 y 1787)— pero tiene su apogeo en la época
posmoderna. La finitud del pensamiento contemporaneo estd en el origen de la
descalificacion de la ontologia metafisica como disciplina filosofica para una reflexion
unitaria sobre la realidad y de su fragmentacién en muchas ciencias humanas parcelarias a
lo largo de los siglos XIX y XX, bajo la direccién de la epistemologia y de la linglistica

como ciencias que proporcionan los métodos fundamentales de pensamiento.

A raiz de esto Heidegger primero y otros autores, como Jean Luc Nancy, después se
ocupan de refundar la ontologia como disciplina a partir de la finitud del pensamiento
contemporaneo, a partir, en otras palabras, de nuestra realidad préxima, que comprende la
realidad material e inmaterial cotidiana. Heidegger se centrara en el ser (realidad) del ser
humano, el Dasein, mientras que Nancy se enfocara mas tarde en el ser-con, en la realidad
comunitaria y fisica (en el sentido corporal) de la realidad proxima y finita. EI pensamiento
actual presenta pues un esquema horizontal, que rescata ontol6gicamente los entes
familiares y las cosas cotidianas, situados en un plano de cercania e influencia respecto al
ser humano. Por otro lado, la obra de Karl Marx, el gran materialista de la modernidad,
contribuye indudablemente a centrar la atencion en los aspectos materiales, es decir, las

estructuras que subyacen a las superestructuras culturales y que en conjunto constituyen
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la sociedad. Esto explica la focalizacion de muchos estudios de pensadores y soci6logos
del siglo XX en lo cotidiano como realidad basica de la sociedad contemporanea, sea como
sociedad industrial (sociedad fordista), sea como sociedad de consumo y consumista
(sociedad posfordista). Primero y fundamental fue Henri Lefebvre en la trilogia Critica de
la vida cotidiana I, 11, 111, en la que a lo largo de medio siglo analiza la importancia y las
mutaciones de la vida cotidiana para la sociedad contemporanea, describe y detalla sus
caracteristicas en la sociedad industrial y los cambios en la sociedad de consumo, sentando
las bases para muchos estudios posteriores sobre el consumo, como los de Guy Debord y
Jean Baudrillard. Este ultimo retomara y desarrollara las intuiciones de Henri Lefebvre
acerca del desdoblamiento de la realidad por medio de la publicidad, los medios y el
sistema de significacion de los objetos en la sociedad de consumo, un sistema que sefiala
significados muy poco definidos y en realidad inexistentes. La realidad resultaria simulada
en sus simulacros dando origen a una hiperrealidad en la cual estamos constantemente

sumidos.

Mientras que Baudrillard se centra en el andlisis linglistico y estructuralista de la
hiperrealidad en la que el sujeto contemporaneo esta constantemente sumido, y sin
posibilidad de rescate, otro autor y estudioso de lo cotidiano contemporaneo, Michel de
Certeau, en su obra La invencion de lo cotidiano observa, por el contrario, una cierta
capacidad de liberacion oculta por parte del consumidor contemporaneo en su vida diaria
por medio de pequefias tacticas cotidianas de subversién y resistencia a la ideologia
dominante impuesta por la publicidad y los objetos de consumo a través de la
manipulacion formal y material de tales objetos. Finalmente, historiadores y socidlogos
mas cercanos a nuestros dias, como Featherstone y Lipovetsky y Serroy, se han ocupado de
trazar la genealogia de la relacion entre cotidiano y cultura y de la estetizacion de la vida
cotidiana en la época contemporanea en textos como Cultura de consumo vy
posmodernismo (Featherstone) y La estetizacion del mundo. Vivir en la época del
capitalismo estético (Lipovetsky y Serroy) en los que remarcan el papel que han
desempefiado las vanguardias de principios de siglo XX como interfaces de comunicacion
entre la «baja» y la «alta» cultura en los origenes de las sociedades de consumo (en un
movimiento sobre todo de abajo arriba) y los procesos de absorcion del arte y del sistema

del arte por parte del consumo y los mecanismos comerciales.

Finalmente se aborda, al final de esta primera parte, el perfil de las nuevas tendencias
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criticas en filosofia, en arte y en politica, que a partir del primer decenio del siglo XXI
desarrollan una critica de la posmodernidad, vista como una deriva idealista de la cultura
del siglo XX por cuanto esta focalizada en los aspectos linguisticos e inmateriales de la
cultura y de la sociedad de consumo, y le contraponen un nuevo materialismo, con raiz
filosofica en el materialismo especulativo (Quentin Meillassoux; Harman Graham; Levi
Bryant), que se centra en los aspectos materiales de la realidad, es decir, en los objetos
existentes (entes), evitando asi la evolucion hacia un materialismo metafisico. Desde el
mismo ambiente intelectual del materialismo especulativo, aglutinado en torno a la revista
inglesa Collapse, nace un nuevo y paralelo pensamiento radical que expone sus doctrinas
en el #ACCELERATE. Manifiesto para una politica aceleracionista, de Alex Williams y
Nick Srnicek, y que plantea la recuperacion de los suefios progresistas modernos y un

cambio politico basado en la materialidad capitalista.

El giro materialista en el pensamiento actual permite nuevas conclusiones sobre lo
cotidiano en la sociedad de consumo actual, marcada sobre todo, por un lado, por la
llegada de Internet y, por otro, por una nueva materialidad sintética. Su influencia se
extendera al arte, marcando el inicio de un nuevo tipo de produccion artistica cercana a la
estética poshumana que esta siendo catalogada —de forma errénea y provisional- como
arte postinternet (como se describira en la segunda parte de este trabajo de investigacion).
Finalmente, el andlisis de las conexiones entre sistema del arte y sociedad de consumo
permite avanzar algunas dudas acerca de las précticas artisticas que se autodefinen como
politicas y activistas, considerando que tales proyectos artistico-politicos entran en
contradiccion con el circuito que alimentan y que los alimenta. Esto incita a reabrir el
debate sobre el valor de la autonomia del arte y su significado en la época contemporanea,

de acuerdo con la critica mexicana Irmgard Emmelhainz.

Llegados al final de estas primeras dos partes, consagradas a la justificacion, ubicacion y
posicionamiento del concepto de cotidiano desde el punto de vista de la filosofia y la
sociologia contemporaneas, pasamos ahora a la tercera parte de esta tesis, en donde me he
concentrado en el andlisis de lo cotidiano en la historia del arte contemporaneo, trazando
su relacién con las vanguardias y las neovanguardias hasta la produccion artistica que se
desarrollara posteriormente. Los casos de estudio concretos presentados en la cuarta parte
han sido extraidos de una seleccion de algunas de las principales exposiciones sobre la

tematica realizadas entre 1980 y 2014 vy, a parir del encuadre tedrico delimitado hasta este
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punto a propdsito de las relaciones entre cotidiano, sociedad de consumo y cultura, se
organizaran en dos marcos estéticos denominados marco textual y marco especulativo, que

seran explicados en las paginas siguientes.

Tercera parte: lo cotidiano y el arte

Como resumen de la tercera parte del trabajo de investigacion, podemos decir que la
relacién entre el arte y lo cotidiano ha sido una constante a lo largo del arte moderno, a
partir de las vanguardias de finales de siglo XIX hasta nuestros dias. Esta relacién ha sido
objeto de teorizacion desde principios del siglo XX y ha recibido interpretaciones tanto
negativas como positivas. Thomas Crow, retomando algunos aspectos de la teoria de la
vanguardia de Peter Blrger, proporciona una nueva interpretacion del papel de la
vanguardia en la moderna sociedad de consumo, un papel que se podria definir de interfaz
entre el alta y la baja culturas. Criticando tanto la teoria de Greenberg como la antagénica
de Shapiro, elabora su distinta interpretacion de la relacion vanguardia-cotidiano aplicando
la perspectiva de los estudios culturales al arte, 1o que le permite contemplar las relaciones
entre arte, cotidiano y sociedad de consumo de manera mas dindmica, y al margen de la
institucion artistica. En el andlisis de Crow, pues, resulta fundamental el escenario de la

ciudad moderna, lugar de consumo.

En la misma linea se posiciona Scott McCracken en su anélisis de la experiencia de la
ciudad moderna por parte del artista de principios del siglo pasado basada en la obra de
Walter Benjamin. Segun esta, la experiencia del artista de vanguardia en el contexto de la
sociedad moderna se puede interpretar como la alternancia entre el choque (Erlebnis) y el
distanciamiento (Erfarhung) explicados por Benjamin en el Libro de los pasajes. Clave en
su interpretacion es el papel de los productos para el consumo en la sociedad moderna,
descritos por Benjamin en términos de fantasmagorias. Estas interpretaciones conducen a
una vision de lo cotidiano como umbral entre lo ordinario y lo extraordinario, entre lo que
es y lo que podria ser, vision que encuentra una expresion privilegiada en las obras de las

primeras vanguardias, y especialmente en el surrealismo francés.

Por su parte, Ben Highmore retoma la posicion de Crow Yy, después de un analisis de la
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teoria de la vanguardia de Birger y de la critica a esta por parte de Hal Foster, propone
como instrumento privilegiado para la elaboracion de una teoria de la vanguardia que
atribuya el justo peso a lo cotidiano en relacion con el arte la aplicacion a este campo de la
dialéctica de lo cotidiano elaborada por autores como Henri Lefebvre o Michel de Certeau.
Propone entonces el proyecto Mass Observation como modelo de préctica interdisciplinar
que a partir de los afios cuarenta del siglo XX privilegia la relacion arte-cotidiano desde
fuera de la institucion artistica, en un ambito antropoldgico y sociologico. A este he
afiadido, como formaciones y proyectos artisticos que deben ser incluidos en una teoria de
lo cotidiano, las précticas del As Found, un conjunto interdisciplinar de tendencias en artes,
arquitectura, literatura y cine ingleses de los afios cuarenta y cincuenta que traspasa las
fronteras de la institucion artistica con la pretension de cumplir una funcion sociologica; la
Internacional Situacionista, que otorga un papel revolucionario al arte en la cotidianidad y
fuera de la institucién artistica, y, finalmente, las practicas que se engloban bajo la
nomenclatura arte povera y que nos interesan por el tipo de relacion que establecen entre
el arte y la materialidad cotidiana, su agencia y performatividad, mas que por otros

aspectos simbolicos y fijos.

La cuestion de lo cotidiano y de su presencia en el arte ha sido objeto de una especial
atencion a partir de los afios 2000, como atestiguan una serie de eventos importantes
dedicados al tema y organizados a nivel global. El conjunto de los cuatros fenémenos
artisticos mencionados nos proporciona una linea geneal6gica completa que nos permite
evidenciar tendencias fundamentales, paralelas y/o opuestas en la produccion
contemporanea hasta los marcos de interpretacion textual y materialista que se desarrollan
a partir de la época posmoderna y llegan a nuestros dias. En la actualidd, y desde un punto
de vista general, estamos asistiendo a un cambio de paradigma referente a «lo cotidiano»
en el arte contemporaneo: desde el marco linglistico-textual que interpreta las practicas
con objetos cotidianos recurriendo a la semiologia y la semidtica —y que se puede
relacionar directamente con las teorias posestructuralistas— hasta el marco poético-
especulativo, que contempla lo cotidiano en la obra de arte a partir de un nuevo concepto
de materialidad establecido por las teorias del materialismo especulativo, y en general por
el nuevo materialismo, y que permite trascender las formas aprioristicas de la sensibilidad
humana a favor de acciones poéticas sobre lo material que acercan la practica artistica a
una dimension mas experimental y empirica que abre nuevas perspectivas de cambio

formal y cultural, generando nuevos sentidos. Los elementos materiales cotidianos en las
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obras ya no son usados solamente como signos «flotantes» y permutables, sino que son

objeto de una especulacion que trata de profundizar en su identidad fisica.

Cuarta parte: casos de estudio

La eleccion de las dos exposiciones de referencia, Micropoliticas. Arte y Cotidianidad
2003-1968, realizada en 2003 en Castellon (Espafia), y Speculations on Anonymous
Materials, inaugurada diez afios mas tarde, en 2013, en Kassel (Alemania), reviste una
importancia fundamental para la definicién de los marcos teoricos y por eso ha sido
especialmente cuidadosa. A pesar de las diferencias de orden teorético y estético de las
obras expuestas en ellas, las he seleccionado porque considero que representan dos
momentos distintos y clave del andlisis de la visualidad cotidiana de nuestra sociedad
consumista y de su relativa estetizacion generalizada, marcados ambos por el cambio
tecnoldgico y por acontecimientos histéricos de orden social, politico y econémico,
determinantes en la historia global reciente. Es decir, a pesar de los distintos
planteamientos, posicionamientos y referencias tedricas, ambas propuestas pueden ser
enmarcadas bajo el techo de la critica sociopolitica de la visualidad y de la vida cotidiana,
aunque la exposicion de Castellon se insertaba en la tradicion micropolitica y
posestructuralista en auge a lo largo del periodo cronolégico que abarca mientras que la de
Kassel se englobaba en la ola reciente del nuevo materialismo, y més concretamente del
realismo/materialismo especulativo y del aceleracionismo, de alguna forma «antagdnica» a

la primera.

Las muestras aportadas como casos menores, Quotidiana. Immagini della vita di ogni
giorno nell’arte del XX secolo, de 2000 (Rivoli, Italia), y Everyday, la XI Bienal de Sidney
de 1998 (Sidney, Australia), han merecido mucha atencién. La primera por su exhaustiva
mirada retrospectiva y panordmica sobre la relacion entre arte y cotidiano a lo largo del
siglo XX que, precisamente por ello, proporciona un amplio catidlogo de obras de los
distintos movimientos artisticos contemporaneos, ademas de erigirse en un sélido soporte
visual y una fuente de datos para la comprension de las diferentes teorias del arte sobre el
tema especifico y para la eleccion de las lineas genealdgicas explicadas en el segundo
apartado de esta tesis. La segunda exposicion, Everyday, por ser una de las principales

bienales del mundo del arte desde la periferia y, por tanto, desplegar una mirada distinta
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sobre el tema desde un punto de vista global. En el marco especulativo, Art Post Internet
(Beijing, China, 2014) es una exposicion que relne a un gran nimero de artistas que
especulan sobre el estado de la estetizacion de la vida cotidiana marcado por el disefio
digital y por la difusion de Internet, pero se aparta del nucleo del marco tedrico
especulativo por mantener su discurso centrado en la red como herramienta de conexion,
mientras Speculations on Anonymous Materials acierta en focalizarse en la materialidad
cotidiana del capitalismo estético actual (Lipovetsky) y en su produccion. No obstante, Art
Post Internet merece ser ilustrada por aportar un catadlogo bastante vasto de artistas ligados

al tema principal y por dilucidar algunos temas secundarios pero de una cierta importancia.

Respecto a los casos de artistas, se ha optado por practicas tal vez menos obvias y difusas
pero importantes, porque representan una segunda tendencia protagénica dentro de cada
marco estético. Robert Gober es un artista fundamental en la escena global a partir de los
afios ochenta, y su obra es de especial importancia dentro del marco textual porque en ella
resultan primordiales lo narrativo, la construccion textual y el valor semidtico de los
elementos cotidianos, que permiten una lectura estratificada e dialdgica por parte del
publico —en la que se involucra también el cuerpo del espectador— desde un entramado
interdisciplinar que comprende la psicologia, la sociologia y la politica. Es decir, el trabajo
de Gober presenta un conjunto de caracteristicas que ilustran exhaustivamente la estética
posmoderna y su complejidad. Por su parte, Nicolas Lamas se aparta del grupo de artistas
reunidos en las exposiciones de Kassel y Beijing porque su practica artistica no constituye
una analisis de la visualidad y de la objetualidad marcado por lo digital o por Internet,
aunque parte de la misma fuente tedrica neomaterialista y especulativa para derivar en un
diferente tipo de manipulacion plastica de los objetos cotidianos y su instalacion en el
espacio, distintiva de una linea de trabajo menor pero emergente sobre todo en
Latinoamérica y cercana a las teorias del realismo/materialismo especulativo. Para acabar,
se ha querido aportar un panorama lo mas exhaustivo posible de los proyectos artisticos y
tedricos relacionados con este tema novedoso y realizados en Barcelona y, en general, en

Catalunya, el lugar donde ha sido escrita esta tesis.
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3 Metodologia de trabajo

El método aplicado se divide en tres fases:

1. Definicién del concepto de «lo cotidiano» y su genealogia: posicionamiento teérico

del concepto, esencial para abordar la siguiente fase.

2. Delimitacion del marco estético para la interpretacion de los fendmenos artisticos

referentes a «lo cotidiano» realizados desde 1980 hasta la actualidad.

3. Seleccion de dos exposiciones y dos casos de estudio que se consideren

representativos de la tesis

Estudio de campo, capacitacion y categorias de clasificacion de los proyectos

En términos generales, la naturaleza de la investigacion se ha focalizado en estudios
bibliograficos y documentales, siendo estas fuentes las bases para la recogida de datos, asi
como en estudios de campo contextualizados principalmente en centros, museos e
instituciones globales, tanto de Espafia como de otros paises europeos. Para la recogida de
casos de estudio que permitan sustentar la tesis y ampliar las areas geogréficas analizadas
se ha realizado un trabajo de investigacion basado en la busqueda de autores y proyectos
en las principales instituciones, museos, festivales y galerias, asi como en las fuentes
documentales y bibliogréficas: revistas especializadas, libros y websites. Cuando estas
fuentes se han mostrado insuficientes para el anlisis exhaustivo de algun caso de estudio,
como ha ocurrido con Nicolas Lamas, que representa la nueva tendencia «especulativa», se
ha procedido a completarlo por medio de una entrevista realizada personalmente y que se
aportara como complemento a la revision. En el caso de artistas mas consolidados, cuya
trayectoria y practica estan documentadas en publicaciones reconocidas, no se ha realizado

ninguna entrevista.

A partir de este proceso de revision y seleccion de proyectos y autores, se han aportado

ejemplos especificos de los distintos entornos que han permitido la definicion de las dos
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estéticas de lo cotidiano en el arte. En la cuarta parte de la tesis se han descrito
exposiciones que se consideran representativas de los marcos tedricos textual vy
especulativo, mas amplios, y que permiten una panoramica sobre distintas y heterogéneas
practicas artisticas actuales, y se aporta un caso de estudio analizado en profundidad para
cada uno. Para abordar la investigacion planteada se ha recurrido a disciplinas como la
estética y la teoria e historia del arte contemporaneo, que nos ha permitido contextualizar
no solo las distintas exposiciones y obras relacionadas con diferentes elementos de lo
cotidiano sino también su procedencia en funcién de la técnica, de los sujetos y de su
propia visualidad. Esta perspectiva también contempla el conocimiento de este tipo de
manifestaciones artisticas contemporaneas desde los centros de investigacion y produccion
artisticos, museos y galerias. Finalmente, ha sido de vital importancia contar con
conocimientos suficientes de italiano, inglés y castellano y de los instrumentos de
investigacion en la red. Para determinar el campo de estudio de las propuestas artisticas se
ha procedido a delimitar una serie de criterios de inclusion y exclusion a partir de los

cuales quedan eshozadas las caracteristicas generales de los proyectos seleccionados:

Principales criterios de inclusion:

1. Exposiciones realizadas y autores que desarrollen su obra a partir de 1980.
2. Proyectos inscritos en el panorama artistico a nivel global y actual.

3. Proyectos que utilicen imagenes, objetos u otros elementos de lo cotidiano como

obra final o como material para la creacion de nuevas propuestas artisticas.

4. Proyectos que entienden «lo cotidiano» a partir de la elaboracién de un discurso

que funciona como criterio de seleccion de las imagenes u objetos que comprende.

5. Proyectos que entienden «lo cotidiano» a partir de la praxis diaria y que se

focalizan en el aspecto material de los objetos.

Criterios de inclusién secundarios:

a. Trabajos en forma de instalacion, collage e intervencion site especific.
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b. Trabajos en los que se utilizan elementos de lo cotidiano de manera narrativa.

c. Trabajos que reflexionan acerca de la relacion entre ficcion (o virtualidad) y

realidad.
d. Trabajos que reflexionan acerca del tiempo.
e. Trabajos que reflexionan acerca de la historia de la cultura.
f. Trabajos que contemplan la materialidad cotidiana.
g. Trabajos realizados desde la critica sociopolitica.

h. Trabajos realizados desde la praxis poética.

Una vez detectada una gran cantidad de proyectos artisticos, se ha procedido a seleccionar
dos exposiciones de referencia y dos casos de estudio con el fin de realizar un analisis
comparativo de ambos a partir del cual se han elaborado los dos argumentos principales:
explicar los procesos referentes a «imagenes», objetos u otros elementos de lo cotidiano
dentro de las préacticas artisticas contemporaneas y su significado en la actualidad y

presentar el tema en relacion con los marcos textual y especulativo.

4 Estado de la cuestion

El tema, tal y como se define en esta tesis doctoral, y por cuanto he podido conocer e
investigar, no ha sido abordado y se planea, pues, como una investigacion inédita. A pesar
de que la relacion entre el arte y lo cotidiano es fundamental en el arte moderno y
contemporaneo, y de que su comprension podria resolver dudas y aporias fundamentales
en el &mbito tanto estético como de la teoria del arte, pocos son los trabajos que con un
enfoque académico se enfrentan al reto de analizar e intentar explicar en profundidad tal
relacién. Un mayor nimero de trabajos procede del ambito de los estudios culturales y las
ciencias sociales, como queda de manifiesto desde la primera parte de esta tesis, y la
historia y la teoria del arte recurren a la interdisciplinaridad cuando resulta necesario
introducir el concepto de cotidiano, trasladandose al campo de los estudios visuales,

incluidos en los estudios culturales y de alguna forma subordinados a ellos. Con respecto a
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nuestro tema, son muy escasos los textos que desarrollan un andlisis exhaustivo, y se
reducen a pocos escritos sueltos en catdlogos o en revistas cientificas vinculadas a los
estudios sociales y culturales. En las publicaciones precedentes no se ha hallado un analisis
que afronte sistematicamente la triple interseccion entre cotidiano, arte contemporaneo y
sociedad de consumo, y su conexion con los marcos textual y especulativo. Por esta razén
aqui comentaremos la bibliografia acerca de estos enfoques de manera separada. De este
modo, para definir el estado de la cuestion resultan pertinentes los estudios que analizan las
relaciones entre cotidiano y sociedad, entre arte y cotidiano y, finalmente, entre el arte

contemporaneo, el marco textual y el marco especulativo.

Cotidiano y sociedad

Respecto al estudio de las relaciones entre cotidiano y sociedad, existe una rica
bibliografia. Es preciso destacar el trabajo de los pilares de este campo de estudio, ya
mencionados en la primera parte de esta introduccion dedicada al marco tedrico: Henri
Lefebvre, Guy Debord, Jean Baudrillard, Walter Benjamin, Zygmunt Bauman, Michel de
Certeau, Mike Featherstone, Félix Guattari, Erving Goffman, Gilles Lipovetsky y Jean

Serroy, Agnes Heller, que abordan directa y explicitamente una sociologia de lo cotidiano.

Por otra parte, ha sido de gran utilidad la lectura de una seleccion de articulos académicos
que ofrecen unas lineas directrices fundamentales para orientarse en la complejidad del
tema, como el articulo de Rita Felsky que ilustra el concepto de lo cotidiano en relacién
con los estudios culturales y el feminismo o los articulos del nimero 52 de Cultural
Critique (2002), publicados por la Universidad de Minnesota y coordinados por Keya
Ganguly, que tienen el objetivo de «encuadrar los temas de los paradigmas de
conocimientos prevalentes en las humanidades y ciencias sociales, y la emergencia de
otros que desafian la ascendencia del denominado giro linguistico, asi como retomar
interrogantes previos acerca de las fisuras entre physis, metafisica y realidad material en
varias tradiciones de la investigacion materialista»’. En estos amplios términos elijen lo

cotidiano en tanto concepto y en tanto objeto de conocimiento para replantearse las

! Keya Ganguly (coord.), Introduction (Minnesota: University of Minnesota Press, 2002), p. 2.
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contradicciones historicas que gobiernan el presente y el pasado. También en el nimero
2/3 de Cultural Studies, vol. 18 (marzo-mayo 2004), destaca el articulo de Gregory J.
Seigworth y Michael E. Gardier que propone un replanteamiento del concepto de cotidiano

y de los estudios que lo analizan.

Por lo que respecta a los cambios en las interpretaciones socioldgicas del tema propuestas
al final de la segunda parte de la tesis a partir de las nuevas filosofias especulativas y del
nuevo aceleracionismo de izquierda, recordamos el texto editado por J. Johnson Dark
Trajectories. Politics of the Outside, de Nick Srnicek y Alex Williams, o el libro sobre la
historia y las diferentes vertientes del aceleracionismo #Accelerate#The acelerationst
reader, de Armen Avanessian y Robin Mackay, aparte de la recopilacién de ensayos de
Matteo Pasquinelli titulada Gli algoritmi del capitale. Accelerazionismo, macchine della
conoscenza e autonomia comune, que retne textos de Alex Williams y Nick Srnicek,
Antonio Negri, Franco «Bifo» Berardi y Tiziana Terranova, entre otros. Finalmente, el
libro coordinado por Alejandro Arozamena y con textos de varios autores titulado El arte
no es la politica. La politica no es el arte propone distintas perspectivas desde las cuales

reenfocar el tema.

Arte y cotidiano

Respecto a la relacién entre arte y cotidiano y su replanteamiento desde la Optica de los
estudios culturales, podemos destacar el trabajo de Thomas Crow y mas concretamente la
recopilacion de ensayos El arte moderno en la cultura de lo cotidiano, que se desmarca de
los estudios anteriores de criticos como Shapiro, Greenberg o Burger, centrados mas en
una interpretacion de lo cotidiano en el arte desde el punto de vista —cercano a la
institucion artistica— de la forma (Greenberg) o de los contenidos (Shapiro) o —al margen
de aquella— de la relacién arte-vida (Burger). Scott McCracken ofrece un punto de vista
distinto, desde la perspectiva de la experiencia cotidiana del artista en la ciudad moderna,
mientras que Ben Higmore, profesor de la Universidad de Sussex, experto en historia del
arte, historia cultural, vida cotidiana y teoria literaria y cultura, ha aportado seguramente
mucho con sus innumerables libros y articulos enfocados desde el cruce entre la historia

del arte y los estudios culturales. Digno de destacar es el libro As Found: The Discovery of
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the Ordinary, de Claude Lichtesten y Thomas Schregeberg. Y el de Anselm Jappe sobre
Guy Debord nos proporciona una introduccion muy exhaustiva sobre el filésofo francés, el
letrismo vy el situacionismo desde un punto de vista tanto biografico como artistico. Para
finalizar, los manuales y los libros de la historiadora del arte y directora de este proyecto
de investigacion, Anna Maria Guasch, han constituido un instrumento valiosisimo para el

escrutinio de la cultura visual del siglo XX.

Arte, marco textual y marco especulativo

La parte de la tesis que examina la relacion entre el arte y lo cotidiano desde el &mbito
artistico, y los marcos textual y especulativo como instrumentos y herramientas de
interpretacion de las préacticas artisticas nedfitas —es decir, la que analiza los casos de
estudio—, es la base de la investigacion, la que sujeta toda su arquitectura, razon por la cual
aglutina el mayor nimero de textos que abordan desde el arte contemporaneo los diferentes
aspectos de la relacion arte-cotidiano. Para empezar, los catalogos de las exposiciones
dedicadas al tema de lo cotidiano proporcionan una amplia mirada sobre el argumento. Es
el caso de Micropoliticas: arte y cotidianidad I, Il, 11, firmado por Juan Vicente Aliaga,
Maria de Corral y Miguel G. Cortes, y en particular de los textos «La reivindicacion de la
experiencia. ¢Hay espacio para lo pequefio en un mundo global?» y «Tiempos de
retroceso. Algunas notas sobre la problematica de los géneros y el arte en 2003»; del
catalogo de la exposicion Quotidiana, titulado Quotidiana. Immagini della vita di tutti i
giorni nell'arte del xx secolo, coordinado por Ida Giannelli y con textos clave de Nicholas
Serota, David Ross, Giorgio Verzotti, Jonathan Watkins; del de la undécima Bienal de
Sidney, coordinada por Jonathan Watkins, Everyday. XI Biennale of Sydney, y en el cual
destaca el texto «Radical Quotidian. Art of Meta Quotidian», de Viktor Misiano. Es
preciso mencionar también una serie de catalogos y textos de exposiciones consideradas
«menores» en el contexto de la tesis pero igualmente importantes, como: «Everyday
Sublime», de Elizabeth Armstrong, en Peter Fishli, David Weiss: in a restless World; «A
workroom under the staircase», de Ammann, Jean-Christophe, en Peter Fishli / David
Weiss: Raum unter der Treppe / Jean-Christophe Ammann, Rolf Lauter; la publicacion de

la Whitechapel Gallery Keeping it real: form de ready-made to the everyday, The D.
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Daskalopoulos Collection, y en particular del texto de Achim Borchardt-Hume titulado
«Material Intelligence». Desde la critica de arte es preciso recordar un libro fundamental
editado por la Whitechapel Gallery junto con el MIT titulado Everyday, coordinado por
Stephen Johnstone y con aportaciones de Paul Auster, Maurice Blanchot, Geoff Dyer, Hal
Foster, Suzy Gablik, Ben Highmore, Henri Lefebvre, Lucy R. Lippard, Michel Maffesoli,
Ivone Margulies, Helen Molesworth, Nikos Papastergiadis, Georges Perec, John Roberts,
David Ross, Nicholas Serota, Michael Sheringham, Alison y Peter Smithson, Abigail
Solomon-Godeau, Jeff Wall y Jonathan Watkins. Conviene resefiar asimismo las
aportaciones de Nicolas Bourriaud referentes a la estética relacional y el arte de la
instalacion, y las de Arthur Danto, Hal Foster, Boris Groys y Nikos Papastergiadis

(«Everything that sourronds: Art Politics and Theories of the Everyday»).

Con respecto a los marcos textual y especulativo, es mas dificil establecer un estado de la
cuestion definitivo, siendo, ambos, herramientas de interpretacion creadas en el contexto
de este estudio especifico, y en evolucion en la actualidad. No obstante, podemos citar los
textos fundamentales: El retorno de lo real y Postmodernidad, de Hal Foster; Speculative
Drawing 2011-2014, de Armen Avanessian; The Democracy of Objects, de Levy R.
Bryant; Realism Materialism Art, de C.Cox y S. Malik; Hacia el realismo especulativo.
Ensayos y conferencias, de Graham Harman; The Object, coordinado por Antony Hudek;
The Speculative Turn. Continental Materialism and Realism, coordinado por L. Bryant,
Nick Srnicek y Graham Harman, y After the finitude, de Quentin Meillassoux.

5 Pertinencia

En sintesis, la gran aportacion de la tesis radica en el abordaje de un campo novedoso en el
que se propone un encuentro entre dispositivos intelectuales para la lectura y para la
comprension tanto del arte como de la sociedad contemporanea, abriéndose asi una linea
de investigacion que aun no ha sido explorada. Junto con este planteamiento, la pertinencia
de la investigacion también se sitla en su posible importancia para distintos campos de
reflexion, fundamentalmente para la historia del arte; para la interpretacion de una parte de
la produccidn artistica contemporanea; para la interpretacion del arte contemporaneo no

tanto dentro de la sociedad de consumo sino como parte de sus procesos constitutivos por
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cuanto se considera interfaz o puente entre aquellos lugares «resistentes» y de produccion
creativa (vanguardia o underground), la produccién (industrias culturales) y el consumo, v,
en fin, para la estética y la teoria del arte porque proporciona herramientas de
interpretacion de una parte de la produccion artistica contemporanea. Desde el punto de
vista de la historia del arte se abordan muchos debates candentes en el arte contemporaneo,
como son las tensiones entre la creacion artistica y comercial, la posibilidad o
imposibilidad de una utilidad social del arte, las relaciones entre arte y vida, las conexiones
entre el arte y la politica, la influencia de las industrias culturales en el arte y la cuestion de
la agencia politica y social de los objetos. El presente trabajo supone una aportacién a la
actual corriente de andlisis que esta criticando el giro linguistico en la teoria y el arte
contemporaneo en favor de una interpretacion realista y materialista, ademas de contribuir
a una investigacion emergente y casi inexplorada acerca del sentido de los objetos
cotidianos en el arte occidental desde los afios 1980 hasta nuestros dias. De manera
transversal, se muestra la evolucion de las relaciones entre el arte y lo cotidiano y los
distintos encuentros entre sus diferentes trayectorias. El texto plantea un marco novedoso
para analizar algunos casos artisticos conocidos y otros menos conocidos. La tesis doctoral
también es pertinente para enfocar los momentos histéricos que marcan los ultimos treinta
afios de historia, desde la contestacion de mayo del 68, pasando por el reaganismo-
thatcherismo, la caida del muro de Berlin, el 11-S o la crisis financiera del 2008, hasta el
giro neoliberal de nuestros dias. Finalmente, y sin voluntad de agotar la pregunta, esta tesis
explora el asunto fundamental de la agencia social y politica de los objetos por medio del
arte o fuera de él. Més all4 de lo académico, esta tesis doctoral ha sido realizada en un
momento de enorme crisis de la cultura, de la sociedad, de la politica real y de sus
imaginarios. En momentos como estos, mas que nunca parece necesario plantear practicas
especulativas que desde la manipulacion de la materialidad presente permitan proyectar

una mirada distinta hacia el futuro.
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Parte |

Genealogia de «lo cotidiano»: contextualizacion historica y aproximacion

sociofiloséfica al concepto

1.1 Descripcion del problema y genealogia del concepto

¢Qué significa «cotidiano»? Lo cotidiano es un concepto muy amplio y ambiguo si
consideramos que casi cualquier aspecto de la vida humana tiene un lado «cotidiano».
Como todo concepto ambiguo y amplio, su sistematizacion tedrica resulta dificil porque
cualquier intento roza con la informalidad de los temas tratados. Como escribe Lefebvre en
la mise au point de su gran trabajo Critique de la vie quotidienne II. Fondements d’'une

sociologie de la quotidienneté:

«Para hacer una obra intelectual es necesario asegurar la cohesion interior en el conjunto
de los conceptos. La coherencia, tanto para el cientifico como para el filésofo, es una

exigencia primordial»°.

Esclarecer y definir los limites y los aspectos del concepto de cotidiano que nos interesan
resulta pues esencial para un estudio tedrico, sea filosofico, sea socioldgico, sea desde la
Optica de la teoria y la historia del arte. Es necesario profundizar en lo cotidiano con el fin
de descubrir aquellos elementos que nos sirvan de punto de referencia para poder focalizar
nuestros estudios y asentarlos sobre bases tedricas sélidas.

¢Coémo definir entonces lo cotidiano? ;Se puede por ejemplo definir como lo profano (lo
banal) respecto a lo sagrado (lo socialmente importante), entendiendo por sagrado todo lo
que es aulico, alto, como las actividades intelectuales, espirituales, o toda aquella actividad

humana que se aleja de las necesidades diarias de la vida?

% Henri Lefebvre, Critique de la vie quotidienne Il. Fondements d’une sociologie de la quotidienneté
(Paris: L’Arche Editeur, 1961), p. 7. [Edicion espafiola: Henri Lefebvre, Critica de la vida cotidiana
(México: Siglo XXI, 1972).]
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Esto podria ser un buen punto de partida para acercarnos al tema: la division propia de la
cultura occidental de todo lo humano en dos polos dicotomicos. Para poder concebir la
existencia y teorizar sus aspectos, el pensamiento occidental ha procedido —y procede—
dualmente, entre idealismos y realismos, conceptualismos y materialismos. De ahi la
oposicion entre aquellos aspectos de lo «humano» que son dignos de estudio y aquellos
que no lo son. En nuestra sociedad, vida cotidiana y cultura han sido durante largo tiempo
disociadas: con respecto a la filosofia, la vida cotidiana se presenta como no filosofica,

como mundo real en comparacion con lo ideal.

Rita Felsky, en su articulo publicado en 2000 en el nimero 39 del New Formations Journal
(1999/2000) vy titulado The Invention of Everyday Life, recuerda que lo cotidiano es al
mismo tiempo el mas evidente y el mas desconcertante de los conceptos, ademas de un
concepto clave en los estudios culturales y feministas. Y aun asi aquellos que usan el
concepto son reluctantes a buscar una definicion de lo que significa exactamente. Por eso
los estudios que intentan definir, sistematizar y sondear este concepto son nulos o escasos.

Frecuentemente, recuerda Felsky, esta reticencia es intencionada:

«El recurso a lo cotidiano a menudo nace de una cierta frustracion de las teorias
academicas y de las definiciones detalladas y especificas. Después de todo, la vida
cotidiana simplemente es, indiscutiblemente, el esencial, y previsible, continuum de
actividades mundanas que enmarca nuestras incursiones en mundos mas esotéricos y
exoticos. Es la ultima realidad, no negociable, la inevitable base de todas las demas formas

de hazafas. Lo cotidiano, escribe Guy Debord, “es la medida de todas las cosas™»’.

Segin Felsky, las potentes resonancias de estas llamadas de lo cotidiano estan
estrechamente conectadas con la ambigiedad de su significado. Es un concepto que no
tiene limites precisos, es dificil de definir, es sinénimo de lo habitual, de lo ordinario, de lo
mundano, tan indefinido que se escapa a nuestra comprension y no se presta a ser encajado
en ninguna categoria fija. Ya Henri Lefebvre lamentaba la escasa atencion que los estudios
tedricos dedicaban a este concepto: «A la alienacion filoséfica, verdad sin realidad,

siempre seguira correspondiendo la alienacién cotidiana, realidad sin verdad»*.

®Rita Felsky, «The Invention of Everyday Life», New formations 39 (1999-2000): 15. [Traducido por la
autora.]

* Henri Lefebvre, Lo cotidiano en el mundo moderno (Madrid: Alianza Editorial, 1968), p. 24.
31



En realidad, el concepto de cotidiano, aungque poco estudiado, tiene una larga historia.
Existe una extensa tradicion de escritura sobre lo cotidiano, o sobre temas que nos
reconducen a ello. Si la filosofia durante mucho tiempo ignor6 la vida cotidiana, esto
cambiard en el siglo XX, con la tardia época moderna, cuando distintos autores —entre otros
Lukécs, Heidegger, Heller, Schulz, Goffman o Habermas®— abandonan las especulaciones
metafisicas para reflexionar sobre temas mas cercanos a la vida mundana desde la
fenomenologia y el existencialismo, dando inicio a un tipo de pensamiento contemporaneo
definido por Jean-Luc Nancy como finito®. Entre los filésofos que dieron palabra a la
«finitud» del pensamiento, y que entonces dejaron espacio a las especulaciones sobre lo
cotidiano en la filosofia, es preciso mencionar sin duda a Martin Heidegger, que a
principios del siglo pasado vuelve a plantearse el problema del ser, de la realidad, y a darle
una respuesta no metafisica en su obra fundamental Ser y tiempo. En esta empresa
Heidegger otorga un nuevo significado al ser en el mundo y al ser del mundo, y a las cosas
que habitan este de forma familiar. Este nuevo significado constituye la base del ser y del
pensar contemporaneo y el punto de partida del analisis de Heidegger del ser del Dasein —
es decir, el ser humano, capaz de pensarse a si mismo en el lenguaje— en sus relaciones
cotidianas y sensibles. En su definicion de «lo humano», el ser-en-el-mundo se configura
como constitucién ontolégica fundamental del Dasein, estructura de base de la relacion
habitual del Dasein con las cosas. Lo que nos interesa de la teoria de la realidad de
Heidegger es que en ella el mundo, lo mundano, es un fendmeno en el sentido auténtico, se
coloca en un plano ontoldgico, es decir, se muestra en cuanto ser y estructura del ser. El
mundo deviene asi un rasgo mismo del Dasein: es decir, es expresion de aquel «ser-
siempre-ya-en-relacion» que constituye el ser que somos nosotros, y en esta red de

relaciones el vinculo que el Dasein establece con las cosas, y en particular con los objetos

> Rita Felsky, «The Invention of Everyday Life», art. cit.

6 Jean-Luc Nancy, Un pensiero finito (Milan; Marcos y Marcos, 1992). El pensamiento contemporaneo
es, como escribe muchos afios después Jean-Luc Nancy, un pensamiento finito. Pero Nancy no se refiere
al sentido del fin del pensamiento, de su muerte, como se puede hablar de la muerte de Dios o de la
metafisica, aunque se mantiene conectado a estos conceptos. Mas bien es un pensamiento finito en el
sentido de su finitud: concluido, cerrado en su circulo, que no mira a un fuera ni a un después. En estos
términos se conecta a la muerte de Dios y de la metafisica, porque por el contrario aquellos eran
pensamientos que miraban a un principio primero metafisico y que fundaban una ontologia de la
sustancia pura, eterna e infinita. Afirma Nancy en su libro que cualquier pensamiento consciente de lo
contemporaneo no puede ser otra cosa que un pensamiento finito: una ontologia del ser finito no hace
otra cosa que elaborar aquello que siempre y en todas partes comprendemos: nuestra realidad mas
cercana y familiar.
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cotidianos, es primordial, aunque segin Heidegger es de tipo utilitario y los objetos ocupan
un lugar en el entramado de relaciones que constituye el mundo en base a su
«utilizabilidad». ElI pensamiento actual, uno de cuyos precursores es Heidegger, rescata
ontoldgicamente los entes familiares y las cosas cotidianas, situadas en un plano de
cercania e influencia con respecto al ser humano. Como hemos dicho, fueron autores como
Heidegger, que impulsaron la entrada de lo cotidiano como objeto de estudio en la filosofia
a lo largo del siglo XX, y posteriormente otros como Jean Baudrillard, Gilles Deleuze y
Félix Guattari’, con el posestructuralismo, los que plantearon una critica de la separacion

de la cultura en alta y baja, un tema que analizaremos posteriormente.

1.2 Critica de la vida cotidiana. Lo cotidiano como categoria cultural y nivel de la

realidad social en Henri Lefebvre

Sobre todo a partir de los afios setenta asistimos a numerosos «ataques» deconstructivos,
desde distintos frentes, al esquema dualista interpretativo de la vida humana que sitda lo
cotidiano y la cultura en dos planos distintos: para la filosofia, la sociologia, la literatura o
el arte lo cotidiano se va convirtiendo progresivamente en una categoria cultural junto con

su polo dicotémico, lo culto o lo cultural (Io humano). Se remarca que la esfera cotidiana

’ Por otro lado, sin duda, el pensamiento actual estd en deuda con el legado estructuralista y su
iniciador, Saussure. La palabra «estructuralismo», a pesar de su terminacién en -ismo, no designa
propiamente hablando una doctrina, sino mas bien un método, el del estructuralismo linguistico,
heredado de los trabajos de Saussure al principio del siglo pasado y aplicado seguidamente a otros
dominios, en especial a las ciencias del hombre (etnologia, antropologia, sociologia, psicoanalisis,
critica literaria, etc.). Entre los pensadores pertenecientes a la nebulosa estructuralista, y que se
dedicaron a analizar sujetos distintos y desde angulos de aproximacion diferentes, quien aqui nos
interesa es Derrida, consagrado a una obra de critica y deconstruccion del pensamiento occidental.
Forjado por Heidegger, el término «deconstruccién» designa seglin Derrida la tarea a la cual debe
consagrarse el filésofo de hoy. La filosofia tradicional se elabora, desde Platén, a partir de un pedestal
de dualismos, uno de cuyos términos estd generalmente privilegiado. Ahora bien, la validez de estas
categorias no ha sido jamas puesta en entredicho. Tal fildsofo, por ejemplo, negara la separacion del
alma y del cuerpo, y tal otro la defenderd, pero a ninguno de los dos se le ocurrira que tanto el uno como
el otro se sitlan intencionadamente en un mismo terreno: el de la civilizacién occidental. Gracias a un
trabajo paciente sobre los grandes textos de la filosofia —y también sobre los minores—, Derrida va a
esforzarse por desmontar, por «de-construir» la filosofia europea para dejar al desnudo las oposiciones
conceptuales implicitas a partir de las cuales habla. Esta accion deconstructiva y el ejemplo del
estructuralismo en general, que conduce a replantearse el sujeto contemporaneo bajo la subyacente e
impensada accion de las estructuras, han conocido desde los afios 1960 una fortuna considerable, y el
modelo estructural y deconstructivo se ha impuesto gradualmente por doquier, alli donde todavia
reinaba el enfoque puramente historico e dicotémico.
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del hombre es siempre portadora de simbolos y significaciones multiples, y por eso es ella
misma un producto cultural. El eje construido sobre la relacion alta cultura/baja cultura es
fundamental para entender los estudios contemporaneos sobre lo cotidiano. A pesar del
interés posmoderno hacia lo cotidiano, cabe decir que el analisis mas contundente llevado a
a cabo al respecto fue obra de un pensador marxista anterior a la denominada

posmodernidad: Henri Lefebvre.

Lefebvre fue uno de los primeros pensadores que captd la riqueza de significado de la
cotidianidad para la sociedad ya a partir de mediados del siglo pasado y, en consecuencia,
se erigio en fundador de una sociologia de lo cotidiano, desarrollada a lo largo de casi
medio siglo en la trilogia Critica de la vida cotidiana I, Il y 111 (1946, 1963, 1981), cuyos
dos primeros volumenes resumié en La vida cotidiana en el mundo moderno de 1968.
Lefebvre vino a recordarnos que fue Marx el primero que percibi6 este caracter dualista de
la sociedad moderna®. En la Critica de la filosoffa del estado de Hegel®, Marx indica lo
cotidiano como lo privado, separado ademas de lo publico, escision que no existia, segun

él, en la antigiedad y en la Edad Media:

«La abstraccion del estado (politica, cosa publica) como tal solo es propia de los tiempos
modernos (Hegel), porque la abstraccion de la vida privada solo es propia del tiempo
moderno... La oposicion reflejada solo es propia del mundo moderno. La Edad Media es el

dualismo real, el tiempo moderno es el dualismo abstracto»™.

Aqui entra en juego una imagen clave de la interpretacion marxista de la sociedad
moderna, imagen que muestra la separacién (division) propia de la estructura moderna de
la sociedad: la alienacidn, la separacion entre las actividades vitales —fisioldgicas,
cotidianas, privadas del individuo— y las laborales, culturales y publicas. Sobre de este
esquema se ha fundado (y todavia se funda) la sociedad del tiempo libre, o sociedad del

espectaculo, por utilizar términos debordianos. Pero como nos hace notar Lefebvre:

«Es imposible separar la “vida” (la naturaleza), la vida cotidiana y la cultura en una especie

® Henri Lefebvre, Critique de la vie quotidienne II. Fondements d’'une sociologie de la quotidienneté,
op. cit. p. 26.

® Karl Marx, Critica de la filosofia del estado de Hegel (México: Coleccion 70, Grijalbo, 1968).
[Traducido por Antonio Encinares.]

1% 1dem.p.71-72
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de tripartidismo teorético. Esta distincion equivale a la vieja teoria de los tres elementos
del hombre: el cuerpo, el alma y el espiritu»*.

Esta imposibilidad estaba ya claramente expresada en los discursos de Marx a proposito de
la revolucion del proletariado. Hablando de la clase obrera y de sus necesidades de cambio
social para mejorar sus condiciones de vida, Marx reconoce que la principal diferencia
entre la clase dominante y la clase de los trabajadores explotados es que estos Ultimos no
tienen acceso a la vida politica, o sea, que lo Unico con lo que cuentan es con su propia
vida cotidiana (algo que acerca la condicion obrera a la de la mujer antes de las conquistas
feministas del siglo XX). Pero al mismo tiempo Marx invita las clases explotadas a sacar
provecho de esta condicién para conseguir un cambio social radical: revolucién de clase.

Anular la alienacion (separacion) para vivir llenamente el presente y lo real.

Lefebvre da cuenta de cdmo la historia nos demuestra que los momentos de cambio mas
importantes para las instituciones, la cultura o las ideologias se gestan a partir de la vida
cotidiana y en ella. Los hombres, por medio de los actos revolucionarios, rechazan una
vida cotidiana que ya no los representa para crear una nueva. ESos momentos son justo
aquellos en los que lo cotidiano y lo histérico se encuentran y coinciden. Comprobaremos
que este concepto marxista sera retomado por el pensamiento posmoderno y aplicado a la
ideacion de una revolucion molecular por pensadores como Gilles Deleuze y Félix
Guattari. Marx fue el primero en avanzar la hipdétesis de que para cambiar el mundo es
necesario antes que nada cambiar la vida de cada dia, la vida real, la vida cotidiana. (Se
profundizara mas adelante sobre este argumento en el epigrafe «Cotidiano y micropolitica:

la cultura y el deseo»).

¢ Como definir entonces la vida cotidiana sin utilizar el anterior esquema dicotémico que la
suponia una realidad inferior respecto a la mas importante realidad intelectual (cultural o

publica)?

Lefebvre la define como nivel de realidad social. Su hipdtesis, retomando las
observaciones de Marx, es que en el ambito de la vida cotidiana y a partir de ella se gestan
las verdaderas creaciones, aquellas que producen «lo humano» y que realizan los hombres

en el curso de su humanizacion: las obras. Cada actividad superior, segun él, nace de los

1 Henri Lefebvre, Critique de la vie quotidienne Il. Fondements d’une sociologie de la quotidienneté,
op. cit. p.35
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gérmenes que contiene la préactica cotidiana. La razén surge en el momento en que los
grupos vy los individuos pueden y deben prever y organizar sus tiempos y utilizar sus
medios. «Inmerso en la banalidad de los dias, el ojo aprende a ver, la oreja a escuchar, el

cuerpo a seguir los ritmos»*?.

Los sentimientos, las ideas, los estilos de vida, el disfrute, se forman y se confirman en la
vida cotidiana, y sobre todo cuando creamos actividades extraordinarias, es necesario
volver a dirigirlas hacia la vida cotidiana para verificar y constatar su validez. Lo que se
construye en las esferas «superiores» de las practicas sociales tiene que mostrar su verdad
dentro de lo cotidiano, ya se trate de filosofia, de politica o de arte. Asi pues, segun
Lefebvre, no es posible definir «lo humano» solo en funcién de la cultura superior o las
superestructuras ideoldgicas y politicas, sino que se configura en un nivel de realidad: la
vida cotidiana. Ya no hay un dentro y un fuera de la cultura, sino una gradacion en niveles
de cultura, y lo cotidiano es uno de ellos. Lefebvre nos brinda una idea esperanzadora: la
critica de la alienacion y de la sociedad no desemboca en dolor y depresidn, sino que apela
a lo posible, al hecho que puede ser emprendido y realizado en el presente, en cada
momento de nuestra vida. La imaginacion de lo posible no es suficiente si no va
acompariada de una practica cotidiana. Es aqui donde se implican el presente y el futuro,
porque la vida cotidiana es la Unica regién de la que puede apropiarse el hombre, no tanto
de la naturaleza exterior como de la suya propia; es una zona liminal, una zona de
demarcacion y de conjuncion entre el &mbito no dominado de la vida y el &mbito
dominado. Es el ambito en el que las necesidades se confunden con los bienes, mas o
menos transformados en deseos. (Este tema serd tratado con méas detenimiento en el

epigrafe «Lo cotidiano y el consumo: los objetos»).

En todos los niveles de realidad social encontramos representaciones sociales,
representaciones de la sociedad: normas, modelos, valores, conductas colectivas e
imperativas, reglamentaciones y formas de control, en definitiva, todo aquello que
podemos definir como ideologia. A un nivel mas profundo estdn los simbolos. Los
simbolos son sistemas muy relativos y bastante fragiles, a pesar de su tenacidad, de
representaciones que confieren al flujo de la cotidianidad algo de estabilidad. El simbolo es
una realidad sensible y sentida que dota a la vida de sentido sin necesidad de explicar nada.

Los simbolos, junto con las representaciones, garantizan el ajuste reciproco de bienes y

12 Idem.p.50
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deseos, de deseos e ideas, de los distintos aspectos y niveles del individuo social.
Normalizan al individuo, le otorgan un minimo de cohesion y de coherencia dentro de su
cotidianidad y contribuyen a su constitucion psiquica. El sistema de simbolos de nuestra

cotidianidad recubre el sistema de necesidades.

Simbolo y representacion son niveles distintos de la forma: de lo informal a lo méas formal.
¢Cual es, segun la tradicion, el nivel superior de la forma? Son las ideologias, las
instituciones, la cultura, el lenguaje, las actividades constituidas y estructuradas, entre las
cuales esta el arte. Toda forma constituida y definida nace y se eleva de lo informal; en
base al esquema trazado anteriormente, lo informal coincide con lo cotidiano, y lo formal,
con la representacion y los saberes constituidos y «oficiales». Lo informal de lo cotidiano
dota de contenido a las formas «superiores», pero al mismo tiempo, al ser materia viva y
cambiante, demuestra la incapacidad de las formas de contenerlo, estimulando el progreso
0, en términos marxistas, las revoluciones que la historia nos muestra. La cotidianidad, en
cuanto contenido informal, «contiene» al mismo tiempo una critica implicita a todo tipo de

representacion e ideologia, y su fundamento.

Seguidamente reproduzco el esquema de los «Niveles de la realidad social» que Lefebvre
ofrece en La vida cotidiana en el mundo moderno®®: como podemos ver, sitlia en el nivel
mas alto las estrategias de poder, a las que siguen primero las representaciones e ideologias
e inmediatamente después el imaginario, las praxis y la creacion sobre la base comun de lo
cotidiano. El esquema retoma evidentemente la division marxista entre estructuras y
superestructuras, y se configura méas bien como un analisis del aparato superestructural de
la sociedad en el que las estrategias de poder, las representaciones y las ideologias
hegeménicas estan determinadas por la clase dominante y van descendiendo hasta llegar a
la regulacion de la vida cotidiana de la sociedad. Al mismo tiempo, y en un movimiento
contrario, las estrategias de poder, las representaciones y las ideologias hegemonicas son
cuestionadas a partir del &mbito del imaginario hasta los niveles inferiores de la realidad
social: desde el imaginario y el lenguaje hasta la poiesis y la praxis, y mas basicamente en
la cotidianidad, por medio de los cambios en la codificacion y gestion del cuerpo, del

tiempo, del espacio y del deseo.

13 Henri Lefebvre, La vida cotidiana en el mundo moderno, op. cit., p. 112.
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NIVELES DE REALIDAD SOCIAL

Estrategias del poder y poder de oposicidn. Perspectivas y prospecciones hacia el futuro.
Conocimiento conceptual y tedrico (que desciende nuevamente hacia la préctica)

Representaciones e Ideologias de la propiedad, de la racionalidad del Estado.
ideologias Sistemas de valores (ética y moralismo, estética y
(«cultura» fragmentada) esteticismo, patterns y modelos, ideologias que se dicen

no ideoldgicas: cientificismo, positivismo,
estructuralismo, funcionalismo, etc.).

Subsistemas organizadores y justificados mediante
valores.

Ideologias del consumo.
Publicidad como ideologia.

llusiones y mitos ligados a la ideologia y a la retdrica al uso

Imaginario Vocabulario Funcion metaforica
(social) Lenguaje Oposiciones (de la escritura)
Enlaces
(Que incluye la Funcidén metonimica
imaginacion (del discurso)
individual y los
simbolismos De las palabras
colectivos) Retérica De las imégenes
De las cosas

Inversiones afectivas que refuerzan lo imaginario o se encarnan en una apropiacion

Apropiacion Cuerpo «Valores» en
POIESIS Y (por el ser humano | Tiempo formacion o en
PRAXIS de su ser natural) Espacio desaparicion: fiesta,
Deseo ocio, deporte, ciudad y
urbanidad, naturaleza,
etc.
Coacciones Biologicas Multiples, pero
COTIDIANIDAD | (determinismos Geogréficas reunidas en el dominio
constatados por Econdmicas, social de la naturaleza,
ciencias, Etcétera. en la praxis.
dominados por
técnicas)
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1.3 La aportacion de Guy Debord y la Internacional Situacionista

Una vez trazados los aspectos basicos del pensamiento de lo cotidiano de Lefebvre,
analicemos la critica de la vida cotidiana y la voluntad de conseguir su transformacién
revolucionaria en la vision de un autor y teérico muy importante para este estudio y muy
cercano a Henri Lefebvre: Guy Debord y la Internacional Situacionista. La influencia de
Lefebvre en las teorfas situacionistas es considerable, como subraya Anselm Jappe, uno
de los mayores estudiosos de Debord. Es notorio que este ultimo habia leido el primer
volumen de la Critica de la vida cotidiana, donde Lefebvre afirmaba que lo cotidiano es la
Unica realidad frente a la irrealidad de las grandes ideas, rompiendo asi con la concepcién
estalinista, dominante en la época, segun la cual la base econdmica, la infraestructura,
determina mecénicamente la superestructura, en la que estan insertos los modos de vivir.
Las ideas de Lefebvre adelantan temas que serdn fundamentales en las teorias
situacionistas de los afios sesenta, como su constatacion del deterioro de la vida cotidiana
contrapuesta a la técnica (industrial) en la época moderna y en la economia fordista,
durante la cual aquella representa un atraso en comparacion con el desarrollo tecnoldgico e
industrial, lo que le lleva a hablar de una «desigualdad de desarrollo»™®. Y este atraso se
acrecienta cada vez mas con el progreso de la tecnologia, que evidencia una distancia entre
lo posible y lo real, puesto que el desarrollo tecnolégico es capaz de ofrecer, en su
confrontacién con la vida cotidiana, un amplio abanico de posibilidades realizables, por lo
que lleva ya implicita constantemente una critica de esta, al margen de que, por otro lado,
constituye una nueva alienacion. Anselm Jappe resume en cinco puntos la influencia

fundamental de Lefebvre sobre Guy Debord:

«Se percibe el distanciamiento del estalinismo, y se vislumbra el terreno de encuentro con
Debord en una serie de andlisis: a la idea corriente de que el hombre se realiza en el
trabajo, Lefebvre objeta que el trabajo parcelizado destruye esa posibilidad (Cdvq I, 48);
observa que la alienacién econémica no es la Unica alienacion (Cdvq I, 72); rechaza la
socializacion a través del Estado que “parece ser entonces el Unico vinculo entre los

atomos sociales” (Cdvq I, 103); sostiene que la vida cotidiana y el grado de felicidad que

14 Jappe Ansel, Guy Debord (Barcelona: Anagrama, 1998), p. 89.
15 Idem, p. 92.
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en ella se alcanza son un parametro para medir el progreso social, incluso en los paises
supuestamente socialistas (Cdvq I, 58), y afirma que “las cosas avanzan por su lado peor”
(Cdvg I, 82). EI concepto de Lefebvre segun el cual lo cotidiano es la frontera entre lo
dominado y lo no dominado, en donde nace la alienacion, pero también la desalienacion

(Cdvq |, 97), se vuelve a encontrar en la teoria situacionista»®.

Tanto Debord como Lefebvre consideran lo cotidiano completamente colonizado, sobre
todo en las nuevas ciudades, que testimonian el deterioro de la vida cotidiana. Como Jappe
nos hace notar, ambos destacan que lo cotidiano y la historia se han venido separando y lo
cotidiano sigue el movimiento histérico con un cierto retraso, como un sector
subdesarrollado y colonizado, pero al mismo tiempo la vida cotidiana, al mantenerse
separada de la historia, también resiste a los trastornos que el desarrollo de las fuerzas
productivas provoca en otras esferas de la sociedad, y en este sentido puede ser
considerada una fuerza revolucionaria. Lefebvre y Debord llegaron a colaborar hasta 1965,
cuando se separaron acusandose reciprocamente de plagio'’. A partir de esta fecha los
intereses de la Internacional Situacionista se volveran mas practicos y se orientaran a la
busqueda de los medios de aplicacién de sus teorias, entre los cuales, como veremos en la
segunda parte de esta tesis, el arte ocupa un lugar privilegiado. El texto mas conocido de
Guy Debord, La sociedad del espectaculo, escrito en 1967, sera una referencia clave para
el pensamiento critico de los afios posteriores y para el movimiento del 68 hasta su parcial
revision en Comentarios a la sociedad del espectaculo, de 1988, donde el autor se ve
obligado a reformular las tesis del primer libro a tenor de los cambios politicos y el

desarrollo de la economia posfordista.

El concepto de espectaculo, anclado en la vida cotidiana, es primordial para la teoria
situacionista y constituye la gran aportacion de Guy Debord a la critica sociopolitica.
Cuando se habla de espectaculo en la mayoria de los textos posteriores, se alude a la tirania
de la television y de los medios de comunicacién de masas. Sin embargo, en realidad para
Debord este era el aspecto mas superficial del concepto, que segun él tenia un alcance
mucho mas amplio. De todas formas, es cierto que en el centro de las teorias situacionistas

estd la constatacion de que la difusion de los mass media en la sociedad moderna y su

16 Idem, p. 93.
o Idem, p. 95.

40



crecimiento exponencial condicionan la vida cotidiana y favorecen una contemplacion
pasiva de las imagenes —ademas elegidas por otros (estamos hablando de los afios sesenta,
cuando aun no existia Internet)— que sustituye e inhibe en el sujeto contemporaneo la
capacidad de vivir y de determinar por si mismo los acontecimientos. Como veremos mas
adelante, esta constatacion estd en la base del pensamiento y de las actividades de la
Internacional Situacionista, sobre todo con respecto a la exigencia de que el arte se vuelva
«creacion de situaciones». Debord teje una relacion estrecha entre el concepto de
espectaculo y el de alienacion, puesto que ve en el espectaculo una evolucion de la
alienacion moderna ya definida por Marx: si en un primer momento el ser del sujeto
moderno se veia alienado por el «tener» (para ser hay que tener), en la época del
espectaculo asistimos a una degradacion del «tener» hacia el «parecer». En este sentido el
analisis de Debord es visionario y adelanta lo que se volvera evidente y dominante en la

época posterior. A este respecto, escribe Ansel Jappe:

«El analisis de Debord parte de la experiencia cotidiana del empobrecimiento de la vida
cotidiana, de su fragmentacion en d&mbitos cada vez méas separados y de la pérdida de todo
aspecto unitario de la sociedad. El espectaculo consiste en la re-composicién de los
aspectos separados en el plano de la imagen. Todo aquello de lo cual la vida carece se
reencuentra en ese conjunto de representaciones independientes que es el espectaculo.
Como ejemplo cabe citar a los personajes famosos, actores y politicos, que deben
representar aquel conjunto de cualidades humanas y disfrute de la vida que se halla ausente
de la vida afectiva de todos los demas, que se encuentran aprisionados en unos roles
miserable (SAE 60-61). “Alfa y omega del espectaculo” es la separacion (SAE 25), y si los
individuos se hallan separados unos de los otros, solo reencuentran su unidad en el
espectaculo, donde “las imagenes desprendidas de cada aspecto de la vida se fusionan en
un cauce comun” (SAE 2). Pero los individuos se encuentran unidos alli solo en cuanto
separados (29), puesto que el espectaculo acapara toda comunicacion: la comunicacién se
vuelve enteramente unilateral; es el especticulo quien habla, mientras los “atomos

. 1
sociales” escuchan»™®,

El objetivo de la inmensa maquinaria del espectaculo es, segun él, la justificacion continua

e infinita de la sociedad existente, mientras las condiciones en las cuales se funda, y que lo

18 Idem, p. 21.
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mantienen, son la constante renovacion tecnoldgica y la fusion econdmico-estatal.
Asimismo, las consecuencias de su instauracion seran: el secreto general, la falsedad, un
eterno presente y la sustitucion por doquier de la realidad por su imagen. En este sentido
constataremos que estas tesis de Guy Debord tendran eco en gran parte de la posterior
teoria critica posmoderna. De aqui que la teoria se focalice en el andlisis de la imagen y en
la critica de la representacion; pero, como justamente advierte Jappe retomando a Debord,
el problema no deberia centrarse tanto en la «<imagen» o en la «representacion» en cuanto
tales como en la sociedad que necesita esas imagenes'®. Las imagenes en la sociedad del
espectaculo constituyen una nueva forma de trascendencia: si el hombre religioso de los
siglos pasados habia proyectado su deseo de poder en los cielos, donde este adquiria los
rasgos de Dios, el espectaculo realiza la misma operacion, pero en la tierra y en lo
cotidiano. No nos hemos liberado, y no nos liberaremos de la trascendencia, hasta que cada
idea y gesto encuentren sentido solo fuera de si mismos, en la imagen. El uso social de la

imagen esté4 asociado desde siempre al poder:

«Todo eso ni es una fatalidad ni el resultado inevitable del desarrollo de la técnica. La
separacion que se ha producido entre la actividad real de la sociedad y su representacion es
consecuencia de las separaciones que se han producido en el seno de la sociedad misma.
La separacion mas antigua es la del Poder, y es ella la que ha creado todas las deméas. A
partir de la disolucion de las comunidades primitivas, todas las sociedades han conocido en
su interior un poder institucionalizado, una instancia separada, y todos esos poderes tenian
algo de espectacular. Pero solo en la época moderna el poder ha podido acumular los
medios suficientes no solo para instaurar un dominio capilar sobre todos los aspectos de la
vida, sino para poder modelar activamente la sociedad conforme a las propias exigencias.
Lo hace principalmente mediante una produccion material que tiende a recrear
constantemente todo aquello que produce aislamiento y separacion, desde el automovil

hasta la television»°,

Otro concepto predominante en su teoria del espectaculo es el de valor de cambio:
reconoce que en el estado actual de la sociedad el valor de cambio determina el valor de

uso, hasta el punto de que la mercancia no contiene ni un atomo de valor de uso, sino que

9 1dem.
20 Idem, p. 23.
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es consumida casi exclusivamente por ser mercancia. De ahi la cantidad de cosas
totalmente inutiles que la produccién capitalista es capaz de generar. Respecto a la relacién
entre la economia y el espectaculo, se podria afiadir que todo el aparato espectacular es una
maquinaria que funciona de manera «tautoldgica», puesto que esta producido por el sector
econdmico en manos de la burguesia con el fin de justificar la organizacion del trabajo, que
a su vez estd en la base de la produccion. Asi pues, se puede concluir que todo el
espectaculo sostiene y justifica el modo de produccion explotador dominante. En este
sentido, mientras que el trabajo esta organizado por el sector econdmico, el espectaculo

garantiza la organizacién del tiempo libre. Puntualiza Jappe:

«La “economia” se ha de entender aqui, por tanto, como una parte de la actividad humana
global que domina todo el resto. El espectaculo no es otra cosa que este dominio
autocratico de la economia mercantil (p. ej., Cm: 12). La economia autonomizada es ya de
por si una alienacién; la produccion econdmica se basa en la alienacion; la alienacién se ha
convertido en su producto principal, y el dominio de la economia sobre la sociedad entera
entrafia esa difusiobn méxima de la alienacion que constituye precisamente el espectéculo.
[...] Se habrd comprendido que aqui no se habla de economia en el sentido de la
“produccion material”, sin la cual, obviamente, ninguna sociedad podria existir. Aqui se
habla de una economia que se ha independizado y que somete a la vida humana; lo cual es

consecuencia del triunfo de la mercancia en el interior del modo de produccién»?'.

En otras palabras, podemos decir que Debord concibe el espectaculo como alienacién, es
decir, un proceso de abstraccion que empieza con la mercancia y su estructura y
comprende, por tanto, la parte material de la sociedad y no solo la parte visual-conceptual-
linglistica (superestructural). Esta idea estaba ya presente en Marx, pero no tuvo antes de
Debord mucho desarrollo en la historia del marxismo. El concepto de alienacion en la

cultura moderna merece aln una larga cita de Anselm Jappe, que nos recuerda que:

«Para Hegel, la alienacion esta constituida por el mundo objetivo y sensible, hasta que el
sujeto llega a reconocer en este mundo su propio producto. También para los “jovenes
hegelianos” Ludwing Feurbach, Moses Hess y el primer Marx, la alienacion es una
inversion de sujeto y predicado, de lo concreto y lo abstracto. Ellos la conciben, sin

embargo, de una manera exactamente opuesta a Hegel: el verdadero sujeto es para ellos el

2 Idem, p. 25.
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hombre en su existencia sensible y concreta. Este hombre se vuelve alienado cuando se
convierte en predicado de una abstraccion, que él mismo ha puesto, pero que no reconoce
ya como tal y que se le aparece, por tanto, como un sujeto. Asi el hombre acaba
dependiendo de su propio producto que se ha independizado. Feuerbach descubre la
alienacion en la proyeccion de la potencia humana al cielo de la religion, que deja
impotente al hombre terrenal; pero la vuelve a encontrar asimismo en las abstracciones de
la filosofia idealista, para la cual el hombre en su existencia concreta no es mas que una
forma fenoménica del Espititu y de lo universal. Hess y el joven Marx identifican otras dos
alienaciones fundamentales en el Estado y en el dinero, dos abstracciones en las que el
hombre se aliena en calidad de miembro de una comunidad de trabajadores. [...] En todas
las formas de alienacién, el individuo concreto posee valor solo en cuanto participa de lo
abstracto, es decir, en cuanto posee dinero, es ciudadano del Estado, es un hombre ante
Dios 0 un “si-mismo” en sentido filoséfico. Las actividades del hombre no tienen ningun
fin en si mismas, sino que sirven exclusivamente para que pueda alcanzar lo que él mismo
ha creado y que, aun siendo concebido como mero medio, se ha transformado en un fin. El

dinero es el ejemplo més evidente»®.

A partir de aqui, Debord sitda el espectaculo en el nivel mas alto de esta tendencia a la
abstraccién de la cultura occidental, porque en este punto la vida se ve desvalorizada en
favor de abstracciones desobjetivizadas, cuya forma mas extrema son las imagenes. Pero
fue Marx el primero en identificar el origen y nlcleo de este proceso de abstraccion de la
sociedad moderna en la «forma mercancia», en su doble caracter de valor de uso y valor de
cambio, y en la «sustancia valor», es decir, la cantidad de trabajo abstracto necesario para
la produccidén de una determinada mercancia, cuya forma final (del trabajo abstracto) es el
dinero. El trabajo mismo sufre este proceso de abstraccion y se transforma en mercancia
vendible (la fuerza de trabajo). El valor de uso de cualquier objeto se presenta siempre
detrminado por el valor de cambio, es decir, el dinero. Y, afiade Marx, con la produccion
material se genera contemporaneamente el vinculo social, dado que a su juicio las
relaciones sociales no son solo las que se establecen entre personas, sino la suma de las
relaciones entre las personas y entre las cosas. El sefiorio del valor de cambio determina
tambien el cardcter fetichista de la mercancia en la sociedad moderna, derivado del hecho

que la la vida humana en su totalidad queda subordinada a las leyes que surgen de la indole

22 Idem, p. 27.
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del valor. Asi que, siguiendo este razonamiento, el valor no es simplemente un concepto
econdmico, sino tambiéen una forma social totalizante, que ademas es responsable de la
division de la vida social en sus diferentes estratos y del aislamiento de los individuos en la
sociedad moderna, que se encamina hacia un creciente individualismo, puesto que cada
uno produce en base a sus propios intereses. En dicha sociedad el vinculo social que une a
las personas no existe antes del individuo, sino que se establece posteriormente solo a

través del intercambio de sus mercancias.

1.4 Lo cotidiano y la micropolitica: la cultura y el deseo. La vision de Deleuze y

Guattari

Fue a partir de los afios sesenta cuando, a raiz de la experiencia culturalmente
revolucionaria del mayo francés del 68, y seguramente influidos también por las teorias y
practicas situacionistas, autores como Gilles Deleuze, Félix Guattari, Michel Foucault, asi
como Michel de Certeau, empezaron a subrayar la importancia de las acciones cotidianas
repetidas como forma de resistencia respecto a las imposiciones del poder centralizado. De
esta manera buscaban la superacion de la cultura hegemonica y de los grandes discursos
ideoldgicos, poniendo su atencion en la esfera privada. Deseaban evidenciar asi la
dimension politica de la vida cotidiana y la importancia de la lucha diaria como forma de
resistencia frente al poder centralizado, resistencia desde el a parcela de lo cotidiano,
resistencia privada y subjetiva, resistencia que se activa en el nivel de la «microfisica del
poder» (Foucault). Estos autores hicieron hincapié en las relaciones entre politica y vida
cotidiana y en la importancia revolucionaria de la accion cotidiana, ya promovida y

practicada por la Internacional Situacionista.

En un sentido distinto respecto a las intenciones de autores contemporaneos, que buscan
principalmente estrategias de resistencia y de lucha politica indirecta, Marx, en su analisis
de la sociedad industrial, ya habia puesto el acento en el valor de la cotidianidad en el
momento de hablar de revolucidon y de la distincion entre acontecimientos privados y
acontecimientos historicos, y habia sefialado que en algunos momentos los resultados mas

importantes de la historia, las instituciones, la cultura y las ideologias estan acompafiados
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por fuerzas que empujan hacia la vida cotidiana, en cuya cima se erigen®.

Es en el ambito de la vida cotidiana donde las ideologias se someten a evaluacién, a
acusacion y a condena, donde nos damos cuenta de que determinadas representaciones
impuestas desde arriba ya no nos convienen, ya no nos identificamos con ellas, ya no
encajan en nuestra vida diaria. Entonces los hombres que quieren cambiar su vida se unen
en la lucha formando los grandes movimientos sociales, y rechazan aquellas
representaciones en favor de otras nuevas: estos son los grandes momentos de la historia,
las revoluciones que tienen el poder de cambiarla. Los dias de revuelta, que equivalen a
veinte afios de historia ordinaria, permiten a la vida cotidiana irrumpir en la historia oficial;
las grandes efervescencias, los momentos socialmente creativos, son fendmenos totales, en
los que confluyen los elementos de la totalidad humana, son los momentos en que
desaparece la alienacion. En estos lo cotidiano y lo histérico concurren y al mismo tiempo
coinciden. Ademas, el modo en que queda afectada la cotidianidad después de las grandes
esperanzas que suscitan las insurrecciones es ya de por si una experiencia politica. Cuando
Marx hablaba de transformar el mundo, se referia no solo a las estructuras politicas o la
organizacion del Estado, sino también al &mbito humano, a la vida cotidiana. Toda idea
politica, por alta y utdpica que sea, aspira a incardinarse en la vida cotidiana. Planteaba ya
Marx un proyecto de transformacién de la vida, a medio camino entre la utopia y la
préctica, en una praxis subversiva total. Este proyecto abordaba dos vertientes: la ética y la
estética’. El proyecto de orden ético se basa en el conocimiento del vinculo entre
necesidades y deseos de los hombres en la época industrial; implica la critica y, por tanto,
el conocimiento y la transparencia de dicho vinculo. Se trata de una critica del consumo en
la cotidianidad industrial tal como la llevarian a cabo pensadores y soci6logos del siglo XX
como: Zygmunt Bauman, Michel Foucault o Michel de Certeau (véase el epigrafe «Lo
cotidiano y el consumo: los objetos»). Segun esta vertiente, no es el Estado —como se
pensaba tradicionalmente— el que encarna un ideal moral y ético, sino la vida privada y

cotidiana, que se impone a la ética.

La segunda vertiente es de naturaleza estética. Comporta una apologia del arte como
actividad creadora superior y una critica radical de él como actividad alienada

23 George |. Garcia, La produccién de la vida diaria. Temas y teorias de lo cotidiano en Marx y Husserl
(San José: Perro Azul, 2005), pp. 23-55.

24 1 dem.
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(excepcional, atribuida a los genios roméanticos, al margen y por encima de la vida
cotidiana), critica que fue retomada y puesta en practica de forma politicamente consciente
y consecuente por primera vez por las vanguardias de principio de siglo v,
secundariamente, por la Internacional Situacionista. Segin Marx el «arte», como actividad
separada y superior, en algin momento de la historia habria tenido que llevarse a cabo y
desaparecer. La actividad creadora del arte y la obra de arte encarnan segun él el grado méas
alto de felicidad, y la felicidad del mundo no se puede reducir al disfrute y al consumo de
bienes materiales, aunque refinados, ni de bienes culturales, por cuanto sutiles: va mas
lejos, es la felicidad del arte como actividad emancipadora para el espiritu humano. No nos
equivoquemos: no imagina un mundo en el que todos los hombres fueran consumidores de
arte, en el gue todos se rodearian de obras de arte y tampoco una sociedad donde todos
fueran poetas, pintores, musicos, etc. Méas bien concibe una sociedad donde cada uno, con
total espontaneidad, percibiera el mundo como un artista, mirara con ojo de pintor,
escuchara con oreja de musico y hablara con lenguaje de poeta: en ese momento los
poderes espirituales del hombre, hasta entonces realzados pero también alienados por el

arte, habrian retornado a la vida ordinaria, se habrian involucrado en esta transforméandola.

La revolucidn, tal como Marx la concebia, no ha tenido lugar hasta ahora en los paises
industrializados avanzados, y alli donde consiguié imponerse ya ha finalizado. Y una de
las paradojas del siglo XX es que seria la economia capitalista la que habria generado un
Estado de bienestar (Welfare State), aunque no de manera espontanea, porque en ella el
disfrute esta organizado y gestionado todavia por las altas instancias, inscrito en una
estructura jerarquica del poder que lo limita. Esta crea e induce necesidades y deseos
multiples y ficticios, por lo cual la satisfaccion es siempre algo accidental y contingente.
La revolucion ha dejado paso a los procesos de acumulacién, a la prioridad de las
industrias multinacionales, a una sociedad de consumo, y en estas circunstancias los

imperativos tecnoldgicos han pasado a ocupar el primer plano.

En este contexto Gilles Deleuze, Félix Guattari y otros autores®® formulan una critica de la
sociedad capitalista contemporanea haciendo hincapié en las relaciones entre «la cultura, la

politica y lo cotidiano». En textos como Rhizome (1977), La révolution moléculaire (1977)

2> Me refiero sobre todo, como veremos més adelante, a Michel Foucault y Michel de Certeau
(continuador del texto de Henri Lefebvre Critigue de la vie quotidienne II. Fondements d 'une sociologie
de la quotidianneté, 1961).
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o Mille plateaux: capitalisme et schizophrénie (1980)%, describen un esquema vigente del
conocimiento que se erige en sistema conceptual jerarquizado y al que oponen,
auspiciandolo, un segundo régimen revolucionario, el rizoma, en el cual el saber se edifica
en planos distintos y mdltiples, de manera horizontal, es decir, no jerarquizada. Se trata, a
diferencia del primero, de un sistema descentralizado, no jerarquico y no significante,
singular y plural a la vez, o sea, que respeta las diferencias, no es totalizante. En el rizoma
el conocimiento no procede por conflictos y grandes revoluciones dialécticas, segun el
esquema hegeliano y marxista, sino que mas bien las diferencias y los opuestos conviven
confrontdndose en una pluralidad portadora de conexiones e inmersa en un continuo
devenir segun un esquema de pensamiento contempordneo que remite a lo que he
sostenido al principio de este capitulo a propoésito de la definicion por parte de Henri
Lefebvre de lo cotidiano como nivel de la realidad social y de la cultura. Los saberes
diseminados en el rizoma no coinciden con el saber troncal de las grandes ideologias y de
las culturas oficiales, sino que mas bien derivan de la actividad, praxis y pensamiento de la
vida material diaria, es decir, de la vida cotidiana. Es en este «nivel de la realidad»,
empleando el lenguaje de Henri Lefebvre, donde se forma el deseo. Una realidad mdltiple,
que equivale a lo micro, y que se opone a la realidad «abstracta» de lo macro. Es en este
nivel micropolitico donde se inserta la politica del deseo.

Es en el texto Micropoliticas. Cartografias del deseo, que Guattari escribe con Suely
Rolnik?’, donde explica extensamente la politica del deseo, aplicada a la interpretacion de
la situacion brasilefia de los afios ochenta. Hablando de las relaciones entre subjetividad y
deseo, plantea la protesta del inconsciente®, en la que el deseo es considerado el ambito de
produccion de los territorios de existencia, de sus cartografias y de sus micropoliticas. El
poder, en la sociedad capitalista actual, intenta imponer, a través de la cultura, una
estandarizacion del deseo uniformador y unificador para suprimir las diferencias y las

oposiciones (esta estandarizacién adoptaria la forma de un nuevo fascismo). Ante esta

2% En castellano: Rizoma (1977), La revolucion molecular (1977) y Mil Mesetas (1980).

2" Felix Guattari y Suely Rolnik, Micropolitica. Cartografia del deseo (Madrid: Traficantes de Suefios,
2006).

28 a filosofia politica de Guattari retoma conceptos de la psicologia lacaniana.
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voluntad uniformadora de lo que él denomina CMI (capitalismo mundial integrado®)

—coincidente con lo que ahora Ilamamos globalizacion—, nos invita a armarnos de valentia
para expresar no solo con palabras sino también con hechos la singularidad de nuestra
propia existencia. En este contexto define las estrategias de resistencia al CMI como
micropoliticas, «estrategias de economia del deseo en el campo social». Este pasaje califica
de reaccionaria la cultura de masas instituida, porque esta dirigida a la sujecion de los
individuos: mientras el capital se ocupa de la sujecion econdmica, la cultura de masas se
ocupa de la sujecion subjetiva. En particular se refiere a los medios de comunicacion de
masas, a esa parte fundamental del espectaculo debordiano, por medio de los cuales «la
maquina de produccion de subjetividad» del sistema dominante genera una cultura con
vocacién universal, aunque tolere perfectamente territorios subjetivos, o sea, sectores de
cultura minoritaria. Todos estos procesos se realizarian a nivel del inconsciente, en donde
la resistencia deberia contra-actuar activando procesos de singularizacién opuestos a las
fuerzas totalizadoras: estos serian maneras de rechazar todos esos sistemas de codificacion
preestablecidos en la cultura oficial, de manipulacion de nuestras mentes y de control a
distancia, y desembocarian en la construccion de otras formas de sensibilidad, de relacion
con el «otro», de produccién, de otros modos de creatividad que deriven en una

subjetividad singular y original.

En definitiva, se trata de técticas de resistencia indirectas al poder dominante que se
desarrollan no solo en el campo de la cultura, sino también en el de los simbolos que
pueblan lo cotidiano. Es muy interesante a este respecto la definicion de cultura de
Guattari. Distingue tres nociones de cultura: 1. la antigua nocion de cultura de la que
deriva su nombre: cultivar el espiritu; 2. la cultura entendida como alma colectiva: la
civilizacion, y 3. la cultura como mercancia: la industria cultural. Los tres niveles de

cultura contintian funcionando simultaneamente®.

29 «Capitalismo mundial integrado» (CMI) es el nombre que, ya en la década de 1960, Guattari propone
como alternativa a «globalizacion», término segun él demasiado genérico y que oculta el sentido
fundamentalmente econdmico, y mas precisamente capitalista y neoliberal, del fenémeno de la
mundializacion que entonces comenzaba a imponerse. En palabras de Guattari: «El capitalismo es
mundial e integrado porque potencialmente ha colonizado el conjunto del planeta, porque actualmente
vive en simbiosis con paises que histéricamente parecian haber escapado de él (los paises del bloque
soviético, China) y porque tiende a hacer que ninguna actividad humana, ningln sector de produccion
quede fuera de su control» [Félix Guattari, Plan sobre el planeta. Capitalismo mundial integrado y
revoluciones moleculares (Madrid: Traficantes de Suefios, 2004)].

%0 Fglix Guattari y Suely Rolnik, op. cit., p. 29.
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En la primera parte de mi trabajo retomo esta Gltima definicion. La industria cultural
produce cultura-mercancia a traves de actividades de semiotizacion, como por ejemplo los
sistemas expositivos en el mundo del arte, por medio de los cuales se dota de sentido e
interpretacion a la cultura, al margen de los procesos de oficializacion del arte alternativo.
Guattari consideraba muy importante inventar un modo de produccion cultural que
quebrase radicalmente los esquemas actuales de poder en el ambito cultural, dispuestos por
los medios de comunicacion y por la cultura oficial, por medio de maquinas de expresion
delirantes, es decir, desviadas respecto de las logicas reconocidas. Comprobaremos que a
partir de los Ultimos treinta afios del siglo XX muchos artistas haran suyo el programa de
Guattari y producirdn obras o escenas artisticas cuyo objetivo sera, consciente o
inconscientemente, oponer resistencia a los sistemas de semiotizacion del arte por medio

de acciones criticas contra del sistema artistico.

Guattari identificaba en la plusvalia economica (dinero), en la plusvalia de poder (cultura-
valor) y en el poder sobre la energia los tres pilares del CMI, que es posible abatir con

tacticas micropoliticas por medio de revoluciones moleculares. Dice Guattari:

«Si consideramos lo que efectivamente pasa en el campo de la creacion artistica y
cientifica, jaméas encontrariamos sistemas de centralizacion, instituciones que controlasen
totalmente los procesos creativos. De algin modo, las producciones artisticas y cientificas
proceden de agenciamentos de enunciacion que a la vez atraviesan no solo las instituciones
y las especialidades, sino ademéas paises y hasta épocas. Hay siempre una suerte de
malticentrismo de los puntos de singularizacion en el campo de la creacién. Esto no impide
que haya, en un momento o en otro, un individuo creador 0 una escuela —pero siempre €s
retomado por un phylum de produccion que se cruza con otro phylum. Solo en la cabeza de
los generales y de los déspotas de la cultura existe la idea de que se pueda planear una
revolucion, aunque esta sea cultural. Por esencia la creacion es siempre disidente,

transindividual, transcultural»®t.

La lectura de Guattari es Gtil para la interpretacién de una parte de las obras de arte que,
sobre todo a partir de los afios noventa, estan conformadas con elementos de lo cotidiano,
imagenes, objetos y otros aspectos de la experiencia del dia a dia considerados triviales,

repetitivos y normalmente inadvertidos por el mundo del arte tradicional.

81 Idem, p. 52.
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1.5 Lo cotidiano y el consumo: los objetos

1.5.1 Sociedad de productores y sociedad de consumidores segun Henri Lefebvre

Anteriormente, también Lefebvre en la mise au point de la Critique de la vie quotidienne 11
observa, retomando las teorias de Marx sobre la alienacion, que dentro de la vida cotidiana,
en la sociedad industrial moderna, los procesos de alienacién van acompafiados por
procesos de reificacion de las necesidades y de los deseos. La sociedad industrial en su
primera fase adoptaba la forma de una «sociedad de productores» en el sentido de que la
industria respondia a las necesidades de los hombres produciendo bienes de consumo que,
por lo general, eran funcionales a aquellas necesidades. En esta primera fase la produccion
estd determinada por las necesidades. Mas tarde, con la trasformaciéon gradual de la
sociedad de productores, este proceso se invertira y seran al contrario las necesidades y los
deseos los que estaran determinados por la produccién. La sociedad moderna, como
«sociedad de consumo», genera un mundo de objetos, y en ella, entre las necesidades y los
deseos y su satisfaccion hay un largo trayecto poblado de multitud de intermediarios: la
cultura, el pasado y la historia, el lenguaje, las normas, la jerarquia de valores y de
preferencias, los bienes, la sociedad entera (actividades productoras y modalidades de
consumo). Los deseos se objetifican e identifican con los bienes producidos por la
industria. La sociedad industrial se autogenera como “sociedad de consumo”
presuntamente fundada sobre el consumo de masas y sobre la produccidén masiva para las
necesidades, en la cual, en realidad, los fabricantes de productos y de bienes se esfuerzan
también de fabricar los consumidores. En su vision el consumidor no desea consciente y
activamente, sino que estd sometido a los dictados de la industria, obedece a las
sugestiones y a las consignas de la publicidad y los servicios de venta o a las exigencias de
prestigio social. Asi que la vida cotidiana segun Lefebvre, usando una expresion de Guy
Debord, esta literalmente colonizada: las necesidades humanas estan vinculadas a las
fuerzas productivas y a su nivel de desarrollo. Y es en la vida cotidiana donde las
alienaciones, las reificaciones y los fetichismos derivados del dinero y de la mercancia
producen sus efectos. Alli hay un mundo de objetos, un mundo humano, un campo de

deseos y de bienes, un campo de «posibles» y no simplemente un «mundo de cosas
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inermes»®2. Lo que hace el consumo es, segin Henri Lefebvre, organizar y estructurar la
vida cotidiana, ejerciendo asi el control sobre los individuos. Escribia ya en 1968 en La

vida cotidiana en el mundo moderno:

«Después de la guerra, en Europa, algunos hombres capaces e inteligentes (¢, Quiénes? Esto
no nos interesa) han comprendido la posibilidad de actuar sobre el consumo y por medio
del consumo; es decir, de organizar y de estructurar la vida cotidiana. Los fragmentos de la
cotidianidad se recortan, se separan “sobre el terreno” y se componen como las piezas de
un rompecabezas. Cada uno de ellos pertenece a un conjunto de organizaciones y de
instituciones. Cada uno de ellos —el trabajo, la vida privada y familiar, el ocio— se explota
de forma racional, incluyendo la novisima organizacion (comercial y semiplanificada) del

0cio»™,

El lugar de esta manipulacion resulta ser, segun Lefebvre, la ciudad nueva, en donde se
acomete la distribucion de lo cotidiano (trabajo, vida privada, ocio), la organizacion
controlada y minuciosa del empleo del tiempo. Poco después Lefebvre concluye el parrafo

dedicado a la definicion de la sociedad de consumo con estas palabras:

«Estas consideraciones, y muchas otras que expondremos mas adelante, nos permiten

enunciar algunas conclusiones:

12- Las modificaciones de la préactica social, en Francia y en los otros paises
neocapitalistas, no eliminan la nocion de cotidianidad. No hay que escoger entre
modernidad y cotidianidad. El concepto de cotidiano se modifica, pero esta modificacion
lo confirma y lo refuerza. Hay que abandonar una parte de su contenido, particularmente el
contraste agudo entre miseria y riqueza, entre lo ordinario y lo extraordinario. Hechas estas
reservas, no solo persiste el concepto, sino que pasa al primer plano. Lo cotidiano en el
mundo moderno ha dejado de ser “sujeto” (rico en subjetividad posible) para convertirse
en objeto (objeto de la organizacion social). En tanto que objeto de la reflexion, lejos de
desaparecer (lo que habria tenido lugar si el movimiento revolucionario hubiese vencido),

se ha reafirmado, consolidado.

2%- En estas condiciones, las denominaciones propuestas no parecen admisibles. ;Coémo

32 Henri Lefebvre, Critique de la vie quotidienne Il. Fondements d’une sociologie de la quotidienneté,
op. cit., pp. 14, 16, 17, 33, 37, 71y 79.

%3 Henri Lefebvre, La vida cotidiana en el mundo moderno, op. cit., p. 78.
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conservar y juntar en un enunciado los rasgos considerados? Sociedad burocratica de
consumo dirigido, tal es la definicion que aqui proponemos para “nuestra” sociedad. Desde
este momento se subrayan tanto el caracter racional de esta sociedad y los limites de tal
racionalidad (burocratica) como el objeto que organiza (el consumo en lugar que la

produccion) y el plano al que dedica su esfuerzo para asentarse en él: lo cotidiano»**.
Es decir, que a partir de la época moderna:

«Lo cotidiano no es un espacio-tiempo abandonado; ya no es el campo dejado a la libertad
y a la razon o a la iniciativa individuales; ya no es el &mbito de la condicion humana en
que se enfrentan su miseria y su grandeza; ya no es solamente un sector colonizado,
explotado racionalmente, de la vida social, porque ya no es un “sector” y la explotacion
racional ha inventado formas mas sutiles que antafio. Lo cotidiano se convierte en un
objeto al que dedican grandes cuidados: campo de la organizacion, espacio tiempo de la

autorregulacion voluntaria y planificada»®.

Para completar y actualizar estos argumentos, que de todas formas estdn completamente
vigentes, habria que afiadir las especificaciones y diferenciaciones posteriores formuladas
por Zygmunt Bauman a proposito de la definicion de la «sociedad de consumo» en la

posmodernidad y su actual deriva y exasperacion en «sociedad consumista»:

«A diferencia del consumo, que es fundamentalmente un rasgo y una ocupacion del
individuo humano, el consumismo es un atributo de la sociedad. Para que una sociedad sea
merecedora de ese atributo, la capacidad esencialmente individual de querer, desear y
anhelar debe ser separada (“alienada”) de los individuos (como lo fue la capacidad de
trabajo en la sociedad de productores) y debe ser reciclada/reificada como fuerza externa
capaz de poner en movimiento la “sociedad de consumidores” y mantener su rumbo en
tanto forma especifica de la comunidad humana, estableciendo al mismo tiempo los
parametros especificos de estrategias de vida especificas y asi manipular de otra manera las

probabilidades de elecciones y conductas particulares»*®.

34 Idem, p. 78.
3 Idem, p. 94.

3 Zygmunt Baumann, Vida de consumo (Madrid: Fondo de Cultura Econdmica de Espafia, 2007), p.
47.
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¢Y qué forma asume entonces el consumo en la sociedad de productores y en la sociedad
de consumidores? ;Que pulsiones motivan el consumo en la una y en la otra? Segun la

respuesta de Zygmunt Bauman:

«La apropiacion y posesion de bienes que aseguren (o al menos prometan) confort y
estima bien puede haber sido el principal motivo detras de los deseos y las aspiraciones en
la sociedad de productores, una sociedad abocada a la causa de la estabilidad de lo seguro
y de la seguridad de lo estable, y que confiaba su reproduccion a patrones de conducta
individual disefiados a esos fines. De hecho, la sociedad de productores, principal ejemplo
societario de la fase “sOlida” de la modernidad, estaba orientada fundamentalmente a la
obtencion de la seguridad. La busqueda de seguridad apostaba al anhelo intrinsecamente
humano de un marco seguro Y resistente al tiempo, un marco confiable, ordenado, regular
y transparente y por lo tanto perdurable. Ese anhelo fue una excelente materia prima para
la construccién de estrategias de vida y patrones de comportamiento indispensables en
aquella era de “la cantidad de poder” y “lo grande es bello”, una era de masas en las
fabricas y los ejércitos de masas, de normas restrictivas y adecuacion a la norma, y de
estrategias burocréaticas y panopticas de dominacién que, en sus esfuerzos por conseguir
disciplina y subordinacién, confiaron en la incorporacion y estandarizacion de los
comportamientos individuales. [...] Obviamente todo esto tenia sentido en la moderna
sociedad sélida de los productores. Una sociedad, me permito repetir, que apostaba a la
prudencia y la circunspeccién, a la durabilidad y la seguridad, y sobre todo a la seguridad a
largo plazo. Pero el deseo humano de seguridad y sus suefios de un “estado estable”
definitivo no sirven a los fines de una sociedad de consumidores. En el camino que
conduce a la sociedad de consumidores el deseo humano de estabilidad deja de ser una
ventaja sistémica fundamental para convertirse en una falla potencialmente fatal para el
propio sistema, causa de disrupcion y mal funcionamiento. No podia ser de otra manera, ya
que el consumismo, en franca oposicion a anteriores formas de vida, no asocia tanto la
felicidad con la gratificacion de los deseos (como dejan traslucir las “transcripciones
oficiales”) sino con un aumento permanente del volumen y la intensidad de los deseos, lo
gue a su vez desencadena el reemplazo inmediato de los objetos pensados para

satisfacerlos y de los que se espera satisfaccion»>".

3 Idem, pp. 49-50.
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1.5.2 Los objetos en la sociedad de consumo: objetos y signos segun Jean Baudrillard

La sociedad de consumo ha ocasionado una mutacion del valor de los objetos. Como ya he
remarcado anteriormente, si durante el capitalismo clésico o de produccién se imponia un
valor de uso a las mercancias, en el capitalismo de consumo estas se asocian a un valor de
cambio. El uso y la funcion concreta de un producto pasan a un segundo plano, por lo que
los objetos se convierten en «signos-mercancias». Cualquier mercancia puede ser asociada
a una infinidad de «objetos simbolicos» que trascienden su funcionalidad préctica. La
sociedad de consumo acompafaria el nacimiento de un nuevo sujeto que seria capaz de
elegir entre «signos-mercancias», contra las ataduras del utilitarismo tradicional. Los
nuevos individuos tendrian que ser lo suficientemente flexibles para atreverse a «comprar
identidad». En conclusion, la sociedad de consumo es esencialmente cultural. Cito al
respecto dos pasajes muy determinantes y claros del Lefebvre a proposito del consumo de
uno de los objetos simbolo de la modernidad, el automoévil, en La vida cotidiana en el

mundo moderno:

«De ello resulta que la existencia practica del automovil, en tanto que instrumento de
circulacién y medio de transporte, es solo una parte de su existencia social. Este objeto,
verdaderamente privilegiado, tiene una doble realidad més intensa, dotada de una mayor
duplicidad que las demas: sensible y simbolica, practica e imaginaria. La jerarquizacion es
a la vez dicha y significada, sostenida, agravada por el simbolismo. El coche es simbolo de
estatus social, de prestigio. En él todo es suefio y simbolismo: comodidad, poder, prestigio,
velocidad. Al uso practico se superpone el consumo de signos. El objeto se hace méagico.
Entra en el suefio. El discurso en torno a él se nutre de retérica y envuelve a lo imaginario.
Es un objeto significante en un conjunto significante (con su lenguaje, su discurso y su
retorica). Signo del consumo y consumo de signos, signos de felicidad y felicidad por
medio de los signos, se entrecruzan, se intensifican o se neutralizan reciprocamente. El
automovil acumula los papeles. Resume las coacciones de la cotidianidad. Lleva al
extremo el privilegio social otorgado al intermediario, al medio. Al mismo tiempo

condensa los esfuerzos para salir de lo cotidiano, reintegrando en él juego, riesgo, el

55



sentido»’2,

En el proceso que marca el paso del valor de uso al valor de cambio de los objetos,
desempefia un papel especial y privilegiado la publicidad. La publicidad es, segun
Lefebvre, el lenguaje de la mercancia, dotado de una expresion simbolica, de una retorica,

de un metalenguaje:

«Y la publicidad? Describe de forma que incite al comprador al acto de compra los
objetos destinados a un cierto uso y dotados de un valor de cambio, cotizados en el
mercado. Esta descripcion es solo el comienzo. Tal fue el caracter de la publicidad en el
siglo xX: informar, describir, excitar el deseo. No ha desaparecido pero otros rasgos lo
sobre-determinan. En la segunda mitad del siglo XX en Europa, en Francia nada (un objeto,
un individuo, un grupo social) vale sino por su doble: su imagen publicitaria que lo
aureola. Esta imagen dobla no solo la materialidad sensible del objeto, sino el deseo y el
placer. Los sitia en lo imaginario. Es ella la que trae “felicidad”, es decir, satisfaccion en el
estado de consumidor. La publicidad, destinada a suscitar el consumo de los bienes, llega

asf a ser el primero de los bienes de consumo»™.

Segun esta vision, la publicidad constituye el doble de la realidad de los objetos y «cumple
la funcién de ideologia»®, o sea, vincula un tema ideol6gico a una cosa confiriéndole asi
una doble existencia: real e imaginaria. De esta manera nace un nuevo tipo de consumo, el
consumo de signos en la cotidianidad, que es especialmente digno de interés, como hemos
visto arriba, porque contribuye también a convertir la «cultura» en esta sociedad en

mercancia del consumo, aunqgue, al ser aparentemente libre, adquiere un matiz festivo.

«Todo objeto de consumo se convierte en signo de consumo. El consumidor se nutre de
signos: los de la técnica, la riqueza, la felicidad, el amor. Los signos y significaciones
suplantan lo sensible. Una gigantesca sustitucion, una trasferencia masiva, se operan, pero

isolo en vértigo de remolinos!»*".

38 Henri Lefebvre, La vida cotidiana en el mundo moderno, op. cit., p. 130.
39 Idem, p. 133.
40 Idem, p. 134.
* 1 dem, p. 137.
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Seré sobre todo el Jean Baudrillard de la primera época el que retomara este aspecto de la
investigacion de Henri Lefebvre, quien dirigié su tesis doctoral El sistema de los objetos*,
en este mismo texto y en otros como —especialmente— Critica de la economia politica del

signo®®. En el capitulo dedicado a la publicidad de El sistema de los objetos leemos:

«Un analisis del sistema de los objetos implica, por ultimo, un anélisis del discurso acerca
del objeto, del “mensaje” publicitario (imagen y discurso). [...] Hay que distinguir esta
doble determinacion: es discurso acerca del objeto y objeto ella misma. Y en su calidad de
discurso indtil, inesencial, se vuelve consumible como objeto cultural. [...] Porque designa
a si misma como todos los sistemas fuertemente connotados, es ella la que mejor nos dira

qué es lo que consumimos a través de los objetos»*.
Y poco mas adelante:

«Los signos publicitarios nos hablan de los objetos, pero sin explicarlos con vista a una
praxis (o muy poco); en efecto, remiten a los objetos reales como a un mundo ausente. Son
literalmente “letrero o pie”, es decir, que estan ante todo para que se los lea. Si no remiten
al mundo real, tampoco se ponen en su lugar exactamente: son signos que imponen una
actividad: la lectura. Si fuesen vehiculo de una informacion, habria lectura plena y
transicion hacia el campo practico. Pero desempefian otro papel: el de visado de ausencia

de lo que designan. En esta medida, la lectura, no-transitiva, se organiza en un sistema

*2 Jean Baudrillard, El sistema de los objetos (México: Siglo XXI, 1969).

B primer Baudrillard (década de los sesenta) estaba centrado en el analisis de la sociedad de
consumo occidental sobre el modelo del andlisis de la sociedad de consumo francesa. En este momento
sostiene, en sintonia con las Ultimas investigaciones de Henri Lefebvre, que en la sociedad
tardomoderna (luego bautizada como posmoderna) las categorias de clasificacion marxistas quedan
desactualizadas porque la sociedad y la economia contemporaneas no se estructuran a partir de la
produccién de bienes, sino a partir del consumo. En su opinién, no es la produccién la que determina el
consumo en funcion del valor de uso de los objetos sino el consumo el que determina la produccién a
partir del valor de cambio de los objetos (posicion parecida a la sostenida posteriormente por Bauman y
descrita algunas paginas mas arriba). En realidad, quisiera observar que la critica de Baudrillard a Marx
no es del todo acertada, porque Marx ya habia intuido (como destaca Lefebvre en La vida cotidiana en
el mundo moderno) que el valor de cambio de los objetos tiene una fuerte trascendencia econémica,
aunque su época, inmersa en el momento histérico de la revolucion industrial, no permitia afirmaciones
gue fueran mas alla de la intuicién. En esta época el pensamiento de Baudrillard estaba influido por las
teorias de Ferdinand de Saussure, Roland Barthes, Louis Althusser y Guy Debord. Serd méas adelante
cuando el pensamiento de Baudrillard obtenga un amplio reconocimiento por sus teorizaciones acerca
de la hiperreallidad y del simulacro en la sociedad posmoderna a partir del andlisis de la sociedad
estadounidense.

#4 Jean Baudrillard, El sistema de los objetos, op. cit., p. 186.

57



especifico de satisfaccion, pero en el cual actua sin cesar la determinacién de ausencia de
lo real: la frustracion. La imagen crea un vacio, apunta a una ausencia y por ello es

.45
“evocadora”. Pero es un efugio» ™.

Siendo la actividad especifica de la publicidad en la sociedad de consumo la lectura —como
se ha especificado supra—, para Baudrillard la realidad asume la apariencia de un texto
para leer y descifrar: esta es, segun él, la actividad del sujeto contemporaneo frente a la
realidad, que delata una postura pasiva de no intervencion préctica frente al mundo por
parte del sujeto consumidor. Da a entender asi que esta caracteristica de la sociedad de
consumo —la sociedad contemporanea occidental— constituye su faceta cultural: la cultura
en la sociedad contemporédnea occidental expresa principalmente una realidad entendida
como texto legible. El sujeto contemporaneo ubica la realidad en el campo del lenguaje v,
en consecuencia, la cultura se dobla sobre sus aspectos linguisticos, dejando de lado e

ignorando los aspectos ligados a su materialidad sensible.

El sistema objeto-publicidad constituye segun Baudrillard un conjunto que no alcanza a
configurarse como un verdadero lenguaje porque carece de sintaxis y conforma mas que
nada un repertorio, 0 mas bien un sistema de significados que tiene «la pobreza y la
eficacia de un codigo»*® y que no estructura la personalidad, sino que la clasifica, la
designa y se formaliza en una sistema universal y abstracto de referencias del estatus
social, del standing: sugiere e indica un estilo de vida que en realidad nunca se realiza por
medio del consumo del signo-mercancia. EI consumo se erige entonces en caracteristica
fundamental de la civilizacién industrial contemporéanea y es, segun Baudrillard, un modo
activo de relacion no solo con los objetos sino también con la colectividad y con el mundo
en el que se asienta nuestro sistema cultural. Todo, hoy en dia, se consume, incluidos el

arte y la cultura:

«El consumo no es ni una practica material, ni una fenomenologia, de la “abundancia”, no
se define ni por el alimento que se digiere, ni por la ropa que se viste, ni por el automovil
de que uno se vale, ni por la sustancia oral y visual de las imagenes y de los mensajes, sino
por la organizacion de todo esto en sustancia significante; es la totalidad virtual de todos

los objetos y mensajes constituidos desde ahora en un discurso mas o0 menos coherente. En

4 Idem, p. 200.
%8 |dem, p. 219.
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cuanto que tiene un sentido, el consumo es una actividad de manipulacion sistematica de

signos»*'.

En otras palabras, y sintetizando lo que Baudrillard describe en este fragmento, asistimos
al «paso del logos al mito», es decir, de un sistema de comunicacion basado en la logica
formal a un sistema de comunicacion basado en el signo. De hecho, poco después afiade a

propdsito del objeto:

«Para volverse objeto de consumo es preciso que el objeto se vuelva signo, es decir,
exterior, de alguna manera, a una relacion que no hace més que significar. Por
consiguiente, arbitrario y no coherente con esta relacién concreta, pero que cobra su
coherencia, y por tanto su sentido, en una relacion abstracta y sistematica con todos los

demés objetos-signos»”®.

En conclusién, podemos decir que, en la actualidad, los objetos se encuentran dotados de
capacidad cultural: una minifalda se vuelve un simbolo de emancipacion femenina, una
coca-cola significa democracia, unos tomates «orgénicos», preocupacion por el medio
ambiente, y un paquete de café «zapatista», compromiso politico. La homogeneidad en el
vestir es considerada propia de naciones totalitarias y el «valor» de la diversidad, en
Occidente, nunca habia tenido tan buena prensa. Las imagenes y simulacros se reproducen,
los simbolos se superproducen: es la otra cara de la estereotipacion de las sociedades de
consumo. Todos los pensadores mencionados hasta aqui coinciden en una cosa: los
individuos no toman ninguna decision. Su actividad es minima frente a las fuerzas sociales.
Para Foucault, por ejemplo, en el mundo de objetos que nos rodea el poder no esta
centralizado sino diseminado en dispositivos cotidianos. El poder no reside en instituciones
centrales, cerradas y represivas que hacen uso de un discurso legal para imponerse. Su
poder «disuasorio» se encuentra entre las mismas personas, difuminado en microscopicos
dispositivos de vigilancia, y en la relacion que aquellas mantienen entre si y con los
objetos. Esos mecanismos que «vampirizan» el poder antes perteneciente a las

instituciones y su aparato legal/punitivo se encuentran en nuestras practicas diarias.

Lefebvre, Foucault y Baudrillard acertaron a la hora de situar el problema del poder y el

4 Idem, p. 224.
8 1dem.
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control social en las practicas cotidianas antes que en lo institucional y en delatar el
caracter terrorista y represivo de la sociedad de consumo. Pero se equivocaron en no
reconocer una posibilidad de fuga a los dispositivos del poder, en no ver o no otorgarle la
importancia suficiente a las mindsculas «maneras de hacer» («tacticas») visibles en
préacticas populares cotidianas que «juegan con los mecanismos de la disciplina y solo se
conforman para cambiarlos»*®. En realidad, los consumidores despliegan, a modo de
microscopicas «tacticas», mecanismos para constituirse como una contrapartida

«antidisciplinaria»™.

1.5.3 La vision de Michel de Certeau: consumo y apropiacion

Serd Michel de Certeau, en su libro La invencion de lo cotidiano, quien abrace la hipétesis
de que en la vida cotidiana los consumidores no son en realidad completamente pasivos,
pues aplican en el ambito de la creacion y de la praxis sus propias tacticas
antidisciplinarias, transformando el consumo en una verdadera produccién. Pirateria,
cultura hacker, grafiti, sabotaje, raves, fiesta callejera, paganismo, mestizaje, arte callejero,
ocio, reciclaje, carnaval, humor, desobediencia, regateo, collage, el juego y el arte son
campos de liberacidén semiotica de los objetos que permiten un uso distinto respecto a lo

convencional, o campos de produccion de objetos no funcionales y, por tanto, libres.

A este respecto, retomando la definicion de Lefebvre de arte como «juego transfuncional»,
De Certeau establece una clasificacion de las practicas artisticas que arroja luz sobre una
buena parte del arte contemporaneo y que, como esquematizan Anna Maria Guasch® y

9 Michel de Certeau, «De las préacticas cotidianas de oposicién», en VV.AA., Modos de hacer. Arte
critico, esfera publica y accion directa (Salamanca: Ediciones de la Universidad de Salamanca, 2001),
p. 392.

0y Espinosa Zepeda, «Michel de Certeau y las practicas de consumo», en H. Espinosa Zepeda, El
gesto social: de la Anécdota a la Categoria (maestria en Psicologia Social) (Querétaro: Facultad de
Psicologia. Universidad Autonoma de Querétaro, 2001).

L Anna Maria Guasch, La historia del arte del siglo xx en sus exposiciones. 1945-2007 (Barcelona:
Ediciones del Serbal, 2009), p. 410.
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Jordi Claramonte i Arruffat®®, se puede resumir de la siguiente manera:

1. En primer lugar describe una categoria de obras que denomina concepciones
formales. Corresponden a una concepcion autorreferencial y auténoma de la tradicion

formalista y purista de la alta modernidad.

2. En segundo lugar establece una categoria que denomina concepciones agonicas
y que alude a aquellas obras que se esfuerzan por anunciar la reclasificacion y muerte del

arte y su disolucion en la politica.

3. Por dltimo reconoce una tercera via segun la cual el arte no es lo que el artista
define como arte, siguiendo la operacion de Duchamp, sino lo que la gente comun

denomina arte.

Esta tercera categoria encajaria en lo que De Certeau denomina «modos de hacer» o0 «artes
de hacer», practicas artisticas que, intencionadamente o no, se manifiestan como tacticas
indisciplinarias basadas en la creatividad de la apropiacién de los objetos y simbolos que se
encuentran en el dia a dia y que oponen una resistencia a la colonizacion de la vida
cotidiana por medio de la ironfa y la reformulacién de lo banal®®,

Refiriéndose a los puntos dos y tres de esta clasificacion, Jordi Claramonte i Arrufat
escribe:

«Curiosamente, ambos “extremos” tenian mucho que ver, porque de hecho no pocas de
estas Ultimas afirmaciones de disolucion se escenificaban cuidadosamente en museos,
galerias y ferias de arte, siendo sus portavoces asi introducidos en ese mismo mundo del
arte que jugaban a negar y del que dependian mas de lo que suponian. De Certeau viene de
otra parte, con cierta “ingenuidad kantiana” recoge aquel tipo de cosas a las que la “gente
comin” ha venido llamando arte y las afirma en su especificidad como tal, como arte, sin

entrar en las disputas hueras sobre su muerte por disoluciones varias. Se trata de los modos

52 jordi Claramonte i Arrufat, «Modos de Hacer», en VV.AA., Modos de hacer. Arte critico, esfera
publica y accion directa, op. cit., p. 383.

*3 Esta clasificacion del arte por parte de Michel de Certeau estd especialmente en consonancia con el
presente trabajo, en referencia a la tercera parte, y con la descripcidn de los marcos estéticos en los que
se clasifica en la cuarta parte la produccién artistica desde 1980 hasta 2014. El punto dos de la
clasificacion de De Certeau se corresponde en algunos aspectos con el «marco textual» del presente
trabajo, mientras que el tercero encajaria con el «marco especulativo».

61



de hacer que como dispositivos de apropiacion y tergiversacion son inconfundiblemente
“artisticos” y que al mismo tiempo han constituido siempre un terreno donde se ejerce un
cierto tipo de resistencia y enfrentamiento politico, que de Certeau califica precisamente

L 54
“tactico”».

Muchos artistas que trabajan con lo cotidiano demuestran en sus obras lo que De Certeau,
Baudrillard o Lefebvre explican ampliamente en sus libros: consumir es algo mas que
comprar. Y Michel de Certeau da un paso més afirmando que los objetos no han terminado
de ser fabricados una vez acabada su manufactura porque en realidad en el consumo «hay
produccidnx», pero es una «produccion silenciosa e invisible»: el uso y la apropiacion
simbdlica de los objetos. Esta produccion se logra a partir de «las artes de hacer», que
constituyen una tactica y una estrategia. Contrariamente a cuanto teorizaba distopicamente
Baudrillard, el consumo segun él no es un acto pasivo, su esquema es asimilable al de la
alquimia: transformar el barro en oro, y los objetos impersonales, en experiencias propias.

Cito al mismo De Certeau:

«En realidad, a una produccion racionalizada, expansionista, centralizada, espectacular y
ruidosa, le hace frente una produccion de tipo totalmente diferente, calificada de
“consumo”, que tiene como caracteristicas sus ardides, su disolucion en funciéon de las
ocasiones, sus cacerias furtivas, su clandestinidad, su murmullo incansable, en suma una
especie de invisibilidad puesto que esta produccion no se distingue por generar productos

propios (;dénde tendria su lugar?), sino por un arte de utilizar los que le son impuestos»®.

En De Certeau, los objetos no son «fabricados» hasta que son consumidos. ElI «consumo»
no hace referencia a la compra sino al uso. Asimismo, «los lugares» no se convierten en
«espacios» hasta que pasan por ellos las circunstancias (el tiempo) que les dan vida. Y es
que, literalmente, los lugares, antes de convertirse en espacios, son como «el estar ahi de
un muerto». Al igual que las tumbas, individuales, en los lugares solo cabe una cosa a la
vez. El lugar no posee el régimen de la «coexistencia», como se suele decir, no es posible
que «dos cosas ocupen el mismo lugar», a diferencia de «los espacios», reinos de la
multiplicidad carentes de «univocidad» y «estabilidad». En el espacio, en cuanto «lugar

practicado», se registran «operaciones» atribuibles a «sujetos histéricos» como «una

% Jordi Claramonte i Arrufat, «<Modos de Hacer», art. cit., p. 384.

*® Michel De Certeau, «De las practicas cotidianas de oposicién», art. cit., p. 395.
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piedra, un arbol o un ser humano». EI mundo de los objetos, y los espacios en los que

coexisten, es un mundo plastico e interactivo.

Esta transfiguracion, esta alquimia es operada de forma consciente o inconsciente por
muchos artistas contemporaneos que hacen de lo cotidiano materia de sus discursos e
investigaciones, que se apropian de los objetos cotidianos atribuyéndoles nuevos espacios
de vivencia en sus propias instalaciones, en un acto critico respecto a su convencional

valor de uso.

1.6 Los aspectos bésicos de lo cotidiano: tiempo, privacidad y habito en la vision de
Rita Felsky

Los aspectos basicos que determinan el concepto de lo cotidiano en muchos analisis de la
vida cotidiana son el tiempo, la privacidad, el habito y lo femenino.

Tiempo

Rita Felsky afirma que la vida cotidiana es ante de todo un concepto temporal por cuanto
remite al «dia a dia». En este sentido la mayor caracteristica de lo cotidiano, en términos
temporales, es la repeticion: las actividades de dormir, comer y trabajar conforman una
cadencia diurna, regular y circular, que se inserta en circulos ritmicos cada vez mas
grandes: el fin de semana, las vacaciones anuales, el comienzo de una nueva estacion.
Felsky evidentemente retoma la definicion de Lefebvre de lo cotidiano como vivencia y
tiempo: tiempo repetitivo, tiempo natural, tiempo ciclico. La vida cotidiana estd regulada
por un conjunto de ciclos y de ritmos, de ciclos de ciclos. Hay un retorno regular de las
horas, de los dias, de las semanas, de los meses, de las estaciones, de los afios, que recalcan
una existencia organicamente ligada a la naturaleza. Los pueblos y las ciudades también
viven en funcion de estos ritmos, que no rigen solamente la vida individual. El tiempo
ciclico no empieza y no acaba; cada ciclo nace de otro y acaba en movimientos circulares.
El ciclo, de hecho, es él mismo una repeticion. El tiempo ciclico que caracteriza la vida
cotidiana ha sido en el pasado objeto de representaciones magicas religiosas. Como recalca
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siempre Felsky, el tiempo no solo es una unidad de medida para la vivencia, sino también
una metafora rica en significados culturales. De hecho, convencionalmente la distincion
entre el tiempo circular y el tiempo cronoldgico se asocia también a la distincion entre
femenino y masculino: en este sentido, la repeticion de lo cotidiano es un simbolo de la
«esclavitud» de la mujer respecto de lo ordinario, de la asociacion de la mujer con «la
inmanencia» en lugar de con «la transcendencia», vinculada mas bien con lo masculino. La
asociacion entre lo femenino y lo repetitivo, lo ciclico, se extiende, por consiguiente, como
veremos en breve, al espacio doméstico y al habito. Lo cotidiano y su temporalidad, desde
el punto de vista de las ideologias, de las ciencias, de la industria, de las representaciones
superiores, el tiempo ciclico de la naturaleza y de la vida cotidiana es sustituido por el
tiempo lineal, cronoldgico, a la vez continuo y discontinuo. Tiene un principio y un final:
es el tiempo histérico. El tiempo lineal es una abstraccion del tiempo ciclico, que es el
tiempo real, y se impone a él, a pesar de lo cual el tiempo ciclico persiste inmerso en el
tiempo lineal de una manera desapercibida y no expresada, y su repeticion es una de las

maneras con las que

«organizamos nuestro mundo, damos un sentido a nuestro ambiente y evitamos la amenaza
del caos. Es un factor clave en la formacion gradual de la identidad como proceso social e
intersubjetivo. Méas simplemente nos volvemos quienes somos a través de actos de

repeticion»°.

En realidad, con respecto al estudio de la nocion del tiempo en la sociedad contemporanea
a partir de su fase posmoderna (en sus distintas definiciones de sociedad posfordista,
sociedad de consumo, del capitalismo cognitivo, del capitalismo artistico, etc.), esta
biparticion del tiempo se complica. Segun Zygmunt Bauman, uno de los mas reconocidos
socidlogos de la posmodernidad, al que debemos la definicion de la posmodernidad como
«modernidad liquida», la dicotomia entre un «tiempo lineal», propio de la historia, y un
«tiempo ciclico», propio de la cotidianidad, daria paso a una nueva nocion de tiempo que
condensa los dos y anula la division. Segun él, la sociedad consumista actual se caracteriza
por una renegociacion del significado del tiempo, algo hasta ahora inédito, el «tiempo

puntillistax»:

«Usando la metafora de Miche Maffesoli, diremos que es tiempo puntillista o, desplegando

%8 Rita Felsky, «The Invention of Everyday Life», art. cit., p. 21.
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el sentido de un término sinénimo de Nicole Aubert, tiempo puntado, un tiempo que esta
méas marcado por la profusion de rupturas y discontinuidades, por los intervalos que
separan los sucesivos bloques y establecen los vinculos entre ellos, que por el contenido
especifico de los bloques en si. El tiempo puntillista es mas prominente por su
inconsistencia y su falta de cohesion que por sus elementos cohesivos y de continuidad. En
este tipo de tiempo, cualquiera sea la ldgica de continuidad o causalidad que conecte los
sucesivos bloques, solo puede ser intuida o conjeturada recién al final de la busqueda
retrospectiva en busca de orden e inteligibilidad, ya que por regla general esa l6gica no
figura entre los motivos que hacen que los protagonistas se muevan de un punto a otro. El
tiempo puntillista esta roto, o0 mas bien pulverizado, en una multitud de “instantes eternos”
—eventos, incidentes, accidentes, aventuras, episodios—, ménadas cerradas sobre si mismas,
bocados diferentes, y cada bocado reducido a un punto que se acerca cada vez mas a su

ideal geométrico de no dimensionalidad»"".

Retomando wuna imagen ya usada por Jean-Luc Nancy a proposito de la
«mundializacion»®, el modelo de este despliegue espacio-temporal descrito por Zygmunt
Bauman es el de un Big Bang que se repite en cada momento, en cada punto del tiempo,
como un eterno nacimiento en el presente, del mismo modo en que lo formuld también

Fredric Jameson:

«Siguiendo la terminologia de Bertan, la eminente sociéloga Elzbieta Tarkowska ha
desarrollado el concepto de “humanos sincronicos”, que “viven unicamente en el presente”
y “no prestan atencion a la experiencia pasada o a las consecuencias futuras de sus

acciones”, una estrategia “que se traduce en una ausencia de vinculos con los otros”. La

29 ¢

“cultura presentista” “pone el énfasis en la velocidad y efectividad, y no valora ni la

paciencia ni la perseverancia”>>59.

> Zygmunt Baumann, Vida de consumo, op. cit., p. 52.
%8 Jean-Luc Nancy, La creacion del mundo o la mundializacion (Barcelona: Paidds Ibérica, 2003).
5 Zygmunt Bauman, Vida de consumo, op. cit., pp. 144-145.
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Privacidad

El segundo aspecto evidenciado por muchos teéricos de lo cotidiano es la privacidad y su
relacion con lo publico. Mientras que por un lado el término «cotidiano» expresa un
sentido especifico de tiempo ciclico, por otro, segun advierte Felsky, carece de una
connotacion espacial precisa por cuanto se asocia normalmente con la ausencia de confines
y de una clara diferenciacion espacial. En realidad, lo cotidiano se suele asociar con
diversos espacios, como el lugar de trabajo o el centro comercial, en mucha literatura sobre
el tema, pero el espacio que mas representa la vida cotidiana de todo el mundo es la casa,
el espacio doméstico, en el que se centran muchos tedricos de lo cotidiano como Agnes
Heller, Henri Lefebvre o, méas tarde, Jean Baudrillard (en El sistema de los objetos). Felsky
recuerda las palabras de Agnes Heller:

«Parte integral de la vida cotidiana es la conciencia de un punto fijo en el espacio desde el
cual “procedemos” (o todos los dias 0 cada periodo de tiempo més largo) y al cual

retornamos en el momento oportuno. Esta posicion firme es lo que llamamos “hogar”»60.

La casa representaria entonces ese territorio seguro desde el cual hacer incursiones en otros
mundos; es un elemento crucial para la organizacion de nuestros desplazamientos en el
espacio en la vida cotidiana y el lugar en el que, dia tras dia, se solidifica nuestra identidad
personal. La casa es también una cuestion social, un simbolo de nuestra posicion en la
sociedad: en el Sistema de los objetos, Baudrillard describe el valor simbdlico del que
estan cargados los objetos cotidianos, los muebles y la decoracion en una casa de clase
media. Y como sefiala Felsky: «El hogar no es solo una designacion geografica, sino
también un resonante simbolo metafisico»™. Pero a pesar de todo esto, la modernidad no

ha sido amable con el concepto de casa y hogar:

«El vocabulario de la modernidad es un vocabulario antihogar. Celebra la movilidad, el
movimiento, el exilio, el cruce de fronteras. Habla con entusiasmo del movimiento fuera,
en el mundo, pero es silencioso acerca del regreso a casa. Su lugar preferido son las calles
de la ciudad, el espacio de encuentros casuales, de eventos inesperados, multiplicidad y

diferencia. [...] El fermento cadtico esta en linea con el espiritu del critico, descrito como

60 Agnes Heller, Everyday life (Londres: Routledge and Kegan Paul, 1984), p. 239 (citada por Rita
Felsky, «The Invention of Everyday Life», art. cit., p. 22.

®lRita Felsky, «The Invention of Everyday Life», art. cit., p. 23.
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un analista inquieto, constantemente en movimiento. El hogar, por el contrario, es el
espacio de la familiaridad, lo aburrido, lo estético. El anhelo del hogar, el deseo de anclarse
a un lugar familiar, es juzgado por la mayoria de los tedricos de la modernidad como un

deseo regresivo»®2.

La casa es también, obviamente, un lugar marcado desde el punto de vista del género. Al
igual que ocurre con la dimension ciclica del tiempo adscrito a la vida cotidiana, que esta
asociada con lo femenino, las mujeres han sido vistas durante mucho tiempo como las
«almas» del hogar, vinculadas a él también en un sentido fisico por medio de la metafora
de la casa como espacio uterino. Por esta razén las feministas a menudo han desmitificado
el ideal del hogar como «paraiso» y remanso de paz y lo han descrito mas bien como una
jaula o una prision para las mujeres. Esta desmitificacion se ha intensificado ain mas en la
posmodernidad con la apologia del sujeto ndmada, de los movimientos migratorios y del
cambio y la critica de la espacialidad local y de la vivencia estatica, vistas como algo
ahistdrico, conservador, si no reaccionario. Pero como nos advierte Felsky citando a
Michel de Certeau, el significado de la casa y del hogar necesita claramente ser
reformulado, primero porque la casa permite una préctica activa del lugar, una vivencia
activa y no pasiva del espacio. En casa cada uno produce su propio espacio, que le
representa. Aunque sea sindénimo de familiaridad, esa familiaridad es algo construido en el
tiempo, sobre todo por medio del trabajo y del esfuerzo de las mujeres. Segundo, porque
los confines entre lo que es «casa», lo privado, y lo que no es «casa», lo publico, no son tan

impermeables, y tienen fisuras.

La separacion entre espacio privado y espacio publico corresponde a la separacion entre
vida privada y vida publica, es decir, a la diferencia entre conciencia y conciencia politica.
Tradicionalmente la vida cotidiana se asocia con la vida privada del individuo, separado de
la sociedad, y se distingue de la vida pablica, que es el ambito del ciudadano, del hombre
historico, de los grupos sociales y del Estado. A partir de la critica posmoderna se asiste a
continuos intentos de reducir esa distancia y favorecer la apertura, la participacion de la
vida privada en la vida colectiva, social y politica y al revés, intentos todos ellos de elevar
lo privado al nivel de lo colectivo y de lo historico, al nivel de la politica por medio de la

conciencia politica total. La anulacion de la distincion entre publico y privado sigue el

%2 1 dem.
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ritmo del progreso de la democracia, y a este respecto una vez mas quisiera citar a Henri
Lefebvre, que afirma que «la democracia va hacia el descenso del Estado y la superacion

del conflicto publico-privado»®.

Es importante tener presente que el hogar no es un bastion privado aislado del mundo, sino
que también toma forma a partir de deseos, actitudes y fuerzas sociales. Y, por ultimo,
recuerda Felsky, la casa es el lugar de conflictos y contrastes, como el conflicto
intergeneracional o de género; el lugar donde un adolescente forja su identidad, un lugar de
subordinacion femenina o también la arena donde las mujeres durante mucho tiempo han
demostrado sus competencias y ejercido sus capacidades domésticas, y obviamente
también un lugar de distincion social. EI hogar, la casa, es un espacio altamente
significado, un espacio familiar cargado de signos de necesidades afectivas y pragmaticas:

«Es un lugar de almacenamiento, en un sentido literal y simbélico; el hogar a menudo
contiene muchos de los objetos que han contribuido a conformar la historia de una vida, y
los significados y las memorias encriptados en ellos. EI hogar es, en palabras de Mary
Douglas, “una maquina de la memoria”. A este respecto, la atencion de Heller en el hogar
como elemento central para la organizacion espacial de la vida cotidiana proporciona un

(til correctivo al actual apasionamiento por la movilidad y el viaje»®**.

La casa puede ser vista como la materializacion de uno mismo porque en ella los espacios
y los objetos estan cargados de significados, valor y memoria, aparte de ser «un lugar de

importantes valores humanos, incluyendo la seguridad, la individualidad, la privacidad y la

% Henri Lefebvre, Critique de la vie quotidienne II. Fondements d’une sociologie de la quotidienneté,
op. cit., p. 77. Lefebvre afirmaba ya en 1961 que las democracias se habrian orientado hacia una
«reprivatizacion», o sea, una «cotidianizacion» de la vida publica, de modo que su sublimidad y su
grandeza habrian sido restituidas a la cotidianidad. Lo publico devendra privado y lo privado publico,
aunque el socidlogo francés sostenia que se trataria solo de una apariencia, porque en realidad el poder
conservara siempre su riqueza y sus facultades. Después del afio 2000 hemos asistido a una
exasperacion de este proceso de «promiscuidad» entre lo publico y lo privado y a su pretensién de
adquirir valor politico a raiz de la difusion de Internet y sobre todo de las redes sociales. En realidad,
como también nota Zygmunt Bauman en Vida de consumo, la socialidad virtual que hoy en dia ocupa el
centro de la vida de muchos individuos tiene mucho méas que ver con procesos psicolégicos de
construccion de una ilusoria identidad personal que con la auténtica actividad politica y social, puesto
que la actividad virtual en las redes sociales es efimera, simulada y sirve mas como lenitivo de la
«conciencia social» de los ciudadanos mas sensibles a las probleméticas comunes y politicas que como
una accion real.

% Rita Felsky, «The Invention of Everyday Life», art. cit., p. 25.
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preservacion, que necesitan ser reclamados en lugar que despreciados por las feministas»™.
Al mismo tiempo se puede asociar el hogar a aquel lugar verdadero donde reside la
«verdad» de cada uno, realizando una ecuacion entre «casa y realidad». En cualquier caso
—concluye el ensayo «The Invention of Everyday Life»—, en la literatura y en arte se ha
hablado poco de la casa y del hogar porque se consideran fuera del flujo y del cambio que
mas bien caracterizan la vida moderna, porque se relacionan con la tradicion y son
juzgados contrarios a la autonomia y a la autodefinicion del ser, pero se olvida que en
realidad han sido vitales para la experiencia de la modernidad de muchas mujeres, por lo
cual, segun la autora, seria necesaria una teoria de la vida cotidiana que explique la

dimension moderna de la experiencia cotidiana de la casa.

Habito

La temporalidad ciclica de lo cotidiano y su dimensién espacial estan conectadas, asi como
lo estan al concepto de habito, de familiaridad y de rutina. El concepto de habito va de la
mano del de automatismo porque ponemos en practica la mayoria de nuestras costumbres
de una forma casi subconsciente, distraida y tal vez involuntaria. La literatura moderna ha
promovido una idea contradictoria de lo cotidiano al elogiarlo por un lado pero, por otro,
criticando muchos de sus aspectos. Por ejemplo, se critica el habito cotidiano como
sinénimo de esquematismo congelado y tirdnico, mientras que por otro lado la vida
cotidiana es contemplada como fuente de misterio, espacio de libertad y como posible
ambito de rescate personal. La teoria critica sobre todo asocia a veces el habito y la
repeticion de la vida cotidiana a un estilo de vida burgués, mientras que las teorias
posmodernas acerca de la «estetizacion de la vida cotidiana» (véase méas adelante) dan
cuenta de la invasion de nuestras vidas por parte de imagenes y esléganes de los medios de
comunicacion de masas que refuerzan nuestras costumbres y habitos e invaden nuestro dia
a dia sin dejar al individuo ninguna posibilidad de escape de la cultura consumista y
capitalista. La propuesta de la teoria critica es romper el hechizo de la vida cotidiana por
medio del juicio y la vigilancia constantes, aunque el sentido comun y la rutina nos
parezcan algo natural. Otros estudios, como los fenomenoldgicos, recuerda Felsky, son

mucho menos criticos con el habito rutinario porque consideran lo cotidiano algo evidente

%5 1dem.
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en si mismo, razon por la cual debe ser contemplado como una realidad incuestionable y
necesaria mas que cuestionable. La realidad cotidiana y sus habitos son considerados
simplemente una realidad, sin necesidad de ulteriores verificaciones mas alla de su simple
presencia. Felsky recuerda que Agnes Heller sostiene la imposibilidad de adoptar una
actitud autorreflexiva y critica hacia todos los aspectos de lo cotidiano porque, de actuar
asi, simplemente seriamos incapaces de sobrevivir en nuestro dia a dia. La defensa del
habito por parte de Heller es de tipo pragmatico, es decir, para sobrevivir en el mundo y
salir adelante necesitamos de la rutina, que es de alguna manera la precondicién para la
innovacion y el cambio. Los estudios fenomenoldgicos se focalizan en el analisis y en la
descripcion de lo cotidiano, y por eso no responden explicitamente a cuestiones politicas y
de poder. Por su parte, Felsky critica la hiperpolitizacion de todos los aspectos de la vida
cotidiana, operada por la teoria critica, que tiende a presentar el habito como un simple
vehiculo ideol6gico, como el enemigo de la vida auténtica, que se carcterizaria por el

cambio continuo y el flujo de eventos:

«Esto supone, sin embargo, considerar al habito solo una camisa de fuerza y una
restriccion e ignorar hasta qué punto la rutina puede fortalecer, confortar y aportar
significado. Ademas, la distraida performance de las tareas cotidianas es seguramente la
caracteristica esencial de lo cotidiano, que se produce a través de una amplia gama de
historias y culturas. Esto no significa negar las vastas diferencias entre las experiencias
particulares de la vida cotidiana, y tampoco el hecho, subrayado por Foucault y Elias, de
que la era moderna ha aportado nuevas formas de disciplina interiorizada. Supone mas bien
argumentar que la actividad ‘“ritual” conocida como habito constituye un elemento
fundamental del ser-en-el-mundo cuyos significados sociales pueden ser complejos y
variados. Desde esta perspectiva, el habito no es algo que podamos esperar transcender. Al
contrario, constituye una parte esencial de nuestra inclusion en la vida cotidiana y nuestra
existencia como seres sociales. Por ejemplo, la ciudad contemporanea puede constituir un
laberinto de infinitas posibilidades, pero aun asi en nuestros viajes cotidianos a menudo
elegimos dibujar nuestro camino habitual, manipulando el espacio y el tiempo para trazar
el mismo recorrido una y otra vez. Ademas, el habito no se opone a la individualidad, se

entrelaza con ella; nuestra identidad estd formada por una mezcla distintiva de patrones
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emocionales y comportamentales, repetidos en el tiempo»®.

Ademas, lo cotidiano, con sus costumbres diarias, seria un terreno comun encima del cual
estan instaladas las diferencias sociales. Felsky esta en desacuerdo con la afirmacion muy
extendida segun la cual solo la élite es libre de transcender lo cotidiano, o sea, que la

mayoria de las personas de a pie «no tienen nada mas que su vida cotidiana»:

«Esto equivale a imponer una fantasia de homogenizacion y profunda limitacion en las
vidas de los individuos de a pie. Seguramente cada vida contiene momentos epifanicos,
experiencias traumaticas y nuevos comienzos a partir de la rutina mundana: el éxtasis
religioso, la pasion sexual, la dependencia de drogas, el nacimiento, encuentros con la
muerte o simplemente momentos de distanciada y pensativa reflexion sobre el significado
y el objetivo de la vida. Estos episodios intensos, relevantes y a menudo autoconscientes
rompen con la rutina cotidiana del mismo modo que lo hacen los dichos reinos de la
filosofia, el arte sublime o el heroismo masculino. Es dificil afirmar que una experiencia
concreta y trascendente de la vida cotidiana pueda ser considerada mas 0 menos genuina
que otra. Cada vida, en otras palabras, contiene elementos de ambos, lo cotidiano y lo no

cotidiano, aunque algunas vidas estan mas ancladas en lo mundano que otras»®".

En su reconocimiento de la vida cotidiana, Felsky recuerda que esta requiere ciertas formas
de conocimiento préctico y capacidades sin las cuales no podriamos sobrevivir, ademas de
ser la esfera de la tipificacion, es decir, de una forma de dependencia del «tipo», de la
«analogia» y de la «generalizacion». Pero naturalmente podemos cuestionar nuestras
propias creencias: lo cotidiano incluye la —siempre presente— posibilidad de cambio e
innovacion. Y ademas la vida cotidiana, dice, no deberia ser conceptualizada como un
terreno homogéneo y practicable porque comprende una amplia gama de actividades,
actitudes y formas de ser, esquemas quebrados, acciones no racionales, conflictos
irresolubles y eventos imprevisibles que no se pueden abstraer y generalizar puesto que se
conforman como un conjunto de continuas relaciones vivas. En esto sobre todo se asienta
su comentario a la critica, en el cual resuena el pensamiento de Wittgenstein, segun el cual
esta se reduce a un juego lingulistico que no puede ofrecer una guia para conducir y

entender una vida entera.

66 Idem, p. 28.
o7 Idem, p. 29.
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Parte Il

El concepto de estetizacion de la vida cotidiana y la critica por parte del arte
contemporaneo

2.1 La estetizacion de la vida cotidiana y la necesidad analitica en el arte

El andlisis de la cultura de consumo, instalada en el dia dia de los hombres en la época
contemporanea, conduce inevitablemente a hablar de la «estetizacién de la vida cotidiana,
que de distintas formas estd en la base de la transgresion de los limites entre el arte y la
vida cotidiana y que es fundamental para el desarrollo de una cultura de consumo. Las
teorias de la industria cultural, la reificacion, el fetichismo de la mercancia y la
racionalizacion instrumental del mundo contribuyeron a que la atencion dejara de centrarse
en la produccion y se dirigiera al consumo y a los procesos de cambio cultural. Estas
distintas conceptualizaciones fueron de particular ayuda para comprender un area que
durante mucho tiempo ha sido objeto de insuficiente teorizacion: el consumo y la vida
cotidiana. Afirma Mike Featherstone en el prefacio de Cultura de consumo vy

posmodernismo:

«Este problema, el de la interrelacion de la cambiante naturaleza de las distintas
formulaciones especializadas de la cultura y los distintos regimenes de significacion y de
préactica que forman el tejido de la cultura vivida cotidiana, no solo es importante para
comprender la oscilacion entre la valoracion positiva y la valoracion negativa de las
culturas de masas, popular y de consumo, sino que también es, diria yo, fundamental para

comprender el postmodernismo»®.

En 1983 Jean Baudrillard ponia el acento sobre la «estetizacion de la vida cotidiana» y
sobre la transformacion de la realidad en imégenes (el concepto de simulacro) con el
advenimiento del capitalismo posfordista®. Y en 1984 también Jameson subrayaba la

pérdida de sentido de la historia y la fragmentacion del tiempo en una serie de presentes

%8 Mike Featherstone, Cultura de consumo y posmodernismo (Buenos Aires: Amorrortu, 1991), p. 13.

% Jean Baudrillard, Simulations (Nueva York: Semiotext(e), 1983). [Traducido por la autora.]
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perpetuos, lo cual corresponde a una estetizacion de la experiencia y a un derrumbe de la
cadena ordenada de significantes y de su relacién con los significados (signos y
referentes): asistimos al paso de un paradigma cultural coherente y racional basado en la
I6gica formal, el logos, a un paradigma cultural basado en la experiencia sensible, estética.
En general encontramos en los autores posmodernos —de acuerdo con Featherstone— una
insistencia en la «licuefaccion de los signos y las mercancias», la «suspension de la
frontera entre lo real y la imagen», los «significantes flotantes», la «hiperrealidad», la
«cultura sin profundidad», la «inmersién azorante», la «sobrecarga sensorial»’®. Si

examinamos las definiciones del posmodernismo, encontramos que se subraya:

«La supresion de la frontera entre el arte y la vida cotidiana, en el derrumbe de la
distincion entre arte elevado y la cultura popular o de masas, en la promiscuidad estilistica
general y en la mezcla ludica de codigos. Estos rasgos generales de las teorias
posmodernas que subrayan la equiparacién y la nivelacion de las jerarquias simbdlicas, el
antifundacionalismo y un impulso general a la desclasificacion cultural también pueden
ponerse en relacion con lo que se considera son las experiencias posmodernas

caracteristicas»'*.

Asimismo Featherstone recuerda —al igual que muchos otros analistas de la estetizacion de
la vida cotidiana anteriores a la posmodernidad, entre ellos Walter Benjamin, uno de los
primeros— los escritos de Baudelaire, el maximo simbolo de la modernidad occidental, que
usaba la palabra modernité para referirse a la nueva experiencia de la modernidad, a los
choques causados por la ruptura con las formas tradicionales de socialidad que las ciudades
modernas, como Paris, protagonizaban a principios del siglo pasado. Featherstone remarca
que de forma similar se podria hablar de la experiencia de la postmodernité y apelar a los
cambios advertidos en las experiencias culturales y modos de significacion y en la ciudad
contemporanea. Es decir, segun Featherstone la estetizacion de la vida cotidiana no es
exclusiva del posmodernismo, sino que se puede remontar a la experiencia de las grandes
ciudades de mediados del siglo X1X, segun las describen Baudelaire, Benjamin o Simmel.
En su opinidn la experiencia de la posmodernidad, sobre todo el énfasis en la estetizacion

de la vida cotidiana y su formulacion, expresion y promocién por especialistas culturales,

0 Mike Featherstone, Cultura de consumo y posmodernismo, op. cit., p. 117.
™ 1dem, p. 116.
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puede tener una larga historia, aunque muchos estudios, como por ejemplo el del mismo
Baudrillard, se centran mayormente en la intensificacion de la produccion de imagenes en
los medios de comunicacion y la cultura de consumo en general a partir de la segunda
mitad del siglo XX. En sintesis, €l sugiere que seria atil explorar la genealogia de la
posmodernidad y examinar los vinculos con la modernidad sin llegar a negar la existencia
de lo posmoderno en cuanto periodo de cambio con respecto a algunos aspectos de la
modernidad anterior, pero diferenciando entre lo que fue una intensificacion de tales

aspectos y otros nuevos y mas recientes.

Segun Featherstone, son tres los sentidos que podemos atribirle a la estetizacion de la vida
cotidiana.

1. En primer lugar, las subculturas artisticas que produjeron el dadaismo, la vanguardia
historica y los movimientos surrealistas en la Primera Guerra Mundial y en la década de
1920, que se proponian por primera vez borrar la linea de separacion entre arte y vida
cotidiana.

2. En segundo lugar, el proyecto de hacer de la vida una obra de arte. Se refiere a la figura
moderna del dandi, personificada por Oscar Wilde, que hace de su cuerpo, de su conducta,

de sus sentimientos y sus pasiones, en definitiva, de su propia existencia una obra de arte.

«El dandysmo, creado por Beau Brummell en la Inglaterra de comienzos del siglo XIX,
ponia el acento en la basqueda de una superioridad especial a través de la construccion de
un estilo de vida rigurosamente ejemplar, en el que se manifestaba una aristocracia del
espiritu en el desdén por las masas y la preocupacién heroica por alcanzar la originalidad y
la superioridad de las vestimentas, el porte, los habitos personales y aun el mobiliario: lo

que hoy llamamos un estilo de vida»'2.

Lo que es interesante para nuestro discurso es que el ejemplo del dandi de la primera
modernidad se convirtié en un referente importante para el desarrollo de las contraculturas
artisticas, la bohemia y las vanguardias parisinas de finales del siglo X1Xx; la fascinacién por
él se refleja en la vida y los escritos de Baudelaire, el conde d’Orsay y Huysmans (entre

otros). Y como remarca Featherstone:

«ese doble interés, por parte de las contraculturas artisticas e intelectuales, en una vida de

"2 |dem, p. 119.
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consumo estético y en la necesidad de convertir la vida en un todo estéticamente placentero
debe ser puesto en relacidn con el desarrollo del consumo masivo en general, la basqueda
de nuevos gustos y sensaciones y la construccion de estilos de vida distintivos, que han

pasado a ser centrales en la cultura de consumo»"2.

3. El tercer sentido en que puede hablarse de estetizacion de la vida cotidiana remite al
répido flujo de signos e imagenes que satura la vida diaria contemporénea. Seria esta la

posicion de Baudrillard.

La teorizacion de este proceso remite a la teoria marxista del fetichismo de las mercancias
de la Escuela de Frankfurt, Benjamin, Lefebvre, Baudrillard y Jameson. Se trata de la
interpretacion explicada en las péaginas anteriores acerca del transito del valor de uso de las
cosas al valor de cambio abstracto, a su vez otorgandole a la mercancia la posibilidad de
revestir un valor de uso sucedaneo o secundario, lo que Baudrillard define valor-signo y
que funda el simulacro (la imagen), la importancia capital que la sociedad contemporanea
concede a la manipulacion de los objetos por medio de las iméagenes en la publicidad, los
medios de comunicacion, las exposiciones, las actualizaciones, los espectaculos, etc. Esto
derivaria en una continua reelaboracion de lo deseos a través de las imagenes en una
realidad cotidiana totalmente estetizada. En esta situacion, segun Baudrillard, el arte deja
de ser una realidad independiente: ingresa en la produccién y reproduccion de signos, de
manera que todo, la realidad cotidiana o trivial, se vuelve estético y cae bajo el signo del
arte’ «El fin de lo real y el fin del arte nos llevan a una hiperrealidad en la que el secreto

descubierto por el surrealismo se difunde y se generaliza»’™.

«Lo hiperrealista es hoy la realidad misma. El secreto del surrealismo era ya que la
realidad mas trivial podia volverse surreal, pero solo en determinados momentos
privilegiados que, de todos modos, siguen estando conectados con el arte y lo imaginario.
Hoy es la realidad cotidiana en su totalidad —politica, social, historica y econdmica— la que,
en adelante, incorpora la dimension de simulacro de hiperrealismo. En todas partes

vivimos en una alucinacién “estética” de la realidad»’®.

"3 1 dem.
4 Jean Baudrillard, Simulations, op. cit., p. 151.
"> Mike Featherstone, Cultura de consumo y posmodernismo, op. cit., p. 121.

"® Jean Baudrillard, Simulations, op. cit., p. 148.
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Y poco después:

«Asi pues el arte esta en todas partes, porque el artificio reside en el corazén mismo de la
realidad. Y por eso el arte ha muerto, no solo porque ha desaparecido su trascendencia
critica sino también porque la realidad misma, integramente impregnada por una estética

que es inseparable de su propia estructura, se ha confundido con su propia imagen»’".

Como explicaré detenidamente mas adelante, aqui quiero anticipar que de esta situacion de
estetizacion generalizada en la que el sujeto contemporaneo estd sumido constantemente
por el estimulo excesivo, constante, del torrente de perspectivas, impresiones y sensaciones
que fluyen a su paso y plasman los objetos diarios nace la necesidad y la exigencia de un
distanciamiento, analisis y critica por parte del ambito artistico y de la reflexion estética.

2.2 La vision de Gilles Lipovetsky y Jean Serroy

El anélisis de la estetizacion de la vida cotidiana y sobre todo de sus aspectos productivos y
de relacion con el sistema econdmico neoliberal ha sido ultimamente retomado y ampliado
por Gilles Lipovetsky y Jean Serroy en su ultimo libro, titulado La estetizacion del mundo.
Vivir en época del capitalismo artistico.

En este Lipovetsky y Serroy identifican cuatro fases del proceso de estetizacién del mundo
desde la época clésica, siendo la estetizacion, segun ellos, una caracteristica de la cultura
occidental, y no solo prerrogativa de la modernidad y posmodernidad. Cuatro etapas, hasta
la actual situacion del capitalismo global, en las que las relaciones entre arte, cotidiano y
sociedad se desenvuelven de forma distinta’®. Segtin la amplia introduccion de la primera
parte de su libro, la estetizacion en las distintas épocas siempre tuvo un objetivo que fue
cambiando en el curso de los siglos a tenor de las relaciones econémicas y sociales que

establecian las distintas sociedades.

1. Durante la primera etapa, que ellos llaman de la artistizacion ritual, las artes vigentes en

las sociedades llamadas primitivas no fueron creadas con una intencién estética ni con

" 1dem.

8 Gilles Lipovetsky y Jean Serroy, La estetizacion del mundo. Vivir en la época del capitalismo
artistico (Barcelona: Anagrama, 2015), p. 11.
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vistas a un consumo puramente estético, desinteresado y gratuito, sino con fines
principalmente rituales. Esta artistizacion ritual, tradicional, religiosa, ha caracterizado el
momento mas largo de la historia de los estilos: una artistizacion prerreflexiva, sin sistema
de valores esencialmente artisticos, sin intencion estética especifica y autbnoma. En esta

primera fase no existia ningun tipo de relacion entre el arte y lo cotidiano.

2. La segunda etapa corresponde a finales de la Edad Media y se prolonga hasta el siglo
XVIII, cuando el humanismo del Renacimiento rehabilita y reivindica, como su expreso
heredero, la antigliedad clasica. Representa los principios de la modernidad estética con el
reconocimiento de la condicion del artista separado del artesano y de la idea de su poder
creador —genio que firma sus obras—, acompafiado por la unificacion de las artes
particulares bajo el concepto unitario de arte en sentido moderno, que se aplica a todas las
bellas artes, y obras destinadas a complacer a un puablico adinerado e instruido y no ya
simplemente a cumplir con las exigencias de la iglesia. Esta segunda fase es la de la
estetizacion aristocratica’®. Este momento de secularizacion del arte es contemporéaneo del
nacimiento de la burguesia y la vida cortesana, caracterizada por la aparicion de la moda y
de sus juegos de elegancia, pero también de una arquitectura que es la imagen del
refinamiento y de la armonia, de un urbanismo de inspiracion estética, etc. A partir del
Renacimiento el arte, la belleza y los valores estéticos clasicos adquieren un valor, una
dignidad, una importancia social nuevos, de los que son testimonio el acondicionamiento

urbano, la arquitectura, los jardines, el mobiliario, las obras de cristal, etc.

3. La tercera etapa, el tercer gran momento histdrico que organiza las relaciones entre arte
y sociedad corresponde a la era moderna en Occidente. Es la fase de la estetizacion
moderna del mundo®. Se extiende durante los siglos Xvil y XIX y coincide con el
desarrollo de una esfera artistica mas compleja, mas diferenciada, que se libera de los
antiguos poderes religiosos y nobiliarios. Mientras los artistas se emancipan de la iglesia y
de la nobleza y luego del encargo burgués, el arte se impone como un sistema con un
elevado nivel de autonomia que posee sus vehiculos de consagracién (academias, salones,
museos, teatros, editoriales, revistas, etc.), sus leyes, sus valores y sus propios principios de

legitimidad. A medida que el campo artistico va adquiriendo autonomia, los artistas

& Idem, p. 13.
80 Idem, p. 15.
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comienzan a reivindicar con fuerza una libertad creadora para componer sus obras, que no
tienen que rendir cuentas mas que a si mismas y que ya no se pliegan a las exigencias de
«fuera». Se trata de una emancipacion social de los artistas muy relativa, porque viene
acompariada por una dependencia nueva, la dependencia econdmica respecto a las leyes
del mercado: se trata de un proceso que se podria definir de liberalizacién econémica del
arte, que precede la liberalizacion econdémica de la sociedad democratica. Mientras que por
un lado los artistas reivindican su orgullosa soberania en el desprecio por el dinero y el
odio al mundo burgués, por otra se instituye un «arte comercial» que, orientado hacia la
busqueda de beneficio, el éxito inmediato y temporal, tiende a convertirse en un sistema
econdmico como los demés. Es la época dicotdmica del arte, todo en €l opone estos dos
universos: sus estéticas, sus publicos, asi como su relacién con lo «econémico». La edad
moderna se desarrolla en la oposicidn radical entre el arte y lo comercial, la cultura y la
industria, el arte y el entretenimiento, lo puro y lo impuro, lo auténtico y lo kitsch, el arte
elitista y la cultura de masas, las vanguardias y las instituciones. Un sistema
hegelianamente dicotomico de dos modos antagonicos de produccion, circulacion y
consagracion que se ha desarrollado basicamente en el mundo occidental. La estetizacion
propia de la era moderna sigui6 entonces, segun Lipovetsky y Serroy, dos grandes vias: por
un lado se decantd por la estetizacién radical del arte puro, del arte por el arte, de obras
liberadas de todo objetivo utilitario, sin mas fin que ellas mismas. Por otro, y en el polo
opuesto, se encamind hacia los proyectos de un arte revolucionario «para el pueblo», un
arte util que se deja sentir en los menores detalles de la vida cotidiana y que se orienta
hacia el bienestar de la inmensa mayoria: todo este largo ciclo se caracteriza por un sistema
dicotdmico insuperable que opone estilo e industria, arte y produccion en masa, vanguardia

y arte no auténtico.

4. Llegamos por fin a la cuarta y actual edad de estetizacion del mundo, vinculada a los
excesos posmodernos, denominan por Lipovetsky y Serroy «era transestética»™,
retomando una expresion ya usada por Baudrillard en La transparencia del mal. Ensayo
sobre los fenémenos extremos®, y representativa del triunfo del «capitalismo artistico» en

la contemporaneidad.

81 Idem, p. 20.

82 Jean Baudrillard, La transparencia del mal. Ensayo sobre los fendmenos extremos (Barcelona:
Anagrama, 1991), p. 20.
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El déficit de estilo propio de la modernidad industrial inaugural no impidio, sin embargo,
que se asistiera a otra etapa de estetizacion en masa, principalmente impulsada por las
industrias culturales nacientes y las transformaciones de la gran distribucién y que
establece una nueva y privilegiada relacion entre el arte y lo cotidiano en las sociedades de
consumo. En este sentido se debe reconocer que han sido méas las logicas industriales y
comerciales que la esfera del arte propiamente dicha las que han posibilitado el proceso de
estetizacion en masa. Lipovetsky y Serroy, junto con Featherstone, remarcan una vez mas
que con el advenimiento de las artes de masas y de las estéticas comerciales que se
ejemplifican en el cine, la fotografia, la publicidad, la musica grabada, el disefio, los
grandes almacenes, la moda y los cosméticos se desencadena por primera vez una
dindmica de produccion y de consumo estético a escala mayoritaria. Esta dinamica,
iniciada en el siglo XIX, se aceleré notablemente a partir de la segunda mitad del xXx: con la
sociedad de consumo de masas se impuso una cultura estética de masas a traves tanto de
los nuevos valores ensalzados (hedonismo, entretenimiento, diversion, moda...) como de
la proliferacion de bienes materiales y simbolicos, cargados de valor formal y emocional:
el universo industrial y comercial ha sido el principal artesano de la estilizacién del mundo
cotidiano y de su expansién democratica. Justamente, en su libro La estetizacion del
mundo. Vivir en la época del capitalismo artistico Lipovetsky y Serroy resumen y
sostienen todo esto y proponen la idea de que estamos viviendo la cuarta fase de
estetizacion del mundo, plasmada por logicas de comercializacién e individualizacién
extremas. A una cultura modernista, dominada por una logica subversiva, en guerra contra
el mundo burgués, sucede una cultura posmodernista en la que las vanguardias se integran
en el orden econdémico y son aceptadas, solicitadas y sostenidas por las instituciones
oficiales. Lipovetsky y Serroy denominan «capitalismo artistico» al sistema econémico
que sostiene la fase transestética de la estetizacion del mundo e identifican tres momentos

que corresponden a las tres grandes fases histéricas del capitalismo de consumo®?:

1. La primera fase, que abarca el primer siglo del capitalismo de consumo hasta la
Segunda Guerra Mundial, es cuna de los principios y de algunas de las grandes
estructuras del capitalismo artistico: grandes almacenes, disefio industrial, alta

costura, publicidad, cine, industria musical. Este ciclo estd caracterizado por el

8 Gilles Lipovetsky y Jean Serroy, La estetizacion del mundo. Vivir en la época del capitalismo
artistico, op. cit., p. 112.
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capitalismo artistico restringido.

2. En la segunda fase, que abarca los decenios «gloriosos», de los afios cincuenta a los
ochenta del siglo XX, la légica artistica adquiere fuerza econémica y gana terreno
social; se dilata en el disefio, la moda, la publicidad y las industrias culturales,
aungue la organizacién fordiana de las empresas limita todavia mucho la dimension

estética. Se constituye entonces un capitalismo artistico extenso.

3. La tercera fase, que corresponde al capitalismo de los ultimos treinta afios, es la de
la hipertrofia de los mundos del arte, de las multinacionales de la cultura, la de la
planetarizacion del sistema artistico; pero también de la supermultiplicacion de las
estéticas, de la desregulacion de la antigua oposicion entre arte y economia, de las
hibridaciones de todo género en que se dan cita industria, comercio, arte, moda,
disefio y publicidad: representa el triunfo de la «dimension transestética del
capitalismo artistico». Antafio menor, hoy funciona en régimen mayor, hiper y
planetario: su papel en el funcionamiento del capitalismo del hiperconsumo no cesa

de adquirir fuerza.

Como afirman los autores:

«El capitalismo artistico tiene ahora un objetivo mundial. Pero conserva trazas de las
figuras inaugurales. Con el capitalismo artistico los fendmenos estéticos no reflejan ya
pequefios mundos periféricos y marginales: integrados en los universos de produccion,
comercializacion y comunicacion de los bienes materiales, constituyen inmensos mercados
organizados por gigantes econémicos internacionales. Finalizado el mundo de las grandes
oposiciones reivindicativas, arte contra industria, cultura contra comercio, creacion contra

entretenimiento, serd en todas estas esferas donde habré la mayor creatividad»®*.
Y unas lineas mas adelante:

«Un hipearte también en el que ya no se simboliza un cosmos, en el que ya no se expresan
relatos trascendentes, ya no es el lenguaje de una clase social, sino que funciona como
estrategia mercadotécnica, activacion del valor de distraccion, juegos de seduccion

continuamente renovados para captar los deseos de los consumidores hedonistas y

8 1dem.
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aumentar el volumen de negocios de las marcas. El capitalismo artistico ha creado un
creciente imperio transestético en el que se mezclan disefio y star system, creacion y
entretenimiento, cultura y show-businness, arte y comunicacion, vanguardia y moda. Una
hipercultura comunicacional y comercial que ve erosionarse las clasicas oposiciones de la
famosa sociedad del espectaculo: el capitalismo creativo transestético no funciona por
separacion ni por division, sino por cruzamiento, mediante la mezcolanza de los dominios
y los géneros. [...] El antiguo reinado del especticulo ha desaparecido: ha sido
reemplazado por el hiperespectaculo que consagra la cultura democratica y comercial de la
diversion. Asi pues, el capitalismo artistico no solo ha creado un nuevo modo de
produccion, sino que, con la cultura democrética, ha propiciado el advenimiento de una
sociedad y de un individuo estético 0 mas exactamente transestético, dado que no depende

ya del estetismo a la antigua, compartimentado y jerarquizado»®.

Vivimos en un universo cotidiano desbordante de imagenes, de musica, conciertos,
peliculas, revistas, escaparates, museos, exposiciones, centros turisticos, bares de disefio,
restaurantes que ofrecen cocinas de todo el mundo. Con la inflacion de la oferta
consumista los deseos, las miradas, los juicios propiamente estéticos pasan a ser
fendmenos presentes en todas las clases sociales, al mismo tiempo que tienden a
subjetivarse. EI consumo transestético es una cuestion cotidiana, y en consecuencia afecta
a casi todos los aspectos de la vida, social e individual: conforme retrocede la influencia de
los imperativos de clase, comer, beber, viajar, vestirse, habitar una casa, escuchar

masica..., todo pasa a ser cuestion de gustos subjetivos, de emociones personales.

«El individuo transestético paradoxalmente refleja los ideales impulsados por mucha
critica posmoderna: es reflexivo, ecléctico y ndmada, menos conformista y mas exigente

que el pasado»®®.

En esta direccion se ha construido un modelo estético de vida personal que refleja hasta
cierto punto los valores inicialmente promovidos por los artistas bohemios del siglo XX
(hedonismo, creacién y autorrealizacion), que han acabado por erigirse en los valores

dominantes exaltados por el capitalismo de consumo®’. La ética puritana del capitalismo

8 Idem, p. 21.
86 Idem, p. 24.
8 1dem.
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original ha dado paso a un ideal estético de vida centrado en la busqueda de sensaciones
inmediatas, de placeres de los sentidos y de novedades, diversion, calidad de vida,

invencion y autorrealizacion.

2.3 Critica artistica y capitalismo artistico

En el momento de analizar la génesis de la tercera fase del capitalismo artistico
—«capitalismo transestético»— Lipovetsky y Serroy, en el capitulo titulado «EI espiritu del
capitalismo artistico: ¢poder de la critica o poder del mercado?», tocan un tema muy
importante que pone directamente en relacion el ambito artistico con el ambito social

contemporaneo:

«Naturalmente, no se puede explicar este terremoto del capitalismo sin tener en cuenta una
serie de factores nuevos, econdmicos, politicos y tecnoldgicos. Pero otros factores, méas
concretamente ideoldgicos, pueden identificarse igualmente, en particular lo que Luc
Boltansky y Eve Chiapello llaman “critica artistica”, que ambos consideran una de las
fuerzas ideoldgicas mayores que estuvieron a la base de la mutacion del capitalismo actual.
Desde su formacion, el capitalismo ha recibido violentas criticas basadas en diversos
motivos de indignacién: entre ellos se encuentran, por un lado, la miseria y las
desigualdades sociales, que estan en la base de la “critica social”; por otro, la opresion de
las personas, el desencanto, la inautenticidad de los objetos, de las personas y los
sentimientos, que estan en el origen de la «critica artistica», que se presenta como una
protesta radical contra la racionalizacién, la cosificacion y la comercializacion capitalista,
como hemos visto también en las paginas anteriores. Esta forma de critica que nace en la
segunda mitad del siglo XIX y arraiga en el dandismo y la bohemia conoci6é un auge sin
precedentes a fines de la década de 1960, con la contracultura y la protesta violenta contra
la sociedad de consumo, contra el estilo de vida burgués, contra todas las formas de
alienacion y sometimiento (disciplina de trabajo, cddigos familiares, moral sexual,
autoridad, jerarquia). En este momento de pleamar critica se acumuldé una serie de

reivindicaciones que invocaban el placer, la creatividad, la espontaneidad y una liberacion
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que afectaba a todas las dimensiones de la vida»®.

Para responder a esta critica artistica se forj6 un nuevo espiritu del capitalismo, en
particular bajo la especie de una «neogestion» que, descalificando a las grandes
organizaciones jerarquizadas, rigidas y planificadas, puso en circulacion nuevos
dispositivos administrativos (empresa-red, equipos autobnomos de trabajo, calidad total,
reduccion de los escalones jerdrquicos). Se trata de proposiciones que reflejan las
denuncias de la critica artistica, las aspiraciones a la autonomia, a la realizacion de los
individuos, a un mundo méas humano, mas proclive a la convivencia, mas auténtico.
También como reaccion a la proliferacion de objetos indtiles y feos, a la dictadura fordista
de lo cuantitativo, se impulsé el desarrollo de productos Ilamados «auténticos» y una
formidable inversién en la industria cultural para responder a la critica contra la

inautenticidad de la vida cotidiana.

«Por eso la critica artistica podria ser la principal fuerza ideoldgica de comienzos del auge
del capitalismo creativo, pues la estetizacion del mundo aparece como una apropiacion, por

el orden comercial, de las denuncias de sus enemigos»®.

Pero, recuerdan Lipovetsky y Serroy, aunque seguramente la contracultura pueda guardar
un nexo con la génesis de la tercera fase del capitalismo artistico, no hay que sobrestimar
su influencia: fuera cual fuese la importancia del papel que desempefiaron las utopias y
criticas sociales a la inautenticidad y su contribucién a la nueva situacion, todo indica que
fueron mucho menos decisivas que las estrategias propiamente comerciales que
«explotaron» las disposiciones estéticas del consumidor, la seduccion de lo bello, el
atractivo en si de la emocién y la distraccion. En este sentido, la trasformacién que
constituye el capitalismo artistico se ha de atribuir mas a la «mano invisible de los
gestores» que a los movimientos de protesta o rebelion contra la inautenticidad. Segun
Lipovetsky y Serroy, la idea de critica artistica no solo no explica el conjunto de fuerzas
reales y materiales que han propiciado las metamorfosis transestéticas del capitalismo, sino
que Luc Boltansky y Eve Chiapello sobrestiman su papel en las trasformaciones del
espiritu del capitalismo: seria méas bien el funcionamiento mismo de la economia moderna

y de sus mecanismos competitivos lo que, a la postre, engrendré el conjunto de objetivos,

88 Idem, p. 100.
89 Idem, p. 101.
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valores y mitologias tipicos del nuevo espiritu capitalista. No se puede reducir este a las
ideas-valores que sostienen la empresa-red ni a las operaciones de recuperacion de las
exigencias de libertad y autenticidad, porque en realidad —observan— los ideales hedonistas
y la fun morality son ideologias que se vienen generalizando desde los afios cincuenta,
antes incluso de los primeros indicios de la contracultura, y su presencia se puede rastrear
hasta las vanguardias de finales del siglo X1X, como veremos en la tercera parte de esta
tesis. Y este sistema de justificacion debe mas a la dinamica de la ideologia individualista y
a la busqueda de nuevas posibilidades de beneficio y de mercado que a la critica artistica

estigmatizada como orden comercial liberal:

«Si nos distanciamos del punto de vista de los agentes de la época, la critica artistica de los
afios 1960-1970 no hizo mas que acentuar un poco —aunque de modo radical- una légica
estética impulsada ya, por su parte, por el propio capitalismo de consumo. No es exacto ver
en la critica de la inautenticidad el elemento clave que ha permitido el viraje del
neocapitalismo. Més alla de sus evidentes incompatibilidades, el capitalismo de consumo y
la critica artistica han trabajado juntos por el descrédito del antiguo sistema de legitimacién
de la modernidad disciplinaria. El analisis de Boltansky y Chiapello subestima demasiado
el poder del capitalismo para socavar las configuraciones ideoldgicas tradicionales y para
inventar su propio sistema de legitimidad. Si los ideales de la contracultura consiguieron
trasformar las costumbres y valores e imponerse en el cuerpo social, fue porque el
capitalismo de consumo habia disuelto ya, por su parte, la cultura disciplinario-autoritaria a
la antigua. Segun esta perspectiva, la obra propia del capitalismo, bajo la presion
permanente de la competencia, fue sin duda maés significativa que los valores en cuyo

nombre aquel fue criticado y rechazado radicalmente»°.

Si la reprobacion hacia las instituciones en los sistemas centralizados de la modernidad y
de la sociedad industrial condujeron a la «critica del arte moderno», de la institucion
artistica y del concepto de «autonomia del arte» por parte de los movimientos artisticos de
los afios 1960 y 1970, la posterior toma de conciencia de la realidad posfordista
(posmodernidad) condujo a una parte de la «critica artistica» a autobautizarse como
«practica micropolitica» en los afios 1980 y 1990, en la época de maximo desarrollo y
establecimiento de la cultura posmoderna. Aunque no se pueda decir, como subrayan

Lipovetsky y Serroy —criticando las afirmaciones de Boltansky y Chiapello—, que la critica

% |dem, p. 106.
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artistica haya desembocado en el estado actual del capitalismo contemporéaneo,
completamente «artisticizado», porque seria sobrestimar su peso social y politico, sin
embargo no podemos negar que la practica artistica contemporanea —que a estas alturas
comparte de manera generalizada el credo en la «critica artistica», y de alguna forma basa
de manera generalizada su estética en ella— participa de los mismos dispositivos
administrativos (empresa-red, equipos auténomos de trabajo, calidad total, reduccion de
los escalones jerarquicos) y muchos principios estéticos que el capitalismo artistico actual,
hechos que anulan totalmente su valor critico y su credibilidad en la actualidad. Ante esta
situacion, algunos tedricos y artistas a partir de la primera década del 2000 sienten la
necesidad de tomar distancia de la «critica artistica» —en el sentido en que actualmente se
tilda al arte de «politico»— y de sus modos de funcionamiento, basados en las anteriores
miradas hacia el capitalismo de consumo, para criticar el valor politico y social de tales
mecanismos y su efectivo valor disidente en el contexto del actual capitalismo
hiperestésico: ¢Hasta qué punto en la actual situacion las estéticas contemporaneas son
utiles para una critica de los dispositivos hegemonicos si al fin y al cabo ahora comparten

con ellos su funcionamiento?

¢/A estas alturas puede aun la politica ser asimilada con el arte o el arte con la politica y —si
la respuesta es positiva— cudles de sus aspectos habria que modificar para que sus efectos
no queden anulados por sus similitudes con el sistema hegemdnico del capitalismo

artistico?
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2.4 Replantear el valor politico de la practica artistica: el materialismo especulativo y

el #aceleracionismo como respuesta critica a la estetizacion de la vida cotidiana™

2.4.1 Resumen del estado de la cuestion: diagnoéstico sociocultural

Considerado lo dicho arriba, y como justa conclusion, en este nuevo epigrafe se considera
necesario desarrollar una reflexion acerca del estancamiento contemporaneo en el eterno
presente de la sociedad de consumo contemporanea, «esteticizada» y neoliberal, y
contemplar la posibilidad de un cambio de paradigma y de un nuevo planteamiento critico
hacia la estetizacion de la vida cotidiana a partir de la especulacion y apropiacion de la
materialidad del capitalismo actual, mas que de sus procesos de semiotizacion, como se ha
propuesto hasta ahora. El diagnostico descrito en las paginas anteriores se puede resumir
en otras palabras como sigue: el fundamento filosofico de la politica y de las estructuras
sociales con raices en la modernidad se ha erosionado. Entre dichas estructuras, las de
poder en general, el concepto occidental de Estado, el concepto de clase y la estructura
social con base en la modernidad se enfrentan a un reto comdn fundamental: el deterioro
de sus fundamentos filosoficos. Como destaca también Marc Saxer en un articulo
publicado en Social Europe y titulado «Utopia, Technocracy And Struggle: Ways Out Of
The Crisis Of Social Democracy»*, todas las instituciones modernas —mercado, Estado y
democracia— fueron edificadas partiendo de la idea de un sujeto moderno racional que
confia en su capacidad de prevision. Plasmado originariamente por el racionalismo
ilustrado, el Estado-nacion moderno confiaba en la capacidad de producir, es decir, de dar
forma a las relaciones sociales con intervenciones racionales. Por otro lado, el cambio en el
equilibrio de poder entre el capital y las democracias actuales en el capitalismo actual
genera profundas y multiples brechas sociales en las sociedades posfordistas, que se

atomizan en un amplio espectro de clases y subculturas, coexistentes en mundos

91 Esta parte de la tesis, ampliada, saldra como capitulo de un libro titulado Critical Cartography of art
and visuality in the global age (vol. 11), que sera publicado proximamente por Cambridge Scholars
Publishing.

%2 Marc Saxer, «Utopia, Technocracy And Struggle: Ways Out Of The Crisis Of Social
Democracy», Social ~ Europe  (2013); https://www.socialeurope.eu/2013/11/utopia-technocracy-and-
struggle-ways-out-of-the-crisis-of-social-democracy/ [consultado el 15 de octubre de 2015].

86


https://www.socialeurope.eu/2013/11/utopia-technocracy-and-struggle-ways-out-of-the-crisis-of-social-democracy/
https://www.socialeurope.eu/2013/11/utopia-technocracy-and-struggle-ways-out-of-the-crisis-of-social-democracy/

discursivos paralelos: el concepto de «multitud» postulado por Hardt y Negri ha sustituido
al concepto marxista de «clase» en la descripcion de las sociedades posindustriales, y es asi
como la lucha de clase ha quedado desprovista de su clasico sujeto histérico. Al mismo
tiempo, como justamente proponen Lipovetsky y Serroy, en las sociedades posfordistas,
también asimiladas al «capitalismo cognitivo», se pone en marcha un nuevo tipo de
relacion entre el arte y la sociedad que ellos denominan «cuarta fase de estetizacion del
mundo», remodelada en lo esencial por légicas de comercializacion e individualizacion
extremas. A una cultura modernista, dominada por una logica subversiva en guerra contra
el mundo burgués, sucede un universo nuevo en el que las vanguardias se integran en el
orden econémico y son aceptadas, solicitadas y sostenidas por las instituciones oficiales.
Como hemos visto, a esta cuarta era se la llama era transestética®™ y corresponde al triunfo
del capitalismo artistico en la contemporaneidad. El capitalismo estético viene a ser una

faceta del capitalismo cognitivo.

Estos procesos en el &mbito de la cultura florecen y alcanzan su apogeo en el momento en
que la modernidad llega al punto de de revisar sus presupuestos y criticar sus supuestos, y
asi se asiste al nacimiento de esa época que esta pasando a la historia con el nombre de
«posmodernidad». Pero, aun después de cuarenta afios de deconstruccion y de analisis del
proyecto moderno, la pregunta acerca de qué tipo de sociedad podria reemplazar a la
capitalista y sus formas actuales sigue en la actualidad sin respuesta. Después del colapso
de los regimenes comunistas, las narrativas del «fin de la Historia y de los grandes relatos»
han desanimado a buena parte de la izquierda, incapaz incluso de creer que un mundo
distinto sea posible; y asi, desprovista de una idea clara de «futuro», ha cedido parte de su
primaria fuente de poder y ha comenzado a negociar «politicas pragmaticas» o a ocupar el
lugar de la oposicion, mientras el arte y la cultura se han visto absorbidos completamente
por las industrias culturales y han perdido su autonomia y su capacidad de crear
imaginarios politicos y sociales en un terreno ideoldgico claro. Para salir de este impasse,
se necesitaria una vision positiva de un mundo futuro en el que la politica no esté
subordinada a intereses econémicos hegemonicos y el arte vuelva a ser aliado de las ideas

y no de ningun tipo de industria.

% Gilles Lipovetsky y Jean Serroy, La estetizacion del mundo. Vivir en la época del capitalismo
artistico, op. cit., p. 20. El termino «transestética» fue previamente usado por Jean Baudrillard en su
libro La transparencia del mal. Ensayo sobre los fenémenos extremos (Barcelona: Anagrama, 1991), p.
20.
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2.4.2 El materialismo especulativo y el resurgir de la ontologia

El papel de la cultura —y del arte como parte de ella— en un momento como este y en
semejantes circunstancias deberia ser el de reconstruir los fundamentos filosoficos e
ideoldgicos de las formas politicas e impulsar las mejoras necesarias para implantar un
proyecto politico en el que el poder del capital se orientase hacia intereses comunitarios.
La cultura ya no se puede permitir atrincherarse en la critica y la resistencia: debe pasar a
la accion y auspiciar un impulso de cambio a partir de la construccion de un imaginario
comun. Ante la crisis politica y filos6fica contemporanea, esta Ultima centrada y estancada
en la critica de la modernidad, la ola mundial de nuevo materialismo se propone como una
nueva base de pensamiento para plantearse el presente y el futuro de nuestra sociedad de
forma distinta y para proyectar una mirada nueva sobre los objetos que conforman nuestra
cotidianidad a partir de su materialidad constitutiva. En el ambito filoséfico este nuevo
sendero hacia el cambio podria ser trazado por el movimiento que desde 2007 se conoce
como realismo/materialismo especulativo y que ha destacado por plantear una «critica de
la critica» y una nueva teoria de los objetos que permite darles una nueva interpretacion.
Los filésofos adscritos al realismo/materialismo especulativo son basicamente siete, muy
distintos entre si, y no todas sus teorias encajan bien en mi discurso. Sin embargo, el
movimiento en su totalidad, a pesar de las diferencias entre sus componentes, confluye en
torno a cuatro puntos fundamentales, las premisas cardinales de un nuevo paradigma de
pensamiento: 1. la importancia que se da en general a la materia o los objetos materiales; 2.
la critica de lo que Quentin Meillassoux denomina «correlacionismo»; 3. la preponderancia
que adquieren los concepto de «ente» y de comunidad transversal de humanos y no
humanos (sujetos y objetos), y 4. la posibilidad de perfilar nuevas realidades desde la

materia.

La principal y primera preocupacion del realismo/materialismo especulativo, mas alla de
las diferencias entre las alas racionalista y no racionalista del movimiento, ha sido la
necesidad de recuperar la ontologia como disciplina filoséfica, esto es, la reconstruccion de
un pensamiento de la realidad que mantenga todo lo bueno que produjo la «critica» pero

que dé un paso adelante en el intento de plantear de una forma distinta y nueva una
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realidad plural y al mismo tiempo de mantener la «pensabilidad» de lo «absoluto»**; en
otras palabras, se trataria de intentar reconstruir la relacion entre realidad y verdad, puesta
en entredicho durante la posmodernidad, y formular un nuevo concepto de realidad que
sirva de base para posteriores ramificaciones filosoficas. La reaccion inmediata que
suscitaron las nuevas teorias fue la de acusarlas de sostener un pensamiento apolitico, pero
esto no es exacto. Se trata un pensamiento abstracto y especulativo, como es propio de toda
corriente filosofica, pero que no impide una aplicacion politica y practica de sus principios,
un trabajo que esta en curso y que vera la luz: las ideas de realidad y de verdad siempre
subyacen bajo la idea politica, y por ende son la base de todos los programas politicos, y —
mas alld de la necesaria critica de tales conceptos— negarlo seria una hipocresia. Como
destaca Henri Lefebvre en la introduccion de su ensayo dedicado al marxismo como visién

del mundo (antes que como ciencia):

«De alguna manera, una concepcion del mundo representa lo que tradicionalmente se
denomina filosofia. Todavia esta expresion tiene un significado mas amplio que el propio
término “filosofia”. En primer lugar, cada concepcion del mundo implica una accion, o
sea, algo méas que una simple “actitud filosofica”. Aunque esta accion no esté formulada o
conectada directamente con la doctrina, aunque la conexion no esté expresada y la accion

que deriva de aquella no dé lugar a un programa, de todas formas existe»*.

Lo que subyace en el centro de la ontologia realista/materialista especulativa es la voluntad
de una igualdad trasversal que anula por completo el concepto de hegemonia en favor del
de comunidad integral y radical y que cuestiona efectiva, material y concretamente por un
lado el antropocentrismo y la preponderancia del sujeto caracteristicos del pensamiento
moderno y, por otro, el relativismo posmoderno, ambos explicitados en la centralidad de la
experiencia sensible y del lenguaje, que esta también en la base de las teorias del simulacro
y de la estetizacion de la vida cotidiana en nuestra actual cultura de consumo. La
transversalidad material de esta ontologia, de este pensamiento que plasma una nueva
realidad comunitaria, es una reaccion a la crisis del pensamiento moderno y su critica no
productiva durante la posmodernidad. Para solventarlas, las teorias realistas/materialistas

especulativas, en conjunto, proponen un giro drastico hacia la materialidad del mundo, y

% Lo absoluto en el sentido de valor necesario, aunque contingente.
% Henri Lefebvre, Il marxismo (Milan: Garzanti, 1960), p. 7.
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mas especificamente algunas de ellas —como la OOO de Graham Harman- hacen hincapié
en el concepto de «objeto» en cuanto «ente» real, y por lo tanto siempre plural, y no en
cuanto objeto del pensamiento, representacion de lo real en la idea o en el signo que lo
identifica. EI movimiento del pensamiento ontoldgico realista/materialista-especulativo se
desarrolla en dos direcciones simultaneas, en un doble plano: en el plano horizontal, para
garantizar la pluralidad comunitaria de todos los entes materiales, y en planos verticales,
para garantizar lo «absoluto» de cada ente en su profundidad fisica. La aplicacion de este
nuevo pensamiento en el plano politico supondria basicamente evitar las derivas del

pluralismo en las que ha desembocado la critica.

2.4.3 #ACCELERATE. Manifiesto para una politica aceleracionista

El giro especulativo y materialista en la filosofia contemporanea constituye la raiz
filoséfica de un nuevo y paralelo pensamiento radical que ha recogido sus consignas en el
#ACCELERATE. Manifiesto para una politica aceleracionista, escrito por Alex Williams y
Nick Srnicek. En él se plantean la recuperacion de los suefios progresistas modernos y un
cambio politico desde la materialidad capitalista; es decir, propone liberar las fuerzas
productivas latentes en las plataformas materiales del neoliberalismo (produccion,
finanzas, logistica, consumo) para reorientarlas hacia objetivos comunes por medio de la
apropiacion y explotacion del progreso tecnoldgico y cientifico de la sociedad capitalista.
En otras palabras, propugna su transformacion en una Optica evidentemente materialista.
Traducido a diversos idiomas, este manifiesto emerge desde el mismo ambiente intelectual
del realismo/materialismo especulativo reunido en torno a la revista inglesa Collapse,
aungue en él también se puede detectar la influencia del pensamiento dialéctico de Marx y
de algunas ideas de esa vertiente «profética» de la posmodernidad constituida por la critica

anticapitalista de Gilles Deleuze, Jean-Francois Lyotard y Jean Baudrillard.

Como se ha comentado supra, el imaginario politico y la idea de futuro parecen hoy
borrados por los imperativos neoliberales, proceso al que de forma en cierto modo
involuntaria ha contribuido la critica artistica posmoderna, como hemos destacado en las
paginas anteriores. Pero ;cual seria el verdadero giro revolucionario? Vivimos en un

presente de crisis econdémica, pero la tecnologia —en las manos del capital- sigue
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desarrollandose ante nuestros ojos: los Social Networks resultan cada vez mas «invasivos»
y plasman la vida cotidiana, la logistica de la mercancia es cada vez méas rapida y
digitalizada, los servicios secretos usan algoritmos cada vez mas sofisticados para analizar
los comportamientos de la multitud. Teniendo presente que el capitalismo actual en
Occidente, el posfordista, es de tipo cognitivo, los autores del manifiesto aceleracionista
sostienen que las plataformas materiales e inmateriales del capitalismo no deberian ser
destruidas, sino, como dice Matteo Pasquinelli, «redisefiadas en sentido revolucionario y el

futuro debe reconquistarse en un terreno visionario»®.

En otras palabras, la superacion del capitalismo solo es posible por medio de la explotacion
de la naturaleza innovadora de este sistema de produccion, naturaleza que en realidad
tienden a suprimir las relaciones de produccién que se establecen en el seno de dicho

sistema.

El manifiesto propone tres objetivos urgentes: primero, reconstruir un tipo de
«infraestructura» intelectual que formule un nuevo proyecto ideal y estudie nuevos
modelos econdmicos; en segundo lugar, acometer una profunda reforma de los medios de
comunicacion main stream; por ultimo, recuperar la capacidad de edificar todas las
posibles formas institucionales de poder y de clase (transitorias o permanentes, politicas y

sindicales, globales y locales). Dice el punto 14 del manifiesto:

«La democracia no puede ser definida simplemente por sus medios —es decir, las practicas
de votar, debatir o celebrar asambleas generales. La verdadera democracia debe ser
definida por su objetivo: la emancipacion colectiva y el autogobierno. Este es un proyecto
que debe alinear la politica con la herencia del iluminismo en la medida en que solo gracias
a nuestra capacidad de entendernos mejor a nosotros mismos y nuestro mundo (social,
tecnoldgico, econdmico, psicoldgico) podriamos llegar a gobernarnos a nosotros mismos.
Debemos establecer una autoridad vertical legitima y colectivamente controlada, junto a
modelos sociales horizontales y distribuidos, para evitar convertirnos en esclavos de un
centrismo totalitario y tirdnico o, de la misma manera, de un caprichoso orden que emerge

escapando a nuestro control. EI comando del Piano debe conjugarse con el orden

% Matteo Pasquinelli, Algoritmi del capitale. Accelerazionismo, macchine della conoscenza e

autonomia comune (Verona: Ombre Corte, 2014). Contraportada. [Traducido por Federica Matelli.]
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improvisado de la Red»”".

Este propdsito general —«establecer una autoridad vertical legitima y colectivamente
controlada, junto a modelos sociales horizontales y distribuidos»— remite al movimiento
del pensamiento realista/materialista especulativo, que se desarrolla simultaneamente en un
doble plano: «en el plano horizontal, para garantizar la pluralidad comunitaria de todos los
entes materiales, y en planos verticales, para garantizar lo “absoluto” de cada ente en su
profundidad fisica». Ambos esquemas, especulativo y politico-acelacionista, podrian
contribuir basicamente a evitar las derivas del pluralismo en las que ha desembocado la

critica.

Antonio Negri, en un texto titulado Riflessioni sul Manifesto per una Politica
Accelerazionista, publicado el 7 de febrero de 2014 en www.euronomade.info y ampliado
y traducido al castellano en el ndmero 3 de Carne Negra Fanzine, comenta asi el

manifiesto:

«Demos una mirada a como la teoria del MAP se desarrolla. Su hipdtesis es que la
liberacion del potencial del trabajo contra el bloqueo determinado por el capitalismo debe
ocurrir dentro de la evolucion del mismo capitalismo. Trata de perseguir el crecimiento
econdmico y el desarrollo tecnolégico (ambos acompafiados del crecimiento de las
desigualdades sociales) en interés de provocar una inversion total de las relaciones de
clase. Dentro y contra: el tradicional refran del Obrerismo regresa. El proceso de liberacion
solo puede suceder acelerando el desarrollo del capitalismo, pero —y esto es importante—
sin confundir aceleracién con velocidad, porque aqui la aceleracion tiene todas las
caracteristicas de un mecanismo, de un proceso experimental de descubrimiento y creacion
dentro del marco de posibilidades determinadas por el capitalismo. En el Manifiesto, la
concepcion marxiana de “tendencia” es acompafiada con un andlisis espacial de los
parametros de desarrollo: una insistencia en el territorio como “tierra”, en lo relativo a
todos los procesos de territorializacion y desterritorializacion, tipicos de Deleuze vy
Guattari. La cuestion fundamental aqui es el poder del trabajo cognitivo que esta
determinado y reprimido por el capitalismo; constituido por el capitalismo pero reducido

dentro del crecimiento de la automatizacién algoritmica de la dominacion;

%7 Nick Srnicek y Alex Williams, «Manifiesto for an Accelerationist Politics», en J. Johnson (ed.), Dark
Trajectories:  politics of the Outside (Miami: Name, 2013), punto nimero 14;
http://syntheticedifice.files.wordpress.com/2013/06/accelerate.pdf.
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ontoldgicamente valorizado (ello incrementa la produccion de valor), pero desvalorizado
desde un punto de vista monetario y disciplinario (no solo dentro de la crisis actual sino
también a todo lo largo de la historia del desarrollo y la gestion de la forma-estado). Con
todo el debido respeto a todos aquellos que ecomicamente aun creen que las posibilidades
revolucionarias deben relacionarse con el renacimiento de la clase obrera del siglo XX, tal
potencialidad clarifica que ain estamos lidiando con una clase, aunque diferente, y una
dotada con un poder mayor. Es la clase del trabajo cognitivo. Esta es la clase a liberar, esta

es la clase que debe liberarse a si misma»*.

Todo el discurso del manifiesto gira en torno a esta capacidad de liberar las fuerzas
productivas latentes (como siempre hizo el materialismo revolucionario) del actual trabajo

cognitivo.

El Manifiesto para una politica aceleracionista, a partir de esta constatacion, centra su
atencion en el tema organizativo y en el hecho de que para hablar de una transformacion
revolucionaria real no se puede obviar el pasaje institucional fuerte que va mas alla del
horizontalismo democratico pero que tampoco debe convertirse en un comando vertical del
Estado sobre la sociedad, sino que deberia ser una convergencia en la «Red de
Capacidades productivas y direccionales»™, en estructuras semijerarquicas contingentes
(volvemos a encontrar un punto de contacto claro con el realismo/materialismo
especulativo: su intento de instituir un «absoluto contingente»). Lo que es cierto es que
para Alex Williams y Nick Srnicek la izquierda, para salir del impasse actual, deberia

desarrollar una hegemonia sociotecnoldgica:

«Las plataformas materiales de la produccidn, del sistema financiero, de la logistica y del
consumo pueden y deben ser reprogramadas y reformateadas hacia propositos

poscapitalistas»'%.

% Antonio Negri, «Reflexiones alrededor del “Manifiesto por una Politica Aceleracionista”», Carne
Negra Fanzine 3 (2015): 120-121; http://carnenegra.com/2015/01/13/carne-negra-fanzine-no-3-enero-
2015/.

%" Antonio Negri, «Riflessioni sul Manifesto per una Politica Accelerazionista», Euronnomade.
Inventare il comune sovvertire il presente (2014); http://www.euronomade.info/?p=1684 [consultado el
18 de agosto de 2016]. [Traducido por Federica Matelli.]

100
11.

Nick Srnicek y Alex Williams, «Manifiesto for an Accelerationist Politics», art. cit., punto nimero
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«El futuro necesita ser construido»'®': este lema atraviesa todo el manifiesto, que deja
traslucir una fuerte confianza en la objetividad, en la materialidad, en el «Dasein dello

sviluppo», como lo ha definido Antonio Negri, que destaca:

«También resuena una politica prometeica y humanista. Este humanismo, sin embargo, va
méas alld de los limites impuestos por la sociedad capitalista, estd abierto a utopias
posthumanas y cientificas, reviviendo los suefios de exploracion espacial del siglo XX o
concibiendo barreras inexpugnables contra la muerte y los accidentes de la vida. La
imaginacion racional debe ser acompafiada por fantasias colectivas sobre nuevos mundos,
organizando una sélida autovalorizacién del trabajo y la sociedad. La época mas moderna
que hemos experimentado nos ha mostrado que en ella no hay nada mas que un Dentro de
la globalizacion, que no existe mas un Afuera. Hoy, sin embargo, reformulando
nuevamente la cuestién de reconstruir el futuro, tenemos la necesidad —y también la
posibilidad— de de traer el Afuera hacia adentro, de insuflar una poderosa vida en el

Adentro»®?,

En este punto la atencién pasa al arte y la cultura, cuyo papel deberia ser el de nutrir un
imaginario que sea terreno fértil para fantasias colectivas sobre nuevos mundos y nuevos

modos de vida.

2.4.4 Nuevas poética poshumanas y materialistas. El espacio autonomo del arte

En el &mbito artistico, la formulacion de estas teorias desemboca en una vuelta a lo
material y a précticas experimentales poshumanas desde la materia con la voluntad de
superar o complementar el marco textual'’®® (de raiz lingiistica) que ha dominado en la
historia reciente del arte contemporaneo, asi como en la teoria. Por otro lado, conduce a

una reflexion acerca de lo que Gilles Lipovetsky denomina capitalismo artistico en «época

101 ,
0 Idem, punto nimero 24.

102 Antonio Negri, «Reflexiones alrededor del “Manifiesto por una Politica Aceleracionista”», art. cit.,
p. 123.

193 Definicion propia.
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transestética»'®, en la que el capitalismo cognitivo deriva en una estetizacién generalizada
que sitla en un mismo plano arte y esfera cotidiana. Es decir, el giro realista/materialista
permite nuevas conclusiones sobre lo cotidiano en la sociedad de consumo, marcada sobre
todo por un lado por la llegada de Internet y, por otro, por una nueva materialidad sintética.
Esto tendrd influencia en arte, pues alumbrard un nuevo tipo de produccién artistica
cercano a la estética poshumana que esta siendo etiquetado —provisionalmente, con muchas
criticas y de manera tal vez equivoca— como «arte postinternet» o, de manera mas

apropiada, «arte postdigital».

Estas nuevas posturas parecen abandonar el proyecto que asocia arte y politica de manera
«esencial» y directa —como hace el llamado arte critico o activista desde los afios sesenta
hasta nuestros dias— para retornar a los valores implicitos de tal relacién: el sensus y la
materia. Mas alla de los logros reales de los primeros casos de estudio en este sentido,
quisiera hacer hincapié en la funcion del arte consistente en construir un «imaginario»
comun a partir de una vuelta a sus vinculos con los sentidos y su materialidad. De hecho,
creo que, en el actual panorama de estetizacion mundial, articular un nuevo espacio
«auténomo», no del arte sino en el arte, puede funcionar como un acto de rebelion gracias
a la «sustitucion» de la centralidad estética por la poética. Un espacio «autbnomo» para el
arte —que, aunque autonomo, puede estar también politicamente comprometido— podria ser

ese «Utero» en el que engendrar ideas de cambio.

En un interesante articulo aparecido el 26 de enero de 2014 en SalonKritiK y titulado
«Neoliberalismo y autonomia del arte», la critica y teorica del arte mexicana Irmgard
Emmelhainz, después de un profundo analisis de las relaciones actuales entre el

neoliberalismo y el sistema del arte contemporaneo, observa lo siguiente:

«Discutiblemente, las condiciones de posibilidad de la autonomia del arte bajo el actual
orden mundial neoliberal que he esbozado son radicalmente distintas a lo que
comprendemos como la autonomia del arte bajo el modernismo (durante la guerra fria y
definida por Greenberg como [’art pour [’art) y la interdisciplinaridad posmoderna —la cual
implica la institucionalizacion de la vanguardia y la sujecién del arte al mercado—, es decir,
las promesas emancipadoras del modernismo (criticidad, autodisefio, creatividad) ahora

estan localizadas al centro de nuestras vidas cotidianas por las vias del consumo y procesos

104, . . .
0% \véase el primer epigrafe de este capitulo.
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de produccidn. Bajo las condiciones del orden neoliberal, lo que esta tal vez en juego es la
autonomia del arte como estrategia politica en el sentido de que el arte no necesitaria ni
justificarse ni ser Util —evidentemente sin sucumbir a ser disefio ni decoracion. Si la
autonomia del arte moderno implicd considerar al arte como un reino distanciado de la
realidad, la condicion post medio del arte implica que se ha convertido en un nicho dentro
de la realidad. Lo que estd por lo tanto en juego en el arte autbnomo hoy en dia seria
plantearlo como una experiencia de la realidad fundamentalmente ajena y antagonica a la
realidad que prevalece: no seria ni entretenimiento, ni un simulacro de apocalipsis, ni una
experiencia novedosa. Més alla de ser usado como herramienta, el arte autbnomo resistiria
convertirse en instrumento contra sus propias ilusiones, negando devenir una fuerza
politica, siendo sujeto a intereses ajenos a si mismo o devenir una mercancia

complaciente»'®.

Quiero entonces concluir este capitulo con esta pregunta para el lector: ¢Podria ser un arte
autonomo un espacio de libertad donde plantear ontologias nuevas y una nueva

cotidianidad, que es como decir mundos distintos y, tal vez, realmente subversivos?

105 Irmgard Emmelhainz, «Neoliberalismo y autonomia del arte», SalonKritiK 26 (2014);

http://salonkritik.net/10-11/2014/01/neoliberalismo_y_autonomia_del.php [consultado el 18 de agosto
de 2016].
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Parte 111

Lo cotidiano en el arte contemporaneo hasta 1980

3.1 Discursos teoricos: evolucion de la relacion entre el arte y lo cotidiano en las

teorias del arte contemporaneo

En los dltimos veinte afios hemos asistido a una amplisima produccion de obras de arte
protagonizadas por elementos de la vida ordinaria, sea por sus contenidos, sea por los
materiales empleados, sea por el uso y la instalacion de objetos encontrados de naturaleza
comun. Aunque a partir de los afios ochenta, en la estela posmodernista, las practicas
artisticas que incorporan lo cotidiano se han vuelto habituales y universalmente conocidas,
en realidad la relacion entre el arte y este aspecto de la existencia no es exclusiva de la
posmodernidad. Los siglos XIX y XX son ricos en ejemplos de movimientos y colectivos de
artistas que introducen elementos del entorno diario en sus trabajos. Es universalmente
asumido que el padre de toda accidn artistica que osa introducir en los «templos del arte»
objetos de uso comun es Marcel Duchamp, citado por su Fountain en todos los textos
candnicos. En 1917, después de su llegada a Nueva York, Marcel Duchamp presentd, con
el seudénimo R. Mutt, un urinario para mostrar en la exposicion anual de la American
Society of Independent Artists. El acto profanador y revolucionario del ready-made abrid
nuevos caminos para el arte contemporaneo e inaugurd un nuevo género. Desde el
dadaismo, y a partir de Duchamp, el arte que reutiliza objetos e imagenes de lo cotidiano se
ha convertido en un verdadero género artistico. A lo largo del siglo que sigui6 a la
performance de R. Mutt, la relacién «arte-cotidiano» ha pasado por distintas mutaciones y
definiciones, asumiendo matices y significados variados en funcién de las épocas y los
momentos historicos. A través de todos los «neo» (heovanguardias) —neodada, nuevo
realismo— del Fluxus, del pop, de la nueva figuracion, del arte povera, del apropiacionismo
neoyorquino, del artivismo posmoderno, imagenes y objetos de contextos cotidianos
conquistan un lugar fijo en el mundo del arte. En esta amplisima produccién, la utilizacion

de elementos ordinarios y materiales banales adquiere los significados mas variados y se
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presta a distintas interpretaciones. Lo cotidiano hace irrupcion en el arte, como sujeto y
como instrumento de «representacion», y el medio artistico es concebido en continuidad

con todo lo demas. Como subraya Nicolas Bourriaud, en el arte contemporaneo:

«toda representacion (aunque el arte contemporaneo tiende cada vez mas a modelizar en
vez de representar, insertandose asi en el tejido social, en vez de limitarse a buscar

inspiracion en el) remite a valores transferibles a la sociedad»*®.

Asi como la finitud viene a ser una caracteristica basica del pensamiento moderno
temprano y tardio, la relacion el arte y lo cotidiano subyace al arte moderno y
contemporaneo en sus distintas formas, de manera implicita o explicita, y es expresion de
la finitud moderna. A pesar de que la relacion entre el arte y lo cotidiano es fundamental en
el arte moderno y contemporaneo, y de que su comprension podria resolver dudas y
aporias fundamentales en el &mbito tanto estético como de la teoria del arte, pocos son los
trabajos que con un enfoque académico se enfrentan al reto de analizar e intentar explicar
en profundidad tal relacion. Un mayor nimero de trabajos procede del ambito de los
estudios culturales y las ciencias sociales, como queda de manifiesto desde la primera parte
de esta tesis, y la historia y la teoria del arte recurren a la interdisciplinaridad cuando
resulta necesario introducir el concepto de cotidiano, trasladandose al campo de los
estudios visuales, incluidos en los estudios culturales y de alguna forma subordinados a
ellos. Con respecto a nuestro tema, son muy escasos los textos que desarrollan un analisis
exhaustivo, y se reducen a pocos escritos sueltos en catdlogos o en revistas cientificas

vinculadas a los estudios sociales y culturales.

196 Nicolas Bourriaud, «Estética relacional», en VV.AA., Modos de hacer. Arte critico, esfera publicay

accion directa, op. cit., p. 433.

NdE: en una nota del mismo texto Bourriaud especifica: «Introducimos el neologismo “modelizar”
conscientes de que se trata de una nocién fuertemente cargada en cualquier teoria relacional del arte. De
hecho, es una categoria central puesto que describe la tarea toda del artista: proponer modelos, modos
de relacion. En adelante se usara con ese sentido».
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3.1.1 La interpretacion de Thomas Crow: la vanguardia como interfaz entre alta y

baja cultura

Entre los trabajos existentes sobre el tema, sin duda hay que tomar como referencia el que
el historiador de arte y critico estadounidense Thomas Crow ha publicado en 1996,
traducido al castellano y publicado en Espafia por la editorial Akal en su coleccién

dedicada al arte contemporaneo en 2002: El arte moderno en la cultura de lo cotidiano.

Aunque no se trate de un libro «organico» de teoria sobre el tema, sino de una recopilacion
de ensayos sobre algunos  aspectos  fundamentales de la  relacion
vanguardia/neovanguardia-cotidiano, no obstante constituye un primer y fundamental
esfuerzo critico por ir mas alla de la relacion arte-vida, de los discursos acerca de la
supuesta democratizacion del arte y de sus relaciones con el pop, o por lo menos un intento
de reconsiderar dichas relaciones desde una Optica distinta. De los once ensayos que
contiene el libro, reviste una importancia especial el titulado «Modernidad y cultura de
masas en las artes visuales», que no por casualidad encabeza el volumen, a modo de
introduccion a los deméas. Como sugiere el titulo, este primer ensayo se consagra a
entender la implicacion mutua del arte moderno y los materiales de la cultura «inferior» o
de masas en la sociedad de consumo. En el centro de su discurso se sitlan las vanguardias
de finales del siglo XIX y principios del XX: impresionismo, puntillismo, surrealismo,

cubismo y dada principalmente, puesto que

«desde sus comienzos, la vanguardia artistica se descubrio, renovd o reinventd a si misma
identificandose con formas de expresion y visualizacion marginales y “no artisticas” —
formas improvisadas por otros grupos sociales a partir de los materiales degradados de la
produccion capitalista—. La Olimpia de Manet ofrecia a un publico desconcertado de clase
media la achatada economia pictorica propia del signo barato o el disfraz de carnaval, las
poses Yy alegorias de la pornografia contemporanea superpuestas a las de la Venus de
Urbino de Tiziano. ¢Puede acaso la invencion por Monet y Baudelaire de poderosos
modelos de modernidad separarse de la imagen seductora y nauseabunda que la ciudad
capitalista parecia estar creandose para si misma? (Y parejamente, puede el
descubrimiento impresionista de la pintura como campo de juego sensual, particularizado y

difuso imaginarse separado de los nuevos espacios de placer comercial que los pintores
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raramente han abandonado, espacios cuyas diversiones organizadas eran siempre

concebidas conforme a modelos analogos? »'’.

Esas mismas preguntas retoricas que abren el ensayo ya contienen implicitamente la critica
sucesiva de la teoria de Greenberg de su primer ensayo «Vanguardia y Kitsch» (1939), su
interpretacion del valor de la vanguardia pictérica de la primera modernidad como pura
investigacion formal y el rechazo de los contenidos vernaculos de aquella en su intento de
resistirse a la nivelacion de la cultura producida por la propaganda capitalista, asi como
una reprobacién de la posicion opuesta ocupada por el critico Meyer Shapiro, quien en sus
ensayos «The Social Bases of Art» (1936) y «The Nature of Abstract Art» (1937)
argumentaba contraria y enérgicamente que la vanguardia habitualmente habia basado su
modelo de libertad artistica en la ausencia de las preferencias y criterios del consumidor de
diversiones organizadas de clase media; esto es, que la «liberacion» formal de la
vanguardia no se podia escindir del incipiente estilo de vida de la clase media europea. A
su juicio, la complicidad entre el arte moderno y las actividades de ocio de la sociedad de
consumo, en el centro de las cuales se situaban las galerias comerciales y las exposiciones
universales como lugares de diversion, se apreciaba claramente en la pintura impresionista.
Greenberg, por su parte, se focalizaba en el valor formal de los objetos comerciales —
despreciados y tildados despectivamente de kitsch'®— y los contraponfa a un concepto de
arte elevado como reflexion formal, lo cual acabara plasméandose en una parte fundamental
del arte moderno: el arte formalista y abstracto. Para él el valor de la vanguardia
impresionista, por ejemplo, residia en el estudio formal de la vision, de modo que los temas
retratados eran irrelevantes. Meyer Schapiro, en cambio, estaba menos interesado en lo
«congelado» y mas en las conductas, es decir, en las formas de experiencia inducidas por
las mercancias: en su opinion, la vanguardia no hizo mas que seguir el curso de un

descentramiento de la vida individual que afect6 a toda la clase media.

A pesar de que Shapiro reconociera esta conexion, hasta el punto de que lleg6 a convertirse

197 Thomas Crow, El arte moderno en la cultura de lo cotidiano (Madrid: Akal, 2012), p. 11.

108 va veremos que el kitsch se volvera un elemento clave de la relacion entre el arte y lo cotidiano, y a
pesar de que Clement Greenberg lo introdujo en la critica de arte como término despectivo para indicar
la inautenticidad de la cultura comercial, constataremos después que de esta caracteristica visual (que,
aunque vagamente, corresponde con el concepto de inautenticidad) se apropiaran posteriormente una
parte de las vanguardias del siglo xx, que la situaran en el centro de su estética. Se hablaria de un kitsch
voluntario, y el concepto adquiriria un valor reivindicativo, como ocurre por ejemplo con el término
queer en relacion con las identidades sexuales transgénero.
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en un verdadero apologeta de la vanguardia en su relacion con la cotidianidad de la clase
media de la incipiente sociedad de consumo y a defender, precisamente por eso, una
posicidon opuesta a la de Greenberg, las posturas de ambos —que procedian del mismo
ambiente intelectual— en lo referente al analisis social subyacente a esta polémica estaban
muy cercanas: veian una complicidad entre el arte moderno y la sociedad de consumo

capitalista, que habria tenido que disolverse con el advenimiento de la sociedad socialista.

Diferente es la posicion al respecto, sesenta afios después, de Thomas Crow, segun cuyo

analisis en el ensayo:

«La negacion modernista —que es la manifestacion del modernismo en sus momentos mas
vigorosos— procede de una confusion productiva dentro de la jerarquia normal del prestigio
cultural. Los artistas avanzados repetidamente hacen ecuaciones perturbadoras entre lo alto
y lo bajo, que dislocan los términos aparentemente fijados de esta jerarquia en
configuraciones nuevas y persuasivas, cuestionandolos asi desde dentro. Pero el modelo de
la alternancia de la provocacion vy la retirada indica que estas ecuaciones son al cabo tan
productivas para la cultura afirmativa como para la articulacion de la conciencia critica.
Podran los tradicionalistas lamentar el derrumbamiento de la autoridad artistica del pasado:
siempre habra una élite de individuos que daran la bienvenida a nuevos valores y nuevas
variedades de técnicas de la sensibilidad. Es facil interpretar superficialmente esta
disposicion como una atraccién por el hechizo de lo marginal, por las poses arriesgadas y
singulares. Pero hay una explicacién mas profunda, mas sistematica, de esta aceptacion,

que ha terminado domesticando cada movimiento modernista»'%°.

Su interpretacion es que las vanguardias de finales del siglo XIX y principios del XX
anticiparon el proceso de retroalimentacion entre alta y baja cultura y, en consecuencia,
entre cultura institucionalizada y cultura resistente, que crecerd, se desarrollara y se volvera
predominante en los procesos sociales de la madura sociedad de consumo y posterior
sociedad consumista (Lipovetsky y Serroy). Las vanguardias vendrian a ser una pantalla,
una interfaz de comunicacién y absorcion entre la alta y la baja culturas y, por tanto, un
elemento clave en los procesos de domesticacion de las culturas resistentes. En este
sentido, las vanguardias, en su relacion con lo cotidiano y con el ocio de la clase media de

la sociedad moderna, constituirian una especie de antecdmara, instrumento de

199 Thomas Crow, El arte moderno en la cultura de lo cotidiano, op. cit., p. 40.
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investigacion y desarrollo de la incipiente industria cultural, y de sus procesos ciclicos, que
conocerd su esplendor en nuestros dias. La industria cultural, el ocio, la cultura y el arte en
la sociedad de consumo serian entonces un recurso de la ingenieria social de la economia
capitalista para implantar un consenso politico y codigos socialmente integradores de la
cultura hegemonica. Esto es un hecho, pero, por otro lado, como bien destaca Crow, no se
trata de un recurso simple, ni de una solucion sencilla e inobjetable al «problema de la

cultura» bajo el capitalismo:

«Al desplazar los impulsos de resistencia (hacia los espacios de ocio), les da también
refugio en un espacio social relativamente no regulado donde pueden sobrevivir, y
ocasionalmente florecer, las definiciones sociales contrarias. Mucho de esto es obviamente
desorden permitido: el consenso dirigido depende de un equilibrio compensador entre
sumision y resistencia negociada en el ambito del ocio. Pero una vez definida, esta zona de
libertad permitida puede ser tomada por grupos desafectos que pretenden articular para si
mismos una identidad contraconsensual, un mensaje implicito de ruptura y discontinuidad.
Desde el punto de vista oficial estos grupos aparecen como desviados o delictivos, pero, de
acuerdo con el tratamiento socioldgico contemporaneo de los mismos, puede decirse que

constituyen subculturas resistentes»**.

Es decir, se establece una conexion entre la respuesta subcultural y el fendmeno de la
vanguardia artistica: la subcultura bohemia de las vanguardias que brotaban en la ciudad
moderna, escenario fundamental de la sociedad de consumo, es al mismo tiempo distinta
de su cultura matriz, la cultura urbana de los intelectuales de la clase media, pero al mismo
tiempo es parte de ella, porque comparte con ella la actitud modernizante, el nivel de
educacion, la posicion privilegiada respecto al trabajo productivo, es decir, a la clase
obrera. La respuesta subcultural, y la respuesta de la vanguardia como parte de esta, seria
segun Crow un recurso mediante el cual ciertos miembros de una clase social (en el caso
de la vanguardia, la clase media) «manejan e intentan resolver la experiencia dificil y
contradictoria comln a su clase, pero mas agudamente padecida por los reclutas de la

subcultura»t®,

La solucion a tan dificil condicion de clase propuesta por la via subcultural no es tanto

110 Idem, p. 26.

11 Idem, p. 27.

102



activista cuanto simbdlica y compensatoria en el ambito del estilo, contrarrestando la

facilidad verbal blogueada con una alta competencia de discriminacion visual y simbolica.

Cuando emerge la vanguardia persistente, lo hace también su publico restringido,
compuesto por un pequefio grupo de artistas y partidarios, un publico cimentado
socialmente en el ocio estructurado porque en él se hallaba esa libertad permitida que la
vanguardia expresaba. Las subculturas y las modas alternativas marcaban, igual que la
moda oficial, un codigo de pertenencia a un grupo, y también la primera vanguardia se
configuro asi porque la conformaba la intelectualidad burguesa que en ese momento estaba
marginada y confinada en el ocio. La vanguardia bohemia vendria a ser la primera
contracultura de la primera sociedad de consumo, en la economia fordista, y aplicaria sus

propias tacticas semidticas subculturales:

«El punto de vista distintivo y las sefias iconogréficas de la subcultura proveian de un
repertorio de objetos, lugares y conductas aportados por otros colonizadores de los mismos
espacios sociales; la oposicion vanguardista procedia y procede de los descontentos
inexpresables e irresueltos que estos espacios, aunque disefiados para contenerlos, también

ponian de manifiesto»'2,

Estos procesos vienen a ser tipicos de una sociedad organizada en clases sociales no
cerradas, como es la sociedad moderna capitalista occidental. La transgresion de las
normas sociales, morales y visuales de un grupo subcultural en la vanguardia se puede
producir de distintas maneras y por diferentes vias: cuando confluyen en los espacios de
ocio distintas clases, una de ellas puede apropiarse de los significados de las conductas, los
objetos y los estilos establecidos por otra clase y propios de ella y reinterpretarlos para
generar una significacion nueva y disonante; de ahi que una de las caracteristicas
principales del arte compuesto con objetos cotidianos sea el kitsch, como Clement
Greenberg fue el primero en sostener en su critica de la vanguardia de 1939 (pero sobre
esto volveremos mas adelante). Lo que importa ahora es destacar, de acuerdo con Thomas
Crow, que esta mutacion de signos puede producirse en las dos direcciones de la escala
social (o escalas sociales), dando lugar a los procesos de retroalimentacion simbdlica que

nutren la sociedad de consumo y que también aniquilan toda resistencia a ella.

12 1 dem, p. 28.
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Resumiendo, entonces, la posicion de Thomas Crow y su interpretacion de la relacion entre
la vanguardia y la sociedad de consumo, diremos que el contexto de la vida subcultural en
espacios de ocio corresponde, en la economia capitalista, a la tendencia al consumo, que
justifica esa misma economia. La orientacion al consumo de la sociedad capitalista tiene
éxito en funcion de los deseos y sensibilidades en expansion, como destacarian Deleuze y
Guattari, deseos y sensibilidades que dependen de la habilidad creciente de la técnica del
mercado (mercadotecnia), cada vez mas dirigida a la gratificacion sensorial (Lipovetsky y
Serroy). El presente estd saturado de imagenes y estimulos sensoriales, y la industria
cultural ha demostrado ser capaz de vender todo tipo de producto susceptible de
convertirse en objeto de deseo individual, pero (y aqui entran en juego la vanguardia y la

importancia de las subculturas):

«Como su ldgica ultima es la estrictamente racional y utilitaria de maximizacion del
provecho, no es capaz de inventar los deseos y sensibilidades que explota. De hecho, el
énfasis en la continua novedad, basico en esta industria, se contrapone a la necesidad que
cada gran empresa tiene de estandarizacion de los productos y de una economia encauzada.
Esta dificultad vienen a resolverla las subculturas mas defensivas y resistentes, que nacen

como espacio de relajacién negociados en los margenes de la vida social controlada»'**.

Las subculturas resistentes hallan en los espacios de ocio de la ciudad moderna y
contemporanea su lugar de «libertad», donde experimentan y forjan nuevas sensibilidades
y nuevas simbologias. Pero al ser los espacios de ocio en la ciudad espacios de libertad
concedida, y por tanto controlada, sus formas improvisadas son pronto captadas por la
industria cultural y reabsorbidas en forma de productos vendibles a partir del trabajo de
algunos «empresarios» artesanales e independientes que brotan alrededor de las
subculturas activas. De esta forma las simbologias resistentes son sacadas y alejadas del
contexto original en el que nacieron. Y aqui es donde empieza la traduccion entre la baja y

la alta culturas. Y el éxito de esta traduccidn garantiza su repeticion ciclica:

«Es verdad que el aparato de consumo espectacular logra convertir lo que es un genuino
empefilo humano —el de la resistencia como tal- en bienes comercializables, pero su
procedimiento no es sencillo. La explotacion por la industria de la cultura sirve al mismo

tiempo para estimular y complicar estos empefios, de manera que continuamente exceden y

113 Idem, p. 40.
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superan los programas de dicha industria»***.

La valiosa aportacion de Crow a la teorizacion acerca de la relacion entre el arte y lo
cotidiano ha sido la de afirmar y demostrar que los elementos de este mecanismo estaban
ya presentes a mediados del siglo Xix, que el siglo XX vio cdmo maduraban en el deporte,
la moda y el entretenimiento y que la vanguardia artistica proporcioné el primer ejemplo
de este proceso en marcha. Aun mas: por ocupar una posicion privilegiada entre los lugares
de la alta y la baja culturas de la mercancia, articulacion propia de la moderna sociedad de
consumo de masas, los artistas bohemios desempefiaron una funcién fundamental y

poderosa en este proceso:

«Su servicio podria ser descrito como una intermediacion necesaria entre lo superior y lo
inferior, en la que la vanguardia obraba como una especie de instrumento de investigacién

y desarrollo al servicio de la industria de la cultura»™.

Con respecto a lo dicho, el publico de las vanguardias desarrolla una funcién importante.
De hecho, el publico principal de las vanguardias era un publico de élite, y estas dependian
ademas de los patrocinios de los ricos mecenas de las clases superiores, a los que se
dirigian las novedades «exOticas» y estimulantes, pero «refinadas», que los artistas
subvencionados buscaban en las zonas menos reglamentadas por los cddigos morales y
sociales de una sociedad cada vez mé&s racionalizada, aunque se las devolvian
«empaquetadas» y adecuadas a su gusto. Asi empezo el proceso de incorporacion selectiva
de las subculturas a las culturas hegemonicas. Y mas tarde, una vez que este primer paso
fuera digerido socialmente, los mismos «productos» culturales recorrerian el trayecto
inverso hacia la baja cultura o subcultura en forma de mercancia, fuera chic o Kitsch:
Toulouse-Lautrec venderia la sensibilidad impresionista en forma de anuncio de
espectaculos teatrales; el cubismo o el abstractismo geométrico de Mondrian se plasmaria
en mobiliario a la moda, y el surrealismo y su aplicacion de la libre asociacién freudiana

proporcionara a la publicidad una de sus herramientas mas poderosas:

«La obra de la vanguardia regresa asi a la esfera de la cultura donde tuvo su origen mucho

de su material sustancial. Este era solo el material de unos pocos afios antes de que la

114 Idem, p. 41.

115 | dem.
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vision impresionista de la diversion comercial se convirtiera en anuncio de la cosa misma,
en parte funcional de la incitacion mediante imagenes dirigidas a turistas y residentes. En
el siglo XX, este proceso de recuperacion de la cultura de masas ha operado en una escala
cada vez mayor. La vision cubista del flujo sensorial y el aislamiento de la ciudad se
convirtio en el art decé en el vocabulario de prontuario para un look enteramente moderno
en moda y disefio. La geometrizacién cubista de la forma orgéanica en un juego de planos
que se traslapan y la ilusion tridimensional que la acompafaba fue una de las principales
ideas responsables de la transformacion de la arquitectura y el interiorismo modernos en un

refinado y apreciado high style»"*®.

Podemos tomar como ejemplo privilegiado de este proceso la experiencia alemana de la
Bauhaus, sobre todo en su primera fase en Weimar durante el periodo 1919-1925, bajo la
direccién de su fundador Walter Gropius. Gropius concibié de hecho la renombrada
escuela de arte y disefio como una casa de obras para ideas utdpicas cuyo objetivo era la
construccién del futuro. Lo que mas interesa del caso de la Bauhaus para nuestro estudio es
su organizacion de la produccion creativa y del estudio tedrico, que preveia la union de arte
y talleres artesanales, con la presencia de maquinas en su interior, con el fin de aunar el
aspecto artistico y el artesanal y establecer una relacion entre las maquinas y los artistas
que luego desembocara en lo que sera denominado disefio industrial. Los alumnos de la
Bauhaus recibian una educacion practica y al mismo tiempo artistica y teorica (el estudio
de la forma) en los talleres. El profesorado de la escuela comprendia artesanos y artistas
pertenecientes a las distintas vanguardias del momento, pero sobre todo constructivistas, y
el alumnado gozaba de mayor libertad que el de otras academias de aquel tiempo. Las
actividades didacticas convivian con fiestas y representaciones teatrales, consideradas tan
formativas como las clases. El teatro en particular tenia mucha importancia para la
Bauhaus, y de hecho este taller lo llevaba Oskar Schelemmer, escendgrafo y director de
vanguardia, que intentaba en sus escenografias integrar disefio, arte y teatro en busca de
una interdisciplinaridad total. Es aqui donde por primera vez, en los albores de la creciente
industria cultural, confluyen el arte y el disefio. De hecho, en un segundo momento, que
coincide principalmente con el Gltimo periodo de Weimar y la segunda fase de Dessau,
bajo la direccidén de Hannes Meyer, la Bauhaus empieza a disefiar objetos pensados para la

produccion en serie, objetos cotidianos que reciben la influencia de la estética

116 Idem, p. 42.
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constructivista de muchas pinturas y esculturas, como las de Vasili Kandinsky o Paul Klee,
que, como es sabido, formaban parte del profesorado de la escuela. En 1923 tiene lugar la
primera presentacion publica de las obras producidas en la Bauhaus en una exposicion que
mostraba que el expresionismo inicial de la escuela se habia desplazado hacia el
constructivismo. Ejemplo por excelencia de la estética y de la investigacion de la Bauhaus
fue la casa Sommerfeld, una casa experimental, barata, pensada para el hombre de la calle,
construida con partes prefabricadas. En su arquitectura destaca la cocina, organizada como
un laboratorio para cocinar, funcional, anticipadora del concepto americano de vivienda
racional. De hecho, cuando la escuela fue cerrada por los nazis, que la acusaron de
promover una estética moderna, radical y antinazi y de mantener tendencias comunistas
por las ideas y la libertad de que gozaban los profesores y los alumnos del centro,
principalmente de izquierda, gran parte de su cuerpo docente emigré a Estados Unidos,

donde implantd los resultados de sus investigaciones.

La vanguardia, en este sentido, seria portadora de una tension que hace visible: la tensién
constante entre la tendencia y la negacién, que constituyen los dos momentos
fundamentales de la modernidad. Segun las principales voces que han interpretado y
conceptualizado el modernismo, este esta desvinculado de la cotidianidad, pero autores
mas recientes tienden a revisar esta posicion. Es el caso de Thomas Crow, Rita Felsky o
Scott McCracken, que reconocen que el modernismo corresponde a un momento de la
primera modernidad que se constituye sobre la l6gica dialéctica de los opuestos, y es justo
cuando lo cotidiano entra en la cultura, por negacion, en la oposicion entre lo alto y lo bajo.
También Rita Felsky, en su ensayo «The Invention of Everyday», lamenta el desprecio
hacia los hébitos y la banalidad de lo cotidiano en la literatura moderna*!’. Por otro lado,
hay que afiadir una importante observacion: la dinamica de retroalimentacion entre los dos
opuestos de la alta y la baja culturas solo habria sido posible en la formacion de la sociedad
industrial moderna, que se estructura de forma jerarquizada al dividirse en clases. Ya
veremos que luego, a partir de la segunda mitad del siglo XX, esta l6gica se quebrara con
los cambios sociales que introduce en Occidente la economia posindustrial (posfordista), y
esta oposicién —aungue sin desaparecer— no sera tan manifiesta. ¢ Como sera posible esto?
En la sociedad posindustrial la universalidad se desplazara hacia el valor universal del

dinero, que mitifica todo lo que esta debajo de él.

17 Rita Felsky, «The Invention of Everyday Life», art. cit., pp. 15-31y 26.
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3.1.2 La interpretacion de Scott McCracken de la experiencia del artista en la ciudad

moderna

En la misma linea se posiciona Scott McCracken en su anélisis de la experiencia de la
ciudad moderna por parte del artista de principios de siglo pasado basada en la obra de
Walter Benjamin. EIl escenario del proceso de retroalimentacion entre alta y baja cultura
descrito en las paginas anteriores, aquel lugar de conmocion, de cambio, de encuentro e
interseccion entre lo humano y lo no humano, y simbolo maximo del futuro de la
humanidad, serd la ciudad moderna. La ciudad moderna es también el lugar donde se
concentra y se organiza el consumo, otra caracteristica fundamental de la sociedad que la
habita. La ciudad moderna por excelencia, Paris, era el lugar donde los bohemios, los
dandis y los artistas con la mirada proyectada hacia el futuro se reunian en busca de la
experiencia sorprendente de la modernidad. Y quien méas extensa y profundamente
describe este escenario cotidiano y las vivencias de los que lo habitan fue y es Walter
Benjamin en El libro de los pasajes, en el que intentaba «comprobar en la préctica lo
“concreto” que se puede ser en contextos historico-filoséficos»''®, es decir, aportar por
medio de un «comentario de la realidad», a partir de un texto construido de lo particular

existente y no de lo abstracto, la historia del siglo XIX.

Como bien describe Scott McCracken en un articulo titulado «The completion of the old
work. Walter Benjamin and the everyday», publicado en Cultural Critique 52, de la
Universidad de Minnesota, Benjamin, en Los pasajes, explica la dialéctica entre el
inmediato shock de la modernidad en la ciudad y un ulterior estado mas reflexivo de la
conciencia, que resulta en una idea mas general y universal de la experiencia. Este proceso
de traduccion entre lo que Benjamin llama Erlebnis (vivencia, experiencia directa vivida
que esta en la raiz del choque de la modernidad en la ciudad) y Erfahrung (experiencia
reflejada y filtrada por la conciencia) estaria entonces en la base del proceso creativo del
artista de vanguardia, que en su obra propone una reflexion «universalizada» del shock
vivido en la experiencia directa. La ciudad y sobre todo los mercados, las tiendas, los
centros comerciales y las exposiciones internacionales, ricos en objetos nunca vistos antes

y provistos de un aura que resulta casi exdtica, pero también los carnavales, las fiestas

118 \Walter Benjamin, Libro de los pasajes (Madrid: Akal, 2005), p. 897.
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populares o las orillas del rio Sena: estos lugares son los contextos del Erlebnis, del
sobresalto derivado del despertar que corresponde a una reconfiguracion de la experiencia

interpretada por medio de la reflexién*®. Destaca Rolf Tiedeman:

«La intencion cognoscitiva que aqui se anuncia parece pertenecer al contexto de la teoria
de la capacidad mimeética, formulada poco después, y que en esencia es una teoria de la
experiencia. Segun ella, la experiencia se basa en el don de producir y percibir semejanzas;
un don que en el curso de la historia de la especie se vio sometido a un fuerte cambio.
Siendo originariamente una conducta sensorial del hombre hacia las cosas, se fue
transformando filogenéticamente cada vez mas en la capacidad de percibir semejanzas no
sensibles, que es en lo que consisten para Benjamin los logros del lenguaje y la escritura.
Frente al conocimiento por abstraccion la experiencia benjaminiana queria preservar un
contacto directo con la conducta mimética. Se trataba para ¢l de un “saber sentido” que “no
solo se nutre de lo que a este se le presenta sensiblemente ante los ojos, sino que es capaz
de apropiarse del mero saber, incluso de los datos muertos, como de algo experimentado y
vivido™»'?°,

Las «Primeras anotaciones» del Libro de los pasajes estan compuestas por textos que
hablan de calles y grandes almacenes, de panoramas, exposiciones universales y sistemas
de iluminacién, de moda, publicidad y prostitucion, del coleccionista, del flaneur, del
jugador y del tedio, todos ellos fendmenos de la edificacion urbana que aparecen a
principios del siglo XIX con una aura de novedad pronto perdida. El mundo de la ciudad es
un mundo objetual especifico en el que se despliega aquella «mitologia moderna» que fue
por primera vez representada por los surrealistas. Como destaca Scott Mccracken, «la
cultura material de la ciudad, en lugar de la psique, provee los espacios colectivos
compartidos donde la conciencia y el inconsciente pasado y presente se encuentran»™?*. En

su introduccidn a la edicién espafiola del Libro de los pasajes, Rolf Tiedemann comenta:

11 . , , , ,
° va comprobaremos que esta dialéctica desaparecera en la época mas cercana a nuestros dias

(posmodernidad), tal como la describen autores como Jean Baudriallard: esta alternancia de vivencia y
reflexion se aplanaria en un continuo de impresiones extenuantes.

120 polf Tiedeman, «Introduccidn del editor», en Walter Benjamin, Libro de los pasajes, op. cit., p. 15.
121 'Scott McCracken, «The completion of old work. Walter Benjamin and the everyday»,
CulturalCritique 52 (2002): 150. [Traducido por la autora.]
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«En su ensayo sobre el surrealismo, al que calificd de “pantalla opaca delante del trabajo
de los Pasajes” (900), lo alaba: “Fue el primero en dar con las energias revolucionarias que
aparecen en lo ‘anticuado’, en las primeras construcciones de hierro, en los primeros
edificios febriles, en las primeras fotos, en los objetos que empiezan a extinguirse, en los
pabellones de las exposiciones, en los vestidos de mas de cinco afios, en los locales
mundanos de reunidon una vez que empiezan a perder popularidad” (GS 11, 299). Esta capa

material, el poso del pasado reciente, también fue el objeto del Libro de los pasajes»*?.

Para Benjamin, lo cotidiano no es solo «lo que hay», porque lo que existe estd compuesto
de complejas relaciones sociales que constituyen la vivencia social. Es en las fracturas y
soldaduras de lo cotidiano de la ciudad donde las posibilidades de lo que «podria ser»
emergen, y esas fracturas y soldaduras se relacionan con el espacio, el tiempo y el mundo
del suefio vy la realidad*®. En los pasajes el suefio envuelve las cosas y las hace aparecer
extrafias: la teoria surrealista es el otro polo, junto con la concepcion de lo concreto, que

sustenta la obra benjaminiana. Escribe Rolf Tiedemann:

«En los suefios, los primeros surrealistas habian depotenciado la realidad empirica en
conjunto, tratando su organizacion racionalmente orientada como un mero contenido
onirico cuyo lenguaje solo admite ser descifrado indirectamente: al dirigir la Optica onirica
sobre el mundo de la vigilia, se desatarian los pensamientos ocultos y latentes que
dormitaban en su interior. Benjamin quiso que un procedimiento semejante diera sus frutos
en la exposicién de la historia: tratar el mundo objetual del siglo X1x como si se tratase de
un mundo de cosas sofiadas. En cualquier caso, la historia, bajo las relaciones de
produccidn capitalistas, es comparable a la actividad inconsciente del individuo que suefia:

aunque hecha ciertamente por el hombre, lo es sin conciencia ni plan, como un suefio»*?*.

En este sentido el Libro de los pasajes se anticipa increiblemente en un siglo a los
discursos sobre la dimension mitoldgica e hiperreal del capitalismo tardio de finales del
XX. Benjamin se propone como un intérprete objetual del siglo XIX: la ciudad descrita por

él reconoce innumerables «umbrales» en un mismo espacio y tiempo. Son los puntos de

122 Rolf Tiedeman, «Introduccion del editor», art. cit., p. 13.

123 Scott McCracken, «The completion of old work. Walter Benjamin and the everyday», art. cit., p.
150.

124 Rolf Tiedeman, «Introduccion del editor», art. cit., p. 14.
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transicion, pasajes continuos desde la experiencia vivida hasta la reflexion, desde la razén
hasta el mito, momentos de magia que resisten en los intersticios de la modernidad. El

nucleo de aquellos umbrales modernos es la forma-mercancia y su caracter fetichista:

«El destino de la cultura en el siglo Xix no fue otro que precisamente su caracter mercantil,
que segun Benjamin se representaba como fantasmagoria en los “bienes culturales”.
Fantasmagoria, espejismo, engafio es ya la mercancia misma, en la que el valor de cambio
o la forma del valor encubre el valor de uso; fantasmagoria es el proceso de produccion
capitalista en conjunto, que se enfrenta como una potencia natural a los hombres que lo
llevan a cabo. [...] El concepto de fantasmagoria, empleado una y otra vez por Benjamin,
no parece ser sino otro término para aquello que Marx denominé carécter fetichista de la

mercancia»'%.

Benjamin define las fantasmagorias como las «iméagenes magicas del siglo» (GS | 1153),
las «imagenes desiderativas» del colectivo por medio de las cuales el capital pretende
transfigurar el valor de cambio de las mercancias. Las mercancias en el mundo capitalista
estdn también conectadas con otra fantasmagoria que inviste la misma historia de la
sociedad: el concepto de progreso. Los pasajes, las galerias, las exposiciones son simbolos
de deseos que prometen anticipacion de futuro: la idea de futuro corre parejas con la
ciudad moderna y con la sociedad de consumo, cuya expresion estd en las manos, en los

collages, en las telas, en los objetos y en las esculturas de los futuristas.

El concepto de lo cotidiano como suefio es un lugar comdn, un topico del arte y de la
critica del siglo XX, pero para Benjamin el suefio en la ciudad moderna estd marcado por
limites y fronteras, que serian las galerias comerciales del siglo XiIX, asi como las galerias,
los jardines invernales, los panoramas, las fabricas, los museos de cera, los casinos, las
estaciones de trenes. La ciudad entera resulta ser una fantasmagoria en la sociedad de
consumo, la ciudad entera resulta ser un producto y una mercancia: desde este punto de
vista Benjamin anticipa la conceptualizacion de la «gentrificacion» de las grandes ciudades

contemporaneas.

Segun Rita Felsky y Scott McCracken, el proyecto moderno de Benjamin apunta a rescatar

lo cotidiano de su oscuridad. Benjamin se fija en los objetos inatiles y obsoletos del siglo

125 Idem, p. 21.
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XIX, a los que les estd negada otra existencia histdrica real que no sea la del suefio y del
fetichismo de la mercancia. Las reliquias histéricas que se encuentran en los mercadillos
hasta han perdido la logica de su lugar original; el principal problema es, pues, cémo
rescatar los objetos olvidados o descartados que forman parte del mundo material de lo
cotidiano, como iluminarlos para sacarlos de la oscuridad, como despertarlos del mundo de
suefio de la mercancia fetichizada. El objeto cotidiano obsoleto se vuelve entonces un
umbral para la percepcion del tiempo: del tiempo personal, por ejemplo, por medio de los
objetos de la infancia, o del tiempo histérico o social, por ejemplo por medio de la obra de
arte o de otros hallazgos de la arqueologia industrial, igual que la magdalena de Proust en
En busca del tiempo perdido. Proust es el ejemplo perfecto para entender el significado del
despertar en Benjamin, un despertar que se presenta como una remembranza, un flash que
ilumina el objeto cotidiano, ocasion para recordar lo que esta mas cerca de nosotros y que,
por parecer lo mas obvio, estd olvidado. Pero una vez sometidos al flash y al choque
(Erlebnis), los objetos perdidos cotidianos requieren distancia y reflexion. Como nos
muestra Proust, lo cotidiano, su flujo presente, esta interrumpido por continuas e
imprevistas «memorias involuntarias» que luego necesitan ser re-ordenadas para volverse
algo mas complejo: por medio de la reflexion y el distanciamiento (Erfarhung), los
fragmentos de lo cotidiano son «montados» en nuevas configuraciones, en nuevas
constelaciones. En este sentido, la estructura del libro benjaminiano es coherente con su

contenido, como destaca McCracken:

«El libro de los pasajes es un montaje, un montaje literario. Benjamin queria reproducir en
la metodologia histérica la llamada estética a armar las cosas propuesta por el cine de
Eisenstein o el teatro de Brecht, a partir de la dialéctica entre shock y reflexién, es decir,
del despertar del ensuefio cotidiano»'?°.

El acto de instalar y organizar los objetos cotidianos encontrados, da a entender Benjamin,
traslada el potencial del pasado al presente y lo transforma en una actualidad palpitante en
el sentido de que le confiere una nueva vida. Esto es posible por el valor de fantasmagoria
de la mercancia, es decir, por su valor de cambio en la economia capitalista, que abre una
ruta hacia un tipo de conciencia practica —en lugar de abstracta o espiritual- y de memoria

involuntaria. Benjamin, en los Pasajes, abre una via para apreciar lo cotidiano como

126 Scott McCracken, «The completion of old work. Walter Benjamin and the everyday», art. cit., p.

159.
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umbral entre lo ordinario y lo extraordinario, entre lo que es y lo que podria ser.

3.1.3 Las vanguardias revisitadas: Ben Highmore. Vanguardismo y dialéctica de la

vida cotidiana

Otro estudioso de la vida cotidiana que propone revisar la relacion establecida entre el arte,
las vanguardias y lo cotidiano es Ben Highmore, renombrado profesor de estudios
culturales de la Universidad de Sussex. Highmore analiza la cultura de la vida cotidiana en
libros como Everyday Life and Cultural Theory u Ordinary lives: studies in the everyday y
especialmente revisa la relaciéon entre el vanguardismo y lo cotidiano en un articulo de
2002 titulado «Awkward Moments: Avant-Gardism and the Dialectic of Everyday Life» y
aparecido en el volumen European Avant-Garde: New Perspectives (Avant-Garde Critical

Studies 15), editado por Dietrich Scheunemann.

En este articulo conecta con la teoria de Peter Burger, que interpreta las vanguardias a
partir de la relacion arte-vida, ampliandola y criticando la posicién de Hal Foster ante esta.
Segun la tesis de Blrger —nos recuerda—, la vanguardia tiene el objetivo de reconectar el
arte y la vida, es decir, la praxis cotidiana. Sin embargo, su teoria de la vanguardia esta
centrada en la categoria de arte y en su definicibn mas que en la categoria de «vida
cotidiana». Por eso, segun la critica de Highmore, la teoria de Burger tiene dos

limitaciones:

1. En primer lugar, en lo referente a su alcance porque se cifie a una voluntad de critica de
la estética idealista y a un intento de restringir la «autonomia del arte». En realidad, segln
Highmore, el intento de superar la «autonomia del arte» es evidente en otros campos antes

que en arte.

2. En segundo lugar, estd muy poco atenta a las ambiguas representaciones de lo cotidiano

en la cultura de vanguardia.

A partir de esta critica, como veremos en breve, propone seguir el ejemplo del proyecto
inglés Mass Observation como contexto e instrumento util para reformular el

vanguardismo. Este proyecto, emergido desde las practicas de la antropologia y del
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surrealismo, establece un acercamiento etnogréfico a la vida cotidiana que tiene el doble

fin de registrar y al mismo tiempo transformar lo cotidiano.

Pero volvemos un momento al analisis de la teoria de la vanguardia de Peter Burger. Esta
fue criticada por Hal Foster en su famoso libro El retorno de lo real. La vanguardia a
finales de siglo, en el que se ocupa mas bien de las neovanguardias en un marco de
interpretacion posmoderno. Seglin Foster, la formula birgeriana segun la cual «la
vanguardia intenta reconectar arte y vida» necesita una investigacion ulterior que

especifique qué papel desempeniafi aqui los términos «arte» y «vida».

En esta empresa, Foster se concentra sobre todo en la definicion del término «arte» y
considera que el error de Burger ha sido buscar una teoria unificada de la vanguardia que
pueda abarcarla en su totalidad, todas sus actividades, incluidas en el proyecto general de
destruir la falsa autonomia del arte. En Teoria de la vanguardia (1984), Birger sostiene
que cualquier teorizacion de las practicas de la vanguardia entre 1915 y 1925 debe forzar
sus grandes diferencias y contradicciones en un marco de categorias tedricas unificado, y
por eso, en opinion de Foster, su teoria estd destinada al fracaso. Foster, entonces, en lugar
que abandonar el intento de teorizar el vanguardismo artistico, propone «reteorizarlo»
dando la vuelta a un aspecto crucial del argumento de Birger. Este ultimo afirma que la
vanguardia historica de los movimientos de 1910-1920 (dada, surrealismo, futurismo y
constructivismo) permite reconocer y, por tanto, denunciar la condicion institucional del
arte y ademas sostiene que la neovanguardia (neodada, pop y conceptualismo), siguiendo
los pasos de esta primera tentativa fracasada de destruir y superar la condicion institucional
del arte, institucionaliza «la vanguardia como arte» negando asi sus primeras y genuinas
intenciones. Por el contrario, Foster sostiene que es la neovanguardia la que denuncia la
«charlataneria» de la vieja vanguardia, es decir, los bohemios y su institucionalidad. Los

puntos clave de su postura son los siguientes:
1. Rechaza una teoria unificada de la vanguardia.
2. Otorga una mayor consideracion a la neovanguardia.

Highmore sostiene que la critica del trabajo de Blrger por parte de Foster y de sus
compafieros de la revista October, que ha dominado en la critica y teoria del arte

contemporanea, necesita ser examinada y revisada porque olvida y omite sus méritos:
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1. Para Foster la institucion arte es el museo. Para Burger, por su parte, la institucién
arte es un complejo de comportamientos y modos de conducta.

2. En su critica e interpretacion de la vanguardia y la neovanguardia, la investigacion
del vinculo de la vanguardia con la «praxis de vida» ha desaparecido. Todos los
ejemplos de Foster proceden de artistas de galeria, la mayoria de los cuales trabajan
dentro y contra la cultura del museo; es decir, que no parecen tener ninguna
intencion de forjar una nueva praxis de vida cotidiana, mientras para Burger la

intencion de la vanguardia era precisamente la superacion del arte en dicha praxis.

Por lo que respecta a esta Ultima afirmacion, y segin lo comentado en la primera parte de
esta tesis, hay que recordar que este era también el suefio de Marx, aunque fracasado y
suplantado por el logro capitalista de haber impuesto el trabajo, en lugar del arte, como
praxis de la vida cotidiana. Segun explica Highmore, Birger asocia el vanguardismo a una
cierta frustracion del deseo revolucionario de transformar la vida cotidiana con las
condiciones institucionales del arte. Fundamental en el argumento de Birger acerca del
fracaso de la vanguardia historica es la interpretacion de la vida cotidiana en la sociedad
moderna como inauténtica por estar dominada por la razon instrumental que inhibe la
carga creativa de los individuos. La vida cotidiana dominada por la racionalidad funcional
(asociacion medios-fines) gana contra la practica transformadora de la vanguardia y al
mismo tiempo se convierte en su complice: en realida hemos asistido a la absorcion
conservadora y la recuperacion del vanguardismo en la vida cotidiana por parte de la
misma razén instrumental (la industria) a través de la forma mercancia y de la moda. La
Unica que ha salido ganando con la falsa eliminacién de la distancia entre arte y vida ha
sido la industria cultural. Por consiguiente, Blrger destaca que el éxito del vanguardismo
dependeria necesariamente de una revolucion artistico-estética que fuese acompafiada por
una revolucion social. De no ocurrir asi, la vanguardia fracasa. Segun él, las vanguardias
occidentales y soviéticas deberian ser evaluadas por su éxito a la hora de transformar la
vida cotidiana, que solo se consiguié en Occidente en nombre del capitalismo y de la
mercancia: lo que en realidad se ha obtenido ha sido una estetizacion de la vida cotidiana.
En este sentido, constatamos la huella que ha dejado la teoria critica de Birger en el
trabajo de Thomas Crow.
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En la vision que de ella transmiten las vanguardias, la vida cotidiana tiene un sentido
ambivalente y contradictorio: por un lado, es criticada y denigrada como inauténtica, pero
por otro es considerada el unico espacio de posible salvacion y libertad; unas veces es
representada como un contexto represivo y otras como un espacio que escapa a la razon
instrumental y la institucion de los burgueses del arte. Retomando a Birger, segln
Highmore, esta ambivalencia debe estar muy presente en cualquier anélisis del
vanguardismo porque permite concebir las formaciones vanguardistas como un conjunto
de respuestas a las fuerzas de cambio capitalistas que han operado en el siglo XX. La
ambivalencia de la vida cotidiana en las representaciones de la vanguardia simplemente se
deberia a una vivencia incomoda de su momento histérico: a partir de aqui coincido
plenamente con Highmore en que es Henri Lefebvre quien proporciona los instrumentos
perfectos para un andlisis de las ambiguedades de la vida cotidiana y su dialéctica en época
moderna. A juicio de Lefebvre, y también de Michel de Certeau, la vida cotidiana es
contemporaneamente la arena de la razon instrumental y al mismo tiempo su campo de
evasion con actividades como las fiestas populares, el carnaval o la actividad creativa del
arte. Y aqui viene la propuesta iluminadora de Ben Highmore: negociar este conflicto es el
papel primordial de la vanguardia. Las diferencias entre las distintas formaciones
vanguardistas dependen mucho de las diferentes circunstancias que conforman la vida
cotidiana de cada pais. Asi que aporta el ejemplo del movimiento soviético BYT (en ruso,
«rutina diaria»), que denunciaba la vida cotidiana, la rutina, en favor de una NOVI BYT,
una nueva vida cotidiana en la que las actividades diarias como comer, leer o sofiar fueran
revolucionadas. En realidad, eso no llegd a ocurrir en la Unién Soviética, lo cual demuestra
el fracaso también de la revolucién soviética, que impuso una institucionalizacién de la
vida cotidiana tras lograr la de la revolucion y la del arte. En la Francia de aquel tiempo,
debemos citar el surrealismo como la formacion vanguardista que manifestd una mayor
ambiguedad con respecto a la vida cotidiana, por un lado denigrada por su tedium y
monotonia y, por otro, considerada un campo de bdsqueda de lo maravilloso. El proyecto
surrealista entronca especialmente con la teoria de Lefebvre, que como sabemos formo
parte de aquel movimiento. La vision surrealista de lo cotidiano asociado al habito, y el
concepto mismo de vida cotidiana, constituyen en realidad una conceptualizacion de la
modernidad y se presentan como colonizados por el capital, aunque también, al mismo
tiempo, como campo desde el que es posible advertir sintomas que ponen en cuestion esa

colonizacidn. En este aspecto, su proyecto quiere dar un sentido a un presente que esta en
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permanenete trasformacion; por eso su proyecto tedrico durard una vida a causa de las
continuas mutaciones sociales, que hacen oscilar el grado de las tensiones dialécticas a lo
largo del siglo pasado porque cambian las condiciones bajo las cuales tales tensiones se
entrecuzan. Por esto Lefebvre proporciona, mas que Burger, una buena guia al
vanguardismo, o por lo menos a aquellas vanguardias para las cuales la vida cotidiana es
un argumento fundamental, porque permite reconocer las ambigliedades del surrealismo
como respuesta a las tensiones dialécticas presentes en lo cotidiano moderno. El
surrealismo expresaria entonces una lucha contra la banalidad de lo cotidiano que toma
lugar en un momento historico y social determinado: la instauracion de la sociedad
capitalista. EI dandi es, en este contexto, la figura privilegiada en el escenario de la ciudad
moderna, aquella geografia del placer que constituia un antidoto contra el habito y el

aburrimiento cotidiano.

Entre las formaciones y proyectos que deben ser incluidos en una teoria de la relacion ente
la vanguardia y lo cotidiano, Highmore introduce el proyecto inglés denominado Mass
Observation. A este quiero afadir otros tres proyectos seleccionados en base al enfoque de
este trabajo de investigacion: el inglés As Found, el italo-francés Internacional

Situacionista y el italiano arte povera. De ellos hablaré en las paginas que siguen.
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3.2 Formaciones y proyectos artisticos del siglo XX que deben ser incluidos en una
teoria de lo cotidiano

3.2.1 Mass Observation

Mass Observation es definida por Highmore como una verdadera practica surrealista de la
vida cotidiana, a pesar de que el proyecto haya surgido desde las ciencias sociales. El
grupo, creado por el poeta y periodista Charles Merge, el cineasta Humphrey Jennings y el
antrop6logo Tom Harrison, se presentaba como una forma de «antropologia casera», que
consistia en registrar las observaciones de un vasto grupo de personas para producir una
cartografia de las sensaciones populares, y retomaba directamente el proyecto surrealista, a
cuya circulacién en Inglaterra en los afios treinta habian contribuido notablemente Marge y
Jennings. Segun estos, de hecho, el surrealismo no podia plantearse inicamente como una
produccién en el seno de la institucién del arte porque consideran que es en la vida
cotidiana, y no en la practica del surrealismo profesionalizado y esteticizado, donde se
manifiesta lo surreal. En este sentido Mass Observation puede ser considerada una préactica
para la cual la vida cotidiana se erige en el centro del proyecto de la vanguardia porque
procura no solo las condiciones materiales para la transformacion social sino también un
verdadero campo de trabajo. El archivo —aln existente online’*’— consiste en la
observacion de todos sobre todo, incluyéndose a si mismos. En esto se asemeja menos a un
proyecto positivista de ciencias sociales y mas a un proyecto destinado a cambiar la vida
cotidiana y a descubrir lo surreal en el corazén de lo cotidiano. Se pedia a los observadores
que describieran sus pesadillas, sus supersticiones, los puntos en comun de sus vidas,
aparte de otros aspectos no registrados de la vida cotidiana, con el fin de comprender su
entorno y transformarlo constantemente. La idea era poner en préctica un experimento que
favoreciera una serie de cambios en relacion con la conciencia, el conocimiento y la
materialidad de lo social. Privilegiando lo mundano y lo ordinario, presta una atencion
distinta a la vida cotidiana y sugiere un modo diferente de tomar parte en ella, de fijarse en

aquellos aspectos que se dan por descontados y que, precisamente por eso, escapan a la

127 \Web del proyecto: http://www.massobs.org.uk/.
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visibilidad. Todo ello se configura como un acto de transformacién en si y al mismo
tiempo se propone como una alternativa a la actividad del especialista. Por eso se considera
que Mass Observation produce un surrealismo de la vida cotidiana y en la vida cotidiana.

Rescata lo ordinario y lo trivial y les atribuye otro significado.

En conclusion, el proyecto interdisciplinar y no artistico Mass Observation es asumido por
Ben Highmore como vanguardia y como paradigmatico para la elaboracion de una teoria
efectiva de la vanguardia que remedie las limitaciones de la teoria de Birger, quien, al
constrefiir la vanguardia a la institucion artistica, da via libre a las criticas y entra en
contradiccion con su objetivo de formular una teoria general de la vanguardia. Por eso
—propone-— la tesis de Blrger deberia ser sustancialmente revisada y completada: en primer
lugar, habria que historizar las condiciones generales a través de la vida social y no
limitarlas al mundo del arte; en segundo lugar, habria que retomar el anélisis de Lefebvre,
y finalmente, convendria recurrir a la teoria de la subcultura o contracultura. Para ello
resultan de utilidad algunos aspectos de la neovanguardia, como la vision etnografica de
muchos proyectos de la segunda mitad del siglo XX o, por ejemplo, los primeros trabajos
de Andy Wharrol, Marta Rosler, del movimiento As Found o del arte povera.
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BRITAIN

MASS OBSERVATION

“What a change this is from the usual subtle
study of national character by a cultivated
foreign observer, who thinks England is one
big middle-class and generalizes accordingly.
'And how pleasant to find serious sociologists
‘who are also first rate journalists. . . . With
these anthropological spies among us one
wonders how statesmen and journalists will
| ever again dare to speak and write on behalf of

“the people”. For here are ‘“the people™ ..
—THE TIMES

Publicacion de Mass Observation: Charles Madge y Tom Harrisom, Ed. Penguin Books, limited, 1939.
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Fotos: Humphrey, Spender y Ashington, Washing in road between terraced housing (1937-1938).
Humphrey, Spender, Planning observations at 85 Davenport Street, Bolton (1937).
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Fotos: Escenas de la calle. Del archivo de Mass Observation (1938).
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Publicacion (1942).
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Publicacion (1943).
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3.2.2 As Found: los objetos encontrados

Otra referencia importante para una teoria de la relacién entre el arte contemporaneo y lo
cotidiano que cruce los confines de la institucion artistica es un conjunto de tendencias en
artes, arquitectura, literatura y cine ingleses de los afios cincuenta denominado As Found*?®
por la actitud artistica hacia los materiales banales, encontrados, los objetos y las imagenes
cotidianos y su relacion con los distintos aspectos politicos, éticos, sociales y estéticos. As
Found es una expresion que indica mas un acercamiento, una actitud, que una definicion.
La practica —en el contexto inglés— que aqui describiremos remite, en muchos sentidos, a la
del francés objet trouvé, al ready-made duchampiano y a muchos aspectos de la estética
surrealista y dadaista. Nos interesa para nuestro discurso porque, asi como Mass
Observation trabajaba con experiencias, es decir, con la narracion de sensaciones y
elementos inmateriales y efimeros, y basicamente era un proyecto de archivo que provenia
de la antropologia, aunque con estrechas relaciones con el surrealismo, As Found es una
propuesta que nace en el seno del arte e intenta extrapolarlo a la vida cotidiana por medio

de un conjunto de précticas interdisciplinares.

Los primeros que utilizaron el término fueron los arquitectos Alison y Peter Smithson, en
1990, en un documento titulado «The “As Found” y “The Found”»'*° donde explican el
importante papel que este desempefid para ellos mismos y otros intelectuales de su época:
Eduardo Paolozzi, Nigel Henderson, Reyner Benham y en general el colectivo de artistas
modernistas ingleses llamado 1G (Independent Group) y que se aglutind en torno al ICA
(Institute of Contemporary Art, en Londres) a partir de finales de los afios cuarenta. As
Found se define como una postura: la de atribuir una cualidad positiva a lo preexistente, a
lo usual. Es la tendencia a involucrarse con lo que ya esta, a reconocer lo existente y seguir
sus rastros con interés, con la conciencia de que esa es la Unica via que nos permitira

adquirir nuevos puntos de vista y formas. Demuestra la necesidad de «to take notes of

128 Claude Lichtenstein y Thomas Schregenberger, As Found. The Discovery of the Ordinary (Zurich:

Lars Miiller Publisher, 2001). [Traducido por la autora.]

129 Idem, p. 40.
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things in a radical way»'* y abandonar la desgastada estética del idealismo y la busqueda
del absoluto. EI As Found es una actitud evidente en el arte contemporéaneo, sobre todo en
el modernismo: significa querer acercar y determinar las cosas con las cuales y entre las
cuales es posible establecer relaciones; indica un vinculo con el mundo de tipo estético y

ético a la vez, por el respeto que muestra hacia lo que encuentra en él.

En otras palabras, es una nueva forma de realismo, que podriamos denominar «realismo
relacional», porque no se adhiere a principios miméticos sino que tiene en cuenta la
relacion del sujeto con el contexto en el que se encuentra. Su lema se podria expresar como
sigue: lo estético no es solo lo bello, lo ético no es solo lo bueno, lo significativo no es solo
lo verdadero. Se trata de una actitud que intenta alumbrar caracteristicas como la
franqueza, la inmediatez, la casualidad y la presencia material del mundo en una posicién
entre activa y pasiva; quiere subrayar el aqui y el ahora, lo real y lo ordinario, lo tangible.
Nicolas Bourriaud ha definido claramente este aspecto del arte contemporaneo como

estética «relacional y materialismo aleatorio». Cito desde su texto Estética relacional:

«La estética relacional se inscribe en una tradicion materialista. Ser “materialista” no
significa limitarse a la superficialidad de los hechos, ni implica necesariamente esa forma
de estrechez de miras que consiste en leer las obras en términos puramente econémicos. La
tradicion filosofica sobre la que se apoya esta estética relacional fue definida de modo
destacable por Louis Althusser, en uno de sus ultimos textos, como un “materialismo del
encuentro” o materialismo aleatorio. Este materialismo toma como punto de partida la
contingencia del mundo, que no tiene ni origen ni sentido que le anteceda, ni tampoco una
Razén que le asigne un objetivo. Asi pues, la esencia de la Humanidad es puramente
transindividual, hecha de los vinculos que unen a los individuos, entre ellos, en formas
sociales que son siempre histéricas (Marx: la esencia humana es el conjunto de relaciones

sociales)»™.

El realismo relacional es una nueva manera de ver lo cotidiano y sus matices para hacer
algo con él, para jugar con las posibilidades limitadas de lo existente. La actividad creativa
se presenta asi como un juego de nifios, y en su proceso el artista transforma algo estéatico,

como un objeto, en algo dindmico y comunicativo, favoreciendo una percepcion inmediata

1 N .
%0 | dem. En espafiol: «Tomar nota de las cosas de manera radical».

131 Nicolas Bourriaud, «Estética relacional», art. cit., p. 433.
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de las cosas a través de su descontextualizacion y recontextualizacion. En este sentido la
creacion bajo el lema de As Found se identifica con el proceso méas que con el final de la

produccidn, mas que con su finalidad (su objetivo).

Otro aspecto remarcable de As Found fue su perspectiva sobre la realidad de la sociedad de
consumo de masa de la Inglaterra de la posguerra. Los trabajos y los happenings
organizados en ICA a partir de 1947 por los artistas del IG (Independent Group) tenian la
intencion de estimular la reflexion acerca de las circunstancias sociales de la época, dirigir
la mirada colectiva a los estratos populares de la sociedad inglesa y cuestionar
esencialmente la concepcion elitista del arte moderno como alta cultura contrapuesta a la
baja cultura. ElI Independent Group amplié la esfera de interés del arte a la cultura
cotidiana, a la musica popular, al cine y a los medios de comunicacion y desarroll6 un
discurso moderadamente subversivo y agresivo hacia el sistema de valores de la época a
través de la descontextualizacion de los elementos de lo existente, en una operacion de
reorganizacion conceptual que convierte lo ordinario en extraordinario, en un decisivo

rechazo de experiencias heredadas y en la union entre ética y estética.

Asi se puede interpretar la exposicion que Alison y Peter Smithson, Eduardo Paolozzi y
Niegel Henderson organizaron en ICA en 1953 con el titulo Paralel of Life and Art. La
idea que subyacia en la exposicion era la de mostrar imagenes de la vida ordinaria, de la
naturaleza, de la industria, de la arquitectura, del arte, imagenes accesibles a cualquiera y
que cualquiera conocia y que, sin embargo, normalmente pasaban desapercibidas. Los
Smithson, que estuvieron entre los organizadores de la exposicion, puntualizaron que: «lo
que es innovador en Paralel of Life and Art es la cualidad de As Found: el hecho de que el

arte es producto mas de la accion de seleccionar que de la de disefiar»™2.

Se trata de una tactica de composicion que se podria definir como rizomatica y que tiene
una clara consecuencia sobre la forma de la obra, que queda, citando a Umberto Eco,
abierta: el resultado ya no es un todo compacto (caracteristica de un disefio funcionalista y
racionalista) sino que se corresponde con un acervo de elementos que, reunidos, conforman
un todo, aunque se mantengan separados unos de otros. Ademas, permite descifrar el

proceso constructivo y dejar mas espacio a la interaccion con el observador (su

132
31.

Claude Lichtenstein y Thomas Schregenberger, As Found. The Discovery of the Ordinary, op. cit., p.
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performance), sobre el que recae el encargo de ver o aprender a ver la unidad de la

«composiciony.

Gran parte del arte mas reciente participa de la actitud del As Found, gracias a la cual la
fortaleza del arte se abre al exterior para mostrar que como actividad humana no solo
puede sino que debe abrazar el mundo, y no Unicamente a través de la simple
interpretacion, sino con una verdadera integracion. Una vez mas a este propésito se ha

expresado Nicolas Bourriaud, quien dice que:

«la forma de la obra de Gordon Matta-Clark o de Dan Graham no se reduce a la de las
“cosas” que estos artistas producen: no es el simple efecto secundario de una composicion,
como podria entenderse desde una estética formalista, sino el principio activo de una
trayectoria que se despliega a través de signos, objetos, formas, gestos. La forma de la obra
contemporanea se extiende mas alla de su forma material: es un elemento que establece
conexiones, un principio de aglutinacion dindmica. Una obra de arte es un punto sobre una

linea»™3,

Estos artistas contemporaneos nos hablan de cambiar el modo de mirar las cosas y
expresan un deseo de reintegracion de la vida; reconocen el mundo en un vaso de agua y
afirman que no es necesario hablar de lo heroico, de lo espiritual o de lo absoluto para
captar la esencia de la vida humana.

133 Nicolas Bourriaud, «Estética relacional», art. cit., p. 435.
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Miembros originales de The Independent Group; en el catélogo de la exposicion This is Tomorrow
(1956).
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Foto: Nigel Henderson, fotografia en blanco y negro de cuatro hombres fuera de una tienda en el este
de Londres alrededor de 1951.
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Foto: Nigel Henderson, Chisenhale Road (1951) y Shop Front, Bethnal Green (1949-1953).
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Foto: Edoardo Paolozzi, Real Gold (1949) e Improved Beans (1972).
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Foto: Eduardo Paolozzi, Bash (1971).
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Foto: Eduardo Paolozzi, 10. Meet the People (1972).
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6 Alison & Peter Smithson, Hunstanton Secondary School, 1949-54.
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3.2.3 La Internacional Situacionista

La Internacional Situacionista nace en 1957 en Cosio d’Arroscia, Liguria (Italia), y pronto
el movimiento se internacionaliza, hallando afiliados en Italia, Francia, Gran Bretafia,
Alemania, Bélgica, Holanda, Argelia y los paises escandinavos. Los componentes son casi
todos artistas, la mayoria pintores cuyo denominador comun es principalmente, en un
primer momento, el urbanismo unitario y la «experimentacion» para crear nuevos
ambientes que induzcan nuevos comportamientos y una civilizacion del juego. Las raices
de la Internacional Situacionista estan en la anterior Internacional Letrista de Isou, en el
Laboratorio Experimental del movimiento internacional por una Bauhaus Imaginista,
fundado por Jorn en Suiza en 1955, y en el grupo COBRA. La Internacional Situacionista
queria ser un proyecto practico de transformacién revolucionaria de la sociedad desde
dentro y a partir de la vida cotidiana por medio de la aplicacion de un antiespectaculo —
teorizado por Debord, uno de sus fundadores— desde el arte. En este sentido era una
aplicacion de las teorias de Debord y consideraba que el arte debia asumir un papel
revolucionario y consciente en la sociedad y en la cultura. Les espoleaba la conviccién de
que es preciso primero desmantelar el «mundo» para luego reconstruirlo bajo el signo no
ya de la economia, sino de la creatividad generalizada y de la imaginacion. En este aspecto
se detecta la clara influencia de la Internacional Letrista de Isou. Los situacionistas
declaraban la muerte de todo el arte tradicional, y la alternativa a este Gltimo también era
heredada de Isou: el détournement, una técnica creativa similar al collage que emplea
elementos ya existentes para realizar obras nuevas. También serdn ideas fundamentales
para los situacionistas la aspiracion a superar la division entre artista y espectador y la
inclusion de los comportamientos y de los sentimientos, es decir, del estilo de vida, a las
artes. En este sentido era vital la «creacion de situaciones» —de la que deriva el nombre del
movimiento— tanto como critica social y del arte tradicional cuanto como estimulo al
cambio individual. Debord queria vincular su accion artistica a una critica social de
inspiracion marxista: la actividad de los situacionistas era un intento de dar respuesta a la
situacion social creada por el capitalismo modernizado, que habia impulsado la
reestructuraciéon mas profunda de la vida cotidiana jamas conocida hasta entonces. A partir
del andlisis debordiano de la sociedad del espectaculo y del importante papel que

desempefian las imagenes en él, idean una técnica para reciclarlas que consiste no en crear
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formas nuevas, sino en disponer de otra manera elementos ya existentes, obtenidos del
excedente de imagenes que la cotidianidad capitalista proporciona. Estamos hablando del
détournement, que deriva por un lado del collage dadaista y por otro de las «citas
deformadas» que emplean Marx y Lautrémont. Simbdlicamente, el détournement
representa también una superacién del culto burgués de la propiedad privada y de la
originalidad del pensamiento, pues supone una forma de apropiacion que se desentiende
del tema de la autoria. Pero mientras que el collage dadaista operaba una simple
desvalorizacion de los elementos, el detournement establece una dialéctica de
desvalorizacion y revalorizacion de los elementos por medio de un nuevo mensaje cuya
estructura gramatical niega la organizacion anterior de la frase o de la forma. Fue teorizado
sistematicamente en un texto de Debord y Wolman en 1956 y puede ser considerado uno
de los aspectos mas caracteristicos de los letristas y situacionistas, junto con las derivas
urbanas y la creacién de situaciones. Algunos ejemplos de détournement son los cuadros
kitsch repintados por Jorn, los cdmics con textos distintos a los originales o los films de

Debord compuestos casi exclusivamente de otras peliculas.

Durante los primeros afios los situacionistas se interesaron sobre todo por la problematica
cultural y se movieron basicamente dentro del ambito artistico. En el primer nimero de la
revista Internacional Situacioniste, de 1958, Debord afirma que la organizacion «puede ser
considerada [...] un intento de organizacion de revolucionarios profesionales en la
cultura»*®*. Debord define la cultura como reflejo y prefiguracién del empleo de los
medios de la sociedad. Segun él, en la contemporaneidad hay un desfase entre el cambio de
la infraestructura y aquello de la superestructura, es decir, que la cultura lleva retraso con
respecto al cambio tecnoldgico y este retraso resulta contrarrevolucionario en el sentido de
que impide el cambio de la base de la sociedad. El arte tiene el papel de contribuir al
progreso de la conciencia, y en este sentido cita algunas vanguardias como ejemplos:
futurismo, dadaismo y surrealismo. Respecto a este ultimo, elogia el programa del primer
surrealismo, al tiempo que ve en la exaltacion del inconsciente el inicio de la degeneracion
del movimiento. Las vanguardias pasan a cumplir una nueva funcién después de 1945,
cuando son reabsorbidas por la cultura burguesa; la burguesia, por ejemplo, recuperara el
elogio surrealista de lo irracional parsa embellecer o justificar la completa irracionalidad de

su mundo. Lo que era antes el surrealismo, una propuesta contra el vacio de la sociedad

3% Anselm Jappe, Guy Debord, op. cit., p. 82.
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burguesa, aparece ahora fragmentado y disperso en la estética comercial estandar y se
convierte en una afirmacion y una expresion de aquel vacio. Habiendo captado este
mecanismo de absorcidn de la contracultura por parte de la cultura hegemonica, ya descrito
en la primera parte de este capitulo, y cuyo teatro son los lugares de ocio (loisirs) de la
sociedad del espectaculo, la Internacional Situacionista planteara una amplia
experimentacion con los medios culturales con el objetivo de librar una batalla por los
lugares de ocio (loisirs): una «ciencia de las situaciones» sera la respuesta al espectaculo
imperante. La obra de arte tradicional es asociada a la cultura burguesa por su valor
objetual, y porque tiende a la «fijacion de la emocidn», auspiciando la duracion; por eso el
tiempo (la duracion) desempefia un papel fundamental en las practicas situacionistas que
quieren alejarse de la forma artistica tradicional. Rechazando la fijacion del tiempo y la
aspiracion a la eternidad de la obra de arte, las practicas situacionistas como «la deriva» o
«la situacién construida» apuestan por el paso del tiempo, lo que las acerca a la vivencia
del tiempo cotidiano. El teatro de estas acciones sera la vida cotidiana misma y el espacio
exterior a la institucion artistica, aspirando a una revolucién no meramente «cultural» sino

también social y hasta antropoldgica. Escribe Anselm Jappe:

«La libertad que se concede a las actividades culturales sirve de coartada que encubre la
alienacion de todas las demas actividades; pero, aun asi, la cultura sigue siendo el Unico
lugar en donde se puede plantear en su totalidad la cuestién del empleo de los medios de la
sociedad. De una u otra manera, todas las actividades situacionistas de aquel periodo se

colocan bajo el signo de la experimentacion y del détournement (1S 3/10-11)»"%°.

Ejemplos de précticas experimentales situacionistas son las «pinturas industriales» de Pinot
Gallizio, realizadas sobre rollos de tela y vendidas al metro, o las de Jorn, que interviene en
las pinturas baratas y kitsch compradas en los mercados callejeros. Otro ejemplo son los
proyectos de Constant Nieuwenhuys, un arquitecto que imaginaba edificios para una
ciudad utopica llamada New Babylon. La colaboracion de Jorn con el mismo Debord da
como fruto dos libros de collage, también llamados por ellos essai d’écriture détournée, en

ediciones limitadas: Fin de Copenhague®®* y Mémoires*®’. Sobre todo Mémoires recuerda

135 | dem.

138 pyplicado en 1957 en Copenhague por la Bauhaus Imaginista; reproducido parcialmente en Berréby
y Andreotti/Costa, Situacionista, y reeditado en un volumen separado por Editions Allia, Paris, 1986.

137 puplicado en 1959 en Conpenhague por la Internacional Situacionista; parcialmente reproducido en
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la Internacional Letrista de los inicios: esta totalmente compuesta de elementos propios de
otros contextos y cada pagina puede ser leida en todos los sentidos, al margen de que la
sintaxis del «texto», es decir, las relaciones entre las palabras y las frases, queda siempre
inacabada, dando origen a un libro interactivo que preludia la estructura hipertextual del
texto teorizada posteriormente por Roland Barthes. Sin olvidar las peliculas de Guy
Debord, creadas completamente con found footage, es decir, material extraido de otros
films. A juicio de Debord, el arte ya no debe ser expresion individual: esta debe de ser
liberada, y en su destruccion consiste la liberacion del arte, que asume un nuevo papel
como préctica revolucionaria por medio de otros modos de comunicacion. La poesia debe
dejar su sitio a la accion, lema que también motiva el paso de la Internacional Letrista a la
Internacional Situacionista. Por lo menos hasta 1963 la cuestion del arte y de la definicion
de la obra de arte es discutida en la revista de la Internacional Situacionista, asi como en

debates internos entre los miembros de la organizacion. De estos debates emerge que:

«Los situacionistas se conciben a si mismos inicialmente como partidarios de un
modernismo radical que desprecia todas las formas artisticas existentes por inadecuadas a
la nueva situacion creada por el progreso de la dominacion de la naturaleza [...]. Es
significativo que los situacionistas, aun habiendo atenuado notablemente la polémica
contra el surrealismo, contindan reprochandole la “repulsa a encarar el empleo liberador de
los medios técnicos de nuestro tiempo™ (IS 2/33). Por un lado, la situacion histérica ofrece
objetivamente al artista la posibilidad de disponer de esos medios para determinar el
sentido de la vida, y la sociedad le reconoce en abstracto ese derecho; por el otro lado, la
sociedad impide al artista hacerlo verdaderamente. Esta contradiccién hizo que la
liberacion del arte moderno fuera su autodestruccion y que el artista rechazara su oficio
excesivamente limitado (IS 3/4). La I.S. proclama, con una de las contraposiciones que
caracterizan su pensamiento, que hoy en dia solo caben dos posibilidades: o bien continuar
esa destruccion, pero como embellecimiento y adoracién de la nada, o bien realizar, por
primera vez en la historia, los valores artisticos directamente en la vida cotidiana, como

una arte anénimo y colectivo, un arte diélogo (IS 4/37)»"%.

Estos conceptos se traducen en la destruccion o abandono de toda practica artistica que

las obras citadas de Berréby, Marcus y Ohrt. Nueva ediccion completa en Les Belles Lettres, Paris,
1994,

138 Anselm Jappe, Guy Debord, op. cit., p. 84.
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asuma la forma de una mercancia de intercambio, y que aspire a fijarse en el tiempo mas
alla del presente, en favor de précticas artisticas efimeras y antiobra, como los happenings
o las performances, o en general de la creacion de situaciones, con el fin de anular la
oposicién entre momento artistico y momento trivial. Pero segun los situacionistas, arte y
vida cotidiana no podran asimilarse realmente hasta que se logre cambiar el escenario en el
cual actGian, es decir, la ciudad, en favor de una ciudad nueva en la que sea posible tener

una vida experimental:

«Los situacionistas se consideran los verdaderos sucesores de las vanguardias del periodo
de 1910 a 1925, precisamente porque ya no son tan artistas sino que representan “el tnico
movimiento que, englobando la supervivencia del arte en el arte de vivir, pueda responder
al proyecto del artista auténtico” (IS 9/25). Hasta el final la I.S. concibié su entera
actividad como una especie de vanguardia artistica. Por el contrario, los falsos sucesores de
las vanguardias no pueden ya reclamar ni siquiera un interés estético, sino que son simples
vendedores de mercancia. [...] La L.S. califica de “neodadaistas” a casi todas las tendencias
artisticas de su tiempo, subrayando que los situacionistas mismos proponen algo nuevo y
positivo, y que juzgan realizable y proxima aquella unién entre la vida y el arte que los
demas movimientos, incluidos los mas avanzados, consideran deseable pero lejana (IS
3/5). Lo que separa a la I.S. de los artistas de la “descomposicidon” se expresa eficazmente
en la formula “No queremos trabajar en el espectaculo del fin del mundo, sino en el fin del
mundo del espectaculo” (IS 3/8). La I.S. observa, tal vez sobrevalorando un poco la
importancia del fendmeno, que durante la posguerra el arte ha perdido su status de
“privilegio de la clase dominante” para convertirse en producto de consumo masivo (IS

9/40-41) y en una de las principales alienaciones»*®.

Esto no significa que condenen el arte del pasado, al contrario: piensan que es importante
porque en muchos momentos fue el Unico testimonio de la vida cotidiana, y solo en el
ambiente artistico se encontraban y eran permitidos comportamientos fascinantes, de
manera que llegaron a considerar antiburgués todo el arte moderno. Lo que criticaban era
el arte como esfera separada, y auspiciaban su disolucion en ese sentido, como la esfera del
arte burgués desgajado de la vida. Pero como agudamente sostiene Jappe resumiendo las

posiciones situacionistas:

139 Idem, pp. 84-85.
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«El arte moderno se acaba con Dada y los surrealistas que, si bien de modo imperfecto,
quisieron suprimir el arte autbnomo y realizar sus contenidos; intento que no por azar es
contemporaneo de “la ultima gran ofensiva del movimiento revolucionario proletario”
(SdE 191). Con la doble derrota de las vanguardias politicas y estéticas entre las dos
guerras mundiales concluye la fase “activa” de la descomposicion. Desde entonces no
puede ya haber un arte honrado: quien quiera permanecer fiel al sentido de la cultura debe
negarla como esfera separada y realizarla en la teoria y la practica artistica de la critica
social (SAE 210-211). La descomposicion cambia entonces de significado y entra a formar
parte de los intentos burgueses de conservar el arte como un objeto muerto de
contemplacion. Desligada de la necesidad de reencontrar en la practica un lenguaje nuevo,
la autodestruccién del lenguaje queda “recuperada” por la “defensa del poder de clase”
(SAE 184). La repeticion de la destruccion de las formas en el teatro del absurdo, en el
nouveau roman, en la nueva pintura abstracta o en el pop-art no expresa ya la historia que
disuelve el orden social existente, sino que es solamente una chata copia de lo existente en
clave objetivamente afirmativa, “simple proclamacion de la belleza suficiente de la
disolucién de lo comunicable” (SAE 192). El fin del arte autébnomo, entendido como una
sucesion de diferentes estilos, pone la entera historia del arte a disposicion del consumo: la
sociedad del espectéculo tiende a reconstruir, con los escombros de todas las épocas y de
todas las civilizaciones, una especie de edificio barroco que expresa perfectamente la

negacion del aspecto histérico que es esencial a la cultura de la descomposicion»**.

140 Idem, pp. 87-88.
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Foto: Internationale situationniste, total de 12 nimeros de la revista publicados entre 1958 y 1969.
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ntven

Foto: Bernstein, Jorn, Caillard, Debord y un cartel de la Internacional Situacionista reclamando el fin
del trabajo alienado.
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En Dinamarca, unos situacio-
nistas an casa de Christian
Christensan: Revolucionario
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Fotos: Situacionistas daneses y una de las imagenes del panfleto «Espafia en el coraz6n», realizado y
difundido por la IS en 1964.
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«EI desarrollo mismo de la sociedad de clases hasta la organizacion espectacular de la no-vida conduce
el  proyecto revolucionario, que ya existia  esencialmente, a la visibilidad»,
Cémic détourné («desviado» o «tergiversado») situacionista, 1967.
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Foto: Asger Jorn, Mater profana, desfiguracion (1969).
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Foto: Asger Jorn, Le canard inquiétant (1959).
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3.2.4 Arte povera

Ademés de Mass Observation, As Found y la Internacional Situacionista, quisiera aportar
como cuarta referencia importante para una teoria de la conexion entre el arte
contemporaneo y lo cotidiano que cruza los confines de la institucion artistica el
movimiento italiano de los afios sesenta y setenta bautizado arte povera por el critico e
historiador del arte italiano Germano Celant. El proyecto Mass Observation nos interesa
porque muestra tempranamente, a partir de los afios cuarenta, y con una perspectiva
interdisciplinar, el valor de la relacion arte-cotidiano desde fuera de la institucion artistica,
en un ambito antropoldgico y sociologico. As Found, por el contrario, constituye un
conjunto interdisciplinar de tendencias en artes, arquitectura, literatura y cine ingleses de
los afios cuarenta y cincuenta que desde la institucidn artistica traspasa sus confines con la
pretension de cumplir una funcion socioldgica. La Internacional Situacionista queria ser un
proyecto practico de transformacion revolucionaria de la sociedad desde dentro y a partir
de la vida cotidiana, por medio de la aplicacion de un antiespectaculo —teorizado por
Debord, uno de sus fundadores— desde el arte. Las practicas que se agrupan bajo la
nomenclatura arte povera nos interesan ahora por el tipo de relacion que establecen entre
el arte y la materialidad cotidiana, su agencia y performatividad, mas que por otros
aspectos simbdélicos y fijos, y que, junto a los otros tres referentes, nos proporcionan una
linea genealdgica completa que nos permite evidenciar tendencias fundamentales, paralelas
y/o opuestas en la produccion contemporanea hasta los marcos textual y materialista que

explicaré en el proximo capitulo de esta tesis.

Como explica Anna Maria Guasch en El arte del siglo xX en sus exposiciones. 1945-2007,
en Europa, a mediados de los afios sesenta, «se gestd un nuevo tipo de arte que, por su
defensa de los valores marginales y pobres, asi como de lo sensorial, lo lirico, lo subjetivo,
lo poético y lo paradéjico, fue calificado de povera»™*'. La definicién de arte povera se
debe a Germano Celant, y fue utilizada por primera vez con motivo de la exposicion Arte
Povera E Im Spazio (1967), con intencion de identificar la actitud de una nueva categoria
de artistas comprometidos politicamente y posicionados ideoldgicamente y un tipo de arte

caracterizado por el empleo de materiales simples cuya procedencia o duracion no eran

141 Anna Maria Guasch, El arte del siglo xx en sus exposiciones. 1945-2007, op. cit., p. 181.
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considerados determinantes: arenas, fuego, algodén, madera, plantas, verduras, cristales,
etc. Siguiendo las explicaciones del critico Germano Celant en el texto de la citada
exposicion, se trataria de «un arte liberado de toda superestructura histérica y simbdlica, un
arte basado en el caracter empirico y no especulativo de la investigacion»'*2. EI mismo
Celant escribio el manifiesto del movimiento con ocasion de otra importante exposicion
sobre el tema: Arte Povera (Bolonia, 1968). En dicho manifiesto el critico contraponia las
practicas del arte povera y sobre todo la poética de sus artistas, marcada por los
acontecimientos y los materiales habituales de la vida cotidiana, al arte rico y sofisticado
predominante en la época. Celant veia en las obras de un conjunto de artistas —como, entre
otros, Alighiero Boetti, Luciano Fabro, Michelangelo Pistoletto, Pier Paolo Calzolari o
Mario Merz— una continuacion de la objetualidad propia del arte trash que, con una actitud
critica, contraponia el reciclaje de materiales secundarios y anénimos, o de objetos de uso
cotidiano que nos acompafian en nuestro dia a dia y nos pasan desapercibidos, a la
estetizacion de la vida cotidiana de la incipiente sociedad posfordista, a la objetualidad
propia de una sociedad de consumo marcada por la moda y el disefio en expansién y por
una creciente tecnologizacion. A todo eso, los artistas poveri contraponian una nueva
especie de «ready made subtecnoldgico y roméantico, opuesto al hipertecnologismo de una
sociedad deshumanizada y consumista, como wun arte reivindicador de una

microemotividad y de una nueva subjetividad»'**.

En un articulo publicado en Ricerche di storia dell’arte en septiembre de 2014 y titulado
«“Oltre I’oggetto”: qualche considerazione su Arte Povera e performance», Claudio
Zambianchi explica la conexién entre objeto artistico y performatividad en las obras del
povera. Asi, se pregunta si en ellas el trabajo realizado en el espacio y con objetos se puede
re-conectar con aquellas caracteristicas ligadas a la temporalidad de la vivencia corporea
irrepetible que son propias de la performance y que generalmente estdn asociadas a los
trabajos performativos clasicos que implican el cuerpo del artista, y que en el conjunto de
las précticas de este movimiento eran bastante menores. Segun Zambianchi, los objetos
cotidianos instalados en las obras del povera desarrollarian su propia performance en el
espacio y tendrian una agencia propia hacia el publico y hacia el propio artista. El autor

argumenta que la idea poverista de la obra de arte no es nunca estable y por eso tiene un

142 | dem.

143 | dem.
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valor performativo. Reflexiona entonces sobre las relaciones entre los objetos y el espacio
en este movimiento artistico y propone considerar priordial la experiencia vivida del objeto
como un valor performativo. La idea de obra como objeto estable es sustituida por la de
imagen visual entendida como espacialidad ambiental. De esta condicion del objeto
artistico en lo contemporaneo da cuenta Germano Celant, que argumenta que el arte visual
de esa época se caracterizaba por el paso del estadio visual al estadio «espacio-temporal»
en la forma instalacion. Esto ha llevado a la imagen a recorrer un trayecto desde significar
el espacio a ser el espacio mismo. Es decir, la obra compuesta de objetos y materiales de lo
cotidiano en el arte povera existe en un espacio contingente, temporalizado, que depende
de su instalacion, en una espacialidad fragmentaria, forjada por relaciones provisionales
entre las partes. La forma de la obra en este caso testimonia, segun explica Celant, la
continua ruptura de la frontera entre arte y vida, es decir, entre la «accion» y el «ser».
Accion y ser son, en su opinion, las palabras clave que atribuyen el sentido a los objetos y
los materiales dentro de las obras de arte povera. En este la relacion arte-vida transciende
los objetos para involucrar sus materiales compositivos: célebre es la obra de Calzolari
que, con ocasion del ciclo de exposiciones efimeras —duraban un solo dia— realizadas en
1968 en la galeria La Tartaruga de Roma con titulo Teatro delle mostre, haciendo deshacer
un bloque de hielo, provocaba una reaccion quimica que, después de una explosion,
levantaba un humo violeta en el recinto. Estas llamadas a lo material, a lo experiencial y a

la contingencia son caracteristicas clave de este movimiento.

En esos afos, la aspiracion a eliminar la separacion arte-vida desemboca en Italia en un
distinto tipo de interdisciplinaridad que alna artes visuales y teatro de vanguardia, como
por ejemplo el Living Theatre o el Open Theatre, segun testimonia la exposicion Arte
Povera + Azioni Povere, realizada en los Arsenali de Amalfi en octubre de 1968 y en la
cual el aspecto performativo es fundamental e involucra también materia y objetos, no solo
el cuerpo del artista o del publico. Unos meses después, en 1969, la editorial Rumma de
Salerno publico el catélogo del evento, con el mismo titulo de la exposicién, que, segin
escribe Guasch:

«testimonio la contradiccion entre el trabajo del critico y del artista, y presento en el
encuentro de Amalfi como una tentativa del arte de salir del gueto de la industria de la
cultura. Esta misma contradiccion fue sefialada también por H. Martin y T. Trini, que

vieron en Amalfi una alternativa a las mistificaciones del vanguardismo consumadas en
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Kassel, Venecia y Dusseldorf, una alternativa que consideraba a los mitos y clichés del
vanguardismo como algo muerto. Alejados de la politica de la “concentracion” de Kassel,
los encuentros de Amalfi significaron un intento de introducir otro modelo operacional en

el campo de la creacion artistica, que presentaba el arte bajo una forma de accién»'**.

En el libro Arte Povera, publicado también en 1969, Celant retoma la relacion arte-vida
citando a John Cage. Afirma que «el arte deviene una especie de condicion experimental
en la que se experimenta el vivir»**, y que una necesidad de autenticidad empuija el arte
hacia los «elementos primigenios de la naturaleza [...], de la vida [...] y de la politica»**.
Constataremos que esta misma reaccion y tendencia al trabajo con objetos y materiales
ordinarios se mantendré latente en el campo del arte contemporaneo en los afios posteriores
para volver a emerger en una serie de practicas consideradas menores — el performance, el
body art, el post-human—y en el conjunto de préacticas artisticas englobadas en el marco

especulativo en la actualidad.

Ya en el arte povera, como en el caso de estas Gltimas préacticas, el acento esta puesto en el
«hacer mismo» en el «comportamiento». En el verano del mismo 1969 se celebra en San
Benedetto del Tronto la muestra Al di la della pittura, que relne artistas del arte
programmato, del arte povera y del arte processuale. Como destaca también Zambianchi,
en esta se vuelve a proponer la cuestion de la experiencia vivida del espacio, comun a los
tres ambitos de investigacion artistica involucrados. En el catalogo de la exposicién, uno
de los curadores, Filiberto Menna, habla de la posibilidad de una experiencia distinta del
objeto artistico que permite «establecer relaciones continuamente mutables con los
objetos»™" que en él habitan: el objeto aqui «contribuye a realizar un espacio vital, se

transforma en una especie de herramienta para la escena de nuestra existencia

144 Idem, p. 187.

%% Germano Celant, «Arte povera» (1969), en Germano Celant, Arte Povera. Storie e Protagonisti
(Milén: Electra, 1985), p. 120.

146 Idem, p. 122.

147 Filiberto Menna, «Dall’oggetto allo spazio virtuale», en G. Dorfles, L. Mannucci y F. Menna
(coords.), Artificiale e naturale nelle ultime correnti artistiche audio-visive (Florencia: Palazzo
Scolastico Gabriello, 1969). Catalogo de la muestra Al di 1& della pittura: esperienze al di la della
pittura, cinema indipendente, internazionale del multiplo, nuove esperienze sonore.
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cotidiana»'*®.

Los objetos en las instalaciones de los poveristi entablan una relacién dinamica con el
espacio, que es basica en su estética. Como sostiene su principal difusor e historiador, el ya
citado Celant, el arte «deviene hecho, ya no posee una dimension estético-formal, sino
practico-concreta»**°. La mayoria de los integranres del arte povera evidencian en él el
transito desde una concepcion del objeto como algo estable, como dimension de
permanencia, hacia la concepcién del objeto como dimensién de contingencia, activa y
dindmica. Asi pues, en las instalaciones de estos artistas el espacio es concebido como un
campo de relaciones en el que la obra puede acontecer. Las cosas no solo habitan el
espacio, sino que lo constituyen; tanto es asi que Luciano Fabro llegara a afirmar que «para
conocer necesitamos de las cosas»™. Es decir, las cosas ayudan a encontrarnos en el
espacio y a tomar conciencia de él. Otro eje importante para entender las practicas del arte
povera y su no convencional performatividad es la tensién que estas explicitan entre
objetualidad y comportamiento. Esto ya lo habia remarcado Celant en el texto para la
primera muestra Arte Povera-Im spazio, poniendo el acento no tanto en los objetos en si
mismos como en los comportamientos que junto a ellos determinan la obra: acumular,
montar, encajar, amontonar. Ademas estas acciones, que no son mas que las que hacemos
cotidianamente con los objetos, estan vinculadas a la forma del espacio en el que se
producen. Como destaca Zambianchi, retomando a Celant, el espacio en el que el arte
povera «acontece» sugiere el entorno cotidiano de una habitacion, el espacio informal en el
cual las posiciones del publico, del artista y de las obras se mezclan en un estado de
«promiscuidad» que también es propio de la performance. En esta «situacion de
promiscuidad» los cuerpos del artista y del publico devienen material en medio de otros

materiales.
Segun las palabras de Zambianchi:

«mas que adoptar la performance, los poveristi prefieren asumir el objeto en una clave de

148 | dem.

149 Germano Celant, «Senza titulo» (1971), en Germano Celant, Arte Povera. Storie e Protagonisti

(Milan: Electra, 1985), p. 154.
150 Carla Lonzi, «Discorsi: Carla Lonzi: intervista a Luciano Fabbro» (1966), en L. Conte, L. lamurri y
V. Martini (coords.), Scritti sull’arte (Milan: Et al Edizione, 2012), p. 465.
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contingencia y temporalizacion, haciéndole adquirir, en la obra, una calidad no permanente
propia de la performance; [...]. El objeto pierde importancia en cuanto cosa y adquiere
importancia en términos de relaciones activas establecidas con el artista, el pablico y el
espacio, asumido en su dimension fenomenologica. [...] La calidad contingente y
temporalizada del objeto hace que el acento, més que sobre la accidn en si, recaiga sobre el
espacio en cuanto contexto de relacion entre los objetos. [...] Se trata pues de una
espacialidad que se construye a partir no de los objetos aislados, sino de la experiencia de
sus relaciones reciprocas y de la relacion entre ellos y la presencia del artista. Palazzoli
habla de “nexo de objetos”: no importa el objeto, sino el encuentro con el objeto por parte

de un espectador en movimiento»™".

En conclusién, a tenor de lo argumentado por los autores mencionados, el mundo que
emerge del imaginario de los poveristi es un universo formado de objetos encajados en un
puzle abierto a un abanico de posibilidades de combinacion. De hecho, cuando los
poveristi ponen en escena los objetos, no lo hacen para evidenciarlos en cuanto objetos,
sino para «hacer espacio». Asi el conjunto de objetos viene a ser una especie de totalidad
contingente y casual: esta descripcion acerca, en algunos aspectos, la investigacion de los
artistas del arte povera a muchos artistas que en nuestros dias trabajan con lo cotidiano
desde la contingencia, la temporalidad y la centralidad de los objetos en sus distintos

papeles en la sociedad contemporanea.

131 Claudio Zambianchi, «“Oltre I’oggetto”: qualche considerazione su Arte Povera e performancey,

Ricerche di storia dell’Arte 3 (septiembre-diciembre 2014): 32.
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Foto: Luciano Fabro, Perchero (de Napoles), exposicion antoldgica en el Palacio de Velazquez, Parque
del Retiro, Museo Reina Sofia, Madrid (2015).
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Foto: Luciano Fabro, exposicion antoldgica en el Palacio de Velazquez, Parque del Retiro, Museo
Reina Sofia, Madrid (2015).
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Fotos: Luciano Fabro, serie Piedi (1968-2000), y Mario Merz, Vaso y Botella atravesados (1968).
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Fotos: Mario Merz, Tavola a spirale (1982) y Che Fare (1968-1973).
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Fotos: Pier Paolo Calzolari, Combustio (1970) y Sin titulo (1971).
158



Fotos: Pier Paolo Calzolari, Non (1969-1970) y Baignoire (Dialogue entre [’eau e et I’oeuf) (1996).
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3.2.5 Materiales y procesos compositivos: una nueva relacion con las imagenes

En términos generales, si nos quedamos dentro de los confines exclusivos del arte y
focalizamos la atencion sobre cuestiones internas al objeto artistico, quizds lo que
comparte la mayoria de los trabajos en el arte reciente, a partir de la segunda mitad del
siglo XX, es el conflicto entre las cualidades literales de los materiales empleados y su
trascendencia, esto es, la relacion materia y forma. Este contraste se puede decir que fue
una constante desde el primer modernismo®?, y su surgimiento fue acompafiado por un
desplazamiento de la atencion por parte de la labor artistica desde la actividad del artista
como creador, productor, hacia la actividad mental de seleccion y ensamblaje. Esto se
puede interpretar como consecuencia del desplazamiento del interés desde la interpretacion
literal de la obra hasta su interpretacién conceptual, lo cual permite incluir en el proceso
creativo todo lo que esté al alcance de la mano. Muchos historiadores y criticos han
identificado un proceso de desmaterializacion en el arte contemporaneo segun el cual el
componente fisico de la obra de arte se disuelve y flexibiliza con relacion al contenido
conceptual, proceso que fue tan lejos que Lawrence Weiner incluso llegé a declarar que la
obra de arte es solamente una proposicion, iniciando al arte conceptual posminimalista de
los sesenta, que forja una alianza con la critica tedrica. Sobre todo a partir de los afios
ochenta, y siguiendo la disolucién de la especificidad del medio, un gran nimero de
artistas demostré un renovado interés por la nocion de «objeto», especialmente insertado
en esculturas o instalaciones, y prestd una atencidn particular a la nocion de «proceso
creativo» mas que al resultado final de la obra: es muy comdn, por ejemplo, la practica de
mostrar el backstage, el proceso, el montaje, como si la contemplacion dejara paso a la
comprension de la obra. Mientras tradicionalmente el estudio del artista era visto como un
lugar de reflexion y trabajo solitario, ahora deviene un taller abierto al mundo, donde

muchos artistas trabajan con un equipo de técnicos para obtener el resultado deseado.

152 Antecedentes modernistas pueden ser identificados en los futuristas Giacomo Balla, Umberto

Boccioni, Gino Severini, en Picasso, en Braque, ademas de en Duchamp. Los futuristas abrazaron un
modernismo particularmente agresivo en un intento de eliminar la tradicién artistica. Auspiciaban la
demolicién de los museos mientras sus obras absorbian lo cotidiano, aunque solo en términos de
contenido, como por ejemplo las escenas dindmicas de la vida urbana. Extendian el futurismo a &mbitos
no excelsos, como los vestidos, los muebles o los objetos de cocina.
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Parece que el hacer artistico™*, como sefiala el comisario Alain Cueff en su estudio sobre
el arte de los ochenta, «se acaba convirtiendo en un modo de probar el material y sus
posibles formas, y precisamente por eso su resultado inmediato o sus consecuencias a largo

plazo no son previsibles»***,

El interés por materiales no tradicionales a lo largo del siglo XX fue motivado en muchos
casos por la ambicién de los artistas de establecer un vinculo més inmediato entre su
trabajo y el contexto social, politico y cultural en el que estaban operando con el fin de
subrayar que el arte no existe fuera de la sociedad, sino que es parte vital de ella'®. El

historiador del arte Nikos Papastergiadis observa este fendmeno:

«Hacer arte tomando lo que esta al alcance de la mano. Reflexionar acerca de las mas
grandes abstracciones filosoficas desde el punto de vista de nuestras mas intimas
experiencias personales. Ver el cambio como parte de nuestras elecciones y respuestas al
inventario de exigencias y obligaciones de la vida cotidiana. Desde esta perspectiva, donde
lo cotidiano y las estructuras dominantes son percibidos como interconectados, podemos
también constatar que arte, teoria y politica estan en constante didlogo. Una no puede

proceder sin las otras»*°.

Seguramente la ruta que determind estas interconexiones fue trazada por el progresivo
crecimiento de los medios de comunicacion y de las nuevas tecnologias y la consiguiente
diseminacion de la informacion y de las imagenes artisticas en entornos cotidianos, en un
doble flujo: lo cotidiano en el arte y el arte en lo cotidiano. Al mismo tiempo, como ha
explicado extensamente Hal Foster en El retorno de lo real. La vanguardia a finales de

157

siglo™’, asistimos a partir de finales de los afios setenta del siglo pasado a un «giro

153 |ntuitivamente esta expresion trae a la memoria el texto de Michel de Certeau La invencion de lo

cotidiano. Artes de hacer.
5% Alain Cueff, «The artwork — The work, en Ulrich Loock (coords.), The 80s: A topology (Oporto:
Mueseu Serralves, 2007), p. 45. [Traducido por la autora.]

155 Prologo al catadlogo de Keeping it real. An exhibition in four Act (Londres: Whitechapel Gallery,

2010), p. 13. [Traducido por la autora.]

15 Nikos Papasteriagis, «Everything That Sourronds: Art Politics and Theories of the Everyday»
(1998), en Stephen Johnstone, The Everyday (Londres: Whitechapel Gallery/MIT Press, 2008), p. 74.
[Traducido por la autora.]

57 Hal Foster, EI retorno de lo real. La vanguardia a finales del siglo (Barcelona: Akal, 2001), p. XI.
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semidtico» en el arte y en la cultura en general, por lo cual la supuesta desmaterializacion
del arte mencionada arriba se traduce en una preponderancia de la produccion tedrica
respecto a la material. Esto marcaria el inicio del arte posmoderno, en el que la produccion
tedrica se vuelve tan importante como la artistica. En este contexto la teoria, que
contextualiza el elemento cotidiano volviéndolo arte, no debe ser considerada simplemente
una herramienta conceptual, sino que adquiere el valor de una forma simbdlica. Observa

Foster:

«Como otros en mi ambiente, me encuentro en cierta distancia del arte moderno, pero a
poca distancia de la teoria critica. En particular, me encuentro cerca del giro semidtico que
revigorizo a gran parte del arte y de la critica sobre el modelo del texto en la segunda mitad
de los setenta (algo tratado en el capitulo 3), pues me formé como critico en esa época,
cuando la produccion teorica se hizo tan importante como la artistica. (A muchos de
nosotros nos parecia mas provocadora, innovadora y urgente; pero entonces no habia una
contienda real entre, por ejemplo, los textos de Roland Barthes o Jacque Derrida y la
pintura new-image o la arquitectura pop-historicista). [...] Aqui podrian aventurarse dos
intuiciones retrospectivas. Desde mediados de los setenta la teoria critica ha funcionado
como una continuacién secreta de la modernidad por otros medios: tras el declive de la
pintura y la escultura tardomodernas, ocupd la posicion de las bellas artes, al menos en la
medida en que conservaba valores tales como la dificultad y la distincion, que habian
perdido importancia en la forma artistica. Asimismo, la critica tedrica ha servido como una
continuacion de la vanguardia por otros medios: tras el climax de las revueltas de 1968,
también ocupd la posicién de la politica cultural, al menos en la medida en que la retérica
radical compensaba un poco el activismo perdido (a este respecto, la critica tedrica es una

neo-vanguardia por derecho propio)»'*.

Mas adelante, a partir de los afios ochenta y noventa, también la relacién que los artistas
establecen con las imagenes parece multiplicarse: ademas que mantener una relacion

critica, ademas de juzgar las imégenes como ideolégicamente sospechosas™®®, el final de

158 Idem, p. XII.

159 | a critica directa de las imagenes es mas propia del arte politico desde los afios sesenta hasta finales
de los ochenta. Véanse Guy Debord, La sociedad del espectaculo (Valencia: Pre-Textos, 2002), y la

Internacional Situacionista.
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siglo demuestra un creciente interés por la imagen como material para otro tipo de ready-
made, y no solo como expresion de una realidad virtual o de lo virtual; con esto me refiero
no simplemente al género de los collages, sino a esas obras que instalan fotografias, videos
0 partes de peliculas cinematogréaficas, como por ejemplo algunas de Sam Taylor Wood,
Julia Scher, Beat Streuli, Tracey Moffatt, Marijke Van Warmerdam, por mencionar
algunos, y en general los géneros de la instalacion fotografica y la videoinstalacion. Por
otro lado, el collage se transforma en una estrategia, no para la construccion de narrativas
surrealistas o détournement, sino como tactica (como diria De Certeau) para evidenciar las
cualidades inherentes a las mismas imagenes usadas, la mayoria de las cuales representan
elementos de nuestra vida cotidiana. Rozando lo banal, el objeto artistico es asi llevado

hasta el limite de su reconocibilidad.

Llegados a este punto, podriamos intentar construir una economia de las producciones
artisticas que a partir de finales de los ochenta tejen una relacion entre arte y cotidiano, en

base a los siguientes criterios:

1- La mayoria de las obras en cuestion se reducen a la forma instalacion, objeto

instalado o collage.

2- Estas obras se pueden redistribuir en dos marcos distintos, a partir de la dialéctica
entre materia y forma, ya propia de buena parte del arte modernista. Tal dialéctica
se disuelve a partir de los afios setenta en la critica tedrica (desmaterializacion) vy,
como veremos, volvera a constituirse a principios del 2000. A raiz de esta
constatacién se catalogaran las obras y las exposiciones que explicitan la relacion
entre arte y cotidiano en dos marcos fundamentales: el marco textual y el marco

especulativo.
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Parte IV

Lo cotidiano en el arte entre 1980 y 2014. Herramientas epistemoldgicas y casos de

estudio

4.1 Herramientas de interpretacion de los proyectos: marco textual y marco

especulativo

4.1.1 La pasion por el signo en el arte contemporaneo: el marco textual

En el capitulo 3 de su libro El retorno de lo real Foster identifica dos posturas
fundamentales en los debates sobre la posmodernidad en arte a finales de los afios setenta:
una alineada con la politica neoconservadora de la posmodernidad y otra asociada con el
posestructuralismo. Estas dos tendencias se materializan fundamentalmente en dos

précticas: el pastiche por un lado y la textualidad (el giro textual) por otro lado.

«Segun todas las apariencias, estas dos versiones de la posmodernidad se oponian
diametralmente. Asi, tras la supuesta amnesia de la abstraccion moderna, la version
neoconservadora de la posmodernidad proclamé el retorno de la memoria cultural en forma
de representaciones histdricas en el arte y en la arquitectura. Asimismo, tras la supuesta
muerte del autor, se anuncio el retorno de la figura heroica del artista y el arquitecto. Por su
parte, la versién posestructuralista de la posmodernidad produjo una critica de estas
mismas categorias de la representacion y la autoria. Esta oposicién continud en otros
frentes también. Asi, la version neoconservadora de la posmodernidad tendié a considerar
el fetiche moderno de la forma como una préactica no estricta del pastiche, cuyo supuesto
populismo a menudo encubria una codificacion elitista de las referencias. Por su parte, la
version posestructuralista de la posmodernidad intento rebasar tanto las categorias estéticas
formales (el orden disciplinario de la pintura, la escultura, etc.) y las distinciones culturales

tradicionales (la alta cultura frente a la de masas, el arte autdbnomo frente al utilitario) con
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un nuevo modelo de arte como texto. Y asf es como se librd esta batalla»*®,

A estas dos posturas, segun Foster, se afadiria luego «una tercera postura sobre la
posmodernidad, derivada del mandado marxista de relacionar las formas culturales de
significacion con los modos socioeconémicos de produccion»'®*. Seglin esta postura, si en
la primera sociedad industrial, por medio de la produccién de masas, asistimos a la
reificacion y luego fragmentacion del objeto, en la sociedad de consumo capitalista
avanzada, examinada por autores como Jean Baudrillard o Frederick Jameson, asistimos a
la reificacion y fragmentacion del signo. Este proceso, aunque no captado como tal en las
précticas artisticas, opera en ellas: la reificacion y la fragmentacion como elementos base
de la estética posmodernas funcionan implicitamente como critica del concepto de
universalidad y totalidad. Foster propone una lectura sintomatica de la teoria y del arte que
resulta muy efectiva, a pesar del riesgo de reducir las précticas culturales a las fuerzas
socioecondémicas: existiria una conexion entre arte posmoderno, teoria posestructuralista y
sociedad de consumo avanzado, y si la produccion artistica de los afios sesenta se podia
conectar con la produccion y el consumo en serie, la desarrollada a partir de los setenta se

podria conectar con la reificacion y fragmentacion del signo.

Con el fin de trazar una genealogia acerca de la disolucién signo y luego relacionarla con
el arte y la teoria de los afios setenta y ochenta, identifica cuatro lineas genealdgicas,
divididas en dos grupos: las dos primeras remiten a los textos posestructuralistas de Roland
Barthes y Jacques Derrida: S /Z (1970), donde Barthes descodifica el relato Sarrasine,
escrito por Honoré de Balzac en 1830, y La estructura, el signo y el juego en el discurso de
las ciencias humanas (1966), en el que Derrida deconstruye la antropologia estructural de

Claude Lévi-Strauss. Estos dos textos, afirma,

«sugieren un modo no solo de relacionar el signo con dos deslizamientos epocales, el
primero asociado con el capitalismo mercantil, el segundo con la alta modernidad, sino

también de relacionar la teoria posestructuralista con un deslizamiento posterior en nuestro

160 aj Foster, El retorno de lo real. La vanguardia a finales del siglo (Barcelona: Akal, 2001), p. 75.

181 fdem, p. 76.
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propio periodo»®,

Las segundas dos lineas genealdgicas remiten a Jameson y Baudrillard, para los cuales «el
paso de la linglistica estructural a la semiotica posestructuralista es un proceso de
abstraccion», como veremos mas adelante. Segun Foster, en S/Z Barthes relaciona el orden
simbdlico del mundo occidental y sus cambios epocales con el sistema econémico que le
subyace. Asi asocia el paso del orden feudal del indice —relativo a una sociedad organizada
en drdenes jerarquicos y basada en la riqueza fija en tierras y oro— a un nuevo régimen de
signos equivalentes, relativo a una sociedad capitalista, estructurada en torno al promiscuo
papel moneda. Esto corresponderia a un deslizamiento semiotico desde el orden del indice,
de una marca fija de la identidad, hacia el orden del signo, de una relativa movilidad de
posicién, en un proceso continuo de equivalencias, de representaciones, que nunca se
detendrd: en este orden los signos, desde los monetarios hasta los sexuales, se
intercambian, el significante se despega del significado y gira sin fin. Este proceso discurre
en paralelo a la expansion del capitalismo mercantil, es decir, el sistema socioeconémico
con el gue se ha desarrollado el arte moderno. Derrida, por otro lado, en La estructura, el
signo y el juego en el discurso de las ciencias humanas (1966), también proyecta el orden
semiotico de alta modernidad en un momento del pasado, pero en lugar de centrar su
analisis en el paso de la sociedad feudal a la mercantil, se concentra en la sociedad del
capitalismo monopolista. En este mismo texto escribe sobre la ruptura epistemoldgica
producida en la linguistica estructural. Para Derrida esta ruptura nos lleva a plantearnos la
estructura al margen de un centro fijo o una presencia central. El célebre pasaje dice:

«Este fue el momento en el que el lenguaje invadid la problematica universal, el momento
en el que, en ausencia de un centro u origen, todo se convirtié en discurso [...], es decir, un
sistema en el que el significado central, el significado original o trascendental, nunca esta
absolutamente presente fuera de un sistema de diferencias. La ausencia de significado

trascendental amplia al infinito el dominio y el juego de la significacion»'®.

182 fdem, p.77.

163 Jacques Derrida, Writing and Differece, traducido por Alan Bass (Chicago: Universitv of Chicago
Press, 1978), pp. 179 y 383. [Edicién en castellano: Jacques Derrida, La escritura y la diferencia

(Madrid: Alianza Editorial, 1989).]
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Esto significa que tendencialmente en la contemporaneidad todo se vuelve discurso, siendo
esta una tendencia evidentemente idealista de nuestra cultura contemporanea. Esta ruptura
implica un descentramiento de la cultura que tiene sus Ultimas consecuencias en la
escritura hipertextual de Barthes, o en el concepto de un saber rizomatico de Deleuze y
Guattari. La ruptura epistemoldgica subrayada por Derrida en la linglistica estructural es
contemporanea a la ruptura artistica inaugurada en la alta modernidad, que asiste a la
explosion y fragmentacion de la forma artistica, al margen de expandirla, segun la
definicion de Rosalind Krauss. EI maximo ejemplo en este sentido seria entonces la
practica moderna, a partir del cubismo, del collage y, luego, de su traduccion
tridimensional en las instalaciones y cuadridimensional en las instalaciones interactivas,
porque esta técnica explora sistematicamente «las condiciones de representabilidad
implicadas por el signo»*®* mediante el descentramiento de la estructura lingiistica, la
relativizacion de los significados y el juego de la significacién. Como ya se ha apuntado en
la primera parte de este trabajo a proposito de los distintos momentos de la sociedad de
consumo moderna, todo lo que Barthes y Derrida describen se gesta en un momento
pasado y se desarrolla plenamente en nuestro propio presente, el del capitalismo avanzado
posmoderno, en su fase transestética. En particular, Derrida subraya un deslizamiento
desde una estructura centrada, que remite a un significado original trascendental, hacia un
«sistema de diferencias» en el que no existe un centro, y que se puede traducir en términos
sociohistoricos y geopoliticos, como se ha comentado en la primera parte de este trabajo.
En este dltimo sentido, esta estructura descentrada es total por cuanto remite a un orden
diferencial que regula las relaciones en todo el mercado mundial: en este sistema global,
con la expansion multinacional del capitalismo y su division internacional del trabajo,

centro y periferia son deconstruidos.

Las segundas dos lineas genealdgicas de la disolucién del signo reconducen —segln
Foster— a Baudrillard y a Jameson. Para ambos el paso de la linguistica estructural a la
semidtica posestructuralista constituye un proceso de abstraccion. Antes, en la linguistica
estructural, el referente es puesto entre paréntesis; luego, en la semidtica posestructuralista,

el significado es liberado y redefinido como otro significante. Un reflejo de este proceso se

164 Rosalind Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths (Cambridge: MIT

Press, 1984), p. 34. [Edicidn en castellamo: Rosalind Krauss, La originalidad de la vanguardia y otros
mitos modernos (Madrid: Alianza Editorial, 1996), p. 51.]
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encuentra en el arte contemporaneo: con el formalismo de la alta modernidad el referente
es abstraido, y por eso se habla también de un proceso de desmaterializacion del arte, que
se concreta en una falta de objetividad de su arte y arquitectura. Mientras, posteriormente,
en la posmodernidad el significado es liberado, como también pasa en el mundo mediético,
compuesto por imégenes virtuales y simuladas, denominadas por Baudrillard
«simulacros», y por Jameson, «significantes esquizofrénicos». Resumiendo la posicion de
Foster, quien retoma a Barthes y Derrida, por un lado, y a Baudrillard y Jameson, por otro,
existiria una conexion entre la linglistica estructural y la alta modernidad y luego entre el
posestructuralismo y la posmodernidad. El agente ultimo de esta abstraccion seria el
capital, cuyo interés en la destruccion de todo referente radica en su necesidad de
establecer su ley fundamental de equivalencia y cambio, sobre el que se sustenta todo su
sistema mercantil. Estos mecanismos se reflejarian en el conjunto del arte contemporaneo,
como se puede constatar a partir de una nueva clase de textualidad presente en todas las
artes: desde la autonomia del signo de artistas de la tradicion de la pintura abstracta, como
Mondrian, hasta la arbitrariedad del signo en el cubismo, en sus collages y construcciones,
la exploracién anarquista del signo en el dada o en el futurismo y sus performances o en un
sentido transformativo, como en el constructivismo ruso. En un primer momento la
liberacién moderna del signo ha sido paralela a la liberacion moderna de la forma artistica
respecto a «la realidad», aspirando, segun ha defendido Greenberg, a un estado de
autonomia y pureza. Pero la historia estd permanentemente salpicada de tensiones y
negaciones, y la autonomia semiotica con sus leyes siempre tuvo que lidiar con su antitesis,
la arbitrariedad semiética, respaldada por las vanguardias y neovanguardias. Con la
neovanguardia en particular —en el neodadd, con artistas como John Cage o Fluxus, o en el
arte pop— los significantes se hacen literales y la textualidad incipiente en el primer

capitalismo se deviene vez mas evidente.

Estos ejemplos testimonian una nueva clase de textualidad en todas las artes
contemporaneas, y en particular en aquellas protagonizadas por objetos e imagenes
extraidos de la cotidianidad hipersignificada de la sociedad de consumo. Sin embargo, la
textualidad de las artes no ha encontrado el campo completamente libre, y en el curso de la
historia ha se ha topado con diversas resistencias, que la pusieron a prueba. Y es que la
disolucién del signo no ha sido tan definitiva como sugieren Jameson o Baudrillard. Las

resistencias que encontrd el giro textual en su desarrollo estuvieron protagonizadas por
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grupos de artistas que se resistian a una cultura marcada por la disolucion del signo; y
mientras que algunos artistas la explotaron, reificando el lenguaje estético por medio de
tautologias linguisticas (por ejemplo hablar de la forma artistica o de la institucion artistica
desde el arte), como las de gran parte del arte conceptual, o a través de la fragmentacion
del lenguaje estético en practicas efimeras, como las instalaciones, otros intentaban
fundamentarlo por otras vias utilizando nuevos materiales y técnicas, como el arte povera,
0 poniendo cuerpos Y sitios reales en el centro de sus practicas artisticas, como en el body
art, en la perfomance o en las intervenciones site specific. Como veremos en la parte final
de este trabajo, la méas reciente resistencia al giro textual en arte se manifiesta a partir del
primer decenio del dos mil, cuando se conforma en el campo de distintas disciplinas un
giro materialista, paralelo al surgimiento en el campo teorico del nuevo materialismo y del
movimiento filoséfico del realismo/materialismo especulativo. Estos dos grandes marcos
contrapuestos, el textual y el que denomino especulativo, se aplican con particular eficacia
a todas aquellas obras que usan objetos o imagenes extraidos de lo cotidiano o que utilizan

una simbologia de la vida cotidiana en la sociedad de consumo contemporanea.

4.1.2 Intertextualidad y apropiacion segun Angélica Tornero

Otra interpretacion de tipo «textual» a las practicas artisticas posmodernas se la debemos a
la tedrica de la literatura y filésofa Angélica Tornero Salinas, que, en un articulo publicado
en la revista Inventio, la génesis de la cultura universitaria en Morelos, de la Universidad
Autonoma del estado de Morelos (México), con el titulo «Intertextualidad en la literatura y
apropiacion en el arte», teje las relaciones entre la teoria de la intertextualidad elaborada
por Julia Kristeva a partir de los desarrollos filosoficos previos del linglista ruso Mijail
Bajtin y la préctica apropiacionista en arte, sobre todo a partir de la década de los ochenta.
Segun Tornero, Kristeva retoma los estudios de Bajtin acerca de los usos sociales del
lenguaje en el capitalismo ruso del siglo XIX y principios del siglo XX, y acerca del papel
del lenguaje en la comprension del mundo a partir de circunstancias concretas, sociales e
historicas. Empieza asi a analizar los discursos literarios realizados con distintas «formas
de hablar» préximos a la vida cotidiana, identificando en las novelas de su tiempo una
«diversidad de lenguajes» conformada por el uso de expresiones distintas extraidas de

diferentes contextos, por lo cual la voz de los autores de los textos, como por ejemplo
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Dostoyevski, se aleja de la obra para entrar en dialogo con otras voces ajenas. Esto daria

> en el que se escucharian la «voces de la

lugar a un «dialogo sociohistérico»'®
diferencia»™®®. Kristeva retoma este concepto de discurso dialégico en el interior del texto,
«intersubjetivo», para formular su teoria del texto como «intertextualidad», en el cual el

acto de citar adquiere un papel especial. Escribe Tornero:

«Kristeva observo que en estas reflexiones estaba implicado el caracter “citacional” del
texto literario; es decir, dos ideas: la de que en todos los discursos se “citan” otros
discursos y la de que toda lectura se construye como discurso. De la nocion de
intersubjetividad, Kristeva transitd a la de intertextualidad. No se trataba ya de relaciones
entre sujetos, sino de relaciones entre textos. Imbuida en el espiritu de época que le tocd
vivir, especificamente en relacion con los desarrollos de Michel Foucault, Roland Barthes
y Jacques Derrida, la autora se adhiri6 a las ideas de la “muerte del hombre” de Foucault y
la “muerte del autor” de Barthes; dos reflexiones principales que surcaban el contexto del
surgimiento del posestructuralismo francés. Al considerar al escritor en el marco de la
estructura dialogica de la novela, este se reducia a un codigo, “a una no-persona, a un
anonimato (el autor, sujeto de la enunciacion) que se mediatizaba a través de un él (el
personaje, el sujeto del enunciado). [...] Para desarrollar la nocion de intertextualidad,
Kristeva postula una concepcion espacial del lenguaje poético; no una cadena lineal, sino
una red de relaciones simultaneas. A partir de esta concepcidn, determina tres dimensiones
del espacio textual: el sujeto de la escritura, el destinatario y los textos exteriores. Estas
tres dimensiones estan en didlogo permanente. La relacion entre el sujeto de la escritura y
el destinatario es horizontal, mientras que la del texto y el contexto es vertical. Ahora bien,
escritor y destinatarios se presentan en tanto que discurso, de modo que tanto las relaciones
horizontales (sujeto/destinatario) como las verticales (texto/contexto) revelan que “la
palabra (el texto) es un cruce de palabras (de textos) en el que se lee al menos otra palabra
(texto)”. Con estas reflexiones, plantea la descripcion de la intertextualidad asi: “Todo
texto se construye como mosaico de citas, todo texto es producido por la absorcion y
transformacion de otro texto. En lugar de la nocidn de intersubjetividad se ubica la nocién

1 - . . . ..y .
6 Angélica Tornero Salinas, «Intertextualidad en la literatura y apropiacion en el arte», en Inventio. La

génesis de la cultura universitaria en Morelos, n.° 16 (2012-2013): 88.

166 fdem.
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de intertextualidad y el lenguaje literario se lee, por lo menos, como doble”»®’.

Ahora bien, a partir de estas interpretaciones Tornero remarca que la intertextualidad «se
convirtié en constructo principal para el anélisis literario de las obras del siglo xx»'®, y se
puede decir que en esta nocion derivada de la teoria de la literatura es evidente el espiritu
de la época, que se evidenciara en otros ambitos, como por ejemplo el arte contemporaneo.
A partir de aqui la autora del articulo aplica estas mismas teorias a la interpretacion de la
préctica artistica definida cominmente como «arte de la apropiacion», es decir, el trabajo
realizado por varios artistas plasticos a nivel global que se caracteriza por la apropiacion de
artefactos ajenos, sean no artisticos o artisticos, para la creacion de obras distintas que se
constituirian, como relecturas de esos artefactos, en un nuevo texto que descifrar. Segun
Tordero, retomando el andlisis de Anna Maria Guasch, Sherrie Levine seria un ejemplo
privilegiado de este tipo de artistas, y la apropiacion no seria nada superficial sino que

estaria sustentada en una reflexién critica:

«La apropiacién no es una actividad frivola, que busca solo el placer de un lenguaje
diferido y desplazado en el tiempo. La reubicacion contextual de las pautas estéticas
orienta la reflexion sobre el arte hacia lo social y lo politico. Para los apropiacionistas,
apoderarse de la obra de otro, copiar esta obra, implicaba su re-contextualizacion y, con
ello, la puesta en duda de la subjetividad, del origen, de la originalidad. [...] La practica de
la apropiacion implica militancia y en el caso de Levine se relaciona con la de las artistas,
criticas de los usos de las imagenes de mujeres por la cultura de masas. Sherrie Levine se
apropia de las fotografias de otros autores, dicho sea de paso, del sexo masculino, con lo
cual inscribia su creacion en la idea de la “muerte del autor”; al realizar este acto de

“pirateria” las fuentes autorales quedaban cuestionadas»™®,

Es decir, la apropiacion de objetos o imagenes cotidianos y su insercién en la obra de arte
por parte de una generacién de artistas que, como Levine, operaron sobre todo a partir de

los afios ochenta del siglo pasado responderian a la intencidn de visibilizar «los sistemas de

187 idem, p. 90.

188 fdem.

169 fdem, p.92-93.
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control y manipulaciéon de la experiencia estética»'’® y asi «desvelar los programas
ideolégicos ocultos en la imagineria de la cultura de masas»'’*. Concluye entonces

Angélica Tordero que:

«La intertextualidad y la apropiacion surgieron de una inquietud semejante, relacionada
con la idea de que, en la realizacion de obras de arte y literatura, interviene mas de un
autor. Es decir, se niega la afirmacion de la estética moderna relacionada con la autoridad
y, con ello, de la originalidad de las obras de los artistas. Aun cuando ambas se han
desarrollado de manera diferente, en términos literarios y artisticos, es evidente que han
cuestionado un paradigma fundamental que, sea como sea, nos permite reflexionar sobre la

idea de la autorfa y las maneras de la creacion»*'2.

4.1.3 Hacia el régimen poético-especulativo’’®: el marco especulativo

Como hemos visto, en los ultimos treinta afios como minimo, el arte que se define como
contemporaneo ha estado marcado por el denominado «giro linglistico», definido por la
influencia que en el campo artistico han tenido las teorias del estructuralismo linguistico
(Wittgenstein y Saussure, especialmente) pero, sobre todo, por su revision en términos
posestructuralistas durante la posmodernidad. También Anna Maria Guasch, en el capitulo
titulado «La posmodernidad fria en Europa y Estados Unidos. 1985-1990» de El arte
ultimo del siglo xx. Del posminimalismo a lo multicultural, recuerda la influencia del
pensamiento posestructuralista, especialmente de Roland Barthes y Jean Baudrillard, en
muchos artistas que hicieron suyos algunos de sus principales conceptos, sobre todo los de
«signo» e «hipertexto». Los artistas que participan de estos conceptos utilizan los objetos
del entorno cotidiano como signos insertados en un hipertexto y relegan la dimension

material de las cosas a un segundo plano, cuando no la abandonan totalmente. La obra

170 fdem, p.93.

171 fdem, p.94.

172 ¢
Idem.

173 Esta parte de la tesis constituye un avance respecto al estado de la cuestion descrito en las paginas
anteriores, y sus resultados han sido publicados en dos revistas cientificas: Artnodes (n.°16) y Murcritic,

plataforma de investigacion de la ACCA (Asociacion de Criticos de Arte Catalanes).
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presentaria un texto latente: se interpreta a partir de elementos simbdlicos de lo cotidiano
instalados e insertados en un contexto en el que los objetos adquieren valor de fetiches
como receptaculos de las «creencias» que el sujeto proyecta sobre ellos'’*. Como asimismo
destaca Loredana Niculet en su articulo «Posestructuralismo y estética: fundamentos y
metéforas de la critica del arte contemporéneo» (publicado en Disturbis, n.° 11, primavera
de 2012)*"™, en estos estudios tedricos y précticas artisticas son fundamentales la funcién
del marco (institucién), el cuestionamiento de la autoria, la importancia del método tanto
para la practica artistica como para su explicacion teorica, el caracter comunicante y
documental de la obra y su estructuracion interna como entramado polisémico de cddigos.
Estas interpretaciones de las précticas artisticas con cosas cotidianas relegan los elementos
materiales de la obra a un segundo plano frente a los linglisticos: los aspectos
epistemoldgico, linglistico y metodoldgico; es decir, la dimension comunicativa y la
discursiva (textual) estan en primer plano respecto a lo poético, es decir, a lo productivo, el
hacer como forma de pensar a partir de la manipulacion pléstica (en los hechos).
Resumiendo, podemos decir que el arte entendido de esta manera interpreta el mundo y la
realidad y reflexiona sobre ellos desde la perspectiva linguistica y epistemolégica (esto es,
subjetivista, interna al sujeto), en linea con los desarrollos en los campos filosofico y
tedrico de la modernidad y posmodernidad, a partir de los cuales el sujeto pensante define
la realidad dando origen a un pensamiento absolutamente «antropocéntrico»'®, mientras
que el conocimiento y la reflexion acerca del «objeto en si» quedan abocados a un

resignado olvido.

Si bien esta ha sido la tendencia dominante hasta nuestros dias, asistimos en los ultimos
afios a un giro en la produccion artistica y tedrica determinado por el encuentro entre el

arte y las teorfas adscritas al materialismo o realismo especulativo’’, que critica la

7% Anna Maria Guasch, «La posmodernidad fria en Europa y Estados Unidos. 1985-1990», en Anna

Maria Guasch, El arte Gltimo del siglo xx. Del posminimalismo a lo multicultural (Madrid: Alianza
Forma, 2000), pp. 381-382.

175 | oredana Niculet, «Posestructuralismo y estética; fundamentos y metaforas de la critica del arte
contemporaneo» [articulo en linea]. UAB. Disturbis, n.. 11 (2012);
http://www.disturbis.esteticauab.org/Disturbisll/Indice_11.html [consultado el 15 de febrero de 2015].

176 £ razonamiento kantiano, que ha influido en todo el pensamiento posterior, es antropocéntrico
porque sitlia al sujeto pensante humano en el centro del universo y define los limites de lo conocible a
partir de las estructuras puras a priori del intelecto humano, que fundan el pensamiento cientifico.

177 - . C e, . .. . .
«Materialismo especulativo» es la definicion continental del movimiento, mientras que «realismo
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condicion antropoceéntrica del pensamiento contemporaneo, y su planteamiento linglistico
y epistemoldgico, y condiciona, dotandola de un nuevo sentido, la interpretacion de las
cosas cotidianas en las practicas artisticas y su produccion. Estas ultimas teorias proponen
una serie de cambios con respecto a la definicion de objeto y la relacion entre objeto y
sujeto que permiten abrir nuevas vias de trabajo con las cosas cotidianas y su insercion en
las obras de arte y favorecen una redefinicion en sentido experimental de tales précticas

artisticas objetuales a partir de una nueva forma de entender el quehacer artistico.

4.1.4 Estéticas especulativas. Armen Avanessian

En el nimero 93 de la revista alemana Texte zur Kunst destaca un texto del critico y
curador austriaco Armen Avanessian, que sostiene que, en el campo de la teoria del arte, el
encuentro con el realismo/materialismo especulativo conduce al fin del «régimen estético»
del arte contemporaneo, definido anteriormente por Jacques Ranciere en contraposicion al
precedente «régimen de la representacion». El «régimen estético» del arte estd
estrechamente vinculado a la légica subjetivista, puesto que con este concepto Ranciére
designa propiamente un modo de experiencia humana y social en el que las Ilamadas
«formas del arte» se producen, circulan y son recibidas. Segun él, el arte sirve para cierta
distribucién de lo sensible, participa en una reconfiguracion de la experiencia humana. El
«régimen estético», por medio de su aparato —que comprende las instituciones artisticas, la
critica, la metodologia y la estructuracion interna de las obras—, es una herencia del
idealismo moderno y de la estética kantiana en la medida en que representa la parte
subjetiva de lo que Ranciere llama «lo sensible», las formas subjetivas de la sensibilidad,
condenando al silencio la identidad material y fisica del objeto y la accion inversa del

objeto sobre el sujeto’’®.

especulativo» es la utilizada en el ambito anglosajon.
178 Como resume de manera muy clara Eric Nava Mufio en un articulo publicado en la revista
electrénica Imagen (2013), para Ranciére las practicas estéticas son politicas porque cuestionan y
alteran lo que puede ser visto y dicho en la vida cotidiana: «El régimen estético se refiere a materiales e
ideas obtenidos de lo cotidiano, que al ser presentados como arte marcan una diferencia con la realidad.
El arte es parte del mundo, pero solo es arte cuando se define como diferente a este, cuando hace una
critica de los sistemas bajo los que opera y se convierte en un detonador de transformacion social y
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Avanessian, junto con un coro de voces provenientes de la teoria del arte contemporaneo,
asi como de la filosofia, anuncia un debilitamiento del «régimen estético» del arte,
instaurado con las estéticas idealistas a partir del nacimiento del pensamiento moderno. La
estética contemporanea ha demostrado su obsesion por el sujeto y su fijacion con la
percepcion fenomenoldgica del mundo y el lenguaje, y esta deriva ha llegado tan lejos que
hoy el arte como dimensidn creativa parece haber perdido su razon de ser para disolverse
en la dimension estética y en la teoria. De esta forma el arte contemporaneo se ha
encorsetado en la critica discursiva del presente y ha perdido su capacidad de engendrar la
ficcion de un presente compartido y su papel de poiesis'’®, de marcar su época y generar
sentido.

Esto supone —sigue Avanessian, citando a Peter Osborne y Suhail Malik— que solo una
postura materialista puede crear las condiciones para un arte distinto del actual®®. En el
contexto de este analisis, invita a abandonar el «régimen estético» del arte, que hunde sus
raices en la epistemologia de base kantiana hasta nuestros dias, en la linglistica, en la
fenomenologia y en el correlacionismo®® objeto-sujeto, a favor de un nuevo «régimen

poético-especulativo» del arte, que tiene sus raices en el concepto de praxis poietica:

«La poetica, se refiere al hacer algo en que se cruza la frontera entre el no ser y el ser. El

hacerse de algo no es reflexivo, no se agota en sus propias operaciones; la praxis

182

poietica " transciende el pensamiento puro y materializa sus objetos, cualquier cosa haga.

politica». Eric Nava Mufio, «El régimen estético del arte», en Imagen, el periddico de los zacatecanos
(version online), 2013; http://www.imagenzac.com.mx/hemeroteca/el-regimen-estetico-del-arte-04-17
[consultado el 13 de agosto de 2014].

179 Segun el Diccionario Enciclopédico Treccani, poiético: agg. [dal gr. momtikog, der. di moinoig: V.

poiesi] (pl. m. -ci), non com. En el lenguaje filoséfico significa «que produce, que crea». La palabra
tiene largo recorrido en la historia de la filosofia hasta Martin Heidegger y Paul Valéry. La poiesis es un
hacer que crea sentido.

180 Arman Avanessian, «The speculative end of the aesthetic regime», en Texte zur Kunst, n.° 93 (2014):
52. [Traducido por Federica Matelli.]

181 L., . p .
81 para la definicion de «correlacionismo», véase mas adelante.

182 1 a recuperacion del concepto de poiesis y su distincion del de praxis es, segun Avanessian,
necesaria, pues, como ha puesto en evidencia Giorgio Agamben, la ocultacion del concepto de poiesis
en el de praxis empez6 en la antigliedad y se mantuvo hasta la era moderna, cuando bajo los auspicios
del capitalismo el valor del concepto de poiesis quedd subsumido en la categoria dominante de «labors.
Siguiendo a Agamben, Avanessian advierte que la moderna estética capitalista ha reducido la poiesis (es
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La experiencia poietica no es otra cosa que esta transgresion »2,

La apertura hacia un «régimen poético-especulativo» del arte, que recupera una filosofia de
lo posible desde el presente, es necesaria para impulsar el cambio y nuevas perspectivas
formales y culturales en la practica artistica, y prevé una consideracion distinta del aspecto
material de la realidad y del mundo. Confia en que el presente material exterior a nuestras
mentes tenga una cantidad ilimitada de formas y posibilidades de cambio que, aunque
desconocidas a priori por las facultades intelectuales del sujeto, no son inalcanzables. En
este sentido, empieza a creer en la posibilidad de nuevas interacciones desde la perspectiva
de un mundo que se conforma como una comunidad de humanos y no humanos, a la
manera de Bruno Latour’® y en el que las cosas materiales, los objetos, tienen la
capacidad de influir en nosotros y definirnos, al tiempo que los humanos pueden intervenir
y redefinir el mundo de los objetos, estableciendo, por medio de la praxis poiética y
especulativa sobre lo real presente, margenes de cambio material y de trasgresion del statu

quo.

El «régimen poético-especulativo» corresponde a un giro materialista en la produccion
artistica actual que se esta manifestando por medio de distintas practicas, algunas centradas
en los aspectos locales y «secundarios» de la materia (sensaciones, colores) y que estan
préximas a ciertos aspectos de la estética romantica, y otras enfocadas en las dimensiones
universales y «primarias» de la materia (formales, geométricas y matematicas). En este
sentido, tiene estrechas relaciones con algunas de las teorias fundamentales que forman

parte del realismo/materialismo especulativo.

decir, la dimensién creativa de la labor, del hacer) al «como», a la cuestion practica de como estan
hechas las cosas. De este modo la diferencia entre poiesis (enféatica produccion en el presente) y praxis
(el simple hacer) se fue diluyendo. Asi, segun Avanessian, la poiesis conserva un matiz de experiencia y
un nexo con el sentido comun, que en su opinién tiene una base social y se produce solo cuando nuestro
sentido en general se vuelve politica y econémicamente contemporaneo.

183 Armen Avanessian, «The speculative end of the aesthetic regime», art. cit., 56.

184 Descripcion completa del concepto méas adelante (véase nota 28).
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4.1.5 Materialismo especulativo: conceptos fundamentales

Como ya hemos visto en la primera parte de este trabajo, realismo y materialismo son dos
palabras clave en el discurso cultural y artistico de hoy. Antes de empezar cualquier
descripcion de su entramado tedrico es necesario especificar el significado y la relacién
entre los términos realismo/materialismo para asi entender por qué algunos pensadores
eligen uno u otro. Los materialistas sostienen que todo lo existente es materia, fuerzas
materiales y procesos fisicos, mientras que los realistas defienden que la realidad es
fundamentalmente independiente de la mente, o sea, basicamente los dos términos aluden a
dos posturas distintas respecto de la definicion de la realidad, a veces antitéticas, a veces
reconciliadas. En lineas generales podemos decir que todo materialista tiende a ser también
un realista (la realidad esta hecha de materia y existe independientemente de la mente),
mientras que no se puede afirmar que todo realista sea un materialista (por ejemplo, los
significados simbdlicos son reales, pero no son materiales). Una vez aclarado esto, nos

acercamos al realismo/materialismo especulativo.

En el ambito filosofico, el movimiento asi denominado desde 2007 ha sido resaltado por
ser una «critica de la critica». Los filésofos englobados en el realismo o materialismo
especulativo son muy distintos entre si y no todas sus teorias son «aplicables» al discurso
artistico. Sin embargo, el movimiento en su totalidad, a pesar de las diferencias entre sus
componentes, se aglutina alrededor de cuatro principios fundamentales que son los puntos
cardinales de un nuevo paradigma de pensamiento: 1. en general la atencion que se presta a
la realidad objetual y la materia; 2. la critica de lo que Quentin Meillassoux ha denominado
«correlacionismo»; 3. la centralidad de conceptos como «ente» y comunidad transversal
de humanos y no humanos (sujetos y objetos), y 4. la posibilidad de perfilar nuevas

realidades posibles desde la realidad material.

La principal y primera preocupacién del realismo/materialismo especulativo, al margen de
las diferencias entre las vertientes racionalista y no racionalista del movimiento, ha sido la
necesidad de reformular un pensamiento de la realidad que mantenga las aportaciones de la
«critica» pero que dé un paso adelante, méas alla de aquella, en un intento de pensar de una
forma distinta y nueva la realidad plural, de reconstruir la relacién entre realidad y verdad

y producir un nuevo concepto de realidad que sirva de base para posteriores derivaciones
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filoséficas. Considerando que cada sujeto es también un objeto, lo que subyace en el
nacleo de la ontologia realista/materialista especulativa es la voluntad de una igualdad
trasversal entre sujetos y objetos que anule la hegemonia del sujeto en favor de un
concepto de comunidad integral y radical que llegue a poner efectivamente —materialmente
—en tela de juicio por un lado el antropocentrismo y la centralidad del sujeto y del lenguaje
del pensamiento moderno y, por otro, el relativismo posmoderno. La transversalidad
«material» de este pensamiento, que plasma una nueva realidad distinta y una vision
comunitaria a partir del objeto, es una reaccion a la crisis del pensamiento moderno y su
critica no productiva durante la posmodernidad. Para solventarlo, en conjunto las teorias
realistas/materialistas especulativas proponen un viraje drastico hacia la materialidad del
mundo, y algunas de ellas especificamente —como la OOO de Graham Harman- se
focalizan en el concepto de «objeto» en cuanto «entex» real (dntico) y, por lo tanto, siempre
plural e independiente. Esas distintas posturas filos6ficas proponen que el pensamiento
puede pensar fuera de si mismo, fuera del lenguaje, que la realidad puede ser pensada sin
que su ser sea formado por y para la comprension humana. Como se ha evidenciado al
principio de este capitulo, esta posicion contrasta con la vision dominante de los Gltimos
cincuenta afos, que defiende la indispensabilidad de la interpretacion, del discurso, de la
textualidad y de la significacion para la comprension de la realidad. En su diversidad, los
programas que conforman esta Gltima ortodoxia —es decir, la fenomenologia, la
hermenéutica, el posestructuralismo, la deconstruccién y el psicoanalisis— sostienen que
nuestra aprehension del mundo esta, basicamente, constituida o mediada por el sujeto
cognitivo o el lenguaje, y que nada puede ser considerado existente y ser comprendido méas
alla de las construcciones linguisticas o del discurso construido socialmente; resumiendo,

el pensamiento dominante hasta la fecha ha sido fuertemente antirrealista.

Para entender las nuevas miradas acerca de los objetos cotidianos en el arte y acercarnos a
las nuevas préacticas artisticas centradas en los objetos cotidianos, hemos de analizar las
definiciones de «objeto» propuestas por las nuevas teorias en un doble plano: el del
binomio objeto (cosa)-sujeto y el del binomio materia-relaciones contingentes. Las tres
voces del materialismo especulativo que principalmente nos interesan para nuestro
propdsito, y para entender la relacion entre este y la reciente produccion artistica, son:
Quentin Meillassoux, por su definicién de «correlacionismo»; Levi R. Bryant, por su

Onticology, y Graham Harman, por su OOO (Object Oriented Ontology).
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A pesar de que su filosofia remite a un «duro» racionalismo que encuentra en las
matematicas el unico lenguaje de enunciacién de la realidad, son claves la definicion y la
critica del correlacionismo®®® del filgsofo francés Quentin Meillassoux, definicién y critica
que abarcan tanto el pensamiento moderno como el posmoderno®® y que engloban todos
los exponentes del movimiento materialista, mas alla de sus diferencias. Correlacionista es
aquel pensamiento que considera que la «verdad» radica en la relacion que el sujeto
mantiene con el objeto, de modo que la «relacién» entre las categorias trascendentales®®’ y
el objeto resulta fundamental en el fenémeno, suplantando un concepto absoluto de

188
d

realida por un concepto relativo, y dando por supuesto que las «cosas en si» son

impensables. En este sentido, el correlacionismo es una forma de idealismo™®. Criticando
el planteamiento fenomenoldgico y posmoderno de la filosofia contemporanea,
Meillassoux abre las puertas en su libro After the Finitude a un nuevo pensamiento que

1
d90

supere la finitu poskantiana, que afirme la necesidad ontoldgica de la materialidad

185 Quentin Meillassoux, After the Finitude. Essay on the Necessity of Contingency (Londres:

Continuum, 2007), p. 13.
186 Quentin Meillassoux, «El tiempo que no deviene», en A. Arozamena (coord.), El arte no es politica,
la politica no es el arte (Madrid: Brumaria, 2015), p. 460. Cito textualmente: «Considero que existen
dos versiones principales de correlacionismo: el trascendental, que sostiene la existencia de formas
universales para el conocimiento de las cosas; y el posmoderno, que niega la existencia de cualquier
subjetividad universal. Pero en ambos casos existe la negacion de un conocimiento absoluto, y con esto
quiero decir un conocimiento de las cosas que de por si es independiente de nuestro propio acceso
subjetivo al mismo. [...] No se puede, por lo tanto, conocer lo que es la realidad en si misma porque no
se puede distinguir entre las propiedades que se supone pertenecen al objeto y aquellas que pertenecen
al acceso subjetivo del objetox.

187 En 1a filosofia kantiana la expresion «categorias trascendentales» se refiere a las estructuras a priori
de nuestra mente, que determinan el conocimiento del sujeto pensante.

188 Quentin Meillassoux, «El tiempo que no deviene», art. cit., p. 460. Cito textualmente: «Llamo
“correlacionismo” al opuesto contemporaneo de cualquier realismo. El correlacionismo esta presente en
diferentes formas del pensamiento contemporaneo, particularmente aquellas que hacen parte de la
filosofia trascendental, en las variaciones de la fenomenologia y en el posmodernismo. Pero, aunque
estas corrientes son todas extraordinariamente diversas, comparten, me parece, unas definiciones mas o
menos explicitas: que no existen los objetos, eventos ni leyes o seres que no estén ya siempre
correlacionados con un punto de vista, con una entrada sujetiva».

189 Quentin Meillassoux, «EI tiempo que no deviene», art. cit., p. 460. Cito textualmente: «Aungue estas
posiciones reclaman que no hay un idealismo subjetivo, no pueden negar, a riesgo de caer en errores,
gue la exterioridad asi elaborada es basicamente relativa: relativa a la conciencia, al lenguaje, al Dasein,
etcétera».

190 g concepto de «finitud» describe el pensamiento moderno: el pensamiento moderno y posmoderno
es «finito» porque se mueve dentro de los limites del conocimiento fijados por Kant en las estructuras a
priori del intelecto, es decir, en las estructuras logicas del sujeto. La finitud del pensamiento
contemporaneo es la negacion de la posibilidad de un pensamiento absoluto de las cosas en si. Quentin
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contingente'®*

, €s decir, de los objetos, en contra del correlacionismo moderno y
posmoderno®®. Tal pensamiento favorece un realismo que esté en disposicién de recuperar
un concepto firme de realidad y postula una nueva vision del mundo que se podria definir
en términos de «materialismo cientifico» o «materialismo especulativo»: un «absoluto» no
metafisico, mas bien contingente. Esto deriva en una desubjetivacion y reobjetivacion del
saber y abre la via a una interpretacion distinta de lo existente no solo en su presente, sino
mas bien en sus posibilidades especulativas. Cabe destacar que la filosofia de Meillassoux
representa la vertiente racionalista del materialismo especulativo que, a partir de la critica
del acceso fenomenoldgico a la realidad, demuestra un desinterés sustancial por la
estética'® entendida como ciencia de la sensibilidad, de las propiedades secundarias y
locales de los objetos (colores, sensaciones, etc.), a favor de la interpretacion matematica

de la realidad material.

Compartiendo la critica al correlacionismo con Meillassoux pero distanciandose de su

Meillasoux quiere, por el contrario, demostrar la posibilidad de tal conocimiento.
191 Quentin Meillassoux, «El tiempo que no deviene», art. cit., p. 473. Para prevenir posibles criticas, es
necesario especificar que este programa esta elaborado con la firme intencion de evitar la restauracion
de un orden anterior a la critica y las verdades universales metafisicas. Para evitar este peligro, el
materialismo cientifico de Meillassoux se ampara en el que él denomina «principio de facticidad». Cito
textualmente: «Llamo “facticidad” a la ausencia de razon para cualquier realidad. En otras palabras, la
imposibilidad de aportar una razén Gltima a la existencia de cualquier ser. Solo podemos alcanzar una
necesidad condicional; nunca una necesidad absoluta. [...] No hay por lo tanto ni causas ni leyes
definitivas, es decir, ni una causa ni una ley que condiciona el fundamento de su propia existencia; pero
esta facticidad es por igual favorable al pensamiento. [...] Me parece que la facticidad, definida de esta
manera, puede ser la respuesta fundamental a toda absolutizaciéon de la correlacién, porque si la
correlacién es factica, no podemos seguir creyendo, como hacen los subjetivistas, que es un componente
necesario de cualquier realidad».

102 Quentin Meillassoux, «El tiempo que no deviene», art. cit., p. 462. Cito textualmente: «Mi objetivo
es bien sencillo. Pretendo refutar toda forma de correlacionismo, lo que quiere decir que trato de
demostrar que el pensamiento, bajo condiciones muy especiales, puede acceder a la realidad en si,
independientemente de cualquier gesto subjetivo. En otras palabras sostengo que un absoluto, es decir,
una realidad absoluta separada del sujeto, puede ser pensado por el sujeto». Y mas adelante: «Esta
necesidad de la facticidad la llamo factualité, esto es, factualidad, de acuerdo con la traduccion de Ray
Brassier». Es imposible explicar de forma mas extensa este argumento por cuestiones de espacio.

198 Recordemos que en la filosofia de Kant la intuicion estética es el conocimiento inmediato de los
objetos. En la «estética trascendental» Kant muestra que es preciso distinguir dos aspectos en toda
intuicion: las impresiones, que son el elemento empirico, consecuencia de la influencia de los objetos en
la facultad de conocimiento que denomina sensibilidad, y las formas a priori de la sensibilidad, que no
son consecuencia de la influencia de dichos objetos sino el modo en que la sensibilidad estructura,
ordena («sintetiza», dice Kant) las impresiones. Estas formas son el tiempo y el espacio. La matematica
es la disciplina que estudia y enuncia estos Gltimos. Kant llama fenémeno a la sintesis o union de dichas
formas con las sensaciones.
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racionalismo, Levi R. Bryant, que representa con Graham Harman la vertiente mas estética
y «deleuziana» del movimiento, con una consideracion distinta de los objetos en su

totalidad, propone una ontologia plana (Flat Ontology o Onticology*®*

) en la que los
objetos, entendidos como entes reales, y separados, de todos los tipos, a diferentes escalas
y con la misma dignidad ontoldgica, existen en interaccion dindmica unos con otros y con
los sujetos humanos en una red de relaciones externas (exo-relations), pero su identidad
intima (virtual proper being) se define Unicamente en base a las relaciones internas que los
constituyen (endo-relations) y que perfilan la relacion fundamental entre virtualidad y
actualidad que dinamiza la realidad. La compleja «onticologia» de Levi R. Bryant es muy
cercana a la ontologia orientada a los objetos de Graham Harman (de ahora en adelante
0O00), sobre todo en lo que concierne a la definicion del ser propio de los objetos vy al
concepto de «retiro» (withdrawal), segun el cual no se puede identificar un objeto
simplemente con su manifestacion local (en términos cualitativos: coémo aparece el objeto,
sus cualidades fisicas), y cada uno es ontolégicamente distinto, tanto de las
manifestaciones locales como de otros objetos, incluidos los seres humanos. Este ser
«retirado» (withdrawn) respecto a los demas objetos y las relaciones locales coincide con
el «ser propio virtual» (virtual proper being) de un objeto y determina su cualidad
sustancial*®. Este altimo (el ser propio virtual) mantiene una relacién de similitud con el
noumeno kantiano (la cosa en si), puesto que, segun afirma también Harman, no tenemos
acceso a él. Por el contrario, extiende la afirmacion kantiana de que «no tenemos acceso a
la cosa-en-si-misma mas all& de la relacion humano-mundo» a todo tipo de entidades y a
todo tipo de relaciones mas alla del sujeto humano: segun él, todas las cosas distorsionan o
traducen inadecuadamente otras cosas, dejando la cosa-en-si (lo que Harman denomina el
«objeto real») retirada a cualquier tipo de acceso. Su filosofia retoma y extiende la vision
fenomenoldgica de Edmund Husserl y Martin Heidegger porque afirma que, basicamente,

el mundo estad compuesto de objetos, que él define como entidades sustanciales, autbnomas

104 Levy R. Bryant, The Democracy of Objects (Ann Arbor: Open Humanity Press, University of

Michigan, 2011), p. 245. Resumo aqui su definicion: La onticologia propone aquello que puede ser
Ilamado una ontologia plana, que es un complejo concepto filoséfico que redne distintas tesis bajo un
Unico término: 1) rechaza la ontologia de la trascendencia; 2) sostiene que no hay ningln superobjeto
universal que una a todos los objetos en una armonica unidad singular; 3) siguiendo a Harman, rechaza
el privilegio de la relacion sujeto-objeto o relacion humano-mundo; 4) la ontologia plana argumenta que
todos los entes estan en un plano de igualdad desde el punto de vista ontolégico, y que ningln ente, sea
artificial, natural, simbdlico o fisico, posee una dignidad ontoldgica superior a otros objetos.

195 Levy R. Bryant, The Democracy of Objects, op. cit., p. 105.
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y unificadas, no simplemente caracterizadas por sus cualidades, piezas o relaciones. Por
eso la filosofia de Harman se define como un realismo y no un materialismo: porque segin
sus textos los objetos no son necesariamente fisicos, simples o indestructibles, mientras
que el materialismo generalmente considera los objetos como reducibles a partes mas
pequefias (los &tomos) y fuerzas, o como simples conglomerados de atributos. Por otro
lado —segin Harman— cada objeto posee dos caracteristicas: un aspecto «sensual», que
corresponde a lo que puede ser encontrado y traducido por otros objetos (incluido el
sujeto), y un aspecto «real», que por el contrario es impenetrable e intraducible porque esta
retirado de todo tipo de relacion. Es importante especificar que la filosofia de Graham
Harman, aunque mantenga la imposibilidad de conocer la cosa en si, se distingue de la
filosofia de Kant por el hecho de que las cualidades secundarias de los objetos son propias
de los objetos, y no son proyecciones de las estructuras mentales a priori de la mente
conocedora, por lo cual evita las conclusiones fenomenoldgicas fundamentales. A
diferencia de Meillassoux, que afirma que la realidad se puede conocer en profundidad a
través de la razon, de la ciencia y de la matematica, Harman se muestra escéptico con
respecto a la posibilidad de conocer la realidad intima de los objetos, al tiempo que
considera que la estética (ciencia de la sensibilidad) es la disciplina filosofica por

excelencia.

Mientras que los tres autores mencionados son importantes para la comprension de las
nuevas practicas con objetos cotidianos —puesto que sus teorias abordan el concepto de
objeto en general, aplicable al entorno diario, y también a los bienes de consumo como
parte integrante de las sociedades capitalistas—, hay muchos otros autores pertenecientes al
movimiento realista/materialista que apuntan mas a una interpretacién en términos
cientificos —o, mejor dicho, cientistas— de la realidad y materialidad del mundo, por sus
especulaciones acerca de temas como la biologia, la naturaleza, la geologia o la ecologia.
Entre ellos conviene nombrar seguramente a Ray Brassier e lain Hamilton Grant. Por otro
lado, hay que recordar que los estudios de género o los estudios feministas han tenido
siempre un aliado en el materialismo por lo que respecta a la reflexion acerca del cuerpo de
la mujer y de sus condiciones de trabajo y de los seres vivientes. El actual resurgir del
realismo y del materialismo en filosofia ha sido impulsado también por el reciente interés
en dos clasicos de la filosofia francesa poco (0 nada) citados en la literatura sobre el arte
contemporaneo, Alain Badiou y Francois Laruelle, y por una reinterpretacion en sentido

materialista de la filosofia de Gilles Deleuze. Los conceptos aqui apenas esbozados son
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deudores también de muchas voces anteriores, y en ellos confluyen cantidad de teorias,
clasicas, modernas y posmodernas, que en este trabajo seria imposible mencionar en su
totalidad: desde Aristoteles hasta Descartes, Kant, Lacan, Deleuze, De Landa o Maturana,
entre otros*®. Pero entre los principales e incisivos antecedentes de estas nuevas teorias
cabe al menos recordar la «teoria del actor red» de Bruno Latour, quien llega a definir las
cosas y los objetos como «actantes», es decir, como entes que tienen agencia y una forma
propia de «voluntad», e incluso sostiene la necesidad de reducir el antropocentrismo que
domina la ciencia y el pensamiento a partir de la modernidad. A este propdsito es Util
también recordar la definicion de los «cuasiobjetos» formulada por Michel Serres, como
destaca Antony Hudek en «Introduction//Detours of Object», la introduccion al dltimo
libro acerca de arte contemporaneo y el concepto de «objeto» publicado por el MIT en
abril de 2014. Un «cuasiobjeto» es aquel objeto que genera relaciones entre los sujetos que
circulan a su alrededor: «Este “estar en el medio”, en el lado del objeto, conduce a una
nueva conciencia de la objetualidad inherente a nuestro mundo. No solo el objeto tiene una

vida propia, sino que nuestras vidas como individuos dependen de é1»*".

En base a estas definiciones, las cosas intervienen en la vida social y colectiva con los
humanos con una agencia propia y con la capacidad de participar e influir en ella'®® y
generar sentido. Estas teorias filosoficas apuntan a la definicion de los objetos y de la
realidad material més alla del margen epistemoldgico, fenomenoldgico y linguistico, y
avalan en grados distintos la posibilidad de conocimiento de la realidad en si mismay, por

ende, de su influencia en la estructura ontoldgica del sujeto a partir de la peculiar identidad

1 Sy -z .
% para un analisis detallado de la relacién con estos y otros autores, remito a Levy R. Bryant, The

Democracy of Objects, op. cit.
197 Antony Hudek, «Introduction//Detours of Objects», en Antony Hudek (coord.), The Object
(Cambridge: MIT y Whitechapel Gallery, 2014), p. 23.

198 A este propésito, Bruno Latour, en La esperanza de Pandora, sugiere sustituir las palabras «objetos»
y «sociedad», cargadas de significados y ambigiiedades, por los conceptos mas generalistas y abiertos
de «no humanos» y «comunidad de no humanos y humanos», esta Ultima regulada por procesos de
traduccion interobjetual en un plano material. Véase Bruno Latour, La esperanza de Pandora
(Barcelona: Gedisa, 2001), p. 362. Y en la misma linea, Antony Hudek considera la necesidad de
preferir la palabra méas amplia «cosas» al término «objetos». Las nuevas nociones y «funciones»
atribuidas a las cosas parecen guardar una relacién con la nocién de fetichismo. Pero como bien destaca
Latour, la nocidn de fetichismo implica la nocién de creencia, con la que esté directamente relacionada
Y que no es pertinente en este contexto. Las cosas, desde su perspectiva, son entendidas mas bien como
hechos necesarios con un papel activo en el mundo, con capacidad de generar relaciones y situaciones, y
como objetos que llevan implicita la nocién de construccion. Véase Antony Hudek,
«Introduction//Detours of Objects», art. cit., p. 14.
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fisica de cada ente. En consecuencia, las préacticas artisticas que se nutren de estos patrones
de pensamiento abriran las puertas a un tipo de experimentacién material con acciones
poéticas (Avanessian) que tratan de indagar en las relaciones constitutivas de la realidad no

exclusivamente en interaccion con el sujeto.

El giro especulativo y materialista en la filosofia contemporanea acompafia el surgimiento
de un marco materialista-especulativo en el arte contemporaneo caracterizado por una
interpretacion distinta de la materialidad que plasma nuestra vida cotidiana, més alla de su
relacién con la estética contempordnea, analitica e inmaterial, linglistica y textual.
Volviendo a las obras compuestas con objetos cotidianos, se entiende ahora como y por
qué este marco toma una direccion distinta del marco textual precedente, que preveia una
interpretacion exclusivamente linguistica y semidtica de los objetos cotidianos en su
contexto. Estas practicas adoptan la forma de «un hacer»: al nuevo marco se le puede
Ilamar también «régimen poético-especulativo», segun la teorizacion de Avanessian
descrita arriba, y por el acercamiento al objeto cotidiano recuerda muchas practicas
«performativas» con los objetos del arte povera. A continuacion, introduzco algunos casos
de estudio con objeto de demostrar como se funden las nuevas teorias con la practica

artistica.
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4.2 Casos de estudio (1): discursos curatoriales y discursos artisticos en el marco
textual

4.2.1 Discursos curatoriales en el marco textual

La actualidad y la emergencia de la reflexion a proposito de lo cotidiano y de su relacién
con el arte se hacen cada vez mas evidentes a partir del 2000, cuando se celebran una serie
de exposiciones, tanto de &mbito internacional como local, directamente dedicadas a este
tema y en las que estan presentes artistas contemporaneos que han trabajado en ello a partir
de finales de los ochenta del siglo xX. A lo largo de los Gltimos veintidos afios empiezan a
proliferar muestras puntuales o bienales enteras dedicadas a la cuestion de la relacion entre
el arte y lo cotidiano en sus multiples aspectos. Me refiero tanto a eventos nuevos, como la
Bienal de Sidney, como a bienales instituidas desde hace mas de un siglo, como la 50.2
Bienal de Venecia, que en 2003 dedicé un espacio al tema con el titulo Lo cotidiano

alterado*®®

, comisariado por el artista mexicano Gabriel Orozco. En esa ocasion el artista y
curador mexicano invitd a seis artistas internacionales —Abraham Cruzvillegas, Jimmie
Durham, Daniel Guzman, Jean-Luc Moulene, Damian Ortega y Fernando Ortega— a
intervenir en la exposicién por medio de la manipulacién de objetos cotidianos pero
observando cinco reglas fundamentales: ninguna pared, ningn pedestal, ninguna vitrina,
ningln video y ninguna fotografia. En la nota de prensa de la 50.2 Bienal de Venecia

podemos leer la siguiente explicacion por parte del curador:

«Evitando los medios mencionados anteriormente, estos artistas han aceptado participar en
este didlogo usando sus propios, alterados, objetos de conocimiento. Podriamos decir que
la practica de la transformacién de los objetos y las situaciones en las que vivimos todos
los dias es una manera de transformar el paso del tiempo y la forma en gque asimilamos la
economia y la politica de los instrumentos de la vida. Podriamos decir, también, que el
hecho de que esta practica se haya convertido en una herramienta recurrente para muchos
artistas contemporaneos de todo el mundo es un signo de su poder politico, ya que el

individuo puede transformar y comunicar su propia realidad y, con medios sencillos, hacer

199 The Everyday Altered, comisariada durante la 50.2 Bienal de VVenecia por el artista mexicano Gabriel

Orozco en 2003.
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de estos objetos alterados los materiales y las herramientas de nuestras mafanas
revolucionarias. La escala humana es una constante en todas las obras que aqui se
presentan. La ironia del pensamiento, el gesto inmediato, la fragilidad de la intimidad y de
la violencia meticulosa de transformar lo familiar hacen que el trabajo de estos artistas sea

relevante para comprender una poderosa tendencia en la préctica del arte de hoy»*%.

Una parte considerable de estas extensas exposiciones, donde han participado un nimero
notable de artistas internacionales, encaran el tema desde un punto de vista general, con la
presencia de obras de épocas distintas y formalmente diferenciadas y con la intencion de
perfilar el panorama del género interrogando al puablico al respecto méas que
proporcionando respuestas. Es el caso de Quotidiana®®, celebrada en el Castello di Rivoli,
Museo de Arte Contemporaneo (Turin, 2000), que ofrece un cuadro muy extenso con la
presencia de setenta artistas de todas las épocas, desde las vanguardias hasta los jovenes
contemporaneos, desde el afio 2000 hasta el 1901. Se trata de una muestra de indole
historiografica que cumple fundamentalmente la funcion de documentar la presencia de lo
cotidiano en el arte contemporaneo desde las vanguardias hasta nuestros dias. Similar,
aungue distinto, es el caso de Everyday, Bienal de Sidney (Sidney, 2008): en este caso, de
hecho, se trata de toda la bienal orientada a la pretension de investigar lo cotidiano en el
arte en sus distintos aspectos, no solo el historiografico sino sobre todo a partir de las

extensas teorias culturales dedicadas al tema y en muchas ocasiones simplificadas e

20 Gabriel Orozco, The Everyday Altered, La Biennale di Venezia, 50th International Art Exhibition,

15th June - 2nd November 2003. Press information [traducido por la autora]; http://www.universes-in-
universe.de/car/venezia/bien50/cotidiano/english.htm.

Texto original: «Avoiding the medias mentioned before, these artists have accepted to participate in this
dialogue using their own altered objects of knowledge. We could say that this practice of transforming
the objects and situations in which we live everyday is a way of transforming the passage of time and
the way we assimilate the economics and politics of the instruments of living. We could say, also, that
the fact that this practice has become a recurrent tool for many contemporary artists all over the world,
is a sign of its political power, as the individual can transform and communicate its own reality and,
with simple means, make these altered objects the materials and tools of our revolutionary mornings.
The human scale is a constant in all the works presented here. The irony of thinking, the immediate
gesture, the fragility of intimacy, and the meticulous violence of transforming the familiar, makes these
artists' work relevant to understand a powerful tendency in the art practice of today».

201 Quotidiana. Immagini della vita di ogni giorno nell’arte del xx secolo, realizada en el Castello di
Rivoli. Museo per I’ Arte Contemporanea (Italia) y comisariada por un equipo de comisarios de prestigio
internacional en el 2000: David Ross, director del San Francisco Museum of Modern Art; Nicolas
Serrota, director de la Tate Gallery de Londres; Ida Giannelli, directora del Castello di Rivoli, Museo de
Arte Contemporaneo; Giorgio Verzotti, comisario del Castello di Rivoli, y Jonathan Watkins, director
de la Ikon Gallery de Birmingham.
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ilustradas por medio del arte visual contemporaneo. Dada la primacia atribuida a las teorias
culturales, el director de la bienal, Jonathan Watkins, ha otorgado un papel sobresaliente a
la confrontacion internacional entre los artistas teniendo en cuenta la importancia de los
distintos contextos cotidianos de cada uno Yy las relaciones centro-periferias, y de hecho la
muestra se realizé en un lugar considerado hasta el momento «periférico» en la escena
global del arte. Otras muestras se centran en algin aspecto mas especifico del tema y
especulan sobre él, como Micropolitiques, comisariada por Paul Ardenne y Christine
Marcel en Le Magasin, Centro Nacional de Arte Contemporaneo de Grenoble (Grenoble,
2000), o su gemela Micropoliticas. Arte y Cotidianidad I, II, Il, comisariada por Juan
Vicente Aliaga, José Miguel G. Cortés y Maria de Corral en el Espai d’Art Contemporani
de Castellon (Castellon, 2003), realizadas ambas a partir de conceptos extraidos de textos
claves de Deleuze y Guattari y de otros autores posmodernos y, por tanto, centradas en el
valor de resistencia politica del acto particular de cada individuo en la esfera privada y
cotidiana; en una palabra, en el valor politico de la esfera microsocial. Siempre en territorio
espafol, tres afios antes, en 2000, en la sala de exposiciones KMK de San Sebastian se
realizd Escenarios Domésticos, comisariada por Menene Gras Balaguer. La comisaria
presentaba las obras de 16 artistas contemporaneos centradas en temas que derivan de lo
domeéstico y lo cotidiano, de la oposicién entre lo privado y lo publico, de la intimidad de

la soledad en la ciudad y del sujeto de la experiencia del habla y del habitar.

En 2009 la X Bienal de Lyon celebra lo cotidiano con Le spectacle du quotidien,
comisariada por el curador y critico chino Hou Hanru. Como sugiere el mismo titulo,
aborda el tema desde la teoria de Guy Debord contenida en el célebre libro La sociedad del
espectaculo y, también en una perspectiva micropolitica, contempla lo cotidiano y lo
ordinario como un territorio de lucha y resistencia para los individuos en la contemporanea

sociedad de consumo globalizada:

«Vivimos en una sociedad del espectaculo. A pesar de sus efectos alienantes sobre nuestra
vida y nuestras relaciones sociales, es una de las condiciones fundamentales de nuestra
existencia. Percibimos el mundo y nos comunicamos entre nosotros a traves del
espectaculo, un sistema de produccion y representacion dominado por la logica del
capitalismo de mercado que tiende a “desarrollar” nuestra facultad de percepcion,
imaginacion y reflexion hacia un “modelo unidimensional” formateado por el lenguaje de

la ideologia de consumo. Esta es también la condicion contemporanea de nuestra propia
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identificacion y orden social “garantizados” por el sistema de poder establecido. [...] El
dominio de la vida cotidiana, o Le Quotidien, es sin duda el espacio mas abierto y eficiente
en que, debido a la “alterglobalizacion” —la tendencia mundial de activismo social e
iniciativas independientes para la construccion de un nuevo mundo, de abajo arriba y mas
justo—, uno puede méas creativamente imaginar y proponer nuevas ideas y visiones, asi
como fomentar enérgicamente movilizaciones sociales para una mayor libertad e intereses
comunes. Como Michel de Certeau sefialé hace tres décadas, la (re)invencién de la vida
cotidiana —Le Quotidien, o lo ordinario— a través de los usos diferenciados del juego
—(jeux)— con nuestros objetos cotidianos, comportamientos y practicas nos permite obtener
una nueva libertad en nuestra negociacion con el orden establecido. Ahora somos, de
hecho, testigos del nacimiento de un nuevo orden que lleva la estructura global de la
comunicacion humana y de las actividades econdmicas, sociales y politicas més alla de la

dimensién Gnica del sistema de poder»®%,

En 2011 se presenta en la Whitechapel de Londres Keeping it real. An exhibition in four
act, una exposicion de menor envergadura en la que se exhibe la coleccion del griego
Dimitris Daskalopoulos en cuatro tramos, de los cuales el cuarto en particular —con el titulo
Act 4: Material Inteligence— se centra en los trabajos de artistas que se ocupan de lo

cotidiano.

Por lo general podemos afirmar que todas las exposiciones mencionadas se atienen todavia

a un marco de interpretacion de las obras y de la relacion arte-cotidiano del tipo textual

202 Hou Hanru, The Spectacle of the Everyday, texto curatorial [traducido por Federica Matelli];

http://universes-in-universe.org/esp/bien/bienal_de_lyon/2009/hou_hanru.

Texto original: «We are living in the society of the spectacle. In spite of its alienating effects on our life
and social relationships, it’s one of the very fundamental conditions of our existence. We perceive the
world and communicate with each other through the spectacle — a system of image production and
representation dominated by the logic of market capitalism which tends to “develop” our faculties of
perception, imagination and reflection towards a ““one dimensional model” formatted by the language of
consumerist ideology. This is also the very contemporary condition of our self-identification and social
order “guaranteed” by the established power system. [...] The domain of everyday life, or le quotidien,
is certainly the most open and efficient space in which, due to “alter-globalisation” — the global trend of
social activism and independent initiatives to construct a new, bottom-up and more just world — one can
most creatively imagine and propose fresh ideas and vision, as well as energetically encourage social
mobilisations for more freedom and common interests. As Michel de Certeau pointed out three decades
ago, the (re) invention of everyday life — le quotidien, or the ordinary — through differentiating usages of
game-playing (jeux) with our daily objects, behaviours and modes of practice, we can obtain a new
freedom in our negotiation with the established order. We are now, indeed, witnessing the birth of a new
order that brings the global structure of human communication and economic, social and political
activities beyond the one-dimensional power systems.
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descrito anteriormente, con amplias referencias a escritos de autores posmodernos como
Baudrillard, Jameson, Deleuze y Guattari y con un acercamiento semidtico y
deconstructivo a lo cotidiano, relacionado adn de forma muy estrecha con la teoria critica
en arte como la descrita por Hal Foster. Después de este recorrido por una muestra de las
principales exposiciones sobre lo cotidiano realizadas entre 2000 y 2011, profundizaré en
la descripcion de una de ellas con el fin de documentar detalladamente el propésito del

concepto curatorial y la seleccion de artistas.

4.2.2 Micropoliticas | (2001-1989)

30 enero-21 septiembre de 2003
Espai d’Art Contemporani, Castellon
Comisarios: Juan Vicente Aliaga, José Miguel G. Cortés y Maria de Corral.

Artistas: Chantal Akerman, Eija-Lisa Ahtila, Louise Bourgeois, Alicia Framis, llya
Kabakov, Ken Lum, Aernout Mik, Bruce Nauman, Catherine Opie, Martin Parr, Ann-Sofi
Sidén, Atelier van Lieshout, Gilliam Wearing y Andrea Zittel (Micropoliticas I, 30 enero-
30 marzo 2003).

Louise Bourgeois, Marlene Dumas, Robert Gober, Nan Goldin, Jenny Holzer, Barbara
Kruger, Bruce Nauman, Marcel Odenbach, Cindy Sherman, Rosemarie Trockel, Isidoro
Valcéarcel Medina, Krzysztof Wodiczko y David Wojnarowicz (Micropoliticas 11, 25 abril-
22 junio 2003).

Louise Bourgeois, Larry Clark, Valie Export, Mike Kelley, Yayoi Kusama, Paul
McCarthy, Annette Messager, Boris Mikhailov, Bruce Nauman, Hélio Oiticica, Gina Pane,

Carles Pazos y Hannah Wilke (Micopoliticas 111, 11 julio-21 septiembre 2003).

Micropoliticas. Arte y cotidianidad fue realizada en 2003 en el Espai d’Art Contemporani
de Castellon y comisariada por Juan Vicente Aliaga, director del centro, José Miguel G.

Cortés y Maria de Corral, dos afios més tarde directora artistica de la 51.2 Bienal de
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Venecia, junto con Rosa Martinez. Al margen de partir de una idea mas general de lo
cotidiano, esta muestra se centra en un aspecto especifico: la importancia politica de los
actos diarios y de las experiencias privadas. De ahi el discurso curatorial, que apela
directamente a las teorias de micropolitica mencionadas en la primera parte de esta tesis y
que mira al cambio, y al fermento sociopolitico y cultural, alimentado con la revolucion
cultural del 68 y evolucionado hasta nuestros dias durante la época que pasara a llamarse
posmodernidad. Entre los muchos cambios en campos dispares y heterogéneos que se
sucedieron a partir de aquellas fechas, esta la nueva forma de entender y hacer politica de
la izquierda occidental, una variacion generalizada debida también a la coyuntura politica
global de ese periodo, resumible en términos de guerra fria a nivel internacional e
incipiente sociedad de consumo en Occidente. Escriben los comisarios en el texto del

catalogo:

«La generacion juvenil, de hijos de papa, como fue motejada para desprestigiarla, abria una
brecha entre los partidos politicos tradicionales y el enfrentamiento clasico de la clase
obrera versus la burguesia. En ese sentido, conviene enfatizar que los animos represores
contra las desbandadas juveniles procedieron tanto del partido comunista francés como de
la policia de De Gaulle y Georges Pompidou. Pedir lo imposible equivalia a rechazar el
poder patriarcal, el poder con mayusculas, la vida alienante marcada por el consumismo,
por el culto a la productividad y la tendencia a la uniformizacion y la segregacion de lo
diferente que se convertian, por tanto, en las verdaderas varas de medir. Estas nuevas
formas de pensar se habian ido generando lentamente con el pensamiento de la
Internacional Situacionista, en 1957, y su radicalidad verbal. Los situacionistas trataron de
hacer evidente la alienacion de la vida cotidiana moderna al intensificar las condiciones de

la misma alienacién hasta hacer de ella algo de lo que no se puede escapar»>®.

Ademas de los partidos tradicionales, que se posicionaban al lado de los dos bandos: el
liberal Estados Unidos, por un lado, y la comunista Unidn Soviética por el otro, nacid y se
desarroll6 una nueva izquierda critica que vino a representar una tercera via respecto a los
dos bloques dominantes. La lucha politica ya no se libraba en el nivel macro de la

institucion partido o del sindicato, sino en el nivel reivindicativo de los derechos civiles y

293 juan Vicente Aliaga, José Miguel G. Cortés y Maria de Corral, «La reivendicacién de la experiencia.

¢Hay espacio para lo pequefio en un mundo global?», en José Miguel G. Cortes (coord.),
Micropoliticas. Arte y cotidianidad 2001-1968 (Valencia: Generalitat VValenciana, 2003), p. 1.
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de las distintas subjetividades, y por ende en el plano de la (des)definicion de la identidad,
que deviene una nocion central en el discurso critico posmoderno. Como observan
agudamente los comisarios, la nocion subjetiva de identidad sobrepasa la colectiva de clase
social en las sociedades de consumo y consumistas, fendmeno historico ampliamente
descrito por sociélogos o tedricos como Guattari, Baudrillard, Bauman o Lipovetsky,
prédigamente citados en la primera parte de este trabajo:

«En este cumulo de revueltas, a menudo espontaneas, inconscientes y desorganizadas,
nutridas de discursos varios (la vena hedonista, la contracultural, la pacifista...), la clase de
edad parecid sustituir a la clase social. Enfrentarse al padre suponia llevar la protesta a
otras figuras del poder, fuese el profesor, el policia o incluso el presentador televisivo en
un medio que pondria en solfa Pier Paolo Pasolini en sus Cartas luteranas. A la par, se
producian cuestionamientos de aquellas viejas estructuras y jerarquias patriarcales de las
que emanaban las normas que regian la vida. Entre la mayoria heterosexual la pildora
empezaba a abrir brechas en la relacion entre sexo, amor y matrimonio, no siempre
interdependientes. [...] Rebelion confusa, espontaneista, imperfecta y por ello facilmente
reprimible. Un mes después habia sido barrida de las calles de Paris, y en los meses
sucesivos lo seria de otras partes del mundo. Pero un poso subsistia. Estaba presente en ese
souci de la singularité de Félix Guattari. “Todo lo que eran formaciones politicas y
sociales y sindicales en la época de Sartre se han desmoronado. El partia de esas
coordenadas sociales y de ahi sus implicaciones con el partido comunista. En la época de
Michel Foucault lo que aparece de pronto son problematicas en todos los niveles de lo
social: en el plano de la educacion, en las carceles, en la psiquiatria, acerca de la
homosexualidad, de la prostitucion. Esta problematica es irreversible a pesar de la capa de
plomo, a pesar de los afios invernales por los que pasamos. Pero notamos que hay una
micropolitica, un nivel microsocial que es el lugar en el que operan y se reinician las
practicas sociales. [...]. Todo ello no significa que no existan las formaciones de poder, las
formaciones estatales en el seno de las que se debate. Estamos presos en una especie de
polifonia discordante entre lineas muy contradictorias.” Para Guattari, Mayo del 68 supuso
la manifestacion de una ruptura y el surgimiento y la emergencia de formas mutantes de

subjetivacion singular, tomadas cada una en contextos diferentes, en absoluto homogéneos,
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una heterogeneidad de la subjetividad»*%*.

Como ya se ha evidenciado anteriormente, fue justamente Guattari quien, junto con
Deleuze, trazé la ruta hacia una rebelion micropolitica que, a pesar de actuar en un nivel
«molecular» (lo subjetivo), no estd desconectada y priva de consecuencias en el plano

global o molar (lo social):

«Adalid de la desterritorializacion de las formas de lucha, y de la importancia de lo
sectorial, abogaba por las transformaciones en los actos cotidianos llegando a preguntarse
si el uso individual de la pildora contraceptiva no tenia acaso implicaciones globales sobre
la demografia. La respuesta era afirmativa: como una mujer negocia con su entorno, su
pareja, su familia, consigo misma, la regulacién de su cuerpo y de su sexualidad comporta
consecuencias en el ambito social. Micropolitica y macropolitica se abrazan de forma
osmotica, interdependiente. La segunda no debe eclipsar la primera que supone poner en
préactica en la vida diaria —el espacio de la experiencia y las contradicciones— las ideas de
cambio que se proclaman. ¢De qué vale mantener un discurso igualitario si en lo cotidiano
la conducta del individuo es despreciativa, intolerante, misdgina, homofoba y racista, entre

otras manifestaciones del odio?»°%.

La opresion contra quienes se «desvian» de la norma —sean mujeres, homosexuales, grupos
étnicos, etc — se manifiesta no solo en el plano explicito de la ley, sino que también en el

plano implicito de los gestos y del lenguaje:

«Esta opresion especifica sigue aflorando en la construccion de los estereotipos, en las
injurias del lenguaje y en el comportamiento, en los roles y empleos adscritos en funcién
del sexo, y sigue anidando sobre todo en la familia, y en la educacion deficiente,
competitiva, excluyente y conservadora. Esta opresion, este orden moral, reside también —
se ha percibido en los afios noventa— en la ortodoxia de la ideologia wahabi del
fundamentalismo islamista que pusieron en préactica los talibanes afganos y que subsiste en
otras partes del planeta bajo otras ortodoxias religiosas o no (Nigeria, Zimbabwe, Arabia

Saudita, Indonesia...). La eclosion de las identidades ha tenido al menos la virtud de poner

294 fdem, p. 2.

2% fdem, p. 3.
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sobre la mesa la pluralidad de formas de vida, de concepciones de la existencia»*®.

Las politicas identitarias han sido, junto con otros logros como por ejemplo la
democratizacion de la instruccion, de suma importancia para la conquista de muchos
derechos civiles y humanos que hoy en dia nos garantizan un cierto margen de libertad
subjetiva, pero han tenido como reverso de la medalla la desestructuracion del mundo en
que vivimos y la pérdida de los puntos de referencia tradicionales, y justamente por esto —
afirman los comisarios de la muestra— merecen una particular atencion, hasta entender

nuestro tiempo y enderezar la aguja de la brujula:

«Y es que vivimos en un mundo plagado de desgarros, de pérdidas de coherencia, de
erosion de consistencia, sin cohesiones. Y es que ese declive de los principios
tradicionales, que aparentemente nos desestabiliza (estar en la duda no es malo), se debe,
en parte, a la aparicion de las micropoliticas identitarias que han socavado el discurso
normativo y a otras formulaciones que se centren en la critica de lo cotidiano, de la
intimidad, de las relaciones personales. Por ello, lo local, lo pequefio, aquellas realidades
(étnicas, raciales, religiosas, linguisticas, sexuales) que pasan desapercibidas en la letra
pequefia de los periddicos, o que ni siquiera llegan a ser noticia, merecen ocupar el espacio

de la reflexion, aunque, eso si, sometidas al dardo de la critica y el anélisis»®®’.

Las obras seleccionadas, que tienen todas o casi todas en su raiz una intencién critica,
parten de una especulacion acerca de los multiples sujetos contemporaneos y de sus
discursos, y plantean una lucha que se libra en el lenguaje, no solo verbal, sino sobre todo
visual. La intertextualidad y la apropiacién son entonces facetas determinantes de la
mayoria de las obras expuestas, que se presentan como textos a descifrar y plantean un
dialogo con el espectador, asignandole el papel de «otro», con la intencion de desvelar y
volcar los estereotipos y las normas establecidas que habitan nuestras formas de ver y vivir
lo cotidiano. Es decir, la exposicion propone una vision del arte como nuevo tipo de
resistencia a las politicas dominantes, las macropoliticas. Las obras que presenta estan
compuestas por elementos de lo cotidiano hipersignificados, asumidos como simbolos y
como metaforas del discurso critico que les subyace, mientras el discurso curatorial retoma

directamente distintas teorias posmodernas; por esto Micropoliticas. Arte y cotidianidad

208 fdem, p. 4.

297 fdem, p. 5.
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2001-1968 puede ser asumida como muestra ejemplar del nombrado marco textual. Lo
identitario parece ir de la mano de una forma artistica de tipo textual y con-textual de tipo

dialdgico.

Dividida en tres «actos», contd con la participacion y presencia de mas de treinta artistas,
con obras de estilos y géneros distintos, en una disposicion claramente interdisciplinaria.
Como explica José Miguel G. Cortés en el preambulo del exhaustivisimo catalogo, la
exposicion representa la culminacién de un proyecto mucho méas amplio, que abarcaria la
programacion de los primeros cuatro afios de vida del centro y su funcionamiento, marcado
por lineas directrices tendentes a «una valoracion de las experiencias culturales en términos
de relatividad, que tenga muy en cuenta los contextos historicos y sociales en los cuales se

llevan a cabo las practicas sociales y culturales»*®,

La muestra, precedida en 2000 por la gemela francesa Micropolitique, comisariada por
Paul Ardenne y Christine Macel en el Centre Nacional d’Art Contemporain de Grenoble,
estaba estructurada en base a una cronologia «inversa» marcada por cuatro fechas
histéricas muy significativas para la historia actual: 2001, afio de la caida de las Torres
Gemelas; 1989, afio de la caida del muro de Berlin; 1980, fecha simbdlica por representar
la década de la pandemia del sida y de los gobiernos extremistas de Ronald Regan y
Margaret Thatcher, y, finalmente, 1968, afio del Mayo francés y de las revueltas
estudiantiles en Francia, Italia, Alemania, California y México, que pasaron a la historia
con el nombre de «revolucion cultural», con un valor ciertamente no inferior, sino

equivalente, al de una revolucion politica.
Como escribe Anna Maria Guasch en un texto publicado en Impasse.4.:

«Micropoliticas trata de incidir en la nocion de cotidiano, en un nivel microsocial como
lugar en el que operan y se reinician las précticas de la esfera privada, un lugar que es
abierto desde todos los lados por los mass media y los artilugios digitales y que busca

constantes vinculos con la esfera de lo pablico»*®.

298 fdem, p. 19.

299 Gloria Picazo Calvo, Laura Corsa Forcat y Nuria Datsira Colom, Impasse 4: Exposicions d’art

contemporani: importancia i repercussié en el art espanyol (Lleida: Ayuntament de Lleida, 2004), pp.
133-144.
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La misma autora afirma que buena parte de las obras incluidas en la seleccidn responde a
las teorias sociopoliticas que recubren lo cotidiano y especialmente ratifica la teoria de De
Certeau de los «modos de hacer» como tacticas cotidianas de resistencia al sistema
dominante y a la colonizacion del dia a dia por el consumo y la mercancia, en el sentido de
que representan formas de resistencia frente a ellos y cualquier otro intento de invasion de
la vida cotidiana. Las obras se presentan como resultados de procesos de reapropiacion —
término caro a De Certeau— de material semantico, visual y de objetos de nuestro medio

«natural», es decir, del medio en el cual cada uno nace, crece y se mueve.
Como se afirma en el catalogo de la exposicion:

«2001 pasara probablemente a la historia por el 11 de septiembre y los ataques terroristas a
las Torres Gemelas de Nueva York y el Pentdgono de Washington pero es también una
fecha sintomaética por el reforzamiento de lo que se ha denominado la dérive sécuritaire, es
decir, la obsesion paroxistica de los estados y las multinacionales por el control y la
vigilancia a gran escala, lo que supone acentuar el ambiente de sospecha hacia aquellos
individuos tildados de peligrosos en razon de sus costumbres, aspecto o creencias
religiosas y el consiguiente desprecio de las libertades personales. Vuelve a airearse el
fantasma del enemigo que no suele tener rostro occidental (un concepto también
modificable). El proceso poscolonial (véanse Gayatri Chakravorty Spivak y Frantz
Fanon...) que implicaba un avance hacia la independencia de paises sometidos a la férula
de las metropolis se ha cerrado en falso. De alguna manera, la herida se ha reabierto

mediante el fenémeno del terrorismo»>°.

En Micropoliticas | (2001-1989) la palabra clave para descifrar la exposicion es
«narratividad». Las obras se estructuran evidentemente como un texto visual narrativo. La
narracion, la micronarracion, es el instrumento usado por los artistas de esta primera
seccidén como tactica de resistencia a lo que recibimos de las historias oficiales, impartidas
por sus canales de difusion: no solo los medios de comunicacion de masas sino también la
cultura institucionalizada. Es el caso de Chantal Akerman, por ejemplo, que en el
documental de una hora aproximadamente titulado From the Other Side (2002) opone una

historia local a la historia globalizada: muestra como los rancheros de Arizona, en la

210 juan Vicente Aliaga, José Miguel G. Cortes y Maria de Corral, «La reivendicacion de la experiencia.

¢Hay espacio para lo pequefio en un mundo global?», art. cit., 5.
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frontera mexicano-estadounidense, establecen y aplican impunemente sus propias leyes. La
historia estd contada por una voz en off. La narracién de pequefias historias locales,
personales, relacionadas con los lugares, es presentada como una tactica de resistencia
contra los nacionalismos o la globalizacion uniformadores. Una concepcién molecular del
espacio y de la arquitectura la encontramos en A-Z 2001 Homestead Units (2001), de
Andrea Zittel, que disefia casas prefabricadas y ndmadas para habitar a su gusto las zonas
deserticas de Estados Unidos. En Day’s Inn (1998), una videoinstalacion de ocho canales,
Ann-Sofi Sidén entra, con una actitud voyerista, en hoteles y se inmiscuye en el mundo
privado de sus habitantes, plasmando su vision con la estética propia de los sistemas de
vigilancia. En esta seccion encontramos también a Louise Bourgeois —presente también en
las dos siguientes partes— con llya Kabakov, Bruce Nauman, Alicia Framis, Eija-Liisa

Ahtila y Catherine Opie, entre otros.

4.2.3 Micropoliticas 11 (1989-1980)

De acuerdo con el catalogo:

«1989 evoca claramente la caida del muro de Berlin que separaba dos partes de una ciudad
dividida por formas de vida y por barreras psicoldgicas y politicas entre el este y el oeste y
es signo de los cambios que va a introducir la perestroika y la glasnost en el gigante ruso,
que conllevard el paulatino desplome del bloque comunista y el consiguiente
afianzamiento de la economia del mercado y de los valores capitalistas. 1980 es el afio en
que sube al poder el republicano Ronald Reagan precedido un afio antes por la tory
Margaret Thatcher. Bajos ambos mandatos se produce la crisis del sida y la demonizacién
de la libertad sexual agudizada por los desvarios homo6fobos y machistas de Juan Pablo 11
(oposicion al uso de anticonceptivos, al legitimo derecho que tienen las mujeres al aborto).
Son afios de retraimiento y de miedo generados por la estigmatizacion de prostitutas, de la
poblacién gay, del colectivo negro, y de todo/a aquel y aquella cuyo estilo de vida

desentonaba con la moral publica de la mayoria moralista basada en la familia
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tradicional»?*.

Micropoliticas 11 (1989-1980) esta consagrada al arte critico de los ochenta, que, con un
posicionamiento claramente antithatcheriano y antireaganiano, se centra en imégenes de
minorias sociales, de marginados o sujetos «problematicos». La de los ochenta fue la
década de los gobiernos Reagan y Thatcher, con sus conservadurismos y su rigidez moral,
un periodo que fue denominado, extrayendo tal vez una conclusion somera, «afios del
vacio de ideales». Pero fueron también los afios de las reivindicaciones gais, de la
perestroika, una etapa durante la cual se empezaron a cosechar los frutos de las luchas
feministas, a difundirse la imagen de una mujer mas fuerte y menos marcada sexualmente

por parte de los medios de comunicacion.

En el centro de esta seccidon encontramos la serie The Ballad of Sexual Dependency (1981-
1993), de Nan Goldin: fotografias que reflejan situaciones domésticas al limite, como la
vida intima de travestis, enfermos de sida, prostitutas, o de extrema violencia. Y junto a
Nan Goldin, la insoslayable Cindy Sherman, otro simbolo del arte outsider ochenteno en
femenino, con Untitled Films Stills (1978-1981), serie fotografica en la que deconstruye la
mirada «erotizante» que sobre la mujer ha ofrecido el cine hollywoodiense y que esta
conformada matoritariamente por stills extraidos de peliculas de los afios cincuenta; y
Centerfolds, que describe, recurriendo a un formato de postales, personajes femeninos
vagamente adolecentes con una presencia ambiguamente cercana y distante, vestidas con
faldas cortas, plaid kilts, camisetas mojadas, cargadas de un erotismo sutil que llega

incluso a incomodar.

Jenny Holzer y Barbara Kruger, con los célebres juegos de palabras, tampoco podrian estar
ausentes en esta seleccion dedicada a los ochenta. Truisms (1977-1979), que significa
«axiomas» en inglés, es el primer trabajo de Jenny Holzer. Se compone de hojas sueltas,
anonimas e impresas con frases en cursiva y negrita pegadas en edificios, muros y vallas en
los alrededores de Manhattan, utilizando como forma de comunicacion con el publico la
clasica publicidad callejera de los entornos urbanos. Las frases fueron extraidas de un
listado de textos eruditos del Whitney Independent Study Program, donde Holzer estaba
estudiando entonces. Los mismos axiomas se reproducen en pdsteres, camisetas y

pegatinas y aparecen tallados en la piedra de los bancos publicos.

211 fdem, p. 5-6.
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Barbara Kruger estd en la exposicion con dos obras significativas: | shop therefore | am
(1987) y La surveillance est votre raison d’étre (1984). Su trabajo se basa principalmente
en la fotografia instalada. Sus obras alnan su talento artistico con su formacion como
disefiadora grafica y su interés por la poesia y el lenguaje de los medios de comunicacion
de masas. Ambas obras expuestas en Micropoliticas 1l constan de documentos
preexistentes asociados con textos sintéticos dirigidos agresivamente al publico con objeto
de involucrarlo en la lucha por los valores cotidianos, predeterminados por el ambito
sociocultural en el que vivimos. Dos de los temas recurrentes de esta artista son la
misoginia y el abuso de poder. En la mayoria de sus trabajos emplea el lenguaje visual de
la publicidad y de los medios de comunicacion, subvirtiendo la iconografia de la sociedad
de consumo y usandola como vehiculo de sus mensajes (que plasma en carteles, vallas e

incluso camisetas, ademas de las intervenciones en galerias).

Un Gltimo apartado de esta segunda exposicién de Castellon estaba dedicado, con el titulo
«Activismos», a los colectivos de artistas, sobre todo neoyorquinos, que cuestionaban el
mercado y el sistema del arte, como: Group Material, Guerrilla Girls o Gran Fury, y
también, desde Espafia, Act up Barcelona, Projecte dels noms o Projecto 1 de diciembre

(esta Gltima parte fue curada por Pere Miralles como comisario invitado).

4.2.4 Micropoliticas 111 (1980-1968)

Siguiendo el catélogo:

«Por altimo, 1968 es una fecha mitica por el énfasis puesto en la critica al autoritarismo y a
la figura del patriarca. Es el afio en que es asesinado Martin Luther King, simbolo de la
igualdad racial. Ademas, en afios sucesivos el movimiento feminista, especialmente en los
Estados Unidos, pero también en Europa, plantea la necesaria politizacion del ambito
personal, de la privacidad. Fregar platos, barrer, limpiar pueden ser actos que van
revestidos de componentes politicos. Lo doméstico no es cosa de mujeres, como parece
desprenderse del discurso hegemonico que todavia perdura hoy. La sexualidad, y los
valores de género que se atribuye a varones y mujeres, empiezan a impregnar la esfera

social, y, por ende, a darle importancia y significacion. La falocracia, tan ensalzada en
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nuestra sociedad, empieza a ser erosionada (Louise Bourgeois y Hannah Wilke, entre otras
artistas, en los sesenta y setenta son un buen ejemplo de ello). Como decia Kate Millet: “El

. , - , o 212
sexo reviste un caracter politico que, las mas de las veces, suele pasar desapercibido”»"™*.

Micropoliticas 111 (1980-1968) estd dedicada a un tiempo lejano: el de las
reivindicaciones y los desafios al sistema patriarcal, protagonizados por los movimientos
feministas, las corrientes hedonistas, contraculturales y pacifistas, y las referencias
constantes al ambito sexual como campo de batalla y lugar de continuas transgresiones.
Protagonista del arte de esos afios es el cuerpo. Ejemplos de ello son la escultura Janus
(1968), en la que Louise Bourgeois —presente en la muestra por tercera vez— crea un cuerpo
sexualmente hibrido compuesto por pechos, penes y clitoris, 0 unos videos de los afios
sesenta de Bruce Nauman que documentan acciones en las que juega con los limites
fisicos, psicologicos y morales de la identidad corporal: Boucing Balls (1969), Walk with
Contrapposto (1968), Art Make-Up (1968).

La corriente de artistas feministas que trabajan con performance y body art esta
representada por tres de sus méaximas exponentes: Valie Export, con Body Sign Action
(1970), Hannah Wilke, con S.O.S Starification Object Series (1974-1982), y Gina Pane,
con Escalade non anesthésie (1971).

Larry Clark, conocido por sus peliculas péstumas Kids (1995) y Ken Park (2002),
comparece en Micropoliticas con su discutido libro fotografico de 1972 Tulsa (su ciudad
natal en Oklahoma), en el que cuenta con imagenes la vida cotidiana de un grupo de
adolescentes «de barrio» cuya existencia se reducia a salir con los amigos, drogarse, jugar
con pistolas y tener relaciones sexuales. Otros fotografos anteriores a Larry Clark, como
Diane Arbus o Richard Avedon, habian puesto su mirada en los adolescentes, pero, a
diferencia de ellos, Clark era miembro de ese mismo circulo, alli estaban sus raices. Habia
surgido una especie de periodismo grafico de barrio en una parte de Estados Unidos a la
que nadie prestaba atencién. En la misma linea esta la instalacién multimedia de Helio
Oiticica Cosmococa (1983), en la que evoca el mundo psicodélico del rock, de las drogas y

del imaginario hippie de los afios sesenta.

El espiritu subversivo que anima esta tercera parte de la muestra esta coronado por las

212 jdem, p. 6.
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obras de otros tres grandes artistas: Mike Kelley, Paul McCarthy y Carlos Pazos, que no
intentan ser visualmente provocativas y repugnantes como las precedentes pero que
resultan igualmente criticas hacia el statu quo: atacan la sublimacion de la masculinidad en
los medios de comunicacion y el orden moral y familiar de la clase trabajadora
estadounidense (The Banana Man de Mike Kelley, 1983).

Por lo general, las manifestaciones artisticas presentes en la exposicion de Castellon nos
cuentan lo que pasa cotidianamente cuando transgredimos las normas que regulan nuestra
intimidad, los vinculos entre el sujeto y su entorno o los codigos que rigen la relacion entre
las etnias, evidenciando asi y poniendo en tela de juicio el control social que se ejerce
mediante la vigilancia del individuo y la disciplinarizacion de su cuerpo, su deseo y su
placer, ademas de cuestionar el orden determinado por los géneros. En el capitalismo
avanzado y consumista, la situacion ha cambiado respecto al anterior capitalismo de
produccién. Ahora es cada vez mas evidente, y lamentablemente aceptado, que la
alienacion y la tecnologia no son prerrogativas del trabajo, sino que han penetrado en la
vida cotidiana. El sistema capitalista trata de atrofiar la creatividad personal y subjetiva por
medio de un sistema de usos que quiere anular la imaginacion y domesticar el deseo y los
cuerpos, al tiempo que organiza nuestro tiempo —también cotidiano— en funcion del
trabajo. La sociedad contemporanea atomiza a las personas convirtiéndolas en productoras-
consumidoras aisladas (producir para consumir), exalta la comunicacion entre estos atomos
separados mientras al mismo tiempo la dificulta creando frustracion y sigue estigmatizando
por distintos micromedios a quien vive «desviado» de su ldgica. Para contrarrestarlo es
necesario, pues, evidenciar lo particular y analizar como incide en lo global y focalizarse
en lo que se ha pasado por alto en lo familiar para buscar una primera salida hacia la

liberacion.
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4.2.5 La critica de la exposicion

Micropoliticas tuvo muy buenas resefias en la prensa local, como he podido constatar en
muchos archivos digitales de la época. Por otro lado, no he encontrado archivos de revistas
internacionales. En un articulo titulado «EI arte y la vida de los Gltimos 30 afios se funden
en “Micropoliticas”» y publicado en El Pais el 2 de febrero de 2003, Maria Fabra recorria
las tres etapas de la exposicion contextualizdndola en el marco de las teorias
estructuralistas y posestructuralistas. En «Extranjeros de nosotros mismos», aparecido
igualmente en El Pais el 26 de abril de 2003, Angel Molina relacionaba la exposicion con
la teoria del texto de Jacques Derrida para luego conectarla directamente con el tema de la

identidad nomaédica y del sujeto contemporaneo:

«En su obra Espolones, el filésofo francés Jacques Derrida demostr6 como se pueden
deducir de un mismo texto diferentes contextos. “El considerar un texto dentro de un
contexto determinado™, escribia, “no cierra su significado”. Cualquier analisis de
fragmentos aislados en la filosofia, las artes plasticas, la literatura (por ejemplo, la célebre
teoria de Virginia Woolf sobre “la frase de la mujer”), no deberia llevarnos a ninguna
conclusién especifica, puesto que exactamente las mismas estructuras aparecen en las
obras creadas por los hombres, sobre todo en autores modernistas, pongamos por caso la
escritura de Marcel Proust. La Unica via para llegar a resultados interesantes con dichos
textos es considerar la expresién completa como objeto de estudio, lo que Julia Kristeva
acufid con el concepto de intertextualidad, al entender el (los) lenguaje (s) como un
proceso de significacion heterogéneo situado en y entre los sujetos que emplean ese
discurso, lo que nos llevaria a adentrarnos en el estudio de sus expresiones ideoldgicas,
politicas y psicoanaliticas. [...] No hace falta saber mucho de teoria para darse cuenta de
que cualquier tipo de analisis, ajeno a una vision descentrada y diferencial del sujeto,
puede conducirnos inmediatamente a un punto muerto. El sujeto contemporaneo no es
monadico, no flota libremente en un éter de cultura, discursos y representaciones. Se
acerca mas a lo que Donna Haraway llama un “cuerpo como estrategia de acumulacién en
el sentido mas profundo”, el lugar de una determinada direccion de la resistencia politica.
En esta ética de la subversion, el individuo muestra su profunda desconfianza en la

identidad. El nuevo sujeto se mueve en un espacio teorico y cientifico en el que la misma
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nocion de identidad esta amenazada»?2,

Segln la autora del articulo, aun admitiendo que no todas las obras seleccionadas se
muestran igualmente eficaces, el arte posmoderno de los artistas expuestos expresa de
forma visual el conjunto de los discursos criticos sobre las identidades del sujeto
contemporaneo, siendo obras que reinventan la experiencia y reconectan con ella, que
buscan nuevos espacios politicos dentro de la cotidianidad y definen dentro del arte nuevos
confines que admiten la rebelion, la disolucion y la transformacion. Y el dltimo extremo de
todos los signos y los valores reside en el cuerpo subjetivo, siendo la vivencia del propio

cuerpo la mas intima y personal de las experiencias. Y afade:

«La preeminencia de un sujeto revolucionario, masculino o femenino, y el afan por
explicar las relaciones entre ese sujeto y la sociedad guia el proyecto del EACC
Micropoliticas. Arte y cotidianidad: 2001-1968, una exposicion doblemente valiosa, pues
se muestra capaz de extranjerizarse y es a la vez un intento de lanzar una reflexion sobre
ese antiesencialismo tan derrideano que intenta dilucidar las transformaciones del sujeto
contemporaneo en el plano de la intimidad —sea el espacio doméstico, la sexualidad o la
subjetividad— y de las relaciones personales, al ilustrar la dinamica de las alianzas

micropoliticas y corporales».

Y para acabar, Carles Guerra, en un articulo del 9 de abril de 2003 aparecido en la seccion
de cultura de La Vanguardia y titulado «Politicas cotidianas», vincula la exposicion de
Castellon con la teoria queer y su concepto desterritorializado y nomadico de sexualidad, y
por tanto de identidad sexual, que se concreta en el concepto «poscuerpo» tal como lo
concibe Beatriz Preciado en su libro Manifiesto contrasexual (2001), ademas de con las
teorias posestructuralistas y estructuralistas encabezadas por Deleuze, Guattari y Foucault.

Segun Guerra, el proyecto Micropoliticas es doblemente actual:

«Por un lado recupera las practicas estéticas que han reconocido el poder transformador
que se contiene en la esfera privada, sea el espacio doméstico, la sexualidad o la
subjetividad; y por otro lado traza una genealogia muy necesaria que ilustra la dindmica de
las alianzas micropoliticas y corporales. Las que permiten, entre otras cosas, orquestar la

oposicion multitudinaria a una hegemonia militar y estadounidense como la que ahora

213 Angel Molina, «Extranjeros de nosotros mismos», El Pais (Ed. Grupo Prisa), 26 de abril de 2003.
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vivimos»?14,

Mas de diez afios después, vy si bien de forma muy distinta, volveremos a encontrar estas
tematicas, y sobre todo la incision de las tecnologias en los cuerpos, en la exposicion
Speculations on Anonymous Materials, en la que seran enfocadas desde un marco tedrico

completamente distinto y daran como resultado poéticas dispares.

214 Carles Guerra, «Politicas Cotidianas», La Vanguardia (Ed. Grupo Godo), 9 de abril de 2003.
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Fotos: panordmicas de la exposicion.
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En el sentido de las agujas del reloj: Andrea Zittel, A-Z 2001 Homestead Units (2001). Ann-Sofi
Sidén, Day’s Inn (1997).
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En el sentido de las agujas del reloj: Andrea Zittel, A-Z 2001 Homestead Units (2001). Chantal
Akerman, From the Other Side (2002).
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En el sentido de las agujas del reloj: Barbara Kruger | shop Therefore | am (1987) y La surveillance

est votre raison d’étre (1984).
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En el sentido de las agujas del reloj: Louise Bourgeois, Janus (1968). Bruce Nauman, Walk with

Contrapposto (1968).
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En el sentido de las agujas del reloj: Larry Clark, Tulsa (1972). Mike Kelley, The Banana Man

(1983). Larry Clark, Tulsa (1972).
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4.2.6 Discursos artisticos en el marco textual: Robert Gober

Robert Gober es un artista estadounidense (Connecticut) de los mas valorados actualmente
en el mercado del arte. En mayo de 2005 el MOMA de Nueva York adquirié su primera
instalacién en gran formato, titulada Untitle (2004-2005), de la Emanuel Hoffmann
Foundation (Basilea, Suiza) —que colecciona y expone arte contemporaneo y que por
entonces estaba dirigida por Maya Oeri y su socio Hans Bodenmann®®>—, para incluirla en
su coleccion permanente. El proyecto se componia de quince esculturas y ocho pasteles
que, a juicio del artista, eran comentarios a los dafios causados al mundo por guerras y
terrorismo, por la religion y por la sexualidad aprehendida en la familia e inserta en la
memoria. La instalacion recrea una atmosfera similar a la de una iglesia catdlica. Al fondo
de la sala, en el centro de la pared, encontramos una imagen de la cruz sin cabeza, de
bronce, con fuentes de agua corriente en lugar de los pezones y un pajarito acurrucado en
un lateral. A ambos lados, un par de puertas semiabiertas, como si dieran acceso a las dos
capillas de una iglesia gotica, dentro de las cuales podemos vislumbrar las piernas de una
figura (objeto tipico del Iéxico artistico de Gober) metida en una bafiera. En el lado opuesto
encontramos «un altar» hecho con un cubo de basura pintado de blanco y una tabla de
madera. En las paredes laterales, simulando la decoracion tipica de los lugares de culto
catélicos con iconografias religiosas, aparecen dibujos en pastel de parejas haciendo el
amor, cuyo soporte son las paginas del New York Times del 12 de septiembre de 2001, un
dia después del atentado terrorista a las Torres Gemelas®'®. La instalacion est4 atiborrada
de objetos como rosarios, ropa sacerdotal, una sopera de vidrio llena de fruta hecha con
cera. A la izquierda del altar hay una silla de plastico, con un guante gigante —también de
plastico— encima, mientras a la derecha de la imagen de la cruz vemos una gran bombilla
de vidrio inflado. El artista ha usado también un paquete de pafiales desechables, pero

eliminando la clasica imagen del nifio®'’.

215 carol Vogel, «Monumental Gober Acquired by MOMA», The New York Times, 13 de mayo de

2005, Midwest edition.

216 fdem.

217 | dem.
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Sus obras presentan claramente una estructura narrativa y textual, y pueden ser leidas como
historias personales que trascienden lo privado, estratificadas, desplegadas en el espacio
bajo la forma de objetos instalados o instalaciones con una simbologia fija a la que se
afiade una variable, que constituyen breves mundos a mitad de camino entre lo real y lo

virtual y que remiten a una estética surrealista muy pertinente en nuestro discurso.

4.2.7 Caracteristicas generales del trabajo de Gober: los objetos y su técnica de

comosicion

Las instalaciones de Robert Gober son muy complejas, pues condensan una gran cantidad
de significados yuxtapuestos y estratificados por medio de un Iéxico y una simbologia
recurrentes, que adquieren tonos y matices diversos dependiendo de las combinaciones
entre sus elementos y de los momentos y los contextos en que se realizan. Encontramos en
un mismo espacio: misterio, enigma, suspense, lo simbolico, lo psiquico, lo narrativo, lo
cotidiano y lo religioso, lo familiar y lo hermético. Se trata de puestas en escenas cuyos
protagonistas simbdlicos son objetos repetidos, la mayoria extraidos del entorno
domeéstico, como casas, papel pintado, piernas de cera, pechos, desechos de la vida

cotidiana, vestidos, camas, lavabos y fregaderos.

Linda Norden, en un dosier dedicado a Gober en el nimero de Artforum de diciembre de
2007, a propdsito de una retrospectiva dedicada al artista en el Schaulager de Basilea

(Suiza), escribe:

«La naturaleza lexical de la iconografia de Gober, sus repeticiones y combinaciones,
reposan sobre una manera de ejecutar el trabajo basada en el tiempo y en una composicion
casi musical, como muestran los distintos espacios y puntos de vista en Schaulager. El
enigmatico aspecto de la grandeza de sus esculturas capta la atencion desde lejos,
sosteniendo visualmente el enorme espacio y sugiriendo algo entre un set cinematografico

y la escena del crimen».?®

218 | inda Norden, «Robert Gober. Schaulager, Basel», Artforum (diciembre de 2007), 344-347 y 378.

[Traducido por la autora.]
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En sus obras la historia personal y la historia social de Estados Unidos coinciden y se
alimentan reciprocamente de una manera muy sutil. Son obras totalmente narrativas y
textuales, que desafian el espectador a encontrar el rumbo del desarrollo de los
«acontecimientos». La presencia de lo cotidiano en Robert Gober es peculiar y no tiene la
entidad de un ready-made, como ocurre en el caso de otros artistas, por ejemplo Fischli y
Weiss. De hecho, Robert Gober no utiliza en sus instalaciones objetos encontrados, sino
que crea esculturas extremadamente realistas que se parecen a objetos cotidianos:
bombillas, fregaderos, lavabos, y otros elementos comunes, la mayoria pertenecientes al
entorno domeéstico y familiar. Cuando Gober replica sus caracteristicas fisicas y visuales en
sus esculturas, esos objetos cotidianos pierden su banalidad y lo ordinario se trasforma en
extraordinario. Cada objeto es elegido por Gober en base a sus propios recuerdos

personales. Segun Ménica Inés Huerta:

«Gober reproduce objetos que tienen fuertes asociaciones con las funciones del cuerpo,
que les dan un significado tanto personal como politico [...]. Gober utiliza objetos a
menudo encontrados en el dia a dia para organizar encuentros entre las esculturas y los
espectadores, que imitan los efectos fisicos y corporales de encontrarse con otro ser

humano»2*°.

También es muy interesante, e igualmente significativa en lo referente a su arte y su
historia personal, la técnica de composicion de sus esculturas e instalaciones. A Gober se le

ha denominado «el carpintero de lo real»*?°. Y de hecho trabaja como un carpintero®! y

Version original: «The lexical nature of Gober’s iconography, its repetitions and recombinations, lends
itself to this kind of time-based, almost musically composed curating, as do the varied spaces and sight
lines of Schaulager. The enigmatic, overscale aspect of his sculpture both commands attention from
afar, holding the huge space visually, and intimate something beetween cienmatic set and scene of the
crime».

219 Monica Inés Huerta, Encountering Mimetic Realism: Sculptures by Duane Hanson, Robert Gober,
and Ron Mueck (tesis doctoral en Filosofia, The University of Michigan, 2010), p. 93. [Traducido por la
autora.]

Version original: «Gober reproduces objects that have strong associations with bodily functions, which
give them both personal and political significance [...]. Gober uses objects frequently encountered in
the everyday to stage encounters between sculptures and viewers that mimic the physical and corporeal
effects of meeting anoter human being».

220 Maureen Sherlock, «Half Fairy Tale: Robert Gober in Venice», Sculpture Magazine 20, n.° 9 (2001),
44,49y 37.

221 . - - . L .,
Cabe mencionar que también la eleccion de la técnica de trabajo tiene una connotacion
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emplea técnicas artisticas tradicionales. Hace esquemas, modela y esculpe, rechazando el
proceso creativo exclusivamente conceptual, en el que el trabajo es sobre todo mental y
estd muy alejado de cuestiones materiales que se plantean cuando se fabrica manualmente
un objeto. En Gober la artesania y la manufactura de los objetos escultéricos que
componen sus instalaciones son tan importantes como la idea que los origina. Mientras que
algunos artistas de su entorno y de su época utilizan los objetos cotidianos de manera
duchampiana®®?, como Jeff Koons, Haim Steinbach y otros, que compran productos
comerciales para luego montarlos en instalaciones, Gober ejecuta cuidadosamente a mano
cada una de las esculturas y sus obras son el resultado de una meticulosa artesania y

seleccion de materiales. Como sefiala muy pertinentemente Mdnica Inés Huerta:

«Las esculturas de Gober se diferencian de los ready-mades no solo porque fueron hechas
a mano, sino también porque emplean una estética trasformativa: cambia un material por
otro, haciendo una bombilla con cera, por ejemplo, 0 modificando su dimensién en escala,
dotando a las cosas de proporciones antinaturales, como una barra de mantequilla de gran
tamafio. A veces, incluso, trasforma dos o més objetos juntos, como una caja de clinex
perforada por una tuberia, que sirve para confirmar, ademas, que el objeto que crea es una

escultura y no debe ser confundido con cosas compradas o atesoradas de lo cotidiano»?%.

En un articulo titulado «An art of Missing Parts», Hal Foster interpreta el uso de los
objetos en Gober a partir de las teorias freudianas del trauma, de las escenas primarias y

del objeto del deseo, lo que le llava a definir su arte como una nueva forma de

autobiografica, como veremos en unas lineas: su padre era carpintero.

222 o I s . -
Para una discusion acerca de la especificidad historica del proyecto de las neovanguardias (también

llamado arte apropiacionista), véanse el libro de Hal Foster The Return to the Real (Cambridge y
Londres: MIT Press, 1996) y el de Arthur Coleman Danto After the End of the Art: Contemporary art
and the Pale of History, The A.W. Mellon Lectures in the Fine Arts (Princeton: Princeton Universty
Press, 1997).

223 Ménica Inés Huerta, op. cit., p. 97.

Version original: «Gober’s Sculptures diverged from Reddymades not only because they were made by
hand but because they employed a trasformative aesthetic: he swapped one material for another, making
a lightbulb out of wax, for example, or he adjusted scale, blowing things up to unnatural proportions,
such as an over-size stick of butter. At times he even morphed two or more object together, such as
Kleenex box pierced by a Calvert pipe, which served to further confirm that the object he made are
sculpture, not to be confused with purchased or appropiated things from the everyday».
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surrealismo?*. La accién de re-hacer objetos ordinarios a mano permite a Gober
clasificarlos como importantes artefactos de lo cotidiano. Este intento no solo eleva «lo
mundano» al estatus de arte, sino que sirve también para realzar la presencia fisica y visual
de objetos que normalmente pasan desapercibidos y en los que es dificil no reparar si los
encontramos expuestos en una galeria de arte. Una vez seleccionadas y realizadas las
piezas, Robert Gober las monta juntas con la clara intencion de crear sentido estético y
representativo de una manera obviamente textual y narrativa. En palabras de Mdnica Inés

Huerta:

«El trabajo de Gober es sensible y expresa el funcionamiento intrinseco de la
representacion, y su practica artistica es, en esencia, un ejercicio de creacion de
significado. Las esculturas que Gober hace estan pensadas para ser artefactos de la vida
cotidiana que evoquen recuerdos de personas y lugares familiares. Gober construye cada
escultura a partir de capas de significados, lo que permite a cada uno de sus trabajos

atesorar multiples niveles de significacién al mismo tiempo»*%.

4.2.8 Datos biogréficos: la casa y la casa quemada

Entre sus primeras esculturas, construidas entre 1977 y 1980, destacan dos casas de
mufiecas en miniatura tituladas Half Stone House (1979-1980) y Burnt House (1980).
Ambas reproducen perfectamente la estructura de dos viviendas americanas de los afios
cincuenta, época en la que Estados Unidos estaban inmersos en un boom econdmico que ha
pasado a la historia con la imagen de un periodo muy feliz del conservadurismo burgués.
La iconografia y el imaginario estadounidenses de esos tiempos, promovidos a menudo en

peliculas 0 en imagenes publicitarias, representan al norteamericano medio como un ser

24 Hal Foster, «An Art of Missing Parts», October 92 (2000): 128-156;

http://links.jstor.org/sicisici=01622870%28200021%2992%3C128%3AAA0MP%3E2.0.C0%3B2-0.

225 Ménica Inés Huerta, op. cit., p. 97.

Version original: «Gober’s work is sentitive to the inner working of representation, and his
artistic practice was, at its core, an excercise in the making meaning. The sculptures that Gober mades
are meant to look-like artifacts of the everyday that were menat to evoke memories of familiar people
and places. Gober built each sculpture from layers of meanings, which allowed each of his Works to
hold multiple levels of signification concurrently.
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feliz en una sociedad fuertemente anclada en los valores del trabajo y de la familia. Gober
pertenecia a una familia de clase trabajadora. Su padre era carpintero y construyo la casa
familiar en la pequefia ciudad de Wallingford (Connecticut). Su madre era enfermera.
Antes de trasladarse a Nueva York, Gober estudid en una escuela de arte en Roma, The
Tyler School of Art, entre 1973 y 1974, y en 1976 se gradu6 en el Middlebury College, en
Vermont. Cuando en 1977 el joven artista se mudo6 a Nueva York para iniciar su carrera, en
un primer momento empezé a construir casas de mufiecas con la intencion de venderlas

como objetos no artisticos para sobrevivir.

Robert Gober es homosexual, y gran parte de su Iéxico artistico esta visiblemente ligado a
la arquitectura doméstica, a la casa como representacion de la familia, de los valores
tradicionales que la sustentan y de las relaciones humanas que la conforman y a su propia
sexualidad®®®. El acto de apropiarse de la arquitectura doméstica no es una novedad en arte.
Otros artistas antes que €l ya lo hicieron, caso por ejemplo de Dan Graham en su trabajo
Homes of America (1969) o de Gordon Matta Clark en su proyecto sobre casas demolidas.
La primera de las dos casas de Gober es una miniatura con una fachada y un exterior tan
perfectos y realistas que al acercarnos a ella esperamos encontrarnos en su interior el
mobiliario y a sus habitantes. Nos decepciona darnos cuenta de que la casa estd
completamente vacia, aunque la estructura del interior esta también sumamente cuidada

hasta en los menores detalles.

A pesar de la excentricidad de su trabajo, Gober se considera aun un pintor. La
manufactura para él es significativa por el proceso fisico del trabajo manual, el trabajo de
las manos, habilidad heredada de su padre. Construyendo Half Stone House asume el papel
de un habil carpintero que mide, junta, pinta y clava. Mas alla de que sea una simple
maqueta, la casa de Gober provoca la exploracién de los posibles significados adscritos a
la casa como ambiente personalizado, lugar de convivencia en el que las acciones
personales y las interacciones colectivas nacen y se desarrollan. Al ser una estructura de
los cincuenta, enlaza directamente con el recuerdo de la casa familiar del autor y deviene
entonces el simbolo de la infancia, de la inocencia, de los afectos y el lugar en el que tiene
origen la personalidad de uno. En el trabajo de Gober la arquitectura domeéstica seconvierte

226 pyal Foster, «An Art of Missing Parts», art. cit. Linda Norden, «Robert Gober: Schaulager, Basel»,
ArtForum (13/05/2005), y «Robert Gober», ArtForum 46, n.° 4 (2007).
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en el simbolo del hogar??’.

En palabras de Monica Inés Huerta, con cada casa de mufiecas que hace, su idea acerca de
lo que él describe como domestic nondescript desemboca en algo muy complejo y su
trabajo empieza a indagar en los posibles significados psicologicos relativos al hogar como
simbolo. Muchas de sus esculturas plantean preguntas problematicas acerca del hogar y las
convenciones sociales que se generan y se perpet(ian entre sus paredes®®. Estoy de acuerdo
con aquellos criticos que, como Linda Norden, por ejemplo, han definido el trabajo de
Gober suburban surrealism?® y domestic dreamscapes®®. Linda Norden compara el
trabajo de Gober con la estética de las peliculas del cineasta David Lynch, enfatizando el
uso habitual de iméagenes oniricas que transmiten el sentido que «la casa es el hogar donde

las cosas pueden ir mal»?*,

La segunda casa realizada por Gober en 1980, Burnt House, parece haber sido victima de
un incendio. ¢Qué fue mal en el perfecto hogar de los afios cincuenta? ¢Por qué la casa se
quemo? Cuando le preguntaron por los motivos que le llevaron a crear esta pieza, Gober
menciono dos historias: en la primera, un chico joven que vuelve a casa del colegio ve un
dia una casa en llamas al otro lado de la calle; la segunda es una historia publica y
conocida: el 25 mayo de 1979 un chico de 6 afios, Etan Patz, sali6 de su casa en Manhattan
para ir al colegio y nunca regresé*2. En mi opinién, ambas historias remiten a la infancia,
a la adolescencia, a la homosexualidad del artista y a la relacion con su familia. Esta
escultura, cuya interpretacion enlaza con la de la primera, representa la pérdida de la
inocencia con el descubrimiento del sexo en la adolescencia, un momento de la vida
cargado, para muchos, de tensiones y de sufrimiento, de conflictos interiores, sobre todo

para quien, como Robert Gober, nacié en el seno de una familia muy catélica cuyos

221 para el tema del «hogar» usado por artistas contemporaneos, véase Gill Perry, «Drean Houses:

Installations and the House», en Gill Perry, Wood, Paul. Themes in Contemporary Art, Art of the 20th
Century Series (New Haven: Yale University Press, 2004).

228 Ménica Inés Huerta, op. cit., 101.

229 | inda Norden, «Robert Gober», art. cit., 6.

230 Nancy Spector, «Robert Gober: Homeward- Bound», Parkett 27 (1991): 81.

231 | inda Norden, «Robert Gober», art. cit., 6.

232 Theodora Vischer (coord.), Robert Gober: Sculptures and Installations 1979-2007 (Basilea:

Steidl/Schaulager, 2007), p. 40.
216



principios chocaban frontalmente con su identidad homosexual. La casa quemada
representa la rebelion contra lo establecido. El fuego y el incendio simbolizan doblemente
el ardor de la culpabilidad de un adolescente por su sexualidad no aceptada, y discriminada
por toda la sociedad, y el ardor de la rabia por semejante injusticia. La inocencia que nunca
volvera, como el chico de la historia. Una vez més el autor ha actuado como un carpintero:
la casa fue realizada cuidando hasta el extremo los detalles de toda la parte exterior; y con
respecto a Half Stone House, presenta una novedad: mirando a traves de las ventanitas,
descubrimos que tanto el piso superior como el inferior estan forrados de papel pintado. El
papel del piso inferior estd decorado con imégenes de un camion remolcando un coche
enganchado por el guardabarros, mientras que el del piso de arriba muestra repetidamente

una figura doblada hacia abajo, vestida con pantalones negros y una camisa azul.

4.2.9 Grandes instalaciones y dioramas

A partir de Burnt House, el papel pintado, decorado de distintas maneras, se convierte en
un elemento recurrente en los trabajos de Robert Gober, quizas el que mas a menudo
encontramos junto con varias versiones de piernas humanas masculinas. Un momento
decisivo en su carrera artistica lo constituy0 su primera instalacion a gran escala en la
Paula Cooper Gallery de Nueva York en 1989%*%, En las obras a gran escala el trabajo de
Gober resulta muy interesante, porque actla como artista y comisario a la vez: instala sus
propias piezas y establece entre ellas dialogos, conexiones y yuxtaposiciones como si
fueran actores interpretando en un escenario. En una entrevista con el comisario Richard
Flood, Gober dice que lo que quiere crear con sus grandes instalaciones son «dioramas
acerca de los seres humanos». Segun el relato del artista, la motivacion del diorama tiene
su origen en una visita que hizo al Museo de Historia Natural de Berna, Suiza. Los
dioramas normalmente se encuentran en los museos de historia: son ambientes o
situaciones reconstruidos con el objetivo de proporcionar un encuentro fisico y visual con
un lugar o un evento historico. Los dioramas del siglo X1X eran disefiados para transportar

al espectador en el tiempo y en el espacio por medio de una representacion realista. Como

233 |La misma instalacion sera posteriormente reinstalada en 2009 en el Art Institute of Chicago.
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observa Hal Foster, «el diorama es un dispositivo de exposicién retérico que ofrece a los

espectadores una experiencia sintética: voyerismo como forma de viaje virtual»**.

Para la instalacion en la Paula Cooper Gallery, Gober ocupé tres salas, control6 su
disposicion en el espacio y las luces, de manera que cada elemento de la galeria se volvié
parte de la obra. Las paredes fueron tapizadas con papel pintado, que transformo la galeria
en una especie de espacio interior doméstico, el mismo que habia representado
previamente a escala inferior en las casas de mufiecas. En la primera habitacion el papel
representaba crudamente los genitales masculinos y femeninos, mientras en el interior
estaban dispuestos objetos de uso doméstico y cotidiano: el desagie de un fregadero y una
escultura de cera de un saco de papel lleno de donuts. El propio Gober dijo que para crear
esas imagenes se inspird en la historia Heat de Joyce Carol Oate, que el artista describe
como «la historia de un homicidio, tal vez violencia sexual, adolescencia, inocencia y

culpa»®®.

En la segunda habitacion el papel tenia fondo amarillo y dibujos repetidos de un hombre
negro ahorcado y de un hombre blanco durmiendo. Los dibujos en las paredes de ambas
salas sugieren historias de racismo, sexismo Yy violencia referentes a la historia americana.
Mientras que los dibujos de los dos sexos de la primera habitacion aluden a la violencia de
la imposicion del esquema heterosexual en una sociedad puritana, los de la segunda hacen
referencia al racismo arraigado en la sociedad blanca angléfona. El papel en la pared sirve
de fondo para otros elementos escultéricos en el interior del cuarto: ocho sacos de litera
para gatos y un vestido de novia blanco y gigante, colgado en una percha. El vestido tiene
distintos significados estratificados: en relacién con la historia social de Estados Unidos,
simboliza los valores puritanos que consagran la heterosexualidad, sobre todo el de la
virginidad, que a menudo justifica la violencia representada en la pared. En este sentido se
puede interpretar en contraposicion a los sacos de arena de gato, que hacen pensar en
excrementos, en este contexto simbolo de culpa, de «sentirse sucios» por una identidad

supuestamente desviada de la norma reconocida e impuesta.

El vestido de novia también podria ser una alusion al amor negado, al matrimonio

homosexual todavia prohibido en Estados Unidos. En relacién con la historia personal del

234 Hal Foster, «An Art of Missing Parts», art. cit., 130.

2% Theodora Vischer (coord.), Robert Gober: Sculptures and Installations 1979-2007, op. cit., p. 240.
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artista, el vestido podria representar a la nuera que su madre nunca tuvo. El sentido de
culpa es un sentimiento catdlico inculcado por la educacion que recibié de la madre, una
firme creyente. En sus trabajos autobiografia e historia de Estados Unidos coinciden en una

profunda narrativa personal.

4.2.10 EIl sida en el trabajo de Robert Gober: fregaderos, urinarios y piernas

humanas

En la misma linea, otro tema fundamental en su trabajo es el del sida. Gober pertenece a un
grupo de artistas americanos, que incluye a Félix Gonzélez-Torres, que usan objetos
cotidianos —relojes, bombillas, caramelos, camas— como simbolos personales sobre la vida
y la muerte de hombres gais afectados por la epidemia del sida en Nueva York a finales de
los afios ochenta. Gonzalez-Torres, que influyd mucho en el trabajo de Gober, instala filas
de bombillas como simbolo de la brevedad de la vida y de su fragilidad. Gober y
Gonzéalez-Torres, apropiandose de una estética y de materiales tipicos del posminimalismo,
del arte conceptual y del pop, crean obras que muestran la evidencia del duelo del sida. A
finales de los afios ochenta esta tematica se vuelve central en el trabajo de Gober: no solo
realiza obras que evocan la experiencia de la enfermedad, de alguien que estd muriendo o
que esta infectado, sino que se implica politicamente en el tema en varias ocasiones. En
este contexto la bombilla, ya usada por Félix Gonzalez-Torres, deviene un emblema de la
mortalidad. Gober, en colaboracion con la artista Sherrie Levine, hace su propia variacion
sobre este tema y crea una bombilla de cera de grandes dimensiones que se expone

completamente sola.

También en relacion con el tema del sida se pueden interpretar las series de fregaderos y de
lavabos que Gober realiza a partir de 1981, con formas, dimensiones y composiciones muy
variadas. Como explica el mismo artista, los fregaderos tienen un valor personal, estan
basados en recuerdos de su vida: los de la casa de sus abuelos, aquel delante del cual su
madre estaba de pie cuando €l era pequefio o los que veia en la residencia de Nueva York
en la que vivié entre 1978 y 1982%%. Juega con los fregaderos desde distintos angulos:

2% |dem, pp. 54, 60 y 66.
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exagera sus dimensiones, los cuelga en las esquinas o del techo, minimiza sus detalles o
fusiona dos de ellos. Les pone titulos que les atribuyen cualidades antropomorficas, que
invitan el pablico a ver la evidencia de la soledad, del miedo o de la confusion en un objeto
inanimado y muy cercano a todos. Yo creo que en el trabajo de Gober los fregaderos y
luego los urinarios aluden claramente a las practicas del cruising®®’ y de los encuentros en
la oscuridad, que, como es sabido, en la subcultura gay tienen lugar frecuentemente en los
bafios publicos o en los bosques. Asi que fregaderos y urinarios se convierten en simbolos
de la vida cotidiana de los gais, y de la angustia asociada a la epidemia del sida**, llegando
casi a representar el deseo de desterrar el miedo a la enfermedad, de «lavarselo del

cuerpo.

En la misma linea, a mediados de los afios ochenta una nueva forma se hace presente en el
repertorio visual de Gober: el urinario. Al principio podia parecer una anomalia de su
catalogo artistico, pero €l mismo admitio que era una «logica variacion» del motivo del
lavabo. Gober colocaba sus «reproducciones» de urinarios en filas dentro del espacio
expositivo, tal como se encuentran en los bafios publicos para hombres. Estaban hechos
con madera, latex o plastico pintados en vez de con la clésica porcelana. Las instalaciones
con los urinarios son una puesta en escena del encuentro con el género y con la sexualidad.
Matthew Weinstein, en un articulo en Artforum, define el urinario como un «objeto
homosexual»: sostiene que evoca los urinarios de los bafios para hombres y el momento de

orinar juntos, compartiendo reciprocamente la vision de los 6rganos sexuales®*.

A partir de 1989, un nuevo «tdpico» entra a formar parte del lenguaje de Robert Gober:
esculturas de piernas masculinas sin cuerpo. Las piernas sin cuerpo eran extremamente

realistas, hechas con cera coloreada con implantes de cabellos humanos y vestidas con

237 Tener relaciones sexuales ocasionales con desconocidos en lugares publicos.

238 £ sida (Sindrome de Inmunodeficiencia Adquirida) apareci6 por primera vez en 1981, cuando cinco

chicos gais fueron hospitalizados en Los Angeles por una rara forma de cancer. Los medios en un
primer momento difundieron la noticia de una nueva enfermedad a la que se llam6 GRID (Gay Related
Immune Deficiency). Rapidamente el virus se expandi6é durante el gobierno de Reagan més all4 de la
comunidad gay. Posteriormente se reconocié como una pandemia y se desvinculé de las practicas gais.
Gober particip6 activamente en camparias informativas sobre el sida y su prevencién y public6 historias
como superviviente a la epidemia mientras muchos de sus amigos fallecian por la enfermedad. Véase
Robert Gober, «Cumulus from America», Parkett 19 (1989): 169-171.

239

Matthew Weinstein, «The House of Fiction», Artforum International 28 (1990): 29-130. Hal Foster
también sostiene un argumento parecido en Hal Foster, «An Art of Missing Parts», art. cit.
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pantalones negros y zapatos. Las piernas estaban generalmente expuestas contra las
paredes, en el suelo, apoyadas en la esquina que el pavimento crea con la pared, como si
fueran una extension del muro. Los zapatos constituyen un detalle importante de esta
«puesta en escena» hiperrealista porque subrayan la escultura como un artefacto de lo
cotidiano priorizando la autenticidad sobre la simulacion. De todas formas, cuando son
instaladas en una galeria, las piernas resultan al mismo tiempo ironicas y macabras. El
tema de las piernas serd presentado en distintas ocasiones con variaciones: a veces seran
metamorfoseadas e instaladas junto a desaguies y otras veces con velas y cabellos humanos.
Se supone que los grifos aluden a los fluidos corporales mientras que las velas simbolizan
lo efimero del cuerpo y de la vida, lo cual remite a la bombilla solitaria, como he
comentado anteriormente. En trabajos posteriores las piernas fueron instaladas en grupos
contra las paredes, decoradas con un elaborado papel, junto con los fregaderos y otros de
sus ubicuos objetos. Se trata de uno de los tipicos dioramas de Gober, ya descritos paginas
atras. Para una retrospectiva personal en el Jeu de Paume de Paris en 1991, present6 un
diorama a gran escala que describio como diorama of contemporary human beings. La
elaborada instalacion comprendia papel pintado a mano que reproducia la imagen de una
foresta otofial de Nueva Inglaterra. Contra este fondo Gober ubico estratégicamente tres
esculturas: dos pares de piernas masculinas y una nalga «tatuada» con una partitura
musical. Las primeras dos piernas estaban vestidas con pantalones negros, calcetines de
algodon grises y zapatos de piel negra. Los pantalones estaban cortados en tres puntos, en
los que coloco tres velas. EI segundo par de piernas llevaba calzoncillos blancos, calcetines
deportivos y bambas. Estas dos, en vez de ser metamorfoseadas con velas, fueron
agujereadas con desagues circulares. El artista interpretd los dos pares de piernas y las
nalgas como un «trio de emociones»: placer (las nalgas), desastre (las piernas con el
desagtie) y resucitacion (las piernas con las velas). Es evidente que aqui también hay una
referencia a la vida sexual y a la tragedia del sida: el placer desemboca en un desastre y
acaba con la muerte (las velas podrian ser un simbolo de luto o funeral). Esta manera
alternativa de exponer las esculturas, sobre el fondo del papel pintado, responde a un
intento de contextualizar las obras en el mundo cotidiano o, mejor dicho, de alejarlas del

marco institucional de la galeria 0 museo.
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Foto: Robert Gober, Butter oversize.
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En el sentido de las agujas del reloj: Gordon Matta Clark y Robert Gober.
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Foto: Robert Gober, Burnt House (1980).
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Foto: Interior de Burnt House (1980).
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Foto: Robert Gober, instalacion en la Paula Cooper Gallery, Nueva York (1989).
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Foto: Robert Gober, instalacion en la Paula Cooper Gallery, NuevaYork (1989). Primera habitacion.
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Foto: Robert Gober, instalacion en la Paula Cooper Gallery, Nueva York (1989). Segunda habitacién.
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Foto: Robert Gober, instalacion en la Paula Cooper Gallery, Nueva York (1989). Segunda habitacion.
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En el sentido de las agujas del reloj: Félix Gonzalez-Torres; Robert Gober.
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Foto: Lavabos y fregaderos.
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Foto: Lavabos y fregaderos.
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Foto: Urinarios.
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Foto: Piernas de cera Untitles (1991); Untitles (Leg with Candle) (1991), detalle de la instalacion en el
Jeu de Paume, Paris (1991).
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Foto: Donuts, detalle de la exposicion The Heart Is Not a Metaphor, The Museum of Modern Art, 4 de
octubre de 2014-18 de enero de 2015.
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4.2.3 Casos de estudio (2): discursos curatoriales y discursos artisticos en el marco

especulativo 2

4.3.1 Discursos curatoriales en el marco especulativo

Arriesgando una definicion ante tempus, se podria llegar a afirmar un giro
realista/materialista en el arte contemporaneo a partir de la organizacion a nivel global de
eventos y muestras que documentan y plasman una incipiente produccion por parte de un
grupo de artistas cuyas practicas retoman el realismo/materialismo especulativo o
simpatizan con él. La emergencia de este enfoque estd también testimoniada por la
abundante produccién editorial sobre el tema, que ha sido tratado en las principales revistas
de arte, mas allad del sector especializado en filosofia, y sobre todo por las editoriales
Urbanomic (Londres), Sternberg Press (Berlin) y Punctum Books (Nueva York). Al
margen de articulos sueltos y resefias de muestras que se pueden encontrar en revistas
como Artforum o Flash Art, un ejemplo evidente en este sentido ha sido el nimero 93 (de
marzo de 2014) de la revista alemana Texte zur Kunst, que se titulaba Speculation y estaba
dedicado a los nexos entre la especulacion, en sus mdultiples aspectos —desde la
especulacion financiera hasta la especulacion teorética—, y el arte contemporaneo. Los
editores se preguntan por los presupuestos tedricos, artisticos y curatoriales del actual
boom de los modelos especulativos. Con este propésito dedican una atencion especial al
realismo/materialismo especulativo, al trabajo de sus primeros protagonistas y a sus
ultimas aportaciones, asi como al continuo recurso de las recientes précticas curatoriales en
Alemania y en Inglaterra a las filosofias especulativas, por ejemplo la reciente exposicion y
paralelo simposio internacional en el Museum Friderichanum de Kassel, comisariada por
Susanne Pfeffer y titulada Speculations on Anonymous Materials (septiembre 2013-febrero
2014)*. Pero como destacan Christoph Cox, Jenny Jaskey y Suhail Malik en la

240 Esta parte de la tesis constituye un avance respecto al estado de la cuestion descrito en las paginas
anteriores, y sus resultados han sido publicados en la revista cientifica Artnodes n.° 19.

241 1 discurso sobre el arte contemporaneo permeado del realismo/materialismo especulativo posiciona
frecuentemente la especulacion sobre la realidad material como alternativa a los programas de critica y
de estética, y la pregunta que se plantean los editores es si esto conduce a un salto irreflexivo hacia las
«C€0sas en si», que tal vez deberia requerir un examen critico; también se interrogan acerca de las
oportunidades que ofrecen los modelos especulativos: la especulacién materialista lleva implicita la
posibilidad no solo de abordar criticamente lo que esta dado sino de ponerse al dia con lo hipotético,
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introduccion del libro Realism Materialism Art, coeditado por el Centre for Curatorial

Studies, Bard College (Nueva York) y Sternberg Press (Berlin)?*

, antes que esta es
fundamental mencionar The Real Thing, en la Tate Britain, en 2010, una exposicion
asociada al simposio organizado por Robin Mackay, que pretendia explorar un universo
indiferente a los humanos, con trabajos que abordaban temas como la muerte, la
despoblacién y la desorientacion linguistica. Este proyecto forma parte de otro mucho méas
amplio de Mackay, la citada Urbanomic, una organizacion artistica y editorial inglesa que
ha desempefiado un papel fundamental en la difusion e investigacion de las consecuencias
del realismo/materialismo especulativo, tanto en el &mbito filos6fico como en el artistico,
especialmente por medio de la revista Collapse: Philosophical Research and Development,
que ha publicado los resultados de la primera conferencia del Goldsmith College sobre

estos temas en el afio 2007.

Estos proyectos que involucran directamente el realismo/materialismo especulativo han
sido, sin embargo, precedidos de o acompafiados por ejemplos no menos llamativos de
eventos inspirados por el «pensamiento orientado al objeto», como el espacio dedicado a
esta tendencia en la dOCUMENTA(13) de Kassel (2012), comisariada por Varolyn
Christov-Bakargiev, quien compara la muestra con un organismo que en su programa
ofrece una visién «holistica y no logocéntrica», cuyas estructuras asociativas insisten en
«una relacién mas equilibrada con todos los makers no-humanos con los que compartimos
el planeta y nuestro cuerpo»**. Muchos proyectos versaban sobre temas ecoldgicos y la
agencia politica de los objetos, explicados por medio de textos de Graham Harman, Donna
Haraway, Rosi Braidotti y Karen Barad, todos incluidos en el catdlogo de la exposicion.
Pero a pesar de que muchas instalaciones estuviesen basadas en conceptos cientificos, la
plataforma educativa de la dOCUMENTA(13), denominada «Maybe», queria sefialar «la
imposibilidad de reducir el arte —y cualquier otra forma compleja de conocimiento— a una

sola explicacion, o pregunta, o cuestion relacionada con el sujeto, o paradigma»,

pensando en el potencial de lo que alin no es. En este sentido, la especulacion es una fuerza impulsora
de cualquier manifestacion creativa.

242 ¢, Cox, J. Jaskey y S.Malik, «Introduction», en Realism Materialism Art (Berlin: CCS Bard y
Stemberg, 2015), p. 27.

243 Carolyn Christov-Bukargiev, «The Dance Was Very Frenetic, Lively, Rattling, Clanging, Rolling,
Contorned, and Lasted for a Long Time», en dOCUMENTA(13) The Book of Books, Catalog 1/3
(Ostfildern: Hatje Cantz, 2012), p. 34.
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mostrando que «el arte y la investigacion artistica a menudo evitan cualquier forma de
significado estable»**, Estos discursos posestructuralistas acerca de la indeterminacion y
contingencia de los significados que tan familiares nos resultan estan contrastados y
analizados a partir de la manera en que las ciencias empiricas han sido retomadas por el
pensamiento naturalista de autores como Ray Brassier o el pensamiento materialista de
Manuel de Landa, segun los cuales el pensamiento cientifico puede ofrecer un correctivo al
relativismo filos6fico®*. Desde estos supuestos, se ha desarrollado una nueva corriente
artistica «cientista» a partir de la incursion del pensamiento realista/materialista
especulativo en el arte, muchas veces en relacion con temas ecologistas, como es el caso de
In the Holocene, comisariada por Joao Ribas en el MIT List Visual Art Center en 2012,
que queria presentar el arte como una especie de investigacion que trabaja en paralelo a las
ciencias naturales®*® para abordar temas como la entropia, la conciencia, la percepcion y la
profundidad del tiempo, sosteniendo no solo que los resultados en el campo artistico
contemplan las mismas cuestiones que la ciencia, sino que ademas podrian ir méas alla
expandiendo su potencial especulativo en lugar de limitarse simplemente a ilustrar sus
visiones. Otros proyectos que han sido asociados al realismo/materialismo especulativo en
los ultimos afios, a pesar de utilizar al mismo tiempo conceptos y preceptos derivados de
las teorias posmodernas, han sido por ejemplo Animism (2010-2012), comisariada por
Anselm Franke a partir del libro de Bruno Latour Nunca fuimos modernos, una exposicién
que planteaba conexiones entre una vision animista del mundo habitado por objetos
encantados y la nocion de objetos como «actantes», agentes capaces de producir
«diferencia» con efectos significantes sobre los seres humanos. En la misma linea se
encuadran Ghost in the machine, de Massimiliano Gioni y Gary Carrion-Murayari, en el
New Museum de Nueva York, que exploraba la dimension tecnol6gica; o la muestra The
Universal Addressability of Dumb Things (2013, Reino Unido, exposicion itinerante), de
Mark Leckey, que examinaba como las interfaces digitales cambian a partir del modo en
que los seres humanos perciben los objetos, humanizandose. Sin duda es indispensable

mencionar la novena Bienal de Taipéi de 2014, titulada The Great Acceleration. Art in the

244 «The Maybe Education and Public Programs of Documenta (13)» online en

www.d13.documenta.de/#/programs/.

245 ¢ Cox, J. Jaskey y S. Malik, «Introduction», art. cit., p. 28.

246 «In the Holocene» MIT List Visual Art Center, 2014. Publicado en el 2012 junto con la exposicion
con el mismo titulo. Online en: listart.mit.edu/node/937#.UuFXE_Y 062x.
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Antropocene, comisariada por Nicolas Bourriaud, quien en el discurso curatorial de la
muestra recurria ampliamente a las nuevas teorias del realismo/materialismo especulativo
en relacion con la era del Antropoceno; y la Bienal de Sidney (2016), titulada The future is
already here—it's just not evenly distributed y dirigida por Stephanie Rosenthal, que se
centra en las relaciones entre lo virtual y lo real en distintos sentidos. Proyectos
«menores», a veces en espacios independientes, que lamentablemente no se pueden ilustrar
por priorizar otros pero que sin duda son dignos de mencionar han sido The power of
things. DEAF (2012, V2, Roterdam); Blow up: speculative realities (V2, Réterdam, 2012-
2013) y las actividades del colectivo irlandés D.U.S.T.

Estos proyectos han sido, unos méas y otros menos, asociados con el realismo/materialismo
especulativo, puesto que cada uno atribuia alguna forma de agencia a los objetos, en
ocasiones reinscribiendo en ellos caracteristicas casi humanas y en otras expandiendo la
nocion de objeto de la OOO (Ontologia Orientada al Objeto) de Graham Harman a las

cosas cotidianas y a los seres humanos.

Las nuevas préacticas artisticas con objetos cotidianos consideran la obra de arte un espacio
de posibilidad desde el cual realizar, engendrar o dar forma a nuevas realidades. El objeto
artistico considerado a partir de su materialidad es primordial en estas manifestaciones. Por
otro lado, la reflexion realista/materialista y su aplicacién al campo sociopolitico para un
diagnostico sociocultural de nuestra época inducen en algunos artistas de la escena global
una reflexion acerca de lo que Gilles Lipovetsky denomina «capitalismo artistico» en
«época transestética»®*’, en la que el capitalismo cognitivo y la industria cultural conducen

a una «estetizacion generalizada» que sitGa en un mismo plano arte y esfera cotidiana.

Artistas como Timur Si-Quin (Berlin, 1984; vive en Berlin), Pamela Rosenkrats (Sils-
Maria, Suiza, 1979; vive en Nueva York), Alisa Baremboym (MoscU, 1982; vive en Nueva
York) y Katja Novitskova (Tallin, Estonia, 1984; vive en Amsterdam y Berlin) trabajan
con el aspecto material de las nuevas tecnologias industriales que invaden nuestra
cotidianidad (plasticos, iméagenes digitales, productos sintéticos, etc.) en obras de
apariencia posthumana, evidenciando la hiperrealidad producida por las industrias
culturales. Por su parte, otros artistas, como Nicolas Lamas (Lima, 1980; vive en Gante,

Belgica), con un hacer méas especulativo, trabajan con la identidad fisica de los objetos

247\, . .
Véase el primer apartado de este capitulo.
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cotidianos, su estructura geomeétrica, y demuestran que su manipulacion formal y material
puede abrir nuevas perspectivas sobre su uso, su funcion, su consumo y sus significados
socialmente aceptados. En el caso de Axe Effect (2011-2013), de Timur Si-Quin, Our
products (2015) y Stay True (2013), de Pamela Rosenkrants, y Aproximation I, Il y 1l
(2013) o Innate Disposition (2010) de Katja Novitskova, por ejemplo, es evidente que lo
que plantean es resaltar la hiperrealidad de la sociedad posfordista, invadida por la
virtualidad digital y por la materialidad sintética. Pero no proponen un simple contraste, es
decir, su negacion, sino que se apropian de sus técnicas y tecnologias y las enfatizan, las
agrandan, poniendo de manifiesto via «gigantismo» su realidad. Por lo general estos tres
ejemplos de préacticas artisticas contemporaneas con objetos extraidos de una realidad
marcada por internet y por las nuevas tecnologias digitales plantean preguntas sobre la
«espacialidad» y «materialidad» actuales para tejer una continuidad historica entre la época
del objeto tecnoldgico analdgico —que mantenia una relacion con la realidad fisica— y la
época del objeto digital, que se «jacta» de su inmaterialidad y globalidad. Es decir, estas
obras evocan la importancia duradera de los recursos materiales por encima de todo y una
«espacialidad» local, porque, a pesar del caracter global e invasivo de las tecnologias de la
informacion, en realidad estas no pueden prescindir de los recursos materiales, ademas de
interferir concretamente en los procesos que conforman la geografia natural y social. Por
ultimo, los proyectos de Nicolas Lamas, como por ejemplo Ball (2013) o Folded Spaces
(2013), se componen de objetos extraidos de la cotidianidad, metamorfoseados a partir de
la especulacion sobre los materiales que los conforman, su estructura geométrica y fisica,
su funcion en el mundo y su relacion con otros objetos y con el espacio. Como ha admitido
él mismo, conecta con algunas teorias del materialismo especulativo, y en especial con la
OOO de Graham Harman, quien considera que los objetos (en calidad de entes fisicos
plurales) existen con independencia de la percepcion humana y no estan ontoldgicamente
agotados por sus relaciones con los sujetos humanos y los demas objetos. Sus proyectos
artisticos intentan plantear ejercicios para analizar problemas y vinculos referentes a

determinados objetos cotidianos.

Los artistas mencionados se insertan en una de las cuatro plataformas materiales del
capitalismo contemporaneo que implica nuestra vida cotidiana, el consumo®*®, y trabajan a

partir de ella. En consecuencia, sus obras, por cuanto sugieren y derivan de una reflexion

24 . T ., . .
8 Las cuatro plataformas materiales del capitalismo son: produccion, finanza, logistica y consumo.
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acerca del papel central, por un lado, de las nuevas tecnologias y, por otro, de la
produccion de objetos hipermateriales y sintéticos en la sociedad de consumo
contemporanea, dan un paso mas alla del discurso sobre el «simulacro» baudrillardiano.
Las obras presentadas son reflexiones —«especulaciones»— acerca de los materiales
anonimos que nos rodean a diario, como Susanne Pfeffer ha mostrado exhaustivamente en
la exposicion Speculations on Anonymous Materials (Fridericianum, Kassel, 2014): se trata
de obras «estratificadas», a pesar de su apariencia simple, que entran en la profundidad de
la forma de los objetos cotidianos y los trabajan desde su sustrato material y altamente
tecnologizado. Las obras de algunos de ellos, como Alisa Baremboym y Nicolas Lamas,
asumen una forma mas cercana al objeto escultdrico «instalado» que a la instalacion,
mientras que otras se mantienen en la instalacion, como las de Timur Si-Qin y Katja
Novitskova, conservando aun una relacion con el «marco linglistico-textual», aunque
supeditado a la reflexion material. Pamela Rosenkranz es un caso aparte, pues trabaja con
la especulacion acerca de los materiales en una zona liminal entre la materialidad y su

apariencia inmaterial para los sentidos en intervenciones site especific.

En coherencia con mi linea de investigacion, que es, entre otros aspectos, lo cotidiano en
su relacion con la sociedad de consumo, he elegido estas obras con el fin de mostrar la
incidencia de las teorias realistas/materialistas especulativas en las manifestaciones
artisticas actuales porque constituyen una «parodia» o critica indirecta de los productos de
consumo de ultima generacion, una parodia a partir de la materialidad de los productos y
no solo del discurso publicitario que pretende venderlos. En relacién con ello proponen
unas formas y unas ideas de un futuro altamente sintético por medio de un lenguaje formal
que se acerca a la estética de laboratorio. Son obras que no tienen una relacion directa con
el discurso politico, como muchas practicas posmodernas con objetos cotidianos, pero que
en su analisis formal y material acaban proponiendo una profunda mirada sobre el futuro

de nuestra sociedad de consumo.
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4.3.2 Speculations on Anonymous Materials

29 septiembre de 2013-26 enero de 2014
Museum Fridericianum, Kassel
Comisaria: Susanne Pfeffer.

Artistas: Michel Abeles, Ed Atkins, Trisha Baga y Jessie Stead, Alisa Baremboym, Kerstin
Bratsch y Debo Eilers, Antoine Catala, Simon Denny, Aleksandra Domanovi¢, GCC,
Yngve Holen, Sachin Kaeley, Daniel Keller, Josh Kline, Oliver Laric, Tobias Madison,
Katja Novitskova, Ken Okiishi, Jon Rafman, James Richars Pamela Rosenkranz, Avery
Singer, Timur Si-Qin y Ryan Trecartin.

La exposicion Speculations on Anonymous Materials fue realizada entre 2013 y 2014 en el
Museum Fridericianum de Kassel y fue comisariada por Susanne Pfeffer, la directora del
museo. En el folleto la curadora afirma que la exposicion quiere mostrar y evidenciar el
cambio sufrido por el papel de las imagenes y de los objetos cotidianos en un momento
historico repleto de iméagenes generadas digitalmente y de materiales sintéticos. Asi que la
muestra me parecié especialmente apropiada para representar el estado del arte que
reflexiona sobre lo cotidiano en la que Lipovetsky y Serroy han definido como «cuarta fase
de estetizacion del mundox», también denominada del «capitalismo artistico o transestético»

(un aspecto del capitalismo postfordista/cognitivo).

Segun Pfeffer, el imperativo del arte hoy en dia es especular sobre lo que son las imagenes
y los objetos de nuestro entorno cotidiano, a menudo cargados psicolégicamente, y sobre
todo desvelar la manera en que son producidos. La muestra pone el acento, pues, no solo
en su significado sociocultural, como ya hacia el arte moderno y posmoderno, sino en los
procesos de produccion, lo que ha marcado una nueva tendencia estética en el arte
contemporaneo que permite conexiones con el #Manifiesto Aceleracionista de Alex
Williams y Nick Srnicek y las teorias del realismo/materialismo especulativo, ademas de
las «poeticas especulativas» de Armen Avanessian, quien ejercio como moderador en un
gran simposio internacional, concebido como un evento paralelo a la muestra, dedicado al

materialismo/realismo especulativo. Escribe Pfeffer en el folleto:
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«A lo largo de las Ultimas dos décadas, la relacién entre imagen y texto, lenguaje y cuerpo,
Ccuerpo y espacio, sujeto y objeto, ha cambiado rapidamente. El objetivo del arte deviene
entonces aportar una reflexion con un acercamiento desubjetivizado a lo existente, al stock
de objetos, imagenes y espacios. [...] La exposicion “Speculations on Anonymous
Materials” reune por primera vez aproximaciones en el arte internacional que interpretan

los materiales anénimos creados por un incisivo y rapido cambio tecnoldgico»**.

Efectivamente, la exposicion relne obras que, en su gran mayoria, aunque no en su
totalidad, tratan del consumo en la cotidianidad actual, aplican una visién objetiva, méas
que subjetiva, y plantean una critica que se puede definir como antiantropocéntrica. El
objeto de consumo cotidiano esta en el centro de esta exposicion, no solo por los factores
funcionales, simbolicos o culturales, sino también por los factores técnico-constitutivos y
técnico-productivos. La pregunta que la comisaria parece dirigir al pablico podria ser la
siguiente: ;que esta en la base de la produccion de la industria contemporanea que hace
que sus bienes «obras de arte» sean mas apetecibles y deseables que las obras de arte

propiamente dichas?

Los materiales an6nimos que conforman silenciosamente nuestro medio cotidiano en
realidad no son para nada quietos e inocentes, sino mas bien el resultado de largas
investigaciones cientificas y de la aplicacion de las més altas tecnologias. Los artistas
presentados por la comisaria se insertan en ese nivel, en el background de la cotidianidad
de una sociedad consumista, y se apropian de esos materiales y tecnologias para intervenir
en los objetos y transformarlos profundamente o crear otros nuevos. Lo que destacan estas
obras es que los objetos poseen una multitud de historias estratificadas y de agencias que
exceden la conciencia humana en un plano fisico, estableciendo otra manera de
relacionarse con ellos distinta de la estipulada por el arte moderno y posmoderno. También
es en este mismo plano donde intervienen las teorias del realismo/materialismo
especulativo y del #Aceleracionismo, que proporcionan un interesante marco interpretativo

ontoepistemoldgico para la comprension de este caso de estudio.

249 Susanne Pfeffer (coord.), «Speculation on Anonymous Material», booklet de la exposicion (Kassel:

Fridericianum, 2013), p. 5.
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4.3.3 Una nueva generacion de artistas

El catdlogo de la exposicion presenta textos no solo de teoricos e historiadores del arte
como David Joselit o Gregor Quack, sino también de algunos de los mismos artistas
invitados a la exposicion, como Josh Kline, Pamela Rosenkranz o Katja Novitskova. Al
tratarse de una escena muy nueva del arte actual, considero esta eleccion muy acertada,
porque permite dar voz a una interpretacion de la exposicion desde dentro del medio
artistico y no solo desde la academia, la critica o la teoria del arte, que a menudo se alejan
de las verdaderas intenciones de los creadores. De hecho, entre los textos reunidos en el
catalogo resulta particularmente iluminador el del artista Josh Kline, titulado «Sharks and
Dolphins», que nos explica las conexiones entre las teméticas tratadas en las obras, los
materiales, la cuestion formal y los origenes y entornos de los artistas. Kline advierte que,
aunque la exposicion pudiera parecer un unico dialogo global y un todo por tematicas,
materiales y cuestiones formales, en realidad reunia a cinco o seis comunidades distintas de
artistas que —a pesar de internet— se han desarrollado independientemente las unas de las
otras. Segun el autor, el hecho de que grupos de artistas independientes hayan desarrollado
lineas comunes se puede explicar por lo que define como una «evolucion convergente en

arte»>° a partir de algunas condiciones histdricas globales clave.

Para empezar, los artistas expuestos trabajan en el final de dos décadas (1990-2010)
—«atrapados en una sala infinita de espejos retrovisores culturales y politicos»**'—, es decir,
un periodo en que el arte y la cultura no miran al futuro, sino que se limitan a analizar el
presente y el pasado a partir de lo heredado y no pretenden crear nada nuevo. El final de
estas dos décadas estd marcado por un hecho histdrico que determina la condicion global
de las nuevas generaciones de artistas: la crisis financiera y econdmica mundial, que

empieza con el crac de 2008 y que corresponde, en palabras de Kline, al «después del fin

250 3josh Kline, «Sharks and Dolphins», en Susanne Pfeffer (coord.), Speculations on Anonymous
Materials (Londres: Koenig Books, 2017, en preparacion), p.135. [Traducido por la autora.] La
convergencia evolutiva, evolucidn convergente o simplemente convergencia es un concepto de la
biologia que hace referencia a dos estructuras parecidas que han evolucionado independientemente a
partir de estructuras ancestrales distintas y por procesos de desarrollo muy diferentes, obteniendo
resultados muy similares.

251 | dem.
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del fin de la historia»®*?. El periodo que se inaugura a partir de esta fecha se caracteriza por
una inestabilidad socioeconémica mundial y al mismo tiempo por un cambio tecnoldgico
rapido y espectacular, asi que, segun el mismo autor, grupos de artistas que viven en Nueva

York, Berlin o Londres intentan describir genuinamente las nuevas condiciones:

«Han abrazado las posibilidades y los problemas del presente. Separados geograficamente
y sin redes de conexion, pero rodeados por un tsunami de productos de disefio, moda y pop
media globalizados, hipercontemporaneos, generados por ordenador, las comunidades de
esas ciudades desembocaron de forma independiente en similares misteriosos materiales y
estrategias formales, ademas de implicarse en eventos que traspasaban las fronteras de la
industria del arte. Los artistas en Speculations on Anonymous Materials representan
amplias comunidades locales con distintas razones y motivaciones para elegir esas formas
compartidas. Conformados por didlogos locales y agendas distintas, esos trabajos y sus
materiales son espejos materiales de la temprana cultura del siglo XX1»%°.

Es definitiva, la exposicion, en conjunto, nos transmite la evolucion de la cultura de
consumo, lo que es y, al mismo tiempo, como serd. Para entender histéricamente el trabajo
de Speculations on Anonymous Materials, Kline nos invita a centrarnos en el momento
contra el que reaccionan sus contenidos. Igual que Micropoliticas estaba marcada por
cuatro fechas fundamentales de la posmodernidad -1968, 1980, 1989 y 2001-,
Speculations on Anomymous Materials lo esta por tres fendmenos que determinaron la

situacion de los afios 2000:
1. El atentado a las Torres Gemelas en Nueva York el 11 de septiembre de 2001 y las
consecuencias militares en Afganistan, Irak, etc.

2. Las politicas econdmicas promovidas por Estados Unidos y la Unién Europea que

apoyaban las guerras de Bush.

3. El ascenso de internet como medio de comunicacidn de masas de nuestros tiempos.

252 | dem.

253 | dem.
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Segun el autor, la primera década del nuevo milenio ha sido un periodo de regresion en
Occidente. Mientras que internet hacia posible un viaje en el tiempo a un pasado
«archivado», los jovenes de las clases medias y altas en los centros neuralgicos
occidentales parecian incapaces de aportar innovacion en arte y cultura y, antes bien,
miraban al pasado y producian un continuo revival historico. Segun explica Kline, para
muchos de los artistas expuestos en Kassel, entre los cuales se incluye él mismo, la
obsesion de la primera década por revivir los reflejos del modernismo parece una derrota

cultural.

Pero fueron sobre todo el colapso de Lehman Brothers y la crisis financiera y econémica
mundial que empieza con el crac de 2008 los que cambiaron irrevocablemente las cosas. A
partir de esta fecha se inicia un periodo caracterizado por una inestabilidad socioeconémica
mundial y al mismo tiempo por un cambio tecnoldgico répido y espectacular, asi que,
segun el mismo autor, grupos de artistas que viven en Nueva York, Berlin o Londres
intentan describir genuinamente las nuevas condiciones de vida, es decir, el shock del

presente, y proyectar su mirada o perspectiva hacia el futuro.

«Tratando temas de actualidad, de tecnologia y del futuro, el nuevo arte nacido después de
2008 fue una respuesta a los excesos de aquel primer periodo ligero y, aln mas importante,
a su propio momento. Fueron esas condiciones compartidas las que conformaron las
elecciones convergentes de los artistas en Nueva York, Berlin, Londres y en otras partes
durante este periodo. En las noticias, y en la vivencia de cualquiera, la revolucién
tecnoldgica masiva estaba transformando nuestra manera de vivir, trabajar y
comunicarnos; también la agitacién geopolitica: el desastre econémico en Occidente y la
emergencia de nuevos centros de poder politicos, econdmicos y culturales en el Este y en
el Sur Global —el auge de los BRICS, especialmente China. Los artistas que se
reencontraban con el mundo més alla de las fronteras del mundo del arte buscaron nuevas
formas de poesia en las raices ontoldgicas, bioldgicas y tecnoldgicas de esos cambios
profundos. Constelaciones de tépicos y tacticas raramente contemplados por el mundo del
arte: realidad mixta, ontologias no antropocéntricas, posthumanismo, cibernética,

gastronomfa molecular, psicologia evolucionista, ecologias de las marcas, etc.»*>*,

254 Idem, p. 137.
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Otro dato interesante que evidencia un cambio respecto al pasado es que muchos de los
artistas seleccionados para la exposicion conforman «la primera generacion de habitantes
indigenas de la globalizacion transnacional», también denominados por Kilines
multinational natives post inmigration®>, de la segunda mitad del siglo xx. Son los hijos
de los emigrantes del siglo pasado procedentes de paises clientes de Estados Unidos, como
Corea del Sur, Filipinas y Kuwait, o de distintas zonas de la extinta Union Soviética, y
emigrantes de otros lugares del mundo venidos a Occidente para buscar fortuna y que
encontraron lo familiar, lo cotidiano, lo comun en los bienes de consumo globales, en las
marcas multinacionales, en la gastronomia internacional, en los servicios y en otras cosas

que van mas alla de las diferencias geograficas y culturales de cada uno.

Internet contribuye a la creacion de un lenguaje universal que une comunidades de artistas
que no necesariamente han tenido contacto en el mundo real o virtual. Se trata de una
lengua emergente cuya composicion incluye mezclas de partes distintas de la realidad,
materiales extraidos de la cotidianidad que pueden ser interpretados como un tipo muy
especial de apropiacion en que iméagenes, objetos, marcas, simbolos y otros elementos se
combinan de forma similar en ensamblajes irracionales e intricados. En este trabajo de
mezcla desempefian un papel especial los programas y los ordenadores, instrumentos
imprescindibles de la cotidianidad contemporanea. Como sefiala Kline, es natural que
artistas que viven en el ciberespacio hayan empezado a sacar provecho de las herramientas
proporcionadas por los new media, como por ejemplo los hashtags, ademéas de manifestar
un interés comdn por materiales comerciales, no artisticos, tomados de la cocina, las

farmacias o los trasteros de las casas:

«ES necesaria una nueva terminologia para describir el discurso colectivo de los artistas de
hoy. En una sociedad en que internet es el modo de comunicacion bésico, probablemente
es normal que muchos intentos de describir nuestra era por parte del arte recurran a
términos que han tomado prestados de la corriente tecnoldgica: redes y nodos, ordenador,
procesamiento paralelo, social media, memes, etc. A falta de un glosario apropiado, quizas
en lugar de presentar un unico movimiento internacional, la exposicion muestra multiples

redes de artistas convergentes y divergentes, todos procesando distintas versiones del

255 | dem.
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presente en paralelo»®®,

4.3.4 Obras expuestas

En general, la exposicion mostraba una nueva estética ecléctica que parece entrelazar el
estilo pop con el posthumanista, con distintos matices que van desde el abyecto hasta una
cierta forma de futurismo contemporaneo. En relacion con ello, transmite ideas de un
futuro altamente sintético por medio de un lenguaje formal que por un lado se acerca a la

estética de laboratorio y por otro remite a la estética del afrofuturismo.

Las obras estaban distribuidas en los tres pisos y diez salas del Museo Fridericianum.
Siguiendo el orden que marca el recorrido, destacaré a continuacién aquellas que considero
mas relevantes para este estudio. En la primera sala encontramos la videoinstalacion
titulada Gratis? (2013), de Trisha Baga y Jessie Stead, que quiere ser una reaccion al
exceso de imagenes digitales ofrecidas por nuestra era postinternet y reflexiona sobre
nuestro modo de percibir ese medio y sobre la transformacion que se opera en nuestro
cuerpo y los objetos por su representacion en los medios. El espacio real, el virtual y el
proyectado se superponen para situar al espectador en distintos niveles perceptivos. En la
segunda sala encontramos cuatros obras de Pamela Rosenkranz instaladas juntas: As one
(Surrender) (2010), Inner Nature (2012), Purity You Can Taste (Ultra Strong Contents)
(2013) y Purity of Vapors (2012). Como podemos leer en el folleto:

«las piezas de Rosenkranz son reflexiones materiales sobre el proyecto de restaurar un
equilibrio entre naturaleza y humanidad, una empresa en si profundamente ambivalente.
Sin embargo, en su trabajo no ofrece la posibilidad de recuperar una esencia desaparecida
de la naturaleza humana, sino que descubre una nueva forma del cuerpo fragmentado.
Sujeto y objeto estan fusionados aqui hasta el punto de resultar indistinguibles: una
corporeidad estructurada sintéticamente que también resuena en los trabajos Spandex de
Rosenkranz y su pieza Surrender, de la serie As One. Aqui el sujeto humano existe solo
bajo la apariencia de rastros de fluidos, una asociacion serial generada por medio de

materiales sintéticos y refractada por el reluciente espectro de colores de las marcas

2% | dem, p. 140.
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globales»®’.

En el centro de la sala se hallan cinco trabajos de Yngve Holen, titulados Extended
Operations (2013), Your Mothers maiden name? (2013), cI30Hs[ t}S/YL”,”Xd s&
(2013), has symbols such as !”?8?% "&*() _-+={[}]:;@ #|<,>.?/ (2013) y Reckon your
password is safe? Think again! (2013). En particular Extended operation presenta unas
piezas de marmol cortadas en Verona siguiendo el modelo escaneado en 3D de carne de
una carniceria de Berlin y luego tratadas con agentes quimicos para que parezcan
auténticas, jugando con nuestra percepcion de estos materiales manipulados. También
Sachin Kaeley juega con nuestra percepcion —esta vez con la de los ojos acostumbrados al
mundo digital- en una instalacion compuesta por siete piezas en las que reproduce
anadlogamente el tratamiento de las imagenes digitales y su estratificacion en layers, pero
en pintura: «transfiriendo la técnica y la estética de la imagen digital en una imagen 3D,
Kaely lleva el hiperrealismo a un hipernivel, y no poniéndolo al servicio de un uso externo,
sino explorandole exclusivamente para referirse al medio mismo»?*¢. Llegamos entonces a
un artista clave de la exposicion que cierra la primera sala con siete piezas: Josh Kline.
Con las obras Liquid Assets (2012), Trinken Sie ein Stiick Natur (2013), Creative Hands
(2011), Tastemaker’s Choice (2012), The look, the feel, of Patagonia Nano Puff® (2012),
Sleep is for the Weak (2011) y Flattery Bath 2 (2012) traza una panoramica sobre el sector
productivo, su cultura material y sus constructos identitarios y plantea cuestiones acerca de
los limites cada vez méas borrosos entre el estilo de vida marcado por la tecnologia y un
cuerpo humano completamente comercializado. El resultado son complejos arreglos
espaciales en los que el impacto cotidiano del desarrollo tecnolégico y la simulacion

virtual se hacen evidentes.

Al entrar en la tercera sala del primer piso encontramos cuatro piezas de Timur Si-Qin:
(everything I do) I do it for you (2013), Melted Yoga-Mat ALEX blue 1 2 3 4 (2013),
Axe Effect (2013) y Melted Yoga-Mat_GAIAM_GREY_1_2 (2013). Como podemos leer en
el catalogo de la exposicidn, las obras de Timur Si-Qin crean un sistema estratificado y

abierto con referencias a la naturaleza, la cultura, los medios de comunicacién y la

237 Susanne Pfeffer (coord.), «Speculation on Anonymous Material», booklet de la exposicién, op. cit.,

p. 8.

238 fdem, p. 10.
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tecnologia. La obra Melted Yoga-Mat alude a —y estd compuesta de— la alfombrita
ergondmica de material plastico para yoga producida industrialmente para convertirse asi
en simbolo de la filosofia industrial y de la relacion que esta establece entre lo econdmico
y todo lo demas. Axe Effect se compone de una serie de esculturas realizadas con una
hacha y botes de desodorante de la marca Axe, un producto para la higiene masculina que
se vende como altamente desarrollado: aqui formas, colores y olores sugieren masculinidad
por medio de un producto industrial que estd igualmente muy cargado psicologicamente,
con la intencion de estimular una reflexion material que revele sus contradicciones internas
y sus complejidades. A continuacién se exponen el video de Ed Atkins Warm, Warm
Warm Spring Mouth (2013) y una obra de Daniel Keller, Zion+Platform (Blue Ocean
Strategy ERRC grid) (2013): el primero investiga acerca de la materialidad y corporeidad
en un mundo transformado por la informacion y la tecnologia de la comunicacion y la
impresion de hipermaterialidad que producen las imégenes de alta definicién actuales,
privadas en cualquier caso de un cuerpo o de una realidad fisica, explorando sus
potenciales y limites de representacion. La segunda obra es una instalacion que representa
el Seasteading Institute, fundado en 2008, un proyecto que pretende crear las condiciones
para el establecimiento en aguas internacionales de comunidades auténomas en
plataformas flotantes, parecidas a las petroliferas, para probar sistemas sociales
autoorganizados y libertarios en zonas del océano que ningun estado haya reclamado
previamente, formando nuevos y diferentes mercados no basados en la competencia en el

seno de un mundo hiperconectado.

En el segundo piso hay cinco salas mas. Nada mas entrar, nos recibe una obra de Ken
Okiishi, gesture/data (2013), una «pintura abstracta en formato video», y en la segunda
sala nos topamos con la obra de Antoine Catala, Image Families (2013), que se compone
de fotos de grandes dimensiones (Not Cat/Pizza/Ass/Car), un dron (Drone) y dos
hologramas (Object Analysis). El trabajo fotografico de Catala explora la relacion entre las
imagenes cotidianas y los mecanismos tecnoldgicos involucrados en su creacion. Estas
imagenes mejoradas tecnolégicamente de objetos o elementos cotidianos que en un primer
momento no parecen merecer mucha atencion o reflexion nos son muy familiares porque
podriamos encontrarlas en cualquier periodico, web o cartel publicitario. A estas imagenes
responden los hologramas instalados a su lado, que proporcionan un analisis irénico de

ellas, de su fisicidad y caracter tactil. Como se explica en el folleto: «la estética anonima de
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los infinitos archivos fotograficos de stock es explorada con la ayuda de sus propios

medios de produccién»®*®

, revelando que también la més simple de las imégenes es
producto de una masiva y elaborada maquinaria. En lugar de intervenir desde el exterior de
las imagenes, desvela su mecanismo desde dentro, desde su «fuente material», y como

sostiene Pfeffer:

«no asigna ni al espectador ni a si mismo la posicién distante y elevada de un criticismo
simplista. Su anélisis procede de una forma mucho mas sutil que le lleva a concluir que
nosotros mismos estamos, de hecho, inextricablemente ligados a los mundos de imagenes

que nos rodean»>®.

En la misma linea, también en esa sala se encuentran las obras de Michele Abeles, que se
podrian inscribir en el cruce entre el collage, la pintura y la fotografia. Se trata de piezas
muy complejas, compuestas de distintos materiales visuales de orden cotidiano, que se
obtienen como resultado de «acumulaciones poéticas que confian en distintas tecnologias
digitales y analdgicas para producir muchos y polifacéticos niveles pictéricos»*. En la
segunda sala del segundo piso nos reciben Aleksandra Domanovi¢, con unas instalaciones
creada(s) a partir del dominio web de la ex Yugoslavia, «yugoslavo.yu», y la proyeccion
de un film, Code of Honor (2011), y tres impresiones de Jon Rafman tituladas NAD (2013)
en las que el artista reflexiona acerca de la relacion entre lo real y lo virtual. El recorrido de
este segundo piso se completa con obras de Avery Singer y Tobias Madison (en la tercera

sala).

Ya en la cuarta sala encontramos obras de Simon Denny, Oliver Laric, Tobias Madison,
Alisa Baremboym y James Richards. Entre estas destacan las de Alisa Baremboym:
Porous Solution (2013), Syphon Solution (2013), 6-D (2013), Sterile Impression (2013),
Travel Impression (2013) y Syphon Industries (2013). Segun la definicion de la comisaria,

las instalaciones de Baremboym son:

«creaciones hibridas, nacidas de un mundo conformado por la tecnologia y la ciencia, con

259 Idem, p. 8.

260 Idem.

261 Idem, p. 19.
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las que nuestros cuerpos son confrontados a diario. Los materiales usados por la artista,
como ceramicas, gel, seda o cables —materiales empleados en la fabricacion de productos
de consumo—, evocan entidades que van desde la piel o la herramienta de laboratorio hasta

la maquinaria industrial»*®*,

A continuacién aparecen dos videos de James Richards, que cierra esta sala, para dejar
paso, en la quinta sala, al video casi psicodélico de Ryan Trecartin titulado Item Falls
(2013) y descrito como «repulsivo, anarquico, francamente repulsivo»?®®. Los
protagonistas son personajes hibridos y artificiales, con vestidos y maquillajes excéntricos,
con una gestualidad exagerada y voces mecanicas actuando en escenas interiores que
recuerdan un raro cruce entre aulas escolares, tiendas de grandes almacenes o las casas del
programa de television Gran Hermano. Parecen competir para captar constantemente la
atencion, se comunican con un lenguaje que podria ser un nuevo slang juvenil o el lenguaje
abreviado de los chats y pronuncian todos al mismo tiempo frases inconexas. Estos
personajes casi posthumanos, que parecen disociados totalmente de la realidad, representan
la experiencia comunicativa cotidiana de hoy en dia en los chats y en las redes sociales,
satirizando y parodiando la construccion de la identidad y la interaccion en el mundo
virtual de todos nosotros pero sobre todo, y de modo especialmente exasperado, de los
adolescentes. Segun Pfeffer, son una «representacion exagerada de la profundidad
psicética de la identidad digital construida en la cultura pop de los formatos de los medios

de comunicacion de masas contemporaneos».

No menos interesantes son las cuatro instalaciones que siguen de Katja Novitskova:
Approximation V Chameleon (2013), Branching Il (2013), Branching Il (2013) y
Shapeshifters 4-10 (2013). Novitskova reflexiona sobre el enorme aparato tecnologico de
internet y sobre la complejidad de las imagenes digitales y su relacion con la materia. Se
trata de imagenes de animales u otras figuras, obtenidas en Google, impresas en aluminio a
tamano natural y luego instaladas, y de cuchillos realizados con microchips rotos, masilla
epoxi, silicona y otros materiales sintéticos usados en la fabricacion de productos estandar.
Novitskova, con su gesto de dotar de un soporte material (impresion sobre aluminio) a

imagenes comunes de internet, quiere revelar y llamar la atencion sobre el «enorme aparato

262 Idem, p. 27.

263 Idem, p. 29.
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cultural y tecnoldgico» que sustenta y se esconde detrds de las imagenes que pululan
actualmente por internet y que nos acompafian continuamente desde ordenadores o

moviles. Los objetos creados reciclando los materiales de la nueva industria tecnologica

«evocan el significado ultimo de los recursos materiales hasta para aquellas tecnologias
que (se) definen a si mismas convencionalmente a través de su supuesta inmaterialidad y la
superacion de los lazos con la localidad. Dichas tecnologias no solo hacen uso de recursos
materiales, sino que en el proceso cambian la geografia natural y social

irrevocablemente»?®*,

Para acabar, en la sexta sala, un espacio con forma semicircular, encontramos al colectivo
GCC con la instalacion Achievements in Figures (2013), compuesta por tres imagenes:
Amalgamend City (Figura A, 2013), Micro Council (Figura B, 2013) y Kassel
Congratulant (Figure C, 2013). El colectivo GCC lo integra un grupo de artistas que
proporciona una panoramica cultural y politica de una nueva generacién que trabaja en la
sociedad convencional del golfo Pérsico con la intencion de crear una narrativa
multidimensional. De hecho, la sigla GCC hace referencia a Gulf Cooperation Council,
una organizacion compuesta por seis estados del golfo Pérsico centrada en la cooperacion
econdmica y la politica de seguridad entre estos y que también es uno de los socios
comerciales mas importantes de la Unidn Europea. La serie presentada para la exposicion
en Kassel se componia de tres elementos, que constituyen, segin explican los artistas, «tres
diferentes variantes de la cultura festiva autocongratulatoria»®®. La figura A, Amalgamed
City, es una skyline que presenta rascacielos inventados y reales tipicos de los seis estados
del Golfo pero combinados como si fueran una Unica gran metropolis. La figura B, Micro
Council, presenta una mesa de reuniones y conferencias con seis puestos en miniatura, y
quiere expresar «la absurda grandiosidad asociada a los asuntos diplomaticos vy

burocraticos»>%®

. Y para acabar, la figura C, Kassel Congratulant, es un trofeo realizado en
cristal que simboliza los premios que a menudo son otorgados de forma prematura. En

conjunto,

264 Idem, p. 30.

265 Idem, p. 31.

266 | dem.
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«GCC muestra la disfuncion de una cultura de las promesas que esta siendo cada vez mas
cuestionada por la poblacion de los estados de Golfo. Es la promesa, instrumentalizada
politicamente, de modernidad, que construye sus rascacielos en ambientes estériles o
celebra las campafias politicas con fuegos artificiales y que, en sus aspiraciones a lo “mas
alto, mas rapido, mas lejos”, solo crea reliquias brillantes que reproducen el salto entre la

promesa simbélica y el material de realizacién cada vez mas ostentoso»?®’.

La exposicion se cierra en el tercer piso, con las perturbadoras instalaciones de Kerstin
Brétsch y Debo Eilers, a las que se dedica una sala semicircular entera del museo. Segun la

descripcion que sugiere la practica artistica de Kerstin Brasch,

«sus obras derivan de un continuo proceso de desplazamiento, variacion y reproduccion de
su propio trabajo, pero sobre todo de la apropiacion de los efectos digitales para la imagen
y de estilos artisticos historicos. Sobre todo, y estratégicamente, se basa en la produccién
econdmica y en los procesos de distribucion de nuestro mundo profundamente

mercantilizado»2%.

Desde el punto de vista curatorial, podemos considerar esta instalacion ubicada al final del
recorrido un resumen de los pilares conceptuales de la muestra. Los trabajos
multidisciplinares propuestos en Kassel, que han sido realizados junto a Debo Eilers,
combinan distintos medios y presentan una estética de dificil definicion en la que parecen
cruzarse el pop, la graffiti art y el arte abyecto, con resultados cercanos a un sentimiento de
repulsion mezclado con atraccién. Las obras llevan los titulos S is for Stress Position
(bodybag backzip) (2013); S is for shopping (bodybag backzip) (2013); S is for sound
(bodybag dicknose) (2013); S is for Sissy (bodybag meo) (2013); S is for Spanking
(bodybag dicknose) (2013); y los videos en loop KAYA burial (2013) y KAYA Untitled
(2012).

267 Idem.

268 Idem, p. 33.
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4.3.5 La critica de la exposicién

En un primer momento el planteamiento de la exposicion no fue entendido por una parte
de la critica de arte internacional no familiarizada con los discursos neo-materialistas, la
cual reacciond perpleja a la propuesta y en algunos casos se pronuncié con criticas
negativas y agresivas. Ejemplo de ello es Pablo Larios, que en el nimero trece de Frieze
(marzo-abril 2014) escribe:

«;,COmo podria esta anticonectividad manifestada en el montaje de una exposicion
funcionar en relacion con el espectador? Esa pregunta no fue respondida; nunca se plante6
correctamente. Aparte de algunos trabajos independientes, autoconscientes y ambivalentes
gue no se ajustaban o no estaban al tanto de la linea curatorial —los cuadros en blanco y
negro y polihistoricos de Avery Singer; el divertido modelo de investigacion de la
metalinea del tiempo de Simon Denny, Chronic Fatigue Syndrome Documentary
Restoration (2011)—, la exposicién estaba cargada por su propia teorizacion crénica. Se
caminaba a través de una serie fracturada de obras “gestuales” basadas en el tema de la
mano —Creative Hands de Josh Kline (2012), las esculturas hechas con manos-reliquias de
Aleksandra Domanovi¢, los garabatos realizados con dedos pintados en los monitores de
television de Ken Okiishi (2013)- y aparentemente todo hace referencia a los origenes
etimoldgicos de lo digital, el cansado trabajo manual de los digitos. En el caso de que
alguien necesitara recordarlo, ninguna “cosa” es de por si interesante. Los objetos
adquieren significado, y por lo tanto importan, solo dentro de las comunidades, sus
contextos sociales. La desesperacion curatorial por restar importancia a cualquier
componente social para liberar el “objeto” Ilegd a eclipsar a esos mismos objetos
expuestos. Tal negacidon es injustificable; después de todo, lo que realmente estaba en la
muestra era un conjunto de obras socialmente determinadas por un grupo de personas, a
menudo amigos, que se conocen bastante bien. Y aunque esta dimension social no debe ser
el final de la discusion, al menos es susceptible la especulacién: muchas obras, después de
todo, trataron de analizar las complicaciones comunes de la relacion significado-
produccién. Junto con la Bienal de Lyon del afio pasado, esta exposicion, sin duda, se
considerara, de forma reductiva, una validacion institucional de una red social
moderadamente influyente. Esta lectura es lamentable y habla de una oportunidad

curatorial perdida: en lugar de centrarse en las preguntas mas obvias (mas claramente, ¢qué
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significa “comunidad” a una edad tipicamente social?), la retdrica neutralizadora de la
exposicion las desestimo desde el principio y sustituyd los problemas reales por otros mas
bellos e imaginados. Para ser mas concreto, tras el impreciso titulo de la exposicion -y del
tema de su bien acolchado simposio— anidaba el cimulo de argumentos neomaterialistas
conocido como realismo especulativo. EI mayor defecto de estos argumentos no es el tedio
de su determinismo —que todos descubramos la secuencia de Fibonacci en una céscara de
patata— ni su conceptualizacion de la filosofia poética (una lectura de Hegel difusa, un
golpe bajo a Kant). Los realistas especulativos —aparentemente sin reparar en la ironia de
su propio titulo— tienden, como archivos dafiados autorreplicantes, o como filésofos-
boticarios de la época de la llustracion, a encontrar nuevas formas de construir viejos
problemas. Como era de esperar, aqui el conjunto teérico de la exposicion generd una
nueva cadena de falacias ildgicas: vincular lo filos6fico con lo generacional, lo
generacional con la estética y la estética con lo social, todo ello bajo la grandilocuencia de
un curioso “anonimato”. No es culpa de los artistas, pero ¢a qué se parecen los “materiales
anonimos”? Es como ver tu equipaje abandonado en una tierra plana por un oficial de
aduanas del aeropuerto: contenidos, masas vagas, algunas semejanzas humanoides, pero

sobre todo revoltijo, montones de cosas entre enjuague bucal y recibos y escoria»?®°.

La resefia de Enzo Camacho y Amy Lien, publicada en Flash Art Online (n.° 295, marzo-
abril 2014), es mas prudente a la hora de emitir un veredicto final sobre Speculations y
propone un andlisis mas cauteloso. Recuerdan las criticas generales que la muestra ha
recibido y que resumen en siete puntos: reduccién plana de varias posiciones artisticas,
fetichismo de lo nuevo, exposicion «sintomatica», ilustracion literal de las ideas, amnesia
de la historia del arte, falta de autorreflexividad del mercado y, para rematar, mala
interpretacion de la filosofia. Pero proponen una interpretacion distinta de esas aparentes

falacias, atribuible a un giro en los presupuestos curatoriales:

«La exposicion en el Fridericianum, tal vez el primer intento institucional de dar

reconocimiento a lo que se ha denominado “arte postinternet”, sugiere que los artistas

269 paplo Lario, «Speculations on Anonymous Materials», FREIZE 13 (2014);

https://frieze.com/article/speculations-anonymous-materials [consultado el 25 de julio de 2016].
[Traducido por la autora.]
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reunidos estan trabajando bajo un nuevo paradigma. Cualquier nuevo paradigma,
inevitablemente, choca con los valores sostenidos hasta entonces, por lo que incluso una
lista somera de las criticas puede proporcionar una cierta claridad. Por tanto, podriamos
comenzar dilucidando donde y como han tenido lugar en realidad los cambios sustanciales,
y donde y por qué las manifestaciones de estos cambios solamente se han movilizado para
proporcionar una coartada comercializable a las fluctuaciones de una superficie banal. [...]
Tal vez esta insuficiencia discursiva, esta vacilacion (o incapacidad) aparente para elaborar
verbalmente la l6gica funcional de la muestra, podria atribuirse generosamente a la idea
seductora de que estas obras de arte se apartan de la gramatica del viejo mundo que elabora
proposiciones estéticas, y por lo tanto requieren un cambio en los modos de encuadre

discursivo. Mejor hashtags que sentencias»?’°.

De hecho —contintan los dos criticos—, los hashtags usados como uno de los simbolos de la
exposicion —atribuibles a nuestra cotidianidad en linea y por tanto muy interesantes para

nuestro argumento— aclaran algunos aspectos de la exposicion:

«El efecto global de estas repeticiones era dotar a la exposicion de una cierta superficie
consistente que subsumiera las caracteristicas especificas de las posiciones artisticas
singulares y proporcionase una imagen de agregacion (como una fuente RSS) de acuerdo
con el énfasis en el anonimato defendido por la muestra. Se organizé asi tratando de dar a
entender una nueva inteligencia colectiva, orientada hacia un compromiso més intenso con
los agregados de imagenes (de las cuales una exposicion colectiva es solo una forma
posible entre muchas otras), no tanto como una base estatica para la descripcion reflexiva

sino més bien como un punto funcional de recursividad®™

entre individuo y colectivo. Pero
el uso de los hashtags ha acabado otorgandoles otra funcion, esta vez excluyente. En la
actualidad los hashtags denotan una cierta ironia humoristica, una sonrisa digital que aisla
a quienes no forman parte de la broma. Y es asi también como delimitan la colectividad y

refuerzan el sentido de uno mismo y la identidad. Este empuje discriminatorio también

2% Enzo Camacho y Amy Lien, «Speculation on Anonymous Materials», Flash Art Online 295 (2014);
http://www.flashartonline.com/article/speculations-on-anonymous-materials/ [consultado el 25 de julio
de 2016]. [Traducido por la autora.]

"L | a recursividad, recurrencia o recursién es una nocion informatica y matematica cercana al
razonamiento logico inductivo, que es acumulativo.
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salta a la vista en la exposicién. La consistencia particular de la superficie de la muestra
podria definirse como pulida y urbana, lo que implica una tribu de jovenes adultos con
experiencia en las grandes metropolis, que pueden “googlear” un experto en silicona con
facilidad, ironizar sobre la gama de productos para embellecer las cejas que se ofrecen en
la farmacia mas cercana y fabricar algo que a primera vista parece como un “trull” al estilo
de Cady Noland»*"2.

A pesar de esto —siguen los autores—, el énfasis en la anonimidad de algunos materiales y
su conexién con las teorias del realismo especulativo no les convencen del todo, y les
parece equivocados, «dado que los materiales aqui parecian actuar mas como significantes
de una particular identidad y estilo de vida»*"® que otra cosa. A este propésito hacen
referencia al simposio organizado como evento paralelo a la exposicion —al que fueron
invitados los principales exponentes del realismo/materialismo especulativo, junto con
criticos del arte—, y que tenia la funcion de elemento de conexién entre la muestra y la
nueva rama de la filosofia contemporanea. A pesar de que las charlas se extendieron en sus
enfoques, la idea general del simposio —afirman— era demostrar que trabajar e implicarse
seriamente con los materiales podria ser indicio de una salida del pensamiento
antropocéntrico mediante una vuelta a la especulacion ontoldgica. Aun asi, algunos de los
criticos y filosofos implicados expresaron su escepticismo ante este ultimo proyecto de
colaboracion entre el arte contemporaneo y la filosofia, dltimo de una larga alianza entre
teoria y arte en la época contemporanea. Una de las intervenciones mas interesantes y
esclarecedoras fue, segun los autores del articulo de Flash Art, la del propio organizador
del simposio, Armen Avanessian, ya citado ampliamente también en las paginas anteriores

de esta tesis:

«[Armen Avanessian] propuso que habia llegado el momento de cambiar nuestra idea de
critica y reflexividad con las nuevas nociones de «hacer hipotesis» y recursividad. Esta
parece una respuesta convincente a la teatralidad a menudo incomoda de los acercamientos

autodenominados criticos. Pero para que esas operaciones metodoldgicas especificas

22 Enzo Camacho y Amy Lien, «Speculation on Anonymous Materials», art. cit.

273 | dem.
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resulten sustanciales, tal vez tengamos que enmarcar su uso fuera de la identidad y del
estilo de vida. Que esto se pueda lograr a través de una acumulacion de jerga —hashtags—

parece algo dudoso»?".

Por el contrario, Noemi Smolik, en una resefia publicada en Artforum en mayo de 2014, no
solo no considera tan problemética la relacién entre arte y realismo/materialismo
especulativo establecida en la exposicion de Kassel sino que mas bien la ve como algo

natural en nuestra época y abre su articulo con estas consideraciones:

«Speculations on Anonymous Materials fue la primera exposicion celebrada en el
Fridericianum de Kassel con la nueva directora del museo, Susanne Pfeffer. Su titulo es
programatico, y retoma términos que recientemente se han vuelto virales en los debates
sobre la estética. La especulacion y lo material se conciben tradicionalmente casi como
antonimos. Especular es pensar acerca de Dios, el infinito y lo absoluto; en una palabra, la
especulacion es metafisica, mientras que los materiales son una cuestion de fisica. Sin
embargo, con el zumbido actual en torno al “materialismo especulativo”, todo esto parece
haber cambiado. El filésofo francés Quentin Meillassoux, en particular, ha argumentado
que el materialismo ya no deberia mantenerse al margen de la reflexion especulativa. La
gente también especula —como fue el caso de esta exposicion— sobre los materiales visuales
gue hoy inundan las redes anénimas que regulan el flujo de informacién y el capital, y
sobre el potencial de resistencia de las acciones subversivas como las atribuidas al

movimiento Anonymous»?”.

Respecto a las numerosas referencias al cuerpo humano y a sus fragmentos —sobre todo
manos— por parte muchos artistas expuestos, lejos de verlas como un sinsentido y una
contradiccion con respecto a la critica antiantropocéntrica que la muestra queria llevar a

cabo, ve en ellas una clara metafora y expresion de la OOO de Graham Harman:

«Las manos estan colocadas en los expositores y en los estantes como fetiches, y el

214 | dem.

2> Noemi Smolik, «Speculation on  Anonymous Materials», Artforum (mayo 2014);
https://artforum.com/inprint/issue=201405&id=46362 [consultado el 26 de julio de 2016]. [Traducido

por la autora.]
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espectador consigue un indicio de lo que Graham Harman (otro filésofo “materialista
especulativo”) entiende por “ontologia orientada a los objetos”: nosotros —nuestras manos—
hemos perdido nuestro gran poder dominante sobre el mundo digital de los objetos. Lo que
habria sido llamado “alienacion” en la jerga posposmarxista se describe ahora como
desubjetivacion: la relacion del sujeto humano con el objeto no es mas que una entre

muchas»>'®.

Si bien hay que reconocer algunas limitaciones en la seleccion de las obras, Noemi Smolik
atribuye a esta exposicion el mérito de haber sabido expresar el cambio de los tiempos y el
giro que se esta produciendo en la cultura y en el arte contemporaneo:

«A pesar de que gran parte del trabajo en esta exposicion quedé a medio hacer y fue
prolijo, los exdmenes repetidos en la muestra de los procesos reflexivos con los que
nosotros mismos estamos creando un mundo invadido por la tecnologia revelaron que una
cosa esta muy clara: algo estd en marcha, un cambio que no solo se refiere a la manera de
relacionarnos con los objetos sino que también nos obliga a revisar la creencia de la
vanguardia clasica de que algo nuevo se puede hacer volviendo a partir de cero. Por otra

parte, ¢no ha sido siempre lo nuevo simplemente una mutacion de lo que ya existe?»*'".

Pero la critica mas positiva, y también mas documentada, explicativa y enriquecedora, de
la exposicion la hizo Kerstin Stakemeier en su articulo «Prosthetic production. The art of
digital bodies. On “Speculations on Anonymous Materiales” at Fridericianum, Kassel»,
publicado en la revista Texte Zur Kunst (n.° 93, marzo 2014). De hecho, la autora da un
giro a la interpretacion de la muestra indicando que las criticas que ha recibido se deben en
gran parte a un malentendido de los supuestos estéticos y tedricos que justifican las obras
singulares y la exposicion en su conjunto. Propone encuadrar las obras no tanto bajo la
etiqueta del arte postinternet, como se hizo en un primer momento, sino bajo la
nomenclatura arte posdigital, lo cual permite establecer conexiones con la actual era

transestética del capitalismo y con el papel fundamental que en ella desempefian los

276 Idem.

277
Idem.
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medios y tecnologias digitales. Alejandose de las interpretaciones posmodernas
«ortodoxas», posiciona esas tecnologias no tanto en relacion con la reorganizacion del
imaginario o de los paradigmas de representacion como con la realidad fisica de los
trabajos y su produccién, y plantea un nuevo tipo de relacion objeto-sujeto que ya no se

basa simplemente en el papel mediador de las imagenes. Escribe:

«De hecho, en el Fridericianum no se presento el arte postinternet. La muestra no se centro
en extender los discursos posmodernos sobre la politica de la imagen a las tendencias de
hibridacion de la experiencia cotidiana generada por internet, segin se desprende de los
debates sobre arte postinternet. [...] Kassel testimonio, sobre todo, la infiltracion de los
niveles de la imagen —tan profundamente mecanizada en las Ultimas décadas— en los
cuerpos. Con 25 artistas, cuyas obras, casi exclusivamente en gran formato, técnicamente
muy sofisticadas y con elevados costes de produccion, se exponen en 2.300 metros
cuadrados, esta invasion corporal de lo digital era ya tangible en cuanto los visitantes se
enfrentaban a la muestra. En contraste con el denominado arte postinternet, aqui se podria
hablar mas propiamente de arte posdigital, que se caracteriza por una comprension
prostética de la materia que revela que lo digital, en tanto paradigma de produccion de toda
la sociedad, ya ha entrado en su primera crisis. Lo digital no fluye desde internet hasta la
realidad, sino que es exhumado de sus objetos cotidianos, revelandose como siempre ya
presente. En consecuencia, en el Fridericianum la ontologia orientada a los objetos de
Graham Harman no se sitGa en el backgroung del arte, como habia ocurrido en la
Documenta 13, sino en la perspectiva mucho mas microlégica y corporal del materialismo
inhumano de Reza Negarestani. Specualtions, por lo tanto, tuvo éxito a la hora de transferir
el discurso digital sobre el arte orientado al objeto hacia el interior de los cuerpos de los

sujetos»*’®,

Esta interpretacion de la muestra explicaria su punto de partida, que reside en las teorias
del realismo/materialismo especulativo, en particular la OOO de Graham Harman, su
propuesta de desubjetivacion y reobjetivacion del saber, su antiantropocentrismo y su

mirada hacia lo material, como quedo explicitado en el simposio paralelo. Como destaca

28 Kerstin Stakemeier, «Prosthetic Production. The art of digital bodies. On “Speculation on

anonymous materials” at Fridericianum, Kassel», Texte zur Kunst 93 (marzo, 2014): 166. [Traducido
por la autora.]
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también Matteo Pasquinelli en Gli algoritmi del capitale, hoy en dia la produccion camina
hacia una creciente deshumanizacion, una deshumanizacion determinada por el uso de esas
metamaquinas abstractas que son los algoritmos, que median cada sector de la produccion
y consumo contemporaneos, a partir del disefio de los objetos279, y trasforman nuestra
actividad cotidiana en una continua cadena de montaje material e inmaterial. Con tal
deshumanizacion, se debilita el concepto de «produccion de subjetividad» con el que en los
ultimos afios se ha intentado explicar el régimen del capitalismo. Lo humano hoy resulta
cosificado, las cosas hablan con las cosas y desarrollan una plasticidad como reaccion a los
cambios del entorno. Por otro lado, el parque de objetos que constituye nuestra realidad
cotidiana estd mutando radicalmente debido a los progresos en el campo de las tecnologias
de los materiales, que diluyen las fronteras entre lo «natural» y lo «sintético». En este
sentido, en esta exposicién emerge una concrecion del peso de estas interrelaciones en
términos tanto artisticos como filosoficos. Aparece entonces una «politica material» a
partir de la constatacion de que todo en nuestra cotidianidad estd mediado por conexiones

inextricables con el paradigma de produccién y reproduccion digitales:

«Una politica material aparece en ellas (las obras), cuyo resto subjetivo localiza una
prétesis que no se inicia mas alla de las fronteras del cuerpo, sino que mezcla los cuerpos
nuevamente: tonos de piel, estados psicoldgicos, géneros, productos alimenticios, medios
tecnoldgicos, decoracion: todo parece determinado por la inextricable conexion con el
paradigma de (re)produccion de lo digital. En las piezas del artista Timur Si-Qin (Berlin),
por ejemplo, el trabajo ya no se lleva a cabo en las pantallas de la publicidad de productos
como las alfombrillas para el yoga o el gel de ducha, sino en los propios objetos. Lo que se
exhibe es la agresion brutal que recibimos de objetos que no son externos a nuestros
cuerpos, sino que se han convertido en parte de su formacién. En cada uno de los seis
largos tripodes con forma de trono, una espada de samuréi atraviesa tres botes de gel de
ducha Axe Effect. Sus coloreados y pegajosos contenidos forman charcos malolientes en el
suelo, acomparfiados en la pared por las obras Melted Yoga-Mat_ ALEX blue_1-4 y Melted
Yoga-Mat_ALEX grey 1-2 (2013) enmarcadas. Una masacre simbolica de los objetos que
son diseminados a nuestro alrededor, que cada dia ayudan a acondicionar la representacion

de lo humano. La lucha ya no libra en el plano de las imagenes, y por tanto las

2% E| disefio industrial media produccion y consumo.
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representaciones “postinternet” ya no son procesadas, sino que observamos la
omnipresencia de lo digital en la produccion de los cuerpos (ho)humanos. En Speculations,
esta especie de manifestaciones de la fusion de lo humano y lo industrial como cuerpos

tanto producidos digitalmente como representados se repiten en una secuencia sin fin»?.

Es decir, que en las obras expuestas lo humano y lo industrial se funden tanto en las
imagenes inmateriales como en los cuerpos acondicionados por los objetos que los rodean
(ambos son producidos digitalmente). Esta Ultima observacion deja muy claras las
conexiones entre las obras expuestas, el realismo/materialismo especulativo y el manifiesto
aceleracionista. Mas alla del debate acerca del manifiesto, su valor politico, su utilidad o su
exactitud, lo que aqui nos interesa es el significado principal que atribuye al desarrollo
tecnoldgico y a la digitalizacion en el capitalismo contemporaneo desde 1980 hasta la
crisis de 2008, y que permite reorientar la mirada critica y la lucha politica desde la
centralidad de la «representacion» y produccion de nuevas subjetividades de los discursos
posmodernos hacia la centralidad de los aspectos materiales y los procesos de

«produccion» y automacion algoritmica (es decir, el trabajo):

«Lo digital en Speculations, entonces, no es ni una mera extension de la ldgica
posmoderna de la representacion ni simplemente un nuevo productivismo. Al mirar hacia
atras, a la digitalizacion del mundo desde la década de 1980, emerge una materialidad que
se crea solo a traves de la mediacion digital de todas las &reas de produccion. Lo digital
funciona como un metamedio propio de un cambio de épocas, el fin de la posmodernidad.
Caracteriza un intervalo de tiempo que ha cambiado materialmente a través de su cada vez
mas amplia y determinante intervencién. Lo que Jean Baudrillard y otros desde la década
de 1980 han descrito como la desmaterializadora l6gica del cddigo se materializa en una
produccion y no en un paradigma de reproduccién. En claro contraste con la fotografia, lo
digital no se convirtié en un metamedio como resultado de una transferencia de medios en
el seno del arte. Designa una estructura de métodos de produccion, materiales, imagenes
corporales y canales de distribucién y, no menos importante, revela una crisis que
comparte con otras ramas de la produccion. El orden de produccion digital se inscribe

profundamente en los cuerpos de los seres humanos, al igual que la concomitante crisis

280 Kerstin Stakemeier, «Prosthetic Production. The art of digital bodies. On “Speculation on

anonymous materials” at Fridericianum, Kassel», art. cit., 174.
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actual. Y eso no es menos la razén la ilimitada y fragmentada percepcion del tiempo en la
exposicion de Kassel: el discurso artistico sobre el postinternet que derivé en el postdigital

comenz6 con la crisis de 2008 y evoluciond con ella»?®*.

En conclusion, el caso de estudio aportado es paradigmaético en relacion con la sociedad de
consumo actual y el momento histdrico que estamos viviendo. Como ha recordado Kline
en su contextualizacion historica de la muestra, los jovenes artistas invitados a participar
representan la generacion mas reciente de creadores nacidos después de los grandes
cambios histéricos de finales del siglo pasado y de alguna manera las generaciones y las
estéticas que estan por venir. Sus obras nacen de una reaccion a la complejidad de la
sociedad capitalista contemporanea, a su paisaje cotidiano, y expresan el entorno real y
virtual en el que las generaciones presentes y futuras estan destinadas a habitar. Pero sobre
todo la exposicion expresa, desde el punto de vista estético y de teoria del arte
contemporaneo, un cambio de paradigma ontoepistemologico, que es sintoma de una
evolucion respecto a los paradigmas vigentes hasta ahora. Las nuevas teorias filosoficas
realistas/materialistas especulativas, el manifiesto aceleracionista y, mas alla de aquellas, el
contexto mas amplio del nuevo materialismo ponen el foco de atencion en los aspectos
materiales de la cultura, de la economia y de la politica actuales, reorientando la mirada
hacia la produccién, el trabajo y las infraestructuras, en una Optica que recuerda las
interpretaciones de la tendencia méas economicista del marxismo, centrado mas bien en los
medios de produccién (las tecnologias de produccién) y en los aspectos productivos (y su
papel de mediacion entre lo humano y la naturaleza) y, de este modo, reduciendo la
exclusividad y quitando protagonismo a las cuestiones superestructurales, linguisticas
(critica de la representacion) o de produccion de subjetividad, tan centrales en la tendencia
sociologista del marxismo y en las problematicas posmodernas. Esta modificacion en el
seno de la cultura se podria explicar relacionandola con el periodo de profunda y
prolongada crisis que el capitalismo postfordista esta registrando, y que ha tenido su pico
maximo en la crisis financiera de 2008, acompafiada por la crisis ecoldgica, la
imposibilidad de que la «politica» y los estados nacionales continten funcionando como
instancias reguladoras de la economia y de la sociedad, o la crisis de la relacion entre los

sexos. Y, sobre todo, la principal consecuencia de estas circunstancias, el desempleo

281 | dem, p. 178.
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desbordante, vuelve a poner sobre la mesa problemas como el trabajo, la organizacion del
trabajo, su relacién con los medios de produccién y con el consumo, problemas latentes
pero largamente olvidados en los Ultimos treinta afios por la critica tedrica que identificaba
como principal problema del capitalismo la manipulacion de las subjetividades con el fin
de crear sujetos dociles destinados al trabajo. En realidad, como ya habia intuido Anselm
Jappe en las conclusiones acerca del pasado y el futuro de la critica teorica de su magistral
libro sobre Guy Debord y la Internacional Situacionista (1993): «La verdad es que hoy en
dia el problema central para el capital es que no sabe qué hacer con la inmensa mayoria de
la humanidad, a la que no necesita ya como fuerza de trabajo vivo, dado el grado de

automatizacion de la produccion»?®?,

282 Anselm Jappe, Guy Debord, op. cit., p. 168.
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Foto: Alisa Baremboym, Syphon Solution (2013).
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Foto: Timur Si-Qin, Axe Effect (2013).
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Foto: Pamela Rosenkranz, Firm Being (Solar Beige) (2009).
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Foto: Pamela Rosenkranz, Firm Being (Solar Beige) (2009).
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Foto: Josh Kline, Creative Hands (2013).

270



Nth

Foto: Antoine Catala, Image Families (Not cat-Pizza-Ass-Car) e Image Families (2013).
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Foto: Katja Novitskova, Approximation V Chameleon (2013).
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Foto: Trisha Baga y Jessie Stead, Gratis (2013).
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Foto: Ryan Trecartin, Item Falls (2013). Fotograma del video.
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4.3.6 Discursos artisticos en el marco especulativo: Nicolas Lamas®?

Nicolds Lamas (Lima, 1980) es un artista peruano afincado en Gante (Bélgica). Se formo
entre Lima, Barcelona y Gante. Aunque su obra no estuvo presente entre las seleccionadas
en la exposicion del Museo Fridericianum (antes mencionada) porque no esta basada en lo
digital, su trabajo se inscribe de manera evidente en el marco especulativo. Sus proyectos
se componen de objetos extraidos de la cotidianidad y metamorfoseados a partir de la
especulacion sobre los materiales que los componen, su estructura geométrica y fisica, su
funcién en el mundo y su relacion con otros objetos y con el espacio. Como ha admitido €l
mismo, conecta con algunas teorias del realismo/materialismo especulativo, y en especial
con la OO0 de Graham Harman, quien considera que los objetos (en calidad de entes
fisicos plurales) existen con independencia de la percepcidbn humana y no estan
ontoldgicamente agotados por sus relaciones con los sujetos humanos y los demas objetos.
Més alla del antiantropocentrismo y de la critica al correlacionismo, que la OOO de
Harman comparte con los demas integrantes del materialismo especulativo, su filosofia
destaca por la critica de las formas tradicionales de materialismo, critica que Harman

desarrolla en su texto titulado Ademas opino que el materialismo ha de ser destruido®*, e

n
el que sostiene que tradicionalmente el pensamiento occidental ha aplicado estrategias para
devaluar la importancia filoséfica de los objetos. Segun la OOO, puesto que todas las
relaciones de un objeto con otros o con los sujetos humanos distorsionan su relato, cada

relacién es un acto de traduccion (en el sentido de Bruno Latour®®®

), con la salvedad de que
ningln objeto puede traducir a la perfeccion otro objeto. El aislamiento de un objeto de la
realidad con respecto a cualquier relacion exterior a él es denominado «retiro»

(withdrawal). Asi que Harman concluye que la materia principal de la investigacion

283 | os resultados de esta parte de la tesis han sido publicados en la revista cientifica Artnodes 16.

284 Graham Harman, Ademas opino que el materialismo ha de ser destruido, trad. de Paloma Checa-
Gismero (México: Cocoon, 2013). Texto original publicado en Graham Harman, «Environment and
Planning», Society and Space 28 (2010): 772-790.

285 Bruno Latour, La esperanza de Pandora, op. cit., p. 370.

Cito textualmente: «Traduccion: Por sus connotaciones linguisticas y materiales, la palabra traduccion
se refiere a todos los desplazamientos que se verifican a través de actores cuya mediacion es
indispensable para que ocurra cualquier accion. En vez de una oposicion rigida entre el contexto y el
contenido, las cadenas de traducciones se refieren al trabajo mediante el que los actores modifican,
desplazan y trasladan sus distintos y contrapuestos intereses».
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ontoldgica deberian ser los objetos, abandonando asi el énfasis poskantiano en la relacion
«humano-mundo». En este sentido, otra referencia fundamental para aproximarse a la obra
de Nicolas Lamas es la onticologia de Levi R. Bryant, quien, retomando la ontologia de
Graham Harman, propone una ontologia plana en la cual existen objetos de todo tipo
irreductibles los unos a los otros en un nimero de escalas diferentes y en una interaccién

dindmica.

Estos conceptos nos sirven de introduccion a muchos de los trabajos de Nicolas Lamas.
Sus proyectos artisticos intentan plantear ejercicios para analizar problemas y vinculos
referentes a determinados objetos cotidianos. Se trata de objetos con un valor inicial
concreto y que él modifica para que adquieran otras caracteristicas que les permitan
relacionarse de forma distinta entre si y con los espectadores: estas intervenciones
conllevan una reinterpretacion de las cosas cotidianas cuyo significado a menudo
consideramos inamovible. Su técnica de produccién artistica se compone de acciones
poéticas a partir de los materiales que conforman las cosas y de sus estructuras, buscando
con ellas y con el entorno cotidiano otros modos de dialogo en los que la condicion poética
de ciertas relaciones objetuales aporta distintas vias para la interpretacién de una realidad

en constante cambio y permanente construccion.

Paradigmaticas de estos procesos son por ejemplo las obras Boundary (2013), Ball (2013)
y Line (2013), que usan la metafora del juego y del deporte para reflexionar sobre el papel
de los objetos como interfaces de accion entre sujetos y sobre las ideas de azar,
probabilidad, materia, tiempo y espacio. Asi es como la explica el mismo artista en un e-

mail que me envio el 25 de agosto con ocasién de este articulo:

«En el caso de Boundary, me interesaba referirme al espacio de juego, pero eliminando
casi todos los componentes que lo constituyen. [...] En esta pieza, decidi utilizar la red
como limite o frontera entre dos espacios diferenciados, ambiguos y heterogéneos, donde
el espectador pudiera confrontarse con ese objeto bajo otros parametros. La red de ping-
pong situada en la esquina de una sala conecta dos paredes perpendiculares, delimitando un
espacio, creando un vacio triangular. A pesar de que se puede facilmente reconocer la red,
elemento clave dentro de un juego especifico, en esta pieza no hay mesa, ni pelota, ni

raquetas que permitan darle un sentido funcional a ese objeto, por lo que la nocion de
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juego se convierte en una tarea mas mental que fisica. No hay tiempo, reglas, resultados, ni
jugadores enfrentados, solo dos espacios donde no pasa absolutamente nada, lo cual
convierte a la red en un objeto absurdo, sin sentido o incompleto. Hay hasta un cierto grado
de decepcion al ver esta pieza que me parece interesante resaltar, ya que rompe con la
expectativa propia de cualquier juego. En el caso de Ball y otras piezas hechas a partir de
pelotas, como en el caso de Line, pasa algo similar. Para la primera obra, utilicé las tres
pelotas de tenis que venden normalmente dentro de un envase sellado. Me Ilamé la
atencion que no vendieran pelotas sueltas, solo dentro de estos tubos con tres o cuatro
pelotas dentro. Al sacarlas de su envase, decidi mantener su condicion de unidad y
convertirlas en un solo objeto. A través de una accion muy simple, cortandolas y acoplando
sus partes como modulos, tres objetos idénticos se transformaron en uno solo, pero con
caracteristicas muy diferentes a las iniciales. En la segunda obra, Line, el proceso es
parecido, pero con resultados muy distintos. En este caso, corté y deseché las formas
modulares que conforman la pelota de basquet y me quedé Gnicamente con la linea negra
que une dichas partes. Esto da como resultado una estructura flacida que pierde toda
referencia con su estado original. De esta manera, la confrontacién e interaccion del
espectador con estos objetos cambian por completo, ya que su uso dentro de un juego de
tenis o bésquet se haria imposible. Me interesa como la inutilidad de un objeto potencia
otras maneras de pensar e interactuar con él que van mas alla de lo fisico. Al no rodar o dar
bote, estas pelotas pierden total movimiento. Sin movimiento no hay tiempo, no hay reglas.
Sin embargo, estas pelotas revelan una nueva variante dentro de su disefio o estructura que
puede recordar a ciertas formaciones organicas que pueden encontrarse en la

naturaleza»>%.

En estos trabajos lo que hace Nicolas Lamas es depurar estos objetos de uso corriente y
asociados al deporte de todo componente relacional, es decir —en términos de OOO-, opera
una «retirada», sustrae al objeto de la realidad por encima de cualquier «exorrelacién»: la
red de ping-pong, las pelotas de tenis y la pelota de baloncesto estan completamente
descontextualizadas con respecto al uso que se hace en el juego deportivo, a su vez
metafora de un contexto relacional en el que estos objetos solo son usados como interfaces

para coordinar la interaccion entre humanos. Por medio de la manipulacion plastica, estas

28 Nicolas Lamas, e-mail al autor, 25 de agosto de 2014.
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tres cosas son devueltas a un estado ontoldgico diferente y asumen otros posibles
significados surgidos de la anulacion de un significado impuesto por una sancion social
previa. Esto también se hace evidente en el proyecto What does a fish know about the
water in which he swims all his life?, donde dispuso por todo el recinto de una galeria
(Thegoma Gallery, Madrid, desde abril hasta mayo de 2014) una serie de bolas de billar
deformadas. Cada una de ellas fue modificada con una maquina lijadora, dejando ver
incluso otros colores que permanecian ocultos en su interior. Su interés era transformar la
estructura original de cada una de las bolas de manera muy particular hasta descubrir una
nueva relacion imprevisible entre ellas y el espacio, adaptandose a sus nuevas
caracteristicas. El proyecto parte de la idea de mundo fisico como resultado no intencional
e inesperado a partir de un acto inicial, de un estallido, como cuando se rompe la

disposicion de las bolas con el primer golpe.

«Un espacio para recorrer y pensar en el juego bajo otras consideraciones, tomando la
incertidumbre y la indeterminacién como aspectos que también configuran el mundo fisico

a través del caos»?®'.

Asi que Nicolas se muestra intrigado por las formas y propiedades especificas de las cosas
gue andénimamente nos rodean. Su especulacion abarca aquellas opciones posibles que
dejan de existir en el momento en que una cosa se cristaliza en una forma de ser especifica,
dado que el mundo fisico esta sujeto a constantes trasformaciones, en muchos niveles,
desencadenadas tanto por un acontecimiento fortuito como por una decisién humana. Estas
cadenas dindmicas de causas y efectos se diseminan en cada aspecto de la realidad
interactuando en una red de vinculos, en muchos casos ignorados por no ser compatibles
con nuestras «categorias trascendentales». El valor simbolico, psicolégico, cultural o
econdmico que asignamos a determinados objetos alude a un estado de transformacion y
oculta sus potenciales valores alternativos. Al alterar la estructura formal de un objeto, este
cambia su relacion con el mundo. Esta manera de concebir los objetos tiene consecuencias
en la manera de entender las relaciones entre la obra y el cuerpo del espectador y el espacio
expositivo: el cuerpo no es una presencia fisica protagonica en los proyectos de Lamas,

que parece mas interesado en la huella fisica de los cuerpos en los demas objetos y como

287 | dem.
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agente previo dentro del proceso de construccion de ciertas piezas. El cuerpo humano es un
«actante» (Bruno Latour) en medio de otros «actantes». «Los materiales se convierten en el
soporte donde el cuerpo deja rastros a través de diferentes acciones de aproximacion con la

realidad»2%8,

Si el cuerpo del espectador para Lamas acaba formando parte de la obra, lo mismo ocurre
con el espacio expositivo, que adquiere el valor de lugar de trabajo, como un taller o
estudio, donde las ideas y el sentido de ciertas piezas van cobrando fuerza a medida que se
relacionan entre si de forma diferente dentro de un nuevo espacio comun. Esta perspectiva
enlaza con el rol de la representacion geomeétrica en el arte de Nicolas Lamas: la geometria
como alfabeto que sirve para describir la realidad espacial de objetos y espacios en
términos de construcciones perfectas, cartesianamente puras; la geometria como método de
andlisis del espacio del cuerpo fisico y de su espacio exterior, como dibujo matematico de
la realidad que intenta descodificar desde una dptica que recuerda la definicion de la
topologia en la filosofia de Levi R. Bryant como aquella «geometria dindmica que estudia
las caracteristicas invariadas de un objeto que queda sometido a las deformaciones

homomérficas por medio de operaciones tales como flexionar, estirar, doblar, etc.»®.

En palabra del mismo artista:

«En Geometrization of the world intentaba reflexionar sobre la inteligibilidad del mundo
fisico a través del conocimiento matematico de la materia. Para esta pieza buscaba
confrontar dos objetos cotidianos especificos: una pelota y una roca de tamafios similares.
[...] Intento potenciar ciertos objetos al vincularlos con otros que puedan hacer mas
compleja su lectura. Al final, lo que decidi fue intentar cubrir con la pelota de hule una
piedra con una forma irregular, tratando de imponer un patron geométrico sobre una
estructura con otras caracteristicas, dando como resultado una accién incongruente, pero
con una carga poeética que me parecia interesante resaltar. Las formas geométricas parecian
querer analizar una forma proyectando sobre su superficie una serie de lineas que no le

correspondian. Por otro lado, la pelota reemplazaba su vacio interior por materia y

288 | dem.

289 Levi R. Bryant, The Democracy of Objects, op. cit., p. 110.
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modificaba su estructura, cambiaba su naturaleza, su funcion, su peso, y alteraba, asi, las

relaciones entre forma y contenido»*®.

Finalmente, otro proyecto que cabe mencionar es Folded Spaces (2013). En esta serie,
parte de la pantalla de proyeccién como espacio pasivo y superficie vacia que recibe
informacion de otro dispositivo. Lo que le interesa es convertir las pantallas en elementos
activos a pesar de que no haya una proyeccion de imagenes sobre ellas. Para ello comenzo
a entenderlas como elementos tridimensionales, como cuerpos que pueden adoptar una
serie de formas y posiciones de manera coreografica. Le interesa la idea de hacerles
retratos a pantallas como objetos en si mismos y no como superficies escondidas detras de
lo que proyectamos sobre ellas. De todas formas, sobre la tela arrugada y replegada incide
la luz, y se generan sombras en los pliegues: una referencia escultérica, sobre todo al
clasicismo. Si bien quiere explorar la potencialidad escultdrica de las pantallas, también le
interesa que de alguna manera vuelvan a tener un vinculo con lo bidimensional, asi que
ubica filtros de color en cada una para independizarlas y, a la vez, fusionarlas con el fondo
y unir ambos espacios (el espacio de la pantalla y el espacio tridimensional donde se
encuentra) en un encuadre monocromo. La eleccion de los colores de cada una tiene que
ver con la idea de continuidad del rango cromatico de la vision y el ritmo generado por una
secuencia de imagenes: casi como si quisiera facilitar una lectura de las obras en donde
cada pantalla es una letra indefinida, de manera que todas juntas forman una palabra que

resulta imposible de leer.

4.3.7 Entrevista con la autora

Federica Matelli: ¢ Como definirias tu trabajo y tu practica artistica?

Nicolas Lamas: Creo que siempre es dificil definir un proceso que se encuentra en
constante transformacion. Sin embargo, ese caracter mutable y disperso es lo que en cierta
medida podria caracterizar la manera en la que me vinculo con mi trabajo en general. Mas

gue una linea de investigacién, tengo una red de piezas que operan en distintos niveles,

2% Niicolas Lamas, e-mail al autor, 25 de agosto de 2014.
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adaptandose a las caracteristicas de cada proyecto y contexto. No desarrollo proyectos a
partir de una metodologia concreta que me permita tener un cuerpo de trabajo homogéneo
o lineal. Eso es algo que definitivamente no me interesa, y no apunto hacia esa direccion.
Veo mi trabajo mas como una serie de ejercicios especulativos con asociaciones poéticas y
simbdlicas en constante didlogo. Apuntes que me sirven para abrir nuevas posibilidades de
interaccion entre las cosas a partir de diferentes canales. A través de ellos, reflexiono sobre
ciertos problemas de orden ontologico y epistemoldgico que luego derivan hacia
preocupaciones e intereses mas concretos en cada proyecto. No utilizo materiales o medios
especificos, sino que mantengo siempre abierta la posibilidad de trabajar con todo tipo de
elementos que me permitan experimentar otros campos de investigacion y produccion. Sin
embargo, lo mas importante dentro de todo mi proceso de trabajo es activar un sistema de
pensamiento a través de las piezas que produzco. Veo mi obra en general como dialogos
continuos, como intercambios de energia e informacion en constante flujo, que operan bajo
maltiples capas de referencia y significado. Mas que un grupo de obras conclusas y
definidas, lo que busco son vinculos inestables entre las cosas. Relaciones incongruentes e
incdbmodas que plantean una serie de problemas que van mas alld del mismo lenguaje.
Piezas que han derivado de acciones o gestos aparentemente triviales pero que se
relacionan en varios niveles dentro de un espacio comun; como fichas de un juego del cual
no se saben las reglas, pero se intuye cierta logica dentro de sus propias dindmicas y

conexiones.

Federica Matelli: En tus proyectos se observa la presencia y el uso de elementos de lo
cotidiano: imagenes u objetos extraidos de nuestro entorno contemporaneo. ¢,Qué relacion

tiene tu trabajo con lo cotidiano y la vida cotidiana?

Nicolas Lamas: Definitivamente en varios de mis proyectos hay una relacion directa con
objetos cotidianos. Veo la vida cotidiana como una fuente inagotable de objetos y
situaciones que, dentro de su aparente simplicidad, encierra gran cantidad de informacion y
vinculos con fendmenos mucho mas complejos. Nuestro entorno cotidiano es un espacio
intermedio entre lo micro y lo macro, donde podemos establecer una red de asociaciones
que conecta aspectos que considerabamos absolutamente separados entre si en términos de
tiempo y espacio. En mi trabajo me interesa particularmente la posibilidad de establecer

conexiones poéticas entre elementos y contextos heterogéneos que finalmente abren
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nuevas vias de lectura y experiencia con la realidad. Cuando trabajo tengo muy presente
que los objetos operan bajo diferentes categorias y multiples niveles. Tengo muy presente
la idea de objeto como contenedor de informacion, y que esta es relativa al contexto donde
se desenvuelve y al grado de transformacion de su propia estructura. Pero no solo pienso
en la carga ideoldgica que arrastra consigo, sino también en sus propiedades ontologicas,
reconociéndolo como presencia fisica que activa un espacio, mas alla de los valores,
funciones o significados que proyectemos sobre él. No solo veo un objeto con un disefio
funcional o cualidades estéticas, sino también materia contingente, susceptible de cambios
y que se presenta como una version fisica dentro de muchas otras que ain no existen. Por
cada cosa que existe, infinitas versiones dejan de hacerlo en este plano de la realidad pero
que ejercen como estado potencial dentro de la propia naturaleza del objeto. ¢Por qué un
objeto es algo y no nada? ¢Por qué tiene una forma y no otra? ¢Por qué esta en un lugar y
no en otro? ¢Ddnde radica su valor y el sentido de su existencia, si es que realmente lo
hubiera? Estas son algunas de las preguntas que en cierta medida me obsesionan y han sido

claves en el desarrollo de varios de mis proyectos.

Otro aspecto que me interesa mucho es el origen y la historia que encierra cada objeto.
Todo tiene una historia de creacidon o produccidn, ya sea natural o artificial. No solo del
objeto en si, sino de las partes y materiales que lo conforman. También una historia de
desplazamiento y transformacion durante su vida atil, para finalmente desaparecer,
dispersar sus fragmentos o reciclarse como material que conformaréd posiblemente otros
futuros objetos. Entonces los objetos no son unicamente lo que creemos que son. No son
solo elementos pasivos que ejercen una funcion especifica durante un tiempo determinado,
sino que también son entes activos que inciden en contextos y vidas de otros seres,
ejerciendo procesos dinamicos muy complejos mientras se transforman y se diseminan por
el mundo. A pesar de ser entidades inertes, si pensamos en su surgimiento, movilizacion,
agrupamiento, grados de transformacién y demas caracteristicas a lo largo de su existencia,
estos patrones podrian recordarnos a las dindmicas que rigen la existencia de ciertos
organismos vivos. Porque al final, si pensamos en un sentido mas amplio, todos los
materiales —y por consiguiente los objetos— tienen el mismo origen natural. Por mas que
consideremos artificiales o industriales a ciertos materiales, estos fueron creados a partir de
largas cadenas de procesamiento de materiales naturales. Sin embargo, no creo en la

categoria de materia prima, porque nada se encuentra en un estado puro o esencial, todo se
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encuentra en un nivel intermedio dentro del proceso de transformacion constante. Por lo
tanto, ¢por qué no ver los objetos industriales como un estado o nivel dentro de los ciclos
de transformacion de materiales naturales a lo largo del tiempo? Todos esos objetos
cotidianos, accesorios, componentes, pantallas y demas elementos que distanciamos tanto
de la naturaleza son realmente materiales naturales que han llegado a otros puntos o
estados fisicos de complejidad. A traves del desarrollo de técnicas y el conocimiento de las
propiedades de ciertos materiales a lo largo del tiempo, hemos llegado a transformar y
deformar sustancias naturales que han derivado en materiales con caracteristicas nuevas y

que no formaban parte de su evolucién natural.

Federica Matelli: ¢Cuéales son los aspectos de la realidad cotidiana que mas te

interesan?

Nicolas Lamas: Cuando llegas a pensar en que las cosas no son solamente lo que creemos
que son y que todo es mucho mas relativo y complejo de lo que imaginamos, entonces toda
la percepcion de tu cotidianidad también cambia. Todo empieza a contener informacién
potencialmente valiosa si se percibe la realidad como un gran sistema de objetos y
situaciones interconectadas que se encuentran en constante movimiento y transformacion,
imposible de concebir en todos sus niveles. Es una idea que a mi personalmente me
apasiona y desborda. Normalmente vivimos la realidad cotidiana pasando por alto muchas
cosas que suceden a nuestro alrededor. No solemos notar pequefios detalles, accidentes o
excepciones que se dan frente a nosotros constantemente. Por lo general asociamos la
cotidianidad a procesos ciclicos, repetitivos y predecibles. Sin embargo, dentro de esa
supuesta simplicidad hay muchos grados de complejidad. Una de las cosas que mas me
interesa sobre nuestra cotidianidad es la infinidad de microacontecimientos y procesos
dindmicos donde se intercambian muchos tipos de informacion sin siquiera notarlo.
Generalmente pensamos en los objetos como elementos inmoviles, que no tienen una
incidencia activa en nuestras vidas. Sin embargo, son determinantes y dependemos en gran
medida de ellos. Por otro lado, lejos de ser inmdviles, trazan una serie de rutas, patrones o
trayectos, circulando lentamente bajo dinamicas que no somos capaces de notar en el
tiempo. Me gusta pensar en toda la posible cadena de causalidades que se tiene que dar
para que ciertos objetos con origenes completamente distintos coexistan en un espacio

comudn aparentemente sin una razon en particular y estableciendo un vinculo poético
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guiado por el azar. Una interaccion involuntaria entre elementos que surge y se extingue
sin pretension alguna en la calle, en casa o donde sea. Encuentros efimeros y casuales entre
entidades materiales que —cuando somos capaces de percibirlos— nos sacan del ritmo que
rige nuestra rutina para reconsiderar las cosas bajo otros parametros que se resisten a ser

definidos.

Me interesa mucho como las cosas ejercen una dinamica autonoma que tiende hacia
organizaciones caoticas. La vida cotidiana estd llena de regulaciones, normas e
instrucciones que buscan estabilizar las estructuras que construyen nuestro mundo. Me
gusta notar como la naturaleza misma de las cosas rompe constantemente esos patrones
impuestos. Todo deriva finalmente en desorden, recorddndonos que hay otros tipos de
organizacion e interaccién entre las cosas que no responden a normas regidas por la razon.
Por més que queramos mantener el orden, las cosas siempre encuentran la manera de
romperlo. Basta con mirar nuestro espacio de trabajo. No importa cuanto empefio
pongamos en organizar y mantener las cosas en su sitio, eso simplemente no es sostenible.
El tiempo encontrard la manera de que ese orden se quiebre y nos demuestre que no es
natural. Claro que hay patrones regulares, contantes, etc. Pero siempre hay excepciones,
errores, imperfecciones, que rompen con la posibilidad de un orden absoluto y sostenible
en el tiempo. Las cosas estan constantemente ensefidndonos que ellas operan de maneras
muy distintas a las estructuras que les imponemos. Ellas establecen otras logicas y leyes,
donde procesos entropicos desestabilizan constantemente nuestros sistemas de
organizacion. Todo parece fluir dentro de un ritmo regido por distintas fuerzas que van
reconfigurando el mundo, cambiando de forma, estado y ubicacion las cosas con las que
convivimos. Desplazamientos azarosos de elementos que encuentran a veces el punto
exacto donde se abre una ranura hacia otros modos de entender nuestra realidad més
inmediata. Una situaciéon poética que desestabiliza los parametros que regulan la manera
como interactuamos con el mundo. Pero creo que es importante pensar en que es realmente
eso a lo que llamamos poético. ¢(Por qué consideramos que ciertas organizaciones o
relaciones entre objetos tienen mayor carga poética que otras? ;Por qué algunas cosas
parecen decir algo mas alla de lo que vemos y en otros casos sentimos que no hay nada? Y
si esto lo trasladamos al campo de la produccion artistica actual, ¢qué nos hace pensar que
las obras en general son lenguaje en si mismo y generan algo mas alla de su presencia

fisica? ¢Cual es el verdadero rol que cumple el lenguaje como método para acceder al arte
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en la contemporaneidad y qué tanto dependemos de él para generar validez en précticas

donde la ambiguedad y el relativismo han tomado cada vez méas importancia?

Federica Matelli: El papel de los elementos de lo cotidiano en las practicas artisticas en
los Gltimos treinta afios ha sido explicado por muchos artistas y por criticos como Hal
Foster, Boris Groys, Rosalind Krauss (entre otros), reconduciendo y creando un nexo
entre estas y las teorias posestructuralistas. En relacidn con el estudio de «lo cotidiano»
en el campo artistico, a partir del siglo Xx asistimos a la promocién de un arte centrado en
los elementos inmateriales, es decir conceptuales y linguisticos, de la relacién sujeto y
realidad proxima cotidiana, en linea con los demas desarrollos criticos en los diferentes
campos tedricos contemporaneos. ¢Te reconoces en esta tendencia tedrica y en las
practicas artisticas que se inspiran en ella? ¢Puedes explicar/justificar tu respuesta de

forma més o menos extensa?

Nicolas Lamas: Me parece que el pensamiento posestructuralista ha influido mucho, tanto
en la produccion como en el analisis de las practicas artisticas en las Gltimas décadas. La
proliferacion del discurso, el significado o la interpretacion como herramientas
conceptuales que posibilitan la aprehensién del mundo han sido también claves en las
relaciones que establecemos dentro del mundo del arte. Pero creo que eso desencadend una
excesiva busqueda de sentido, convirtiendo al arte en texto y validando las obras solo a
través de su conceptualizacion y no a través de sus procesos y vinculos materiales. Creo
que ha habido un profundo interés en concebir las practicas artisticas como un lenguaje
susceptible de ser traducido a ideas que permitan lecturas «mas profundas» sobre
problemas y teorias compatibles con su tiempo. Se ha visto la necesidad de convertir el arte
en un agente generador de discursos solidos a través de procesos de investigacion y
produccion conceptualizada que le den validez como practica seria y consecuente en
relacioén con otros campos del conocimiento. Ha habido un consenso casi generalizado en
la postura de que nada puede ser realmente accesible sin la estructuracion de ideas y
posturas criticas relacionadas con lo que percibimos; donde finalmente es el discurso el
que construye el mundo y las vias de su comprension. Yo creo que esta es una posicion
aceptable y entendible si pensamos en lo importante que siempre ha sido mantener la
estabilidad en las estructuras que construyen el conocimiento y por ende nuestro mundo. El

lenguaje ha sido —y sigue siendo— una herramienta importantisima para fortalecer las
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estructuras cognitivas que dan sentido a lo que entendemos por realidad. Sin embargo, esto
no quiere decir que sea la Unica manera de establecer contacto con lo real. Me parece que
son posturas antropocéntricas donde todo gira en torno a la razon, donde el pensamiento
cartesiano es el eje que da movimiento y sentido a todas las cosas. Todo orbita alrededor
de él y sus fundamentos, casi como un acto de fe. Pero creo que hay otro tipo de dindmicas
y relaciones entre las cosas que van mas alla del lenguaje. No todo puede estar contenido
bajo parametros regidos por codigos linguisticos 0 matematicos. Definitivamente creo que
existen otras vias para establecer contacto con la realidad material que no respondan a
leyes asignadas por la razén. Pero claro, una realidad que escapa a la conceptualizacion a
pesar de ser percibida y experimentada suena muy raro, incluso imposible. Sin embargo,
aqui lo mas importante, desde mi punto de vista, es convencernos de que existen otras
realidades posibles fuera de lo que establecen el lenguaje y el conocimiento. Una
dimension ininteligible donde no hay jerarquias ni leyes que las justifiquen, donde los
objetos existen sin una razén en particular como presencias contingentes, donde todo se
mantiene activo bajo nociones que no corresponden a los criterios que nosotros les
asignamos como verdaderos. Esto me recuerda a ciertos estudios en fisica cuantica, donde
se sabe que las particulas se comportan de maneras no previsibles y todo parece funcionar
bajo leyes que no son compatibles con las que rigen la fisica clasica. Por ahora no podemos
percibir el mundo cuantico, pero sabemos que existe. A pesar de ser muy distinta a nuestra
realidad cotidiana, forma parte de ella en otros niveles y escalas. No podemos acceder a
ella, pero podemos utilizar datos extraidos de ella para imaginar realidades que operan bajo
otras consideraciones, constatar que las cosas pueden funcionar méas alla de las ldgicas
impuestas o simplemente para desbaratar nuestras certezas y pensar que en verdad sabemos
muy poco y no tenemos control sobre nada. ¢Por qué la version positivista del mundo
deberia ser mas valida que la de un chaman? ;Qué nos hace pensar que nuestra version del

mundo es mas real que la de otras criaturas vivas?

Pero volviendo a tu pregunta, si es que mi trabajo opera bajo los parametros que establece
el lenguaje como una via para conceptualizar y darle crédito a lo que hago, te diria que en
parte si es asi. Yo no estoy en contra de la conceptualizacion, ni del uso del lenguaje como
herramienta critica para establecer lecturas o aproximaciones teoricas en el arte o la
realidad en un sentido mas amplio. Eso me parece absolutamente valido y hasta cierto

punto necesario. Sin embargo, en lo que no estoy de acuerdo es en tomar el lenguaje y el
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pensamiento como las Unicas vias de acceder y producir conocimiento a través del arte.
Entonces creo que en definitiva tengo una postura abierta frente a las maneras como se
puede producir y experimentar el arte en la contemporaneidad. Yo particularmente no me
vinculo con mi obra de la misma manera todo el tiempo. A veces tengo la necesidad de
aproximarme a ella bajo parametros que se mueven méas dentro de un terreno simbdlico,
donde el lenguaje vehicula una serie de ideas y referencias vinculadas a diferentes campos
del conocimiento, y en otros casos me parece importante mantener una experiencia poética
dentro de mi proceso de trabajo y verla como herramienta experimental e intuitiva para
acceder a otros niveles que no pueden ser medidos por la razon. La combinacion de ambas

posturas, lejos de verla contradictoria, me parece necesaria.

Federica Matelli: Asistimos recientemente a un largo y notable recurrir de précticas
curatoriales en Alemania y en Inglaterra a las filosofias especulativas y materialistas,
cuyo maximo ejemplo es la reciente exposicion —y el simposio internacional paralelo— en
el Museum Fridericianum de Kassel, comisariada por Susanne Pfeffer y titulada
Speculations on Anonymous Materials (septiembre 2013-febrero 2014). ¢Co6mo

posicionarias tu trabajo frente a estas tendencias?

Nicolas Lamas: He visto por internet la exposicion que mencionas, pero no veo mi trabajo
enmarcado dentro de una tendencia especifica. Conozco el trabajo de algunos de los
artistas que participaron y hay aspectos de su trabajo que me parecen interesantes sin duda,
pero la verdad no me siento especialmente cercano a ninguno de ellos. Es cierto que me
interesan varias de las ideas planteadas por el materialismo especulativo, pero no comparto
necesariamente todas ellas, ni siento que mi trabajo opere Unicamente dentro de esos
parametros. No veo mi trabajo solo bajo una perspectiva materialista, posmaterialista o
especulativa, sino también bajo la influencia de otros campos tedricos que me llevan a
planteamientos que se mantienen en constante cambio y construccién. Absorbo gran
cantidad de informacién de muchas fuentes distintas y tengo métodos muy caoticos de
investigacion, asi que mis ideas resultan bastante hibridas en términos generales, lo que me
impide colocar mi trabajo dentro de un sistema de pensamiento concreto. En realidad, no
me incomoda si mi trabajo es asociado en cierto sentido al materialismo especulativo,
porque puedo ver algunas relaciones y motivaciones reflejadas en mis proyectos o la

manera en que me vinculo a mi trabajo. Pero, por mi parte, veo muchas otras referencias e
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intereses que van por otros lados y complementan mi modo de entender las cosas.

Federica Matelli: Hablame de las relaciones entre tu produccién y las teorias adscritas
al realismo/materialismo especulativo. ¢Cuales son los aspectos de estas teorias que mas

te interesan? ¢ Como crees que influyen en la historia y en la teoria del arte?

Nicolas Lamas: Mira, cuando decidi estudiar arte, estaba convencido de que lo que yo
queria hacer era pintar. Empecé mis estudios en una escuela muy pegada a la técnica y a lo
que debia ser una pintura bajo parametros muy definidos. Obviamente, ante un escenario
asi, la pintura se convirtié para mi en una experiencia bastante limitada, pero, lejos de
desanimarme, creo que eso me motivé a pensar en otras posibilidades de trabajar con ella.
Ante tantas restricciones, creo que uno tiende a mirar fuera de los margenes. Me di cuenta
de que la pintura también era un material moldeable y con propiedades muy particulares.
Eso me llevd a interesarme mucho més en sus propiedades fisicas y quimicas que en la
idea de pintar algo concreto. La pintura en si misma se convirtio en un agente fisico mas,
en una presencia objetual que establecia relaciones con su entorno y con otros objetos en
mdaltiples niveles y sin reglas fijas. Encontré una gran cantidad de tipos de pintura, cada
una con cualidades, propiedades y estados muy diferentes, como cualquier otro material.
Eso derivo en toda una exploracion sobre los limites materiales, espaciales, temporales y
conceptuales de la pintura como una entidad versatil y dinamica. Cambié completamente
mi percepcion inicial sobre su aplicabilidad y encontré nuevas formas de interactuar con
ella dentro de mi propia investigacion para luego derivar hacia otros materiales e intereses
que estaban mas alla del territorio de la pintura. Te comento esto porque me parece
necesario saber qué fue lo que de alguna manera me impuls6 a plantearme una serie de
preguntas que me llevaron a trabajar de la manera en que lo hago ahora. Creo que esa
primera experiencia me llevo a entender que no hay reglas fijas ni certezas en nada. Que la
pintura, como cualquier otro material, no tenia modos correctos de uso y que se podia
buscar modos expandidos de dialogar con ella bajo consideraciones mas abiertas y
ambiguas. Esto me llevo a tomarla como base para establecer una serie de vinculos entre
materia, espacio, tiempo y energia. Las restricciones que me dieron en la escuela me
hicieron ver mas adelante que realmente no habia nada esencialmente plano y que la
pintura, el dibujo o la fotografia son también la organizacion selectiva de materiales sobre

una superficie fisica, independientemente de la imagen que produzcan. Que al pintar
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completamente un objeto se genera un encuentro entre dos cuerpos materiales distintos,
donde uno se adapta a la forma del otro, como una membrana, hasta cristalizarse y fundirse
en un solo elemento. Me puse a pensar en lo relativa que es nuestra concepcion de las
cosas y como hay muchas mas relaciones y procesos involucrados que los que podemos
Ilegar a percibir en primera instancia. Al notar que las cosas podian operar bajo otro tipo de
I6gicas, donde no hay pardmetros definidos, ni explicacion posible para ciertas
aproximaciones con la materia, fui encontrando informacion que me condujo en algun
momento hacia las ideas planteadas por el materialismo especulativo. Eso me ayudd a
aclarar algunas cosas que tenia en mente, pero de manera muy abstracta y desordenada.
Creo que lo més interesante dentro de las ideas que plantean fue la necesidad de romper
con la correlacion entre lenguaje y realidad, estableciendo una diferencia entre el espacio
I6gico y ontologico. Afirmando que no hay una correspondencia real entre los juicios que
establecemos sobre el mundo y el mundo tal y como es. Esto definitivamente nos lleva a
pensar en la posibilidad del conocimiento como ficcion, que para mi es uno de los puntos
clave dentro de mi trabajo en general, por no decir el eje de todos mis intereses. Nos hace
imaginar la posibilidad de interactuar en otros niveles con las cosas, mas alla del lenguaje o
las matematicas, relativizando el rol que ejerce la razén o los discursos que construyen y
sustentan nuestras certezas. Definitivamente la ruptura de esa correlacion entre
pensamiento y realidad desestabiliza nuestros parametros conceptuales y nos lleva a pensar
en la existencia de las cosas dentro de una realidad desprovista de todo codigo, significado
y trascendencia. Esto me parece no solo estimulante, sino también realmente importante,
ya que nos invita a reconsiderar planteamientos que considerabamos inamovibles, y eso me
parece que siempre es importante. Sin embargo, también trae una serie de problemas
metodoldgicos y practicos. Somos seres sociales y vivimos bajos patrones dictados por el
lenguaje y el pensamiento, que funcionan como los ejes que dinamizan toda nuestra
existencia y realidad. Entonces creo que cabria preguntarnos si realmente es posible
escapar del lenguaje y las ideas para poder acceder a la verdadera realidad de las cosas.
¢Podriamos verdaderamente acceder a una realidad que no opera bajo los pilares que
constituyen la nuestra? ¢(Como podriamos nosotros como sujetos percibir un mundo
carente de significado, sentido y finalidad? Considero que no podemos acceder a ella, del
mismo modo que no podemos acceder a la nada o imaginar el infinito. Sin embargo, como
conceptos abstractos en filosofia y matematicas, son imprescindibles para trazar una serie

de ideas. Del mismo modo, creo que no podemos acceder plenamente a una realidad sin
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lenguaje, pero si podemos establecer ciertos vinculos con ella a través de determinados
procesos intuitivos, aproximaciones poéticas y ejercicios especulativos con objetos
materiales. Veo en estas practicas un entrecruzamiento entre filosofia, ciencia y arte que
me parece muy interesante. Creo que el uso de précticas interdisciplinarias nos permite
establecer experiencias mas amplias y complejas que nos llevan a planteamientos a los que
con el uso de un solo método de investigacion no podriamos llegar. Creo que esto es clave
en el momento de pensar en la influencia que puede ejercer el materialismo especulativo en
el rol que cumplen la critica y la teoria del arte en la actualidad. En el campo de las
précticas artisticas podriamos entender que se llega a tener cierto contacto con otros
niveles de realidad a través del hacer como otro modo de pensar o decir. Pero en el caso
de la interpretacion, entramos en un problema diferente que nos lleva a un escenario mas
paraddjico. Sin embargo, creo que seria interesante que el ejercicio de la escritura pudiera
eventualmente entrar en una dinamica distinta, estableciendo otro tipo de roles y vinculos
con las précticas artisticas. Ya no como una traduccion linglistica de eventos visuales o
materiales, sino como entidad inmaterial que establece didlogos abiertos y especulativos
con el arte. Un intercambio de informacion entre dos estratos de realidad distinta que
reconocen sus particularidades e incompatibilidades, pero que operan de manera conjunta y
sin jerarquias dentro de juegos de lenguajes.

Federica Matelli: Yo considero que en el campo artistico recurrir a estas teorias
desemboca en una vuelta a lo material y en una reflexion acerca de aquello que Gilles
Lipovetsky define como «capitalismo artistico» en «época transestética», en la cual el
capitalismo cognitivo conduce a una estetizacion generalizada que coloca en un mismo
plano el arte y lo cotidiano, a partir de un mismo inconsciente material. Asi, muchos
artistas («categoria» 1) trabajan con el aspecto material de las nuevas tecnologias
industriales (plasticos, imagenes digitales, productos sintéticos, etc.) evidenciando la
hiperrealidad en que estamos inmersos, mientras que otros artistas («categoria» 2)
trabajan con la identidad fisica de los objetos cotidianos y demuestran como su
manipulacién formal y material puede abrir nuevas perspectivas sobre su uso, su funcion,
su consumo Yy los significados socialmente aceptados. ¢ Te reconoces en alguna de estas

dos categorias?

Nicolas Lamas: Me siento mas cercano a la segunda categoria, donde la manipulacién
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formal de ciertos objetos puede abrir nuevas vias de interaccién con una realidad
contingente y cambiante. Donde las cosas no tienen valores ni funciones intrinsecas. Todo
es impuesto culturalmente, y, sin la presencia de un sujeto, las cosas operan dentro de una
dimensiéon sin jerarquias fijas ni propositos definidos, simplemente son y no hay
justificacion alguna para ello. Al vincularnos con los objetos bajo pardmetros no
linguisticos ni simbolicos, ponemos énfasis en la relatividad de las categorias que
construyen el mundo y proponemos un vinculo material con la realidad, como otro modo
de pensarlo y ejercer un contacto con las cosas, mas alla de todo lo que representa. Esto
nos lleva no solo a pensar en los objetos, sino pensar a través de ellos. Sin embargo,
también me interesa la primera categoria. La verdad es que siempre estoy bastante abierto
a utilizar cualquier tipo de objeto o material que pueda servirme para desarrollar ciertas
ideas. No tengo muchas restricciones en mi trabajo y dejo que las cosas vayan tomando
forma a medida que voy avanzando. Al ver mi proceso de investigacion como una serie de
ejercicios, siempre pienso que una pieza puede ser diferente, que las cosas no son rigidas ni
estan definidas del todo. Algunos de los objetos que utilizo en algunos proyectos son
utilizados en otros proyectos bajo otros parametros. Son piezas que no estan fijas y pueden
funcionar de maneras distintas en otros contextos. Las cosas siempre pueden ser de otra
manera. Me interesan los procesos flexibles y ambiguos, donde nada estd realmente
establecido. Busco un campo de trabajo donde no hay solo una manera correcta de plantear
un problema. Con eso no quiero decir que todo sea valido para mi, por supuesto que no.
Pero no me obsesiona encontrar ese «nico» modo de vehicular una idea. En todo caso, mi
préactica como artista tiene que ver méas con el posicionamiento que mantengo frente a mi
trabajo que con obras independientes. Mas que piezas, las veo como gestos articulados
entre si, apuntes donde utilizo objetos o imagenes en vez de palabras dentro de un espacio
donde encuentran su lugar y su propia l6gica. Me interesa mucho cdmo surgen las ideas,
cémo mutan con el tiempo y se asocian con otras ideas para desarrollarse y materializarse
en algo que muchas veces dista de lo que esperaba y lleva a plantearme cosas que no eran
parte del problema inicial. Para mi, esa es una de las partes mas importantes e interesantes
dentro de mi proceso de trabajo. Cuando algo inesperado surge y te hace pensar en cosas
que marcan el camino de lo que esta por venir y ni lo imaginas. También estan las piezas y
proyectos que descarto. Aproximaciones fallidas que también son importantes porque
plantean otro tipo de problemas por analizar dentro del proceso. Al final, como ves, para

mi, mas importante que los materiales o los objetos que utilice en determinados proyectos,
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es la busqueda de nuevas légicas que los movilicen. No se trata tanto de objetos
especificos, porque al final ellos siempre son intercambiables. Para mi es mucho mas
importante lo que plantean dentro de un sistema de relaciones que la obra en si misma o los
materiales concretos empleados. Cualquier objeto tiene un gran potencial si se encuentran
las vias para explotarlo. A lo que voy es que a veces no importa tanto lo que uses sino la
manera en la que lo hagas y lo que resulte de ello.

Federica Matelli: ¢Podrias hablarme de tu trabajo con relacion a la sociedad

contemporénea?

Nicolas Lamas: Si algo puedo decir sobre la sociedad contemporanea es que me espanta y
estimula al mismo tiempo. Sin embargo, lejos de ser una experiencia que encuentra un
balance entre atraccion y repulsion, lo que me queda de ella es una sensacion de
inestabilidad permanente. Posiblemente esa inestabilidad entre fuerzas opuestas que
intentan encontrar —sin éxito— un equilibrio es lo que marca cierta constante en casi todo
mi trabajo. Dialogos y fricciones entre objetos que se encuentran en un estado de suspenso,
donde todo parece fluir a través de intercambios de informacion entre lo material y lo
virtual, entre lo trascendente y lo banal, entre lo organico y lo artificial, entre lo auténtico y
la simulacion o entre lo que parece permanente y su inminente desaparicion. Esos
conflictos se relacionan directamente con la polaridad que sustenta las dindmicas de
nuestra contemporaneidad y como ya se ha perdido la linea que separa ambas categorias.
Vivimos en una realidad hibrida que se encuentra en constante desborde y contencion, lo
cual definitivamente influye en mi trabajo de multiples maneras, pero sobre todo me lleva
a pensar en el rol protagénico que cumplen los objetos materiales en nuestro tiempo.
Vivimos en un mundo regido por un capitalismo frenético, donde la produccién de bienes
materiales parece definir y conducir el destino de todo lo demas. La vida se ha convertido
en un flujo violento de mercancias que adquieren valor por su capacidad de atraccion e
impacto en las tendencias y no por su verdadera funcionalidad o necesidad dentro de la

cultura contemporanea.

Federica Matelli: Estas nuevas posturas poéticas parecen abandonar el proyecto que
asocia arte y politica de forma «esencial» y directa y regresar a los valores implicitos de

tal relacion: el sensus y la materia. En el actual panorama de estetizacion general que
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incluye la politica, ganar un espacio autonomo para el arte parece un acto de rebelién, y
la sustitucion de la centralidad de la estética por la poética, un acto de resistencia. Frente
a la actual condicion del arte contemporaneo, ¢qué opinas de la relacion arte-politica?

¢En tus obras se da esta relacion? ¢ Como: de forma directa o indirecta?

Nicolas Lamas: Yo veo que la relacion entre arte y politica se da en muchos mas casos de
los que creemos. Estoy seguro de que muchos artistas que no tienen intereses directamente
politicos estan generando reflexiones que guardan implicaciones politicas a través de
practicas menos evidentes. A mi personalmente no me interesa demasiado el arte
explicitamente politico, donde las implicaciones sociales son directas o mantienen
posiciones militantes frente a determinados temas dentro de su discurso. Yo me siento mas
cercano a practicas que usan herramientas y vias mas sutiles para intentar generar quiebros
en la manera de entender ciertos aspectos que consideramos inamovibles y que son
establecidos por los discursos dominantes. Estructuras de poder que establecen y regulan
todo el aparato ideoldgico que legitima y da valor a nuestro sistema de pensamiento. Me
parece fundamental que el arte desestabilice constantemente los regimenes discursivos que
modelan y limitan nuestras libertades a partir de convencionalismos. Creo que la misma
naturaleza del arte le obliga a replantearse constantemente las regulaciones que lo avalan,
deconstruyendo las formas de pensamientos establecidas, y encontrar nuevas vias de
ejercer una posicion critica y reflexiva frente a nuestro tiempo. En el caso de mi trabajo en
particular, hay definitivamente implicaciones politicas en distintos niveles. Por un lado, me
interesan mucho las relaciones implicitas que se establecen entre conocimiento, verdad y
poder, y como estas se traducen en nuestra constante obsesion por definir, ordenar y
controlar las leyes que gobiernan el mundo a través de la razon. Y, por otro lado, encuentro
fascinantemente terrible todo el sistema de valores que establece y sustenta nuestra
sociedad de consumo a través de una red muy compleja de intercambio de mercancias en
constante movimiento y transformacion, lo cual nos lleva a entrar en un ciclo monstruoso
de produccién y desecho de bienes materiales que han terminado por modificar el destino

natural de nuestro planeta.

Federica Matelli: Para acabar, ¢podrias describirme algunos de tus proyectos (minimo
tres) relacionandolos de forma directa o indirecta con las teorias del materialismo

especulativo?
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Nicolds Lamas: Podria empezar con el proyecto The value of formlessness. Para esa
exposicion utilicé una serie de partes de mobiliario de IKEA como soportes que
interactuaban con diversos objetos artificiales y organicos asociados al espacio domeéstico.
Elementos heterogéneos que convivian en un espacio comun, creando choques continuos
entre naturaleza y cultura, entre lo funcional y lo trivial, entre objetos con carga simbolica
y deformaciones de otros que reconsideraban sus valores originales. No entraré en detalles
de lo que presenté porque seria muy largo, solo me gustaria hacer referencia a algo puntual
que considero fue importante dentro de la exposicion. El proyecto constaba de 26 piezas
distribuidas en el espacio, pero, mas alla de las caracteristicas de cada una de ellas, lo que
queria es que todas se articulasen entre si como parte de un sistema comun, donde
establecieran una serie de relaciones, pero sin perder sus particularidades. Entonces me di
cuenta de la analogia que podia haber entre las piezas y las 26 letras que conforman el
alfabeto moderno (en inglés). A cada pieza le puse como titulo una letra distinta, de
manera que cada objeto o imagen en el espacio de exhibicion era asociado a un signo en
particular. Esto me hizo pensar inmediatamente en que cada letra es una unidad linglistica
con muy poca informacion y que necesita asociarse a otras letras para adquirir significado
a través de palabras y luego en oraciones que transmiten ideas. Eso se parecia mucho a lo
gue yo intentaba generar entre las piezas que habia instalado en el espacio de exposicion.
Cada una aportaba datos independientes, pero solo al asociarse a las demas adquiria mayor
complejidad dentro de un sistema. Esto me hizo pensar en nuestra constante obsesion por
encontrar un orden o ldgica que nos permita leer el mundo a través de la proyeccion de
signos equivalentes a elementos materiales. Sin embargo, el hecho de nombrar cada pieza
con una letra distinta del alfabeto no aportaba ningln dato adicional a nivel linguistico, ni
era un método aplicativo que pudiese decodificar algo. La relacion entre signos y objetos
en este caso solo operaba en un sentido metaférico, no practico. Era una manera de

entender los objetos como parte de un sistema con multiples relaciones potenciales.

Otro proyecto que podria vincularse con ideas planteadas en el materialismo especulativo
es Dialogue table #1. Fue una accion que realicé en colaboracion con Juan Duque, artista 'y
buen amigo mio. La idea era partir de las dinAmicas que se crean durante un juego de billar
y traspasarlas a un dialogo entre nosotros dos a través de objetos materiales. Para el

proyecto reemplacé las 16 bolas utilizadas normalmente en el juego de pool americano por
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16 objetos con caracteristicas y procedencias muy distintas entre si. En vez de una mesa,
utilicé el pafio verde con las medidas estandares del juego y lo puse en el suelo a manera de
tapete 0 mantel sobre el cual organicé los 16 objetos de manera equidistante al comienzo
de la accion. Puse solo dos reglas. La primera es que no podiamos hablar ni hacer ningun
tipo de sefia entre nosotros dos. Toda la comunicacion debia darse a través de la
manipulacion y desplazamiento de los objetos dispuestos sobre la tela. Estas acciones
debian ser por turnos, como en cualquier otro juego o didlogo. La segunda regla era que
ningun objeto podia salir de ese espacio verde; sin embargo, el pafio si podia ser cortado y
extenderse a lo largo del espacio de exposicion. La verdad es que fue un ejercicio bastante
interesante para ambos. Al haber solo dos reglas muy basicas, nos dio mucha libertad para
pensar en todas las posibles relaciones que se podian generan entre esos elementos dentro
de un espacio con limites fijos. Conforme fue pasando el tiempo, los objetos fueron no solo
desplazandose y buscando nuevas relaciones, sino que también fueron cambiando su
propia estructura, transformandose, fragmentandose y acoplandose con otros materiales.
Los 16 objetos se convirtieron en un sistema activo de fragmentos en constante
movimiento y cambio. Elementos fusionados que habian perdido en muchos casos toda su
referencialidad inicial y los valores o significados que los sustentaban, pasando a ser masas
0 volimenes indefinidos que activaban el espacio bajo otro tipo de relaciones. Luego de
hablar sobre la experiencia con Juan, ambos estuvimos de acuerdo en que fue un ejercicio
fisico y mental bastante intenso. La accién se prolong6 por cuatro horas y nunca pudimos
llegar a algun tipo de consenso o encontrar sentido en el juego. Ambos desbaratdbamos
mutua y continuamente los vinculos que construiamos independientemente, lo cual fue
muy frustrante, pero a la vez interesante. Todo el proceso fue bastante intuitivo e incierto,
manteniendo abiertas infinitas variantes y posibilidades que no tenian ninguna finalidad
clara. A pesar de ello, la falta de estructuras, normas o propdsitos hacia todo mucho mas
dificil mientras iba pasando el tiempo y nuestro grado de concentracion y cansancio
aumentaba en una dindmica irracional que de alguna manera tratdbamos de descifrar. Esto
dio como resultado una instalacion que perdi6 toda su estructura original y encontrd otros
modos de organizar los elementos involucrados bajo otros patrones y formas, creando una
percepcion absolutamente distinta a la original, a pesar de contar con los mismos objetos.
Una version entre infinitas variantes que no se dieron, la materializacion de un diélogo sin

palabras entre dos individuos en un contexto especifico que no se puede repetir jamas.
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Otro ejemplo podria ser el caso Blind gestures. Para realizar este proyecto, pedi a varias
personas que me prestaran sus iPads y escaneé las pantallas apagadas de cada uno de los
tablets. Las imagenes registradas revelaban gran cantidad de informacion, como marcas de
grasa, gotas de saliva, huellas digitales, arafiazos o polvo acumulado sobre una superficie
que conecta nuestro mundo fisico con el virtual. Cada iPad tenia rastros y patrones de
movimiento muy distintos que mostraban la particularidad de cada usuario. Esto
evidenciaba la manera como cada uno interactuaba con informacién digital al usar un
objeto fisico como interfaz. Cada vez que usamos un dispositivo con touchscreen, van
apareciendo y desapareciendo trazos como un dibujo en constante cambio y movimiento
sobre una misma superficie. Las imagenes que escaneé pertenecian a un momento en
particular dentro de esos estados de transformacion. Las imagenes habian sido formadas
por gestos aparentemente espontaneos Y sin criterio alguno, pero en realidad correspondian
a légicas muy claras en el momento de activar iconos y funciones en el espacio digital,

evidenciando la frontera entre dos realidades muy distintas pero complementarias.

Por ultimo, creo que seria interesante relacionar los proyectos anteriores con Layers of
meanings. Una serie abierta de iméagenes que vengo realizando desde 2012 y trabajadas a
partir de documentacion de obras y proyectos de otros artistas que voy encontrado en
internet. He venido seleccionando y utilizando varias imagenes de obras y espacios de
exhibicion que me interesaban mas alla de su valor artistico. La idea era tomar estos
registros como materiales con nuevas posibilidades y buscar modos alternos de configurar
su estructura a través de la adicion, sustraccion o transformacion de informacion digital
como si fueran materiales fisicos. Usando Photoshop como herramienta escultérica, estas
imagenes de obras ajenas se convertian en «materia prima» 0 en un nuevo punto de partida

para convertirse en versiones alternas en un plano inmaterial, en una dimension virtual.
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En el sentido de las agujas del reloj: Nicolas Lamas, Ball (2013) y Boundary (2013).
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Foto: Nicolas Lamas, What does a fish know about the water in which he swims all his life?, Thegoma
Gallery, Madrid, desde abril hasta mayo de 2014.
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Foto: Nicolas Lamas, What does a fish know about the water in which he swims all his life?, Thegoma
Gallery, Madrid, desde abril hasta mayo de 2014.
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Foto: Nicolas Lamas, Line (2013).
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Foto: Nicolas Lamas, Folded Spaces (2013).
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Foto: Nicolas Lamas, To Contain Is Not To Possess, exposicion en la galeria Lokaal 01, Amberes
(Bélgica), 2015.
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Foto: Nicolas Lamas, detalle de la exposicidn To Contain Is Not To Possess, galeria Lokaal
01, Amberes (Bélgica), 2015.
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Foto: Nicolas Lamas, Without form or particular order (2015), intervencién en el espacio, duracion:
tres dias.
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Foto: Nicolas Lamas, Without form or particular order (2015), intervencion en el espacio, duracion:
tres dias.
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Foto: Nicolas Lamas, Without form or particular order (2015), detalle.
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4.4 Casos menores

4.4.1 Everyday

18 septiembre-8 noviembre de 1998
Xl Bienal de Sidney, Australia

Ikon Gallery, Birmingham
Comisario: Jonathan Watkins.

Artistas: Ignasi Aballi, Absalon, Georges Adéagbo, Pep Agut, Carl Andre, Polly
Apfelbaum, Chumpon Apisuk, Rasheed Araeen, Roy Arden, Vladimir Arkhipov, Howard
Akley, Elisabeth Ballet, Guy Bar-Amotz, Joél Bartoloméo, Rebecca Balmore, Frédéric
Bruly Bouabré, Joyce Campbell, Cecilia Clarke con Brownwyn Platten, Martin Creed,
David Cunningham, Thomas Demand, Ding Yi, Margaret Robyn Djunginy, Elizabeth
Djutarra, Colin Duncan, Olafur Eliasson, Ariane Epars, Peter Frischli y David Weiss, Cela
Floyer, Bernard Frize, Giuseppe Gabellone, Fernanda Gomes, Joseph Grigely, Katharina
Grosse, Maria Hedlund, Henriette Heise, Gavin Hipkins, Roni Horn, Robert Hunter, Pierre
Huyghe, Ann Veronica Janssens, Tadashi Kawamata, On Kawara, Clay Ketter, Dieter
Kiessling, Patrick Killoran, Kim soo-Ja, Kim Young-Jin, Suchan Kinoshita/Hasje Boeyen,
Germaine Koh, Udomasak Krisanamis, Denise Kum, Desmond Kum Chi-Keung, Surasi
Kusolwong, Henrietta Lehtonen, Yuri Leiderman, Gereon Lepper, Robert MacPherson,
Lani Maestro, Kelly Mark, Mike Marshall, Beatriz Milhazes, Lisa Milroy, Ernesto Neto,
Ani O’Neill, Julian Opie, Owada, Khalil Rabah, Navin Rawabchaikul, José Resende, Perry
Roberts, Peter Robinson, Manuel Rocha Iturbide, Bruce Rodenrys, Bronwyn Platten, Paul
Saint, Joseph Scalan con Philip Stricklen, Jean-Frédéric Schnyder, William Seeto,
Shimabuku, Jim Speers, Beat Streuli, Thomas Struth, Yoshiro Suda, Pascale Merthine
Tayou, Rover Thomas, Rirkrit Tiravanija, Grazia Toderi, Pekka Turunen, Richard Venlet,
Franco Vimercati, Virginis Ward, Marijke van Warmerdam, Jimmy Wululu, Noa Zait,

Zhang Peili, Zhao Bandi, Zhu Jia y Ximena Zomosa.
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Como comenta Jonathan Watkins en las palabras que dedica a la bienal en la conclusion
del evento, publicadas en el prefacio del catalogo, en el momento de idear la muestra y
extrapolar el concepto que la estructura, en sintonia con él, eligié la via inductiva e
empirica. Su intencidn era extraer toda la inspiracion posible del trabajo de los artistas, mas
que de las prolijas teorias culturales dedicadas al tema y en muchas ocasiones
simplificadas e ilustradas por medio del arte visual contemporédneo: el contenido de la
exposicion derivo de conversaciones que mantuvo con los artistas. La primerisima idea que
se le ocurrio surgié durante la organizacion de una muestra de Fischli y Weiss en la
Serpentine Gallery en Londres, donde tuvo la oportunidad de hablar mucho con la pareja
de artistas suizos acerca de la naturaleza de lo ordinario y de lo cotidiano. La intencién fue
no ser demasiado literal en la interpretacion del concepto. Se tomaron en consideracion no
solo trabajos que representaran lo cotidiano —o la actividad de todos los dias— sino también
otros que actualmente incorporan lo cotidiano como medio, con la voluntad de alejarse de
la idea de que «lo cotidiano» fuera necesariamente sinénimo de lo que pasa en la calle,
algo abyecto, intelectual o culturalmente inferior. El objetivo era sugerir algo mas
abstracto, filos6ficamente hablando, y asi impulsar a la gente a ver méas alla de las

apariencias superficiales.

La idea inicial para la bienal fue una especie de boceto o, mejor dicho, una intuicion. La
confirmacion de esta idea se produjo cuando tuvo ocasién de entrar en contacto con el
contexto internacional, pues esto resulté clave. Como dice Watkins, fue importante tener el
ensayo de Nikos Papastergiadis en catalogo, porque coincide particularmente con la escena
inglesa, es decir, el entorno desde el que surgié el concepto. Salir fuera le brind6 la
oportunidad de constatar que la idea estaba vigente en otras comunidades artisticas, aunque
hubo que tener en cuenta un cierto relativismo en el momento de cerrar el proyecto debido
a la especificidad de cada cultura, a las diferencias entre lo que es familiar o comun en

cada lugar, procurando evitar todo tipo de exotismo.

El carécter internacional de los trabajos seleccionados es un elemento sobresaliente de la
bienal, aunque la idea de la exposicion estuvo muy influenciada por el hecho de que se
fuese a realizar en Sidney. Esta bienal, como muchas exposiciones, reconoce su contexto.
El hecho de que tuviese lugar en Sidney inmediatamente la hacia diferente, y esta
diferencia fue aprovechada como parte de su esencia. En lugar de pretender darle a la

Bienal de Sidney un aire universal, de presentarla como algo que podria ocurrir en
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cualquier lugar, se exploté al maximo el hecho de que la exposicion estuviera sucediendo
en un paisaje muy distinto. Teniendo presente la identidad del lugar, Watkins empez6 a
desarrollar ideas imprevistas y muy interesantes, haciendo mucho hincapié en aspectos
variados, cuando empezé a viajar de un continente al otro: la ecologia, la continua
necesidad de inventiva, una afirmacion de domesticidad y, hasta cierto punto, la
reconquista de un tipo de percepcion similar a la de los nifios. Esto ultimo se relaciona con
la idea de franqueza como virtud, un deseo de comunicacion directa que, una vez mas, fue

una de las claves de la propuesta de Everyday.

La relacién entre el tiempo y lo cotidiano es otro ingrediente determinante de la muestra.
Significativamente muchas obras seleccionadas materializan el paso del tiempo, a veces
haciendo manifiesto el proceso por medio del cual el trabajo se realiz6. Ejemplo de ello
son los trabajos de artistas como Bernard Frize o Germaine Koh que consisten
esencialmente en plasmar el proceso con el cual se hicieron y de este modo permiten al
publico percibir el avance del tiempo. Otros artistas incluidos en la bienal tienen
preocupaciones mas existencialistas: expresan qué significa estar en el mundo real y esto
se traduce en una reafirmacion de una especie de realismo, un deseo de comunicar lo que

realmente significa sentirse «aqui y ahorax.

Entre las obras mas queridas por el comisario, y mencionadas como ejemplos del espiritu
que animod la muestra, se encuentra la instalacion de On Kawara Pure Consciousness,
expuesta en una guarderia local. Esta obra estaba en el corazdn de la bienal: una invisible,
perversamente inaccesible parte de la muestra, absolutamente disponible solo para los
nifios que podian verla y vivirla. Siete pinturas de uno de los artistas conceptuales mas

exigentes y rigurosos, ubicadas en una situacion tan poética como poco convencional.

El papel desempefiado por Goat Island es recordado de forma especial por el director

artistico:

«Tampoco olvidaré nunca la experiencia de aquel viaje en barco, entre la costa y la isla,
contemplando los trabajos de Perry Robert encajados en el “telén de fondo” de la ciudad.
Escuchando la musica que Shimabuku habia compuesto con un performer aborigen y luego

mirando la Goat Island bajo la luz de los trabajos de otros artistas de la bienal»**.

291 sjtio web de la Bienal de Sidney: http://www.biennaleofsydney.com.au/about/history/1998. Texto
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Importante objetivo de los organizadores fue que el medio en el que tuviera lugar la
exposicion deviniera parte de ella, y fundir la experiencia artistica con la experiencia
normal que pueden tener a diario los habitantes del lugar. A este respecto, la bienal fue un
éxito. Mientras uno se movia entre la Art Gallery of New South y el Museo de Arte
Contemporaneo, a través de los jardines botanicos, podia vivir muchas experiencias no

artisticas.

La idea de una obra de arte no cerrada, no tautolégica o autorreferencial, y més bien
proclive a fundirse con el ambiente que la rodea, fue crucial para Jonathan Watkins a la
hora de organizar Everyday. Goat Island personificé esa idea: que la experiencia personal,
individual, de una obra de arte no equivale a la percepcion de un objeto autbnomo vy
separado, sino a una experiencia ambiental. Otro momento memorable y emblemético
mencionado fue el trabajo de Rirkrit Tiravaija fuera del MCA durante la inauguracién. En
medio del caos que se formo en la entrada el dia de la inauguracién, Tiravaija, instalado en
una tienda de campafia sobre el césped, y con unas cajas de cerveza, veia peliculas como si
estuviera en el sofa de su casa. Y alli absolutamente nadie podia entrar. Una critica irénica
y directa a las dinamicas elitistas y endogamicas que genera el mundo del arte,
convencionalmente tendentes a marcar distancias entre el emporio artistico y el resto del
mundo, sobre todo desde que, a partir del siglo XX, el museo se convirtié en un lugar de
poder e intereses comerciales reglamentado por las leyes del mercado. La intervencion de
Rirkrit Tiravaija transmitié una maravillosa e informal sensacion de alivio y familiaridad

que hizo de este proyecto algo muy especial.

reproducido en el prefacio del catalogo de la bienal. [Traducido por la autora.]
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4.4.2 Quotidiana

Quotidiana: Immagini della vita di ogni giorno nell’arte del xx secolo

5 de febrero-21 de mayo de 2000

Castello di Rivoli, Museo d’Arte Contemporanea

Comisarios: David Ross, San Francisco Museum of Modern Art (San Francisco); Nicholas
Serrota, Tate Gallery (Londres); Ida Gianelli, Castello di Rivoli (Rivoli, Turin); Giorgio
Verzotti, Castello di Rivoli (Rivoli, Turin), y Jonathan Watkins, Ikon Gallery
(Birmingham).

Artistas: Mario Airo, Richard Artschwager, Giacomo Balla, Richard Billingham, Umberto
Boccioni, Christian Boltanski, Georges Braque, Marcel Broosthaers, Daniel Buren, Sophie
Calle, Vija Celmins, Larry Clark, Bruce Conner, Tony Cragg, Guy Debord, Philip-Lorca di
Corcia, Marcel Duchamp, Fischli y Weiss, Ceal Floyer, Katharina Fritsch, Giuseppe
Gabellone, Gilbert y George, Robert Gober, Nan Goldin, Félix Gonzalez-Torres, Dan
Graham, Richard Hamilton, Maria Hedlund, Edward Hopper, Sarah Jones, llya Kabakov,
On Kawara, Udomsak Krisanamis, El Lissitzky, Sharon Lockhart, Sarah Lucas, Tracey
Moffatt, Giorgio Morandi, Bruce Nauman, Claes Oldenburg, Yoko Ono (con John
Lennon), Jorge Pardo, Pablo Picasso, Jack Pierson, Michelangelo Pistoletto, Sigmar Polke,
Robert Rauschenberg, Charles Ray, Gerard Richter, Martha Rosler, Ed Ruscha, Juli Scher,
Kurt Schwitters, Hannah Starkey, Beat Streuli, Thomas Struth, Sam Taylor-Wood,
Wolfganf Tillmans, Grazia Toderi, Rosemari Trockel, Cecilia Vicufa, Jeff Wall, Nari
Ward, Andy Warhol, Marijke van Warmerdam, Gillian Wearing, Richard Wentworth,
Franz West, Bill Woodrow, Zhu Jia, Andrea Zittel.

Diferentes son la naturaleza de Quotidiana y la ruta que ha llevado a su ideacion.
Quotidiana nace como una revision histérica del arte contemporaneo dedicada al tema de

la vida cotidiana y deriva de una reflexion acerca del papel del museo como instrumento de
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relectura e interpretacién de los eventos artisticos del siglo pasado. Para evitar el peligro de
restablecer una imagen idealizada y sin embargo inofensiva del pasado, los curadores
deciden elegir un tema normalmente considerado marginal por los saberes oficiales, al

menos hasta los Gltimos decenios:

«la existencia cotidiana, con su realidad humilde y antiheroica, la vida privada y la esfera
de la intimidad, el cuerpo y el sexo, con su vitalidad reglamentada por las censuras de
orden politico, solo recientemente han sido considerados dignos de interés por la filosofia,

la historia y las ciencias sociales»*%.

A menudo en el curso del siglo pasado las obras de arte han absorbido los saberes
alternativos en contra de la cultura oficial o adoptando una actitud critica hacia ella, dando
lugar a una continla dialéctica entre la baja y la alta culturas. Este didlogo marca las fases
mas significativas de la muestra del Castello di Rivoli. La exposicion, diseminada en varias
sedes, no disefia ninguna ruta cronoldgica prefijada, sino que apunta a la coexistencia y

yuxtaposicion de las épocas y de los distintos lenguajes:

«La muestra rastrea, por lo tanto, los lenguajes que en el pasado remoto y préximo han
encarado —explicita o alusivamente, con simbolos y metaforas, con representaciones
directas, desde la dptica de las visiones del mundo méas diferentes y con los mas
conflictivos estados de animo— el tema de la vida cotidiana. Si el final del milenio anuncia
un futuro en el que los intercambios y las relaciones interpersonales se estableceran gracias
a las redes telematicas, o en el que las realidades virtuales cada vez resultardn mas
indistinguibles de las reales, el trabajo cultural toma conciencia critica de semejante

escenario incorpéreo e hipertecnolégico, si bien opera lejos de cada demonizacion»>*.

La directora del Museo de Rivoli y comisaria de la exposicion sefiala, a la luz de la critica
de un presente artistico demasiado adepto a lo inmaterial y lo formalista, la necesidad de
recuperar el gusto por la narracion, por cuestiones de indole social como la sexualidad, la
etnia, las diferencias econdmicas y, una vez mas, por los acontecimientos ligados a la
cotidianidad, aparentemente sin importancia pero en realidad de gran valor politico y

social. Estas constituyen de hecho algunas de las caracteristicas predominantes en el

292 . . , - - o o ,
%2 |da Gianelli, «Premisa», en Quotidiana. Immagini della vita di ogni giorno nell’arte del xx secolo

(Milén: Charta, 2000), p. 10. [Traducido por la autora.]

293 | dem.
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trabajo artistico contemporaneo, asi como en muchas obras literarias y cinematograficas.

La exposicion ofrece un panorama muy extenso con la presencia de setenta artistas de
todas las épocas, desde las vanguardias hasta los jovenes contemporaneos, desde el afio
2000 hasta 1901. Entre las obras maés recientes podemos contemplar dos fotografias de
Sophie Calle de 1981, tituladas Chambre 44 y Chambre 46, que inmortalizan las camas
bien arregladas de dos habitaciones de hotel. Las fotos forman parte del proyecto No sex
last night (Double Blind). Como muchos de los proyectos de la artista, este también es el
resultado de un largo proceso: dos meses viajando por Estados Unidos en un Cadillac,
junto a Greg Shepard, provistos ambos de una cdmara de video. La pelicula cuenta, por
medio de los reportajes de ambos protagonistas, una historia que ocurre realmente con el
fin de reducir al minimo las distancias entre arte y vida: la artista —ademas de autora— del
proyecto es objeto de la mirada de su pareja y compafiero de viaje. El viaje se inicia en
Nueva York y acaba en San Francisco, pasando por Las Vegas, donde él le pide
matrimonio. A lo largo del viaje asistimos a conversaciones sobre sexo, deseo, poder y

amor.

Otras obras representativas del arte de los ultimos afios en Quotidiana son las tres piezas
de Ceal Floyer: Blind (1997), Monocrome Till Receipt (White) (1999) y Bucket (1999). En
Blind, jugando con el doble significado de la palabra que da titulo a la obra, que en inglés
significa tanto «ciego» como «cortina», Ceal Floyer propone un video en loop de treinta
minutos en el que se proyecta una toma muy cercana de una cortina, de manera que la
pantalla resulta totalmente blanca. La toma se prolonga mucho tiempo, exactamente el
necesario para que el espectador pueda entender lo que estd viendo. Con este video la
artista pone a prueba nuestra capacidad de observacion y, por tanto, el conocimiento de lo
que ocurre delante de nuestras narices, tensa hasta el extremo las distancias focales e
inmortaliza el resultado de una distorsion visual: un objeto misterioso y perturbador, en el
limite entre el conocido y lo desconocido, cuya vision suscita en el espectador la
desorientacion de quien ya no encuentra el significado convencional frente a algo
ordinario. Poner la cortina fuera de la distancia focal equivale a poner en cuestion la
realidad: frente a lo que es oscuro, dudamos de nuestros instrumentos de codificacion de lo
real. Indirectamente el color blanco estimula una reflexion sobre los conceptos de «vacio»
y «nada» al mostrar que «la imagen» en general y la imagen artistica en particular, en

cuanto abstractas y conceptuales, siempre conservan algo de materialidad que las devuelve
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al mundo.

Monochrome Till Receipt (White) es un tique de supermercado colgado en la pared,
presentado como prueba de compra de determinados articulos. El tique sirve como
referencia a una performance para la cual la artista adquirié exclusivamente productos de
color blanco y que al final se revela como un ejercicio sobre la monocromia, el grado cero
de la pintura, considerado un concepto fundamental del arte del siglo xX. Finalmente,
Bucket consiste en un cubo de fregar situado en el centro de una sala, con un reproductor
de CD en su interior. Este reproductor emite el sonido de una gota de agua golpeando

continuamente el cubo, creando la ilusion de que hay una gotera en el techo de la galeria.

En la parte dedicada al decenio 1981-1991 son muy interesantes los trabajos
«apropiacionistas» de Robert Gober Pair of Urinals (1987) y Untitled (1985), por medio
de los cuales la dimension cotidiana entra en el museo a través de la historia del arte (véase
en el presente trabajo el apartado dedicado a este artista titulado «El sida en el trabajo de
Gober: fregaderos y urinarios»). llya Kabakov, en Gastronom (1981), Olga llyanichna
Zuyko («Whose Grater Is This») (1982) y Ekaterina Lvovna Soyka («Whose Cup Is This»)
(1982), evoca las condiciones de vida en los tiempos del régimen socialista en la Union
Soviética y en concreto se centra en las cocinas compartidas por los habitantes de un
mismo edificio en esa época. Los objetos estan acompafiados por los dialogos que
habitualmente se entablaban alli. EI minimalismo propio de estas obras arroja luz sobre la
escasez Y la frugalidad de estos contextos en contraste critico con la representacion heroica
de la dimensién cotidiana difundida por el régimen socialista. Entre las obras de los afios
setenta destaca On Kawara con One Million Years (1971), que representa el infinito
transcurso del tiempo por medio de diez libros en los que constan, una por una, las fechas
del periodo que abarca un millén de afios antes de 1971, fecha de realizacion de la obra.
Encontramos también a un clasico del arte cotidiano feminista: el video Semiotics of the
Kitchen (1975), de Marta Rosler. Asimismo quiero mencionar a Ed Ruscha con sus Books
(1964-1972), una serie de libros fotograficos en los que documenta a personajes tipicos del
paisaje de Los Angeles —aparcamientos, pisos, gasolineras— inmortalizados en una
atmosfera casi metafisica. Cada publicacion va acompariada de una narracién reducida a lo

minimo, a frases en forma de sentencias con una fuerte presencia gréfica.

Entre los afios setenta y los primeros del siglo XX, entre Ed Ruscha y Umberto Boccioni,

hallamos la obra de Dan Graham, Bruce Nauman, Claes Oldenburg, Yoko Ono,
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Michelangelo Pistoletto, Andy Warhol, Bruce Conner, Guy Debord, Robert Rauschenberg,
Georges Braque, Marchel Duchamp, El Lissitzsky, Pablo Picasso, Giacomo Balla y

Umberto Boccioni, entre otros.

4.4.3 Art Post-Internet

1 de marzo-11 de mayo de 2014
UCCA, Ullens Center for Contemporary Art (Beijing, China)
Comisarios: Karen Archey y Robin Peckham.

Artistas: Aids-3D, Kari Altmann, Cory Arcangel, Alisa Baremboym, Bernadette
Corporation, Dara Birnbaum, Juliette Bonneviot, Nicolas Ceccaldi, Tyler Coburn, Petra
Cortright, Simon Denny, Aleksandra Domanovi¢, Harm van den Dorpel, Ed Fornieles,
Calla Henkel y Max Pitegoff, GCC, Josh Kline, Oliver Laric, LuckyPDF, Tobias Madison
y Emanuel Rossetti, Marlie Mul, Katja Novitskova, Marisa Olson, Jaakko Pallasvuo, Aude
Pariset, Seth Price, Jon Rafman, Jon Rafman y Rosa Aiello, Rachel Reupke, Bunny
Rogers, Hannah Sawtell, Ben Schumacher, Timur Si-Qin, Hito Steyerl, Artie Vierkant,
Lance Wakeling, Andrew Norman Wilson y Jordan Wolfson.

Esta muestra, realizada en Beijing (China) poco después de Speculations on Anonymous
Materials, presenta muchas obras y artistas que ya habian sido expuestos en esta, y, a pesar
del titulo y de un discurso curatorial distinto, la seleccion de obras que la compone
comparte con ella muchas tematicas. Es, pues, una exposicion importante por lo que
respecta a la relacion entre el arte, lo cotidiano y la sociedad actual. La exposicion fue
acompafiada por un exhaustivo catalogo en linea de imagenes de toda la muestra que
incluia ademés un amplio discurso curatorial y una entrevista final sobre el término «arte
postinternet» a un gran numero de comisarios, artistas, tedricos del arte o agentes
culturales de distinto tipo a tenor del debate abierto acerca de esta etiqueta y su
oportunidad para definir las obras a las que se refiere. En el contexto de esta discusion

muchos de los interlocutores dudan de que la expresion «arte postinternet» sea apropiada
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para definir el fendmeno. De hecho, esta remite de manera demasiado explicita a la
tecnologia internet y da pie a asociarla exclusivamente con obras realizadas en linea o en
red, cuando en realidad la mayoria —si no la totalidad— de las obras reunidas bajo esa
nomenclatura no usan la red en si misma, sino que especulan sobre el estatus de la imagen
y de los objetos en la época actual. En nuestros tiempos internet, pero sobre todo la
tecnologia digital en general, tanto online como offline, se han vuelto dominantes tanto en
el campo de la comunicacion como en el de la produccion industrial, y han invadido
nuestra vida cotidiana. En este sentido, las obras expuestas, mas que una reflexion sobre el
medio de comunicacion telematico, constituyen una reflexion sobre el presente y el futuro
de la actual sociedad consumista, su totalizadora estetizacion y sobre todo su nueva

materialidad.

Recojo algunas opiniones, extraidas de las entrevistas, sobre el significado de las obras
etiquetadas por lo general bajo el sello «arte postinternet»:

Brian Droitcour: «Cuando internet dejé de ser del dominio de los aficionados,
programadores y hackers —cuando se convirtid en una parte inseparable de la vida
cotidiana para las personas que no tienen especial interés o conocimiento sobre las

computadoras—, cambié»?**,

Constant Dullaart: «[Se trata de] Una practica artistica convencional, tal vez hasta
nostélgica, orientada al objeto, basada en las estéticas comerciales, propagada en las redes

sociales y en la publicidad»**°.

Tess Edmonson: «Creo que todos los trabajos hechos en 2014 son necesariamente
“postinternet”. Un artista puede elegir hasta qué punto va a considerar internet como un
hecho, pero vivir con la omnipresencia de internet significa necesariamente hacer arte en

las mismas circunstancias»>%.

294 Karen Archey y Robin Peckham, Art Post-Internet (Beijing: Ucca. Ullens Center for Contemporary

Art, 2014), p. 89. [Traducido por la autora.]
295 Idem, p. 92.

296 | dem.
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Ed Fornieles: «No soy un gran fan de la expresion “postinternet” porque creo que alude
solo al momento en que todo el mundo se dio cuenta de que internet estaba en todas partes,
como solian estar los coches, teléfonos y casas o la television y el video. Y no me refiero
solo a mi, porque ahora es la practica de todo el mundo, incluso los pintores. No se puede
dejar de ser postinternet, se aludfa solo a este momento. Es un poco de nada realmente»®®’.

Paddy Johnson: «“Arte postinternet” describe el estado de la mente postinternet —pensar
como lo hace la red. La obra refleja la red dentro de la cual fue creada. (Emplea el lenguaje

de la publicidad, el disefio grafico, imagenes corporativas, etc.)»?%.

Gene McHugh: «Para mi el arte posterior a internet es el arte que se inscribe en un cambio
cultural mas amplio hacia el postinternet, cuando la experiencia de la realidad y la
identidad, gracias a la popularizacion de la web 2.0, de las plataformas de redes sociales y
de los teléfonos inteligentes, se ha virtualizado de un modo que en mi opinion no tiene
precedentes en la historia humana. No se refiere a un “nuevo medio” y por lo tanto no
habita en un nicho cultural; méas bien alude a lo que répidamente se ha convertido en el
medio mas corriente y cotidiano, asociado con internet y sus herramientas digitales

relacionadas»®%°.

Jaakko Pallasvuo: «Si uno piensa en lo postinternet como una condicién cultural (la nube
en todas partes —en primer lugar, como una novedad en vez de como banalidad—, todas las
imagenes y los objetos que circulan en la red como imagenes de peor calidad y
comprimidas, la documentacién como experiencia primaria), podriamos decir que todos los

artistas son artistas postinternet»>%.

Christiane Paul: «El término postinternet (como posdigital), que me parece sobre todo

inapropiado y confuso, intenta describir una condicion de las obras de arte y las “cosas”

297 | dem.

298 Idem, p. 93.

299 Idem, p. 94.

300 | dem, pp. 95-96.
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que estan profundamente participadas por internet y los procesos digitales y en red —dando
el lenguaje de la red por sentado— y, sin embargo, se manifiestan con una forma material,
como un objeto, una pintura, una escultura, una fotografia, lo que sea. El término describe
una condicién de nuestro tiempo y una forma de préctica artistica. Pienso que la condicion
descrita por el término postinternet es de hecho nueva e importante —una condicion
postmedio en la que emergen nuevas formas de materialidad —, aunque creo que el término

en si mismo no es apropiado»*°*.

Asimismo, los comisarios empezaban el texto curatorial de la exposicién con esta

observacion:

«Del mismo modo que el modernismo del siglo XX fue en gran parte influido por la
relacién entre la artesania y las emergentes tecnologias de fabricacion, los medios de
comunicacion y las imagenes basadas en la lente, la condicion mas apremiante de la
cultura contemporanea de hoy —a partir de la practica artistica y la teoria social, hasta
nuestro lenguaje cotidiano— bien puede ser la omnipresencia de internet. Aunque la
terminologia con la que se describen estos fendmenos es aun incipiente y todavia no es de
uso generalizado, esta exposicion presenta un amplio recorrido por el arte que se define
polémicamente como “postinternet”, es decir, conscientemente creado en un medio que
asume la centralidad de la red y que a menudo se lleva todo como alimento, desde los bits
fisicos hasta las ramificaciones sociales de internet. De la naturaleza cambiante de la
imagen a la circulacién de los bienes culturales, de la politica de participacion a una nueva
comprension de la materialidad, las intervenciones que se presentan bajo esta rubrica

intentan nada menos que la redefinicion del arte para la era de internet»>*2.

Los trabajos presentados usan la retorica visual de la publicidad, del disefio gréafico, de las
imagenes de stock, del branding corporativo y de las herramientas de los softwares
comerciales. La intencion de los comisarios era contextualizar este tipo de practicas en
relacion con la teoria e historia del arte para evitar que se evaporasen como una mera
tendencia, confiando en la capacidad de los artistas para ensefiarnos nuestro mundo

cambiante y crear lazos entre el mundo del arte y la sociedad, siempre reconociendo —en

301 Idem, p. 96.

302 | dem.
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referencia a todo esto— las limitaciones del término «postinternet».

Las obras expuestas estaban agrupadas bajo siete subtemas referentes a unos conceptos
basicos que definian la estética general de la muestra: distribucion, lenguaje, cuerpo
poshumano, identificacion radical, branding y estéticas corporativas, pintura y gestos e
infraestructura. Para nuestro discurso nos interesan sobre todo los apartados: cuerpo

poshumano, identificacion radical, branding y estéticas corporativas.

Bajo el tema «distribucion» encontramos a Artie Vierkant, con Image Object, y a Kari
Altmann con R-U-In?S, que sugieren que la experiencia «secundaria» del arte en linea hoy
en dia se ha vuelto una parte crucial de la experiencia estética. Oliver Laric, con Versions,
explora la idea de originalidad, autenticidad e ingobernabilidad de la distribucién de las
imagenes via internet. Calla Henkel, Max Pitegoff y Marlie Mut se fijan en la distribucion
de las redes de la vida real, que estudian y reconfiguran a partir del anélisis visual de los
lugares con respecto a los cuerpos y los objetos. Tobias Madison y Emanuel Rossetti

especulan sobre la actividad social como una forma de produccion.

Bajo la temética «lenguaje» encontramos al colectivo Bernadette Corporation, con Tooted
in the Air, y a Jon Rafman y Rosa Aiello con Remember Carthage, que reflexionan sobre
como el uso cotidiano de internet ha transformado nuestra manera de hablar y, en suma, de

pensar:

«El puro lenguaje visual desempefia un papel mas importante que nunca, y lo que queda de
la cultura textual ha sido abreviado y se ha hecho genérico. Globalizacion significa que el
inglés y el alfabeto latino son ahora ubicuos, aunque de forma alterada, mientras nuevas
categorias de simbolos, traducciones e imaginarios han suplantado la logica linear de la

racionalidad alfabética»>®.

Tyler Coburn, con NaturallySpeaking, especula sobre la simulacion de la presencia
humana en las tecnologias. Bajo el titulo «cuerpo poshumano» encontramos obras que
especulan sobre la cultura poshumana actual, la relacion entre lo ecoldgico y lo humano y

la extension de nuestros cuerpos en objetos «prostéticos» que intermedian nuestra

303 Idem, p. 5.
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experiencia del mundo y dan lugar al nacimiento de nuevas criaturas, ilustradas tiempo
atrds por la ciencia ficcion. Es el caso de autores que ya habian figurado como
protagonistas en Speculations on Anonymous Materials, como Aleksandra Domanovig,

Alisa Baremboym, Katja Novitskova, Timur Si-Qin o Josh Kline.

La seccion «identificacion radical» aborda la idea de identidad generada por medio de
internet, en donde la presentacion de uno mismo en los distintos perfiles de las redes

sociales produce una version aplanada de la subjetividad:

«En esta version actualizada del hombre unidimensional, la supuesta profundidad de la
subjetividad modernista —ya atacada por la obsesion posmodernista por los efectos
superficiales— ha sido transformada en una imagen ddcil para la circulacién de la cultura
visual. Este fendmeno, bastante evidente en figuras como la de la Camgirl, llega a ser
universal, visto que las identidades humanas son consolidadas y reempaquetadas a través
de los perfiles de las redes sociales, los esfuerzos de branding y los intentos de

autoactualizacion inherentes a la cultura juvenil»*®,

En este apartado encontramos el trabajo mix media de Ed Fornieles, Pool Party, en el que
inventa personajes que parecen una parodia y celebra varias formas de cultura joven; a
Marisa Olson, con The One that Got Away, que se reproduce a si misma en un formato
televisivo de reality show como los castings para la competicion de talentos American
Idol; los ensambles esculturales de Harm van den Dorpel; el video VVEBKAM, de Petra
Cortright, y Self-Portrait (Cat Urn), de Bunny Rogers, cuyo trabajo especula generalmente
con las identidades el&sticas de los juegos en linea y que en este Gltimo imagina que es un
gato muerto. Por ultimo, el colectivo GCC refleja la produccion de la ritual estética estatal

e institucional en los paises del golfo Pérsico.

En el apartado dedicado a «branding y estéticas corporativas» encontramos artistas que
fetichizan la cultura visual con la que trabajan con obras marcadas por las estériles
estéticas corporativas o con parodias del mundo de la moda o el de la publicidad o, quizas

aun mas, de las estéticas de las imagenes de stock, «esa rama extrafia de la fotografia que

304 Idem, p. 8.
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maximiza su aplicabilidad situacional a través de su insipidez vacante»*®®

. Aqui hallamos a
Rachel Reupke, con The Second or Greater; Aids-3D, con Outperformance Option ATM
Partition; Simon Danny, que desarrolla «un analisis sobre como influyen los canales de
produccién capitalista en la circulacion de la cultura contemporanea como forma de

contenido»®®, y el colectivo LuckyPDF.

En la seccion «pintura y gestualidad» se inscriben Cory Arcangel, Jaakko Pallasvuo, Aude
Pariset, Ed Ruscha y Jon Rafman. Finalmente, en «infraestructura» se analiza el dualismo
digital real/virtual y software/hardware en obras que relacionan el imaginario virtual con

elementos materiales y parte del hardware de forma a veces sorprendente. Leemos:

«El arte digital temprano y el net art a menudo disfrutaban de la inmaterialidad o
virtualidad de su plataforma, pero con el foco en la objetualidad y en el mundo fisico que
acomparia al surgimiento del postinternet, las infraestructuras materiales e institucionales
de internet y sus culturas han vuelto a hacer acto de aparicion como una venganza. Desde
las repercusiones ecoldgicas de los servidores masivos y de los cables de fibra Optica,
entendidos, eufemisticamente, como residentes “en la nube”, hasta las condiciones de
transparencia y acceso a la informacion, los temas que definen este momento en el arte no
pueden ser reducidos a lo puramente estético o tedrico; el espacio mas alla del dualismo

digital esta habitado por una vision holistica del mundo en red»*"".

Los artistas presentes en esta seccion eran Ben Schumacher, Nicolas Ceccaldi, Bernadette

Corporation y Andrew Norman Wilson.

305 Idem, p. 11.

306 Idem, p. 14.

307 Idem, p. 19.
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4.5 Realismo/materialismo especulativo: incidencia en trabajos tedricos y artisticos
locales. Catalunya, producciones heterogéneas®*®

Respecto a la presencia de las nuevas teorias en Catalunya —y en general en el Estado
espafiol-, observamos un leve retraso con respecto al resto de Europa. En el ambito
editorial no hubo versiones en castellano de los textos fundamentales del
realismo/materialismo especulativo hasta el afio 2014, cuando Caja Negra Ediciones
(editorial de Buenos Aires) publica la traduccion de After the finitude (2006) de Quentin
Meillassoux*® y Towards Speculative Realism: Essays and Lectures (2010) de Graham
Harman®®. En El arte no es politica/La politica no es arte, editado por Alejandro
Arozamena Yy publicado por Brumaria Ediciones en 2015, encontramos un ensayo de
Meillassoux en castellano, titulado El tiempo que no deviene, que puede ser considerado en
muchos aspectos un resumen de los planteamientos de After the finitude. Por otro lado, sin
duda no hay que olvidar la labor que estd llevando a cabo el Departamento de
Humanidades de la Universitat Oberta de Catalunya (UOC), dirigido por Pau Alsina, quien
desde hace afios investiga las relaciones del materialismo y del nuevo materialismo®!* con
el arte, la ciencia y las nuevas tecnologias y que, aun sin focalizarse exclusivamente en las
teorias del realismo/materialismo especulativo propiamente dicho, aborda temas y
argumentos centrales a este y trabaja a partir de autores cercanos a los tedricos que aqui
nos interesan, como Gilles Deleuze y Manuel de Landa. En este sentido, es una referencia
en el territorio catalan la revista de Arte, Ciencia y Tecnologia de la UOC, Artnodes,
editada por el mismo Pau Alsina, que ha publicado titulos como: «La materialitat dels
mitjans: nous materialismes amb els mitjans, I’art i la tecnologia», coordinado por Jamie

Allen (n.° 12, 2012); «Nou materialisme feminista: engendrar una metodologia ético-onto-

308 |_os resultados de esta parte de la tesis han sido publicados en la revista Murcritic, de la plataforma
de investigacion de la ACCA, Asociacion de Criticos de Arte Catalanes.

309 Quentin Meillassoux, Despueés de la finitud. Ensayo sobre la necesidad de la contingencia (Buenos

Aires: Caja Negra, 2015).

310 Graham Harman, Hacia el realismo especulativo (Buenos Aires: Caja Negra, 2015).

1 - -
311 Cabe especificar que el nuevo materialismo, aunque en muchos aspectos resulte cercano al

realismo/materialismo especulativo, se diferencia de este por ser un conjunto heterogéneo de teorias
interdisciplinares, no exclusivamente filoséficas.
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epistemologica», coordinado por Beatriz Revelles-Benavente, Ana M. Gonzélez Ramos y
Krizia Nardini (n.° 14, 2014); «Art Matters I» (n.° 15, 2015), y «Art Matters I1» (n.° 16,
2016).

En el editorial del primer nimero, «Materialidad», Pau Alsina, respecto a las intenciones

de la publicacidn, escribe:

«En este sentido, el nUmero que ahora presentamos esta dedicado a un tema de especial
relevancia y que en los Gltimos afios se ha enmarcado dentro de un “nuevo materialismo”,
un tema destacado por la gran cantidad de equivocos que ha generado y por las importantes
implicaciones que de él se derivan. Después de afios y afios de visionarios predicando la
inmaterialidad, la virtualidad etérea y desencarnada del arte y la cultura digital, de
entronizar la discursividad y su paraiso simbolico por encima de la bruta materialidad de
las cosas, y convertir la practica artistica en la accion de un sujeto activo que da forma a la
materia pasiva e inerte que deviene mera receptora de la idea, después de todo esto y mas,
ahora resulta que el arte y la cultura digitales estdn hechos de cosas, cosas que a veces se
rompen y que dejan de funcionar (todos tenemos experiencia de ello). Cosas, partes de
cosas, sistemas de cosas, amalgamas de cosas de todo tipo, de materiales, técnicas y
tecnologias diversos que organizan la materialidad que sostiene toda préactica cultural, por
virtual o digital que sea. Los conservadores y los mismos artistas se pelean a diario, aunque
hace afios que lo saben, y mientras que unos se preocupan de encontrar la manera de
conservar los materiales y las tecnologias que articulan la obra, los otros escogen uno u
otro material, técnica o tecnologia porque les permite hacer y explicar unas cosas mejor
que otras, y en ambos casos no se trata de decisiones banales de los “meros receptaculos
inertes”, sino que afecta de lleno al sentido de la praxis misma. Quizas si es este el
principal punto de incomprension que la todavia presente estética idealista y el formalismo
subyacente en el arte contemporaneo mantienen hacia el arte de los nuevos medios, un
punto manifiestamente incapaz de ver los materiales y las técnicas y tecnologias
implicados en los medios como auténticos artefactos culturales sujetos y/u objetos de
significacion en la construccion de la experiencia estética. En el dltimo nodo 11 ya
menciondbamos esta radical incomprension explicitada entre grandes tedricos de cada uno
de los dos mundos como son Peter Weibel y Nicolas Bourriaud con relacién a las practicas,
las teorias y los sistemas que acogen el arte de los nuevos medios, el arte-ciencia o el arte

contemporaneo en general. Lo que esta en juego es como concebir la materialidad en la
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misma practica artistica, si se trata de un mero recepticulo o de la formulaciéon de un
hibrido seméntico-material indisoluble, y, de rebote, otorgar a la cultura material y
tecnoldgica el papel que se merece en la constitucion de la historia del arte, dejando via
libre a las nuevas formas creativas que conectan intimamente con nuestra

contemporaneidad»*'2,

En el nimero siguiente, titulado «Nou materialisme feminista: engendrar una metodologia
etico-onto-epistemologica», se retoma el tema insistiendo «en las relaciones de
interdependencia que atraviesan las imagenes, lo politico y la agencia con las estructuras y
los aparatos simbolicos o materiales». Este nimero de la revista contiene «analisis
estéticos sobre virtualidad, sobre inmaterialidad digital o sobre la prominencia de lo
visual» y subraya como «vuelve con urgencia la necesidad de recuperar de nuevo aquellos
estudios preocupados por el didlogo constitutivo que establece la cultura con lo
material»>®. El Gltimo nimero mencionado es algo méas complejo, puesto que retne los
textos de las conferencias del primer Congreso Internacional Art Matters, resultado de la
colaboracidn de la Universitat Oberta de Catalunya, Hangar y la Universitat de Barcelona,
celebrado en el aula magna de esta Ultima, un evento vinculado al proyecto de
investigacion sobre arte, arquitectura y nuevas materialidades del Grupo de Investigacion
Arte, Arquitectura y Sociedad Digital (HAR2014-59261-C2-1-P y HAR2011-30347-C02-
01). Este monogréfico, en palabras del editor, recoge un conjunto de articulos que con sus
investigaciones reformulan la relacion entre el arte y su materialidad a traves de un
replanteamiento tedrico, metodoldgico y epistemoldgico, junto con estudios de caracter
empirico sobre préacticas e infraestructura del arte. EI Gltimo ndmero dedicado al nuevo
materialismo (n.° 16) sali6 en enero de 2016 y estaba dedicado a aquellas «aproximaciones
tedricas que reconfiguran o visibilizan los vinculos existentes entre elementos materiales y
sus representaciones simbolicas, los nexos y las redes que componen nuestro mundo y

nuestras précticas sociales, tecnolégicas o artisticas»®*.

312 pau Alsina, «La imaginacion material», Artnodes. Revista de Arte, Ciencia y Tecnologia 12 (2012):

2; http://artnodes.uoc.edu.

33 A Rodriguez Granell, «Nuevos materialismos feministas» (editorial), Artnodes. Revista de Arte,

Ciencia y Tecnologia 14 (2014): 1; http://artnodes.uoc.edu.
314 p, Rodriguez Granell, «Art Matters 11» (editorial), Artnodes. Revista de Arte, Ciencia y Tecnologia
16 (2014): 1; http://artnodes.uoc.edu.
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En el campo especializado del arte contempordneo, encontramos un primer indicio de
nuestro argumento en el namero inaugural de la revista semestral del MACBA, INDEX,
dirigida por Chus Martinez y dedicada a temas que impulsan otras formas de pensamiento
sobre el arte. En este primer nimero, la editora plantea una interesante reflexion acerca de
la relacion entre el arte contemporéaneo, el concepto de tiempo (el presente) y la filosofia
de la historia, y en consecuencia subraya la importancia del ritmo con respecto al tiempo y
del anacronismo en relacion con el método, introduciendo la necesidad de plantearse de

una forma distinta y nueva la teoria del arte, que conduce a una propuesta especulativa.

Dentro del mismo ndmero, en la seccion «Mediterraneo» encontramos un articulo del
filosofo y escritor Reza Negarestani, nacido en Shiraz, Iran, que ha colaborado en varias
revistas y antologias relacionadas con el realismo/materialismo especulativo, entre las que
destacan Collapse, Angelaki y CTheory, y que es autor de Cyclonopedia: Complicity with
Anonymous Materials (2008), una obra de culto de teoria-ficcion sobre Proximo Oriente a
partir de dichas teorias. Por otra parte, la revista INDEX, en linea con el editorial, en el
articulo titulado «Los giros de la trama» aborda el tema de la narracién desde la
perspectiva de la contingencia de lo real y su relacion con el pensamiento, y propone que

no es:

«la exterioridad y la contingencia de lo real, o el abismo cosmico, lo que puede o debe ser
objetificado a través del pensamiento; al contrario, es el pensamiento el que viene
objetificado por la exterioridad y la contingencia de lo real, que simultaneamente, y en
todos los casos, suscitan el pensamiento y lo usurpan. La misma jerarquia del pensamiento
que presumiblemente iba a proporcionar la posibilidad de reflexionar sobre el objeto o
suceso X es invertida y vuelta del revés, y es el mismo espacio de reflexion el que se
convierte en territorio de la exterioridad y contingencia del objeto X. [...] En esta
corrupcion jerarquica de la narrativa el relato de cualquier realidad, trivial o no trivial, pasa
de ser una reflexion sobre el mundo y los objetos a ser una inflexion del mundo y de los
objetos mismos en su exterioridad y contingencia. En la nomenclatura narrativa “giro”
(twist) es el nombre de esta perturbadora peripecia con la que los aspectos contingentes de
lo real se apropian de la trama y trastocan fundamentalmente el curso y la jerarquia del
relato. Como resultado de un giro, la imaginacion caprichosa y los argumentos
extravagantes se quedan en meras errancias intuitivas, puesto que cualquier mundo vulgar

y superficial no sera méas que un tipo local de dinamismo o materializacion de un universo
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incalculablemente extrafio. [...] Cuando se produce el giro —es decir, cuando este se
apodera de la trayectoria de la reflexion priorizando la contingencia de las relaciones
objetivas, y tuerce el rumbo narrativo—, obliga a una reevaluacion generalizada o tal vez

incluso a un desbaratamiento de la trayectoria narrativa completa»>.

El giro narrativo del que habla Negarestani consiste en «realizar» un relato desde el punto
de vista de la realidad objetual del mundo, en su total contingencia, haciendo que los
objetos hablen por medio del autor en vez de que este hable sobre los objetos. Aqui el giro
del cual habla corresponde a la fuerza de la especulacion realista y se aproxima al método
y a la funcion de la filosofia del realismo/materialismo especulativo, en el que la
especulacion no nace de nuestra experiencia o reflexion fundadas, sino de la exterioridad y
la contingencia de un universo que siempre nos antecede y nos sucede («aquello que nos
piensa desde el otro lado»): no es la filosofia la que narra el mundo, sino el mundo el que

es contado por medio de la filosofia.

Otro proyecto que nos puede interesar referente el tema del tiempo y de su relacién con lo
real es la publicacion comisariada por Sonia Fernandez en el marco de la convocatoria
BCN produccié 2014 titulada A brief history of the future, que, aunque no trata
directamente sobre el realismo/materialismo especulativo, puede relacionarse con él puesto
que comparten una idea de «futuro» como espacio temporal en el que «lo posible»
determinado por la interaccion entre lo humano y otras realidades paralelas puede
acontecer (0 no), otorgando un lugar privilegiado a lo contingente. Igual que Chus
Martinez, Sonia Fernandez plantea el problema del tiempo y de la especulacion —o «tactica
de aproximacion» en sus palabras— con algo que aun no existe, en relaciéon con la
produccidn artistica contemporanea. En el libro intenta responder a esta cuestion por medio
de una serie de entrevistas a artistas y otros agentes culturales acerca del tiempo presente y
futuro, de los objetos y de su agencia, del deseo, la contingencia y la materia. Los
entrevistados son: Basel Abbas y Ruanne Abou Rahme, Ivan Argote y Pauline Bastard,
Lua Coderch, Boris Groys, Raimundas Malasauskas, Cristina de Middel, Regina de

Miguel, Agnieszka Polska y Jaron Rowan.

Tres afios atras se propuso un proyecto significativo en el marco institucional del MACBA:

el seminario «Coreografia expandida. Situaciones, movimientos, objetos...», que tuvo lugar

315 Reza Regarestani, «Los giros de la tramas, INDEX 1, MACBA (2011): 16-17.
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del 28 al 31 de marzo de 2012 en el auditorio del MACBA y fue coorganizado por este, la
University of Dance and Circus de Estocolmo, la Fundacié Antoni Tapies y el Mercat de
les Flors, con el apoyo del Swedish Research Council y del Swedish Arts Grants
Committee, en el marco de la exposicion Retrospectiva de Xavier Le Roy en la Fundacié
Antoni Tapies concebida por Marten Spangberg. Se tratd de un encuentro de tres dias
dedicado a la coreografia que incluia a participantes de las artes visuales, la historia del
arte, los estudios sobre performance, los estudios culturales, la danza y la filosofia.
Pretendia redefinir la coreografia para tener en cuenta a todos aquellos —incluidos los
artistas— que utilizan estrategias coreogréficas sin relacionarlas necesariamente con la
danza. Las ponencias se alternaban con conversaciones, debates y paneles; en una de ellas
Graham Harman dicté una conferencia sobre la filosofia orientada a los objetos que se
registré en audio y se puede encontrar en linea en la web del museo®'°. El encuentro con la
OO0 dio mas frutos, y a raiz del citado seminario empezd el programa radiofénico
OBJETUALIDAD, producido por el artista barcelonés Roc Jiménez en el marco de la linea
de espacios «especiales» de Radio Web MACBA, que acoge propuestas de artistas y
comisarios relacionados de un modo u otro con la programacién del museo y su coleccion.
OBJETUALIDAD consiste en una serie de podcasts que abordan nuevas perspectivas sobre
el rol del objeto en el arte y en la filosofia contemporanea. Las primeras entrevistas de esta
serie se llevaron a cabo durante el seminario «Coreografia expandida. Situaciones,
movimientos, objetos...» (2012) y se subieron a la web a partir de 2013. Hasta hoy se han
realizado cuatros episodios del programa, titulados OBJETUALIDAD #1, #2, #3, #4, sobre
aspectos distintos relacionados con el tema principal®!’.

En la misma trayectoria, pero virando hacia un territorio liminal que aproxima el arte a las
ciencias sociales, la Fundacié Antoni Tapies present6 en diciembre 2015 el proyecto
Objection (Objeciones), desarrollado en colaboracion con el Museum voor Schone
Kunsten (Gante, Bélgica) y 49 Norte 6 Este-FRAC Lorraine (Metz, Francia) en el marco
del proyecto europeo Manufactories of Caring Space-Time (Manufacturas del cuidado del
espacio-tiempo). En una entrevista una de las organizadoras®®, Blanca Callen, que desde

318 Conferencia: http://www.macba.cat/es/conferencia-expanded-choreography-grahamharman.

317 Objetualidad #1, #2m #3, #4:
http://rwvm.macba.cat/es/especials/objecthoodl_graham_harman_luciana_parisi/capsula.

S8 g equipo de Objection esta compuesto por Blanca Callén, Soledad Gutiérrez y Laurence Rassel.
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hace afios se ocupa desde las ciencias sociales de la «vida social» de los objetos en
distintos proyectos (como por ejemplo Politicas de la chatarra), nos ha explicado que para
Obijeciones se utiliza una metodologia de investigacion inspirada en la arqueologia como
ciencia que se aproxima a los objetos sin el discurso humano. El objetivo es aproximarse a
los objetos desde otra perspectiva que no sea el punto de vista humano, ademéas de
presentar el uso de esos objetos en su contexto por medio de entrevistas anonimas y
fotografias. El proyecto se articula en una web que integra a las instituciones involucradas,
que realizaran tres proyectos distintos —aunque relacionados—, y en la que figura el material
de investigacion, las fotografias y las entrevistas. El 12 de diciembre de 2015 la web se
presentd en un seminario en la misma Fundacié Antoni Tapies con el titulo <HECHOS
deshechos (DESECHOS). Primer seminario del proyecto Objection. De las trayectorias de
los objetos», que se proponia como un espacio publico y colectivo desde el cual intentar

responder a algunas cuestiones basicas como:

«Cbmo los “hechos” terminan en “desechos” y como estos Ultimos vuelven al “hecho”.
¢Cudles son las condiciones y motivos que empujan a nuestros objetos y practicas
cotidianos afuera de sus usos, al olvido y el residuo? ;Cuales son las condiciones y los
motivos que los trasladan, recuperan, re-activan y atraen de nuevo hacia otros espacios,
esta vez de caracter artistico? También nos preguntamos por todas aquellas practicas y
agentes invisibles, invisibilizados, que los crean, mantienen y conservan como “hechos”,

distinguiéndolos de las “desechos”»**.

Para responder a estas cuestiones, fueron invitados tres especialistas en antropologia
econdmica y del valor, en sociologia del arte y estudios del mantenimiento y la reparacion
y en el ciclo de vida de los objetos: Irene Sabaté Muriel, Fernando Dominguez Rubio y
Nathalie Llevar. Sus intervenciones estaban en sintonia con la primera parte de la
investigacion conducida por el equipo de Objection (Objeciones), dedicada a recolectar
objetos desechados junto con las narraciones de su desecho elaboradas por sus
propietarios. Estos objetos se encuentran, de momento, en un estado de transicion, entre

usos y valores, entre categorias:

319 (HECHOS deshechos (DESECHOS). Primer seminario del proyecto Objection. De las trayectorias

de los objetos»:
http://www.fundaciotapies.org/site/spip.php?article8434;
http://fatimages.blogspot.com.es/2015/12/blog-post_58.html.

328



«Tanto la vida cotidiana como en particular el mundo del arte se desarrollan estableciendo
limites entre lo que se considera su adentro y su fuera. Los objetos que pueblan nuestros
hogares y aquellos que exhiben los museos son sometidos a juicios de valor que distinguen
entre su interior y su exterior. ¢ Qué es lo que queda dentro y lo que se deja fuera de ambos
espacios? ¢Como se transitan y atraviesan, si es que es posible, estas fronteras? ;Lo que
esta fuera de lo cotidiano y del arte? ;De qué estan hechos los dos tipos de “desperdicios™?
¢Como se hacen los “hechos”? Mientras algunos objetos cotidianos acaban por ser
expulsados de nuestros espacios y usos habituales bajo criterios de desgaste, inutilidad,
desafeccidn, obsolescencia o cualquier otra razén personal o incluso de época, otros se
guardan y mantienen, a veces ignorados y a veces sometidos a mimos, cuidados y
atenciones. Los que son rechazados como mercancias, bienes de consumo u objetos de uso
transitaran hacia nuevos espacios y regimenes de valor que los transformardn en sus
formas, usos, contextos o significados hasta convertirlos, la mayoria de las veces, en
“desechos”. Pero en ocasiones también ocurre que son revalorizados y recuperados por el
arte como obra o materia prima creativa. Una vez dentro de este circuito, estos objetos

acaecidos en obras de arte necesitan ser mantenidos como tales»®2°,

Siguiendo la trayectoria de Objection (Objeciones), es decir, manteniéndonos cerca del
campo de los estudios sociales pero desplazandonos hacia el disefio industrial,
encontramos el proyecto Objetologias, una de las lineas de investigacion que el grupo de
Investigacion GREDIT (Grup de Recerca en Disseny i Trasformacié Social) de la BAU
(Universidad del Disefio, Barcelona) inici6 en el afio 2013, coordinada por Jaron Rowan.
Esta linea de investigacion se desarrolla en torno a las condiciones estéticas y politicas de
los objetos y de las tecnologias en sus diferentes materialidades y especula sobre el
potencial de las relaciones entre seres humanos y no humanos. Su intento de un enfoque
poshumanista engloba los estudios culturales, la ciencia y la tecnologia, la teoria del actor-
red, el nuevo materialismo, el realismo especulativo, la futurologia y la «teoria de los
afectos». Objetologias considera la agencia ética, erdtica, estética y politica de los objetos
y estudia sus condiciones materiales en un sentido amplio: su escala, durabilidad, peso,
volumen, atraccién, dispersion, etc. Desplaza la atencion sobre las ontologias, mas que
sobre el uso social de los objetos y tecnologias, «permitiendo entender los procesos de

individuacion, coproduccion y articulacion como gestos béasicos que actuan de forma

320 | dem.
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simétrica en una compleja red de materialidad»***. El grupo propone diferentes tipos de
actividades: un grupo de lectura, publicaciones académicas, un proyecto con el archivo
fisico de la Fundacio Antoni Tépies titulado How To Do Things With Documents (2015) y
jornadas anuales con seminarios y mesas redondas dedicadas a distintos temas: «l Jornada
d’Objetologies: La materia contraataca» (2014) y «II Jornada d’Objectologies: Objectes
que objecten» (2015).

Las primeras jornadas de Objetologias pretendian ser «un primer tiempo de observacion
para seguir los movimientos y tacticas que pueden desplegar los objetos en un espacio
académico en el que gozan de un inusual protagonismo: una escuela de disefio»*%. El
encuentro estaba organizado en torno a dos grandes bloques: uno que atendia a las
potencias metodoldgicas de sacar al sujeto del centro («Episodio |: Materializar los
métodos», con la participacion de Blanca Callén y Laurence Rassel) y otro que recogia
ejemplos de proyectos desde diferentes disciplinas («Episodio Il: La materia en accion», al
cuidado de Tomas Sanchez Criado y José Luis de Vicente). Las segundas jornadas
abordaban en dos bloques diferentes la relacién entre investigacion/objetos: por un lado
Amparo Lasén, Olga Goriunova y Jaron Rowan debatieron sobre la investigacion en torno
a objetos digitales y las plataformas, culturas y estéticas en las que se mueven; y, por otro,
en un seminario titulado «Metodologias de investigacion inventivas», se exploraron y se
discutieron colectivamente diferentes metodologias de investigacion y sus limites frente a

panoramas complejos y cambiantes.

El proyecto How To Do Things With Documents, comisariado por Oriol Fontdevilla, es un
proyecto que interviene en el archivo de la Fundacié Antoni Tapies como espacio critico
donde los discursos del arte contemporaneo se contraponen con la praxis. La Fundacio ha
invitado a un grupo de artistas en calidad de intérpretes —Roger Bernat, Lua Coderch,
Experimentem amb I’ART, LaFundicié, Objetologias y Pep Vidal- para realizar distintas

actuaciones en el archivo. De esta manera, a lo largo del afio 2015 se han realizado:

«aproximaciones a los registros de la mediacion desde diferentes perspectivas y métodos
de andlisis que han comportado nuevas colaboraciones con organizaciones y agentes de

entornos socioculturales diversos. How To Do Things With Documents no es, por lo tanto,

321 Objetologias»: http://objetologias.tumblr.com/about.

322 | dem.
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otra exposicién basada en el archivo, o de critica institucional, sino que es una exposicion
en el archivo, una intervencion perpetrada al corazon mismo de la institucion. La
exposicion se despliega basicamente en este espacio de oficinas de la Fundacid, v,
asimismo, cuenta con iniciativas que aseguran el desplazamiento, como por ejemplo una
jornada de intercambio entre trabajadores de la Fundacio y el equipo docente y directivo de
la Escola Dovella (23 de noviembre) y el taller para la creacion de un archivo sobre
barraquismo y la ciudad informal en L’Hospitalet de Llobregat (del 26 al 28 de

noviembre)»*?*,

Oriol Fontdevilla, cuya investigacion se centra principalmente en la critica institucional y
en el papel del comisario, del artista y del mismo trabajo artistico como «mediacion»,
considerandola un concepto que incluye todos los procesos entre el objeto artistico y la
sociedad, ha sido curador a lo largo de 2016 de un ciclo de exposiciones titulado Ciclo Red

324 un proyecto que desde la teorfa artistica articulaba mediaciones capaces de

Zande
redefinir el lugar de la institucién y del propio objeto artistico, con todo el haz de

relaciones que lo atraviesa a partir de un entramado que conecta la teoria de la mediacién

323 (How To Do Things With Documents»: http:/Avww.fundaciotapies.org/site/spip.php?article8379.

324 Eny una entrevista con la autora, Oriol Fontdevilla ha explicado el origen y el significado de la Red
Zande por medio de un escrito del artista Victor Garcia Tur, titulado XARXA ZANDE. 424 paraules
d’introduccié per Victor Garcia Tur: «En algin momento del siglo xx, un cazador del pueblo azande
teje una red para cazar monos en las selvas de Sudan del Sur. Satisfecho el trabajo de campo, un
antropologo europeo (posiblemente un colaborador de Evans-Pritchard) lleva esta red de caza para
incluirla en alguna coleccidn etnogréfica. En 1984, William Rubin organiza Primitivism in 20th Century
Art en el MoMA. Entre otras piezas, expone una mascara kwakiutl junto a un Picasso, buscando las
conexiones formales entre la modernidad y el arte “primitivo”. El montaje desencadena una ola de
criticas. Se le recrimina a Rubin que juzgue el valor de los objetos no occidentales segin la afinidad con
la estética moderna. Otros lamentan que el comisario no aclare la distincién entre obra de arte y
artefacto. Como reaccion a la exposicion del MoMA, Susan Vogel inaugura Arte / Artifact (1988) en el
Center for African Art de Nueva York. En la primera sala, exhibe una red azande junto con otros
objetos de origen africano (sin cartel que los explique). Vogel espera asi alimentar el debate en torno a
la dificultad de establecer limites entre el arte y los artefactos. Algunos visitantes confunden la red con
la obra de algln artista postminimal (Jackie Winsor, por ejemplo, que trabaja con cuerdas anudadas).
Arthur Danto dedica el texto del catalogo de Arte / Artifact a poner orden. Fiel a la idea de que quienes
legitiman los objetos son los agentes activos del contexto artistico (y considerando que en la cultura
azande estas autoridades no existen), Danto niega que la red pueda ser candidata a obra de arte. En su
empefio por diferenciar los artefactos de las obras artisticas, concluye que la red no es mas que un
utensilio; sin interpretacion posible, pertenece al Museo de Historia Natural y no al Museo de Historia
del Arte. En Vogel’s Net (1996), el antropélogo Alfred Gell retoma la polémica. Al tiempo que
desmonta el escrito de Danto, apunta que la red azande, en tanto trampa, comunica a la perfeccion la
compleja marafia de subjetividades que pueden enredarse en torno al objeto. Esa complejidad y esa
capacidad para atrapar multiples agencias constituyen, justamente, el rasgo caracteristico de la obra de
arte».

331



performativa®® con el nuevo materialismo. La obra de arte es entonces redefinida a partir
de su complejidad y de su capacidad para generar multiples agencias. El proyecto busca un
punto de encuentro entre el potencial de los mediadores culturales «humanos» y el
potencial del objeto artistico por medio de la intervencion de un equipo compuesto por
artistas, performers y tedricos como Roger Bernat, Black Tulip, Victor Garcia Tur, Hijos
de Martin, Consuelo Llupia, Regina de Miguel, Objectologias y Gerard Ortin.

Maés alld de este amplio y heterogéneo panorama de investigacion y de proyectos
experimentales, estructurados desde las nuevas visiones sobre los objetos ofrecidas por el
encuentro entre arte y nuevo materialismo, materialismo especulativo y teorias afines al
marco poético-especulativo ilustrado en la tercera parte de esta investigacion, no he
encontrado hasta ahora en el territorio catalan exposiciones directamente dedicadas al tema
0 artistas centrados en estéticas «especulativas». La mayoria de los proyectos expositivos
encontrados que involucran objetos —sobre todo cotidianos— se inscriben en una tradicion
conceptual anclada en el marco linglistico-textual, que interpreta el objeto desde una
perspectiva linguistica y relacional que parte del sujeto, especialmente del sujeto social. De
todos modos, habria que mencionar por lo menos una exposicion, El geni de les coses
(Barcelona, Centre d'Art Tecla Sala), comisariada por Rosa Pera en el afio 2010. Aunque
sin recurrir a los mencionados marcos tedricos y manteniéndose en una perspectiva
posmoderna —puesto que la muestra se sustenta conceptualmente en El sistema de los
objetos de Jean Baudrillard—, la exposicion plantea una reflexion sobre los objetos
cotidianos que introduce temas que pueden ser considerados «puentes» hacia la nueva

«tendencia».

«La muestra propone participar de distintas conversaciones abiertas entre los objetos y los
espacios por donde estos circulan, entre las cosas y sus usuarios, sobre el presente y la
memoria, las fronteras de lo publico y lo privado, los limites del lenguaje, etc. Implicando
al espectador mas alld de una mirada pasiva basada en la mera contemplacion. [...]
Tomando la cotidianeidad como territorio a activar, EI genio de las cosas presenta varias

formas de observar, interrogar y actuar sobre este escenario, impulsadas por la energia de

325 Segln la explicacion del comisario en una entrevista con la autora, la teoria de la mediacién

performativa aplicada al arte prevé la suplantacién del concepto de soberania por el concepto de
agencia: en el encuentro entre arte y sociedad el objeto artistico es un mediador méas, mientras que el
artista es el mediador del objeto artistico, y la exposicidn, el lugar de mediacion.
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lo mas cercano, accesible y simple: los objetos y el espacio»>2°,

Inspirada en El sistema de los objetos de Baudrillard, la comisaria destaca que los objetos
transforman los elementos y los agentes de su entorno en funcion de las relaciones que
establecen entre ellos mismos, del espacio que ocupan y de sus circunstancias temporales.
Siguiendo este discurso, se plantea una serie de preguntas: ¢los objetos son realmente
inanimados? ¢ Ddnde radica la influencia que tienen sobre ellos sus propietarios? Y ¢en qué
medida y hasta qué punto afectan los objetos al comportamiento de las personas? La
exposicion quiere entrar en estas y otras cuestiones por medio de proyectos artisticos que:
«interpelan a los objetos cotidianos, tomandolos como un sistema insoslayable y
enigmatico, una especie de lenguaje que al ser descifrado revela comportamientos y
situaciones que, lejos de ser arbitrarios, responden a una serie de relaciones existentes,

aunque no siempre evidentes»*2'.

Entre los once artistas presentes en la exposicion, las obras de los catalanes Oscar Abril
Ascaso (Barcelona, 1966), David Bestué (Barcelona, 1980) y Marc Vives (Barcelona,
1978), Jordi Mtja (Figueres, 1970) y Enric Mauri (El Fou, Barcelona, 1957) revisten
especial interés. Oscar Abril, en la pieza sonora titulada Pieza para despertadores (2009) —
una instalacién realizada con despertadores—, llama la atencion sobre los hechos cotidianos
que pasan desapercibidos dia tras dia, como el despertar diario, que «provoca un
acontecimiento de orden social, la manifestacion de un sistema existente pero desconocido
en el que los intérpretes son los mismos objetos, que entregan la informacion que guardan

en un concierto susceptible de ser ejecutado por cualquiera»®?.

David Bestué y Marc Vives, en el video Acciones en casa (2005), contemplan los objetos
como constructores de una vida cotidiana paralela a la «real», por medio de un centenar
acciones realizadas en el entorno doméstico. Jordi Mitja, en Europe, second hand
(coleccion inutil) (2000-2009), realiza una instalacion a partir de una serie de objetos,
fotografias y peliculas encontrados en mercadillos de segunda mano de distintas ciudades
de Europa. Segun él, los restos que se encuentran en los rastros definen el lugar en el que

326 Rosa Pera, El geni de les coses (Barcelona: Direccié de Comunicacio de la Diputacié de Barcelona.,
2010), p. 48.

821 Idem, p. 49.

328 Rosa Pera, El geni de les coses, op. cit., p. 54.
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se produjeron y pueden dar una idea de la «identidad europea». Enric Mauri, con las
fotografias de la serie Jo, que puc fer? (2007) y el video Enganxat a [’art (2007), propone
una reflexion sobre la relacién entre objetos, entorno y experiencia subjetiva, poniendo en
duda la posibilidad de una mirada neutra o arbitraria, porque en su opinién «toda mirada
depende de la informacion cargada por la experiencia. La memoria, inevitablemente,
dibuja el presente, y otorga valor biogréfico a los objetos. Como los espejos, que reflejan al

329 A este mismo artista se acaba de dedicar

que los mira, sin poder hacer nada al respecto»
una amplia retrospectiva en el Museu de Granollers titulada Mecansimes del ser (2015),
donde encontramos, junto a documentos de performances de su primera produccion, una
serie de obras realizadas con objetos cotidianos. En una entrevista con la autora, el artista
ha explicado que utiliza sobre todo elementos analdgicos en instalaciones objetuales que
pretenden ser un discurso «a traves» de las cosas, mientras que en sus performances los
objetos actian como intermediarios entre él y el publico. Al mismo tiempo, confia en que
por medio de su obra los objetos empiecen a hablar; de esta manera siempre espera un
feedback de la obra montada en una exposicion. En ese momento esta se vuelve
independiente de su creador y sugiere cosas nuevas a partir de su propia instalacion en el
espacio 0 en un contexto distinto. En dicha retrospectiva, quisiera destacar Instalacién
furtives. Narratives de no-ficcié (2012-2013), un proyecto realizado en el Valles Oriental
entre 2012 y 2013 con el fin de dejar constancia de una serie de desechos «fuera de
control» que han sido depositados casi en forma de instalacion en el paisaje de la comarca,
fotografiados y después ser parcialmente recolectados e instalados en la sala de
exposiciones. El proyecto reflexiona sobre la cultura material de nuestra época, la sociedad
de consumo contemporanea y el paisaje como constructo, ademas de sobre la produccion
de desechos y del «estrés» causado por la obsolescencia programada de estos. El proyecto
se completa con una documentacion fotografica de los desechos encontrados, registrados
como acciones casuales y también como piezas arqueoldgicas. La obra propone un andlisis
de las condiciones de los habitantes de la zona a partir de los desechos, pero sin querer
«criminalizar» la basura, puesto que en la sociedad existe —aunque a menudo pase
desapercibido— quien se aprovecha y vive de ella, lo que sirve para subrayar la importancia
del reciclaje y de la actividad de los chatarreros, un «submundo» en el que el consumo es

al mismo tiempo produccion y al cual Mauri da visibilidad por medio de su proyecto.

329 Idem, p. 56.
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5 Conclusiones

A lo largo de este trabajo se ha explorado la interseccion que conecta el arte
contemporaneo y lo cotidiano, entendida como una expresion tipica de la sociedad
moderna y de la cultura laica. La amplitud y la complejidad de las cuestiones abordadas no
solo impiden que estas queden agotadas en el presente estudio sino que mas bien
contribuyen a dejarlas abiertas. No obstante, en el momento de finalizar la investigacion
cabe recapitular, y enunciar algunas de las ideas a las que se ha llegado. Yendo de lo
concreto a lo general, trataremos de responder a algunas de las preguntas que se habian

planteado al principio.

1) La principal conclusion que se desprende de la primera parte del estudio, dedicada a la
delimitacién, ubicacion, contextualizacion historico-conceptual y genealogia del concepto
de «cotidiano», es que esta categoria deviene central en los estudios sociales y filosoficos a
partir de la primera mitad del siglo XX, sobre todo en los vinculados al pensamiento de
izquierda: la tendencia méas economicista del marxismo clasico y la mas sociologista del
marxismo posmoderno. Aunque Marx fue uno de los primeros pensadores que hizo
hincapié en la importancia de la praxis cotidiana para una revolucion antiburguesa, seréa
sobre todo la critica del marxismo ortodoxo implantada en Europa —y, a nivel global, a
partir de Mayo del 68— la que promovera lo cotidiano como lugar de formacion del sujeto
contemporaneo, de la cultura y de los mecanismos de poder. En consecuencia, lo cotidiano
sera también reconocido como lugar de resistencia y lucha para el cambio de estos Gltimos,
sobre todo en el momento del paso de una sociedad moderna de economia fordista,
centrada en la produccion, a una sociedad posmoderna de economia posfordista, centrada

en el mercado y en el consumo.

Lefebvre, fundador de la sociologia de lo cotidiano, aplica a este concepto la dialéctica
marxista (el método dialéctico), creando una «dialéctica de lo cotidiano», un tipo de
interpretacion que aun conserva la estructura dicotdmica y por contrastes propia de la
modernidad. En la trilogia Critica de la vida cotidiana I, 1, 111, analiza la importancia de lo
cotidiano como realidad de base de la sociedad contemporanea, resalta su importancia y
sus mutaciones, describe sus caracteristicas en la sociedad industrial (fordista) y anuncia

los cambios en la sociedad de consumo (incipiente posfordismo). Senté asi las bases de
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muchos estudios posteriores sobre la sociedad de consumo, como los de Guy Debord y

Jean Baudrillard.

Después de la experiencia situacionista, que, como es bien sabido, ain debia mucho desde
un punto de vista tedrico a Lefebvre, su planteamiento interpretativo sera retomado v, al
mismo tiempo, criticado y disuelto a partir de la critica. Los estudios situacionistas, con sus
criticas al marxismo ortodoxo centrado en las estructuras econdmicas de la sociedad —la
produccion, la institucion del Partido y las directrices de la Unidn Soviética; en una
palabra, en la macropolitica—, abrieron el paso a los estudios marxistas posteriores, un
nuevo marxismo enfocado en una vision mas socioldgica, en los derechos humanos, en las
politicas de identidad; en una palabra, en la micropolitica. De la disolucion de las
estructuras, que incluye la de las diferencias entre la macropolitica y la micropolitica, dara
cuenta una generacion posterior de autores en la que se inscriben Baudrillard, Foucault,
Deleuze, Guattari y Baumann, entre otros muchos, y que empezarad ya a otorgar todo el
protagonismo a lo cotidiano como lugar de formacién del sujeto, de la cultura, de la lucha,
de los mecanismos de poder, etc. Baudrillard retom6 y desarroll6 algunas intuiciones de
Henri Lefebvre (que fue el director de su tesis doctoral, publicada con el titulo El sistema
de los objetos) acerca de la separacion de la realidad social en su doble a causa de la
invasion de los medios de comunicacién de masas, la publicidad y en general del sistema
de significacién de los objetos en la sociedad de consumo; un sistema de significacion que
transmite significados muy poco definidos y no siempre existentes. Baudrillard describe
entonces una realidad compuesta por simulacros, que al final se corresponde con los
inicios de la hiperrealidad en la que estamos inmersos. Por otro lado, Michel de Certeau,
en La invencion de lo cotidiano, confia en la capacidad del consumidor de reaccionar a las
imposiciones ocultas del sistema, aplicando pequefias tacticas cotidianas de resistencia y
subversion de la ideologia dominante, muy cercanas a las acciones de muchos artistas.
Deleuze y Guattari hablan ademas de la necesidad de concienciar a los sujetos para que en
su dia a dia pongan en practica acciones cotidianas de resistencia encaminadas a debilitar
el sistema del cual formamos parte inexorablemente y lograr de este modo el cambio desde

la micropolitica.

La época denominada posmodernidad, que tiene inicio aproximadamente a lo largo de la
década de los setenta del siglo XX, puede ser considerada un periodo de falta total de

confianza y debilitacion de la Institucion, un proceso al que a menudo se le ha atribuido la
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responsabilidad de la neoliberalizacion de la economia y de los diferentes aspectos de la
cultura. Con la neoliberalizacion de la economia el mercado se convierte en el centro de los
mecanismos economicos, culturales y de cada aspecto de la vida de los sujetos sociales,
incluso la cotidiana. Segun intuia ya Lefebvre, la sociedad pasa de ser una sociedad de
productores (sociedad de economia fordista) a convertirse en una sociedad de
consumidores (sociedad de economia posfordista) y, llevada al extremo, en una sociedad
consumista. En esta situacion, la vida cotidiana cambia en funcién de las caracteristicas de
la sociedad consumista: las fronteras entre los distintos territorios de la vida de los sujetos
contemporaneos se flexibilizan, se fluidifican. Lo cotidiano se ve invadido y acaba
convirtiéndose en la realidad principal. En las sociedades consumistas se abre paso la
estetizacion de la vida cotidiana, un efecto secundario de la expansion del mercado. Como
ya habia advertido Baudrillard, la comercializacién de todos los aspectos de la vida de los
individuos desemboca en la necesidad de seduccion continua del sujeto, por lo cual
cualquier objeto que nos rodea se vuelve estético y se carga de poder comunicativo, capaz
de conectar con nuestra sensibilidad. El principal objetivo del mercado es seducir y
convertir en mercancia cada aspecto de la vida de los individuos, lo que genera el

fendmeno de la «estetizacion de la vida cotidiana».

2) Retomando esta primera conclusion, la segunda parte de la tesis se centra en el concepto
de «estetizacién de la vida cotidiana», fundamental en las sociedades de consumo y
consumistas. También, habida cuenta de que el arte se adecua a los procesos descritos,
como ya sugerian los situacionistas —la Gltima verdadera vanguardia del siglo pasado—,
resulta coherente poner atencion en el trabajo critico y de andlisis de este aspecto de la
cultura y de la sociedad capitalista que ha sido llevado a cabo al interior del ambito
artistico.

En libros como Cultura de consumo y posmodernismo y La estetizacion del mundo. Vivir
en la época del capitalismo artistico, historiadores y soci6logos como Featherstone y
Lipovesky y Serroy se han encargado de trazar la genealogia de la relacion entre lo
cotidiano y la cultura, que conduce a la «estetizacion de la vida cotidiana» en la época
contemporanea. Estos autores evidencian el papel que han desempefiado las vanguardias de
principios del siglo XX frente a las industrias culturales —y la industria en general— y
reconocen en ellas una interfaz entre la «baja» y la «alta» culturas en los albores de la

sociedad de consumo, que habria operado sobre todo de abajo arriba. Ademas describen
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los procesos de vampirizacién del arte por parte de la industria y de los procesos
comerciales y para el consumo. Por otro lado, y puesto que la vida cotidiana de los
individuos esta colonizada por el mercado y la estetizacion es el método usado por este
para seducir, persuadir, manipular y vender a los sujetos, para muchos el arte, que se
encuentra en el mismo campo estético, se configura como posible espacio, instrumento y
arma de resistencia politica. Es en este momento cuando nace la reflexién acerca del valor
politico del arte, del arte como institucion, de la funcion de la institucion artistica, y de su
formacion, por ejemplo en las préacticas situacionistas. Pero de los deseos del arte de salir
de su espacio autonomo deriva también su contradiccion. La «estetizacion de la vida
cotidiana» es la condicidn que permite, a partir de las intuiciones situacionistas, que el arte
salga de la institucion artistica y aspire a actuar como espacio critico dentro de la misma
vida cotidiana, aunque no lograra los efectos esperados. Cualquier intento de resistencia y
revolucién cultural sera reabsorbido por el sistema: por ejemplo, la estética de los mismos
artistas situacionistas fue fagocitada primero por la industria musical (la estética punk) y

luego a su vez por la industria de la moda.

Habida cuenta de la voracidad del mercado, de su invasién en todos los aspectos de la vida,
de los mecanismos de produccion y consumo de la sociedad capitalista actual y de su
cultura, y considerando, ademas, que el arte es parte integrante de ellos y de sus procesos,
la principal conclusién que se desprende de la segunda parte del estudio es que resultan
necesarios un analisis y una critica de las aspiraciones politicas y contestatarias del arte
contemporaneo, asi como un replanteamiento del valor politico de la practica artistica. Se
propone entonces el giro realista/materialista y especulativo en el pensamiento
contemporaneo como respuesta critica a la «estetizacion de la vida cotidiana». Estas
nuevas tendencias en la filosofia desarrollan una critica del pensamiento posmoderno, visto
como una deriva idealista de la cultura del siglo XX por su focalizacion en los aspectos
inmateriales, linglisticos y simbdlicos de la cultura. A ese enfoque se contrapone un nuevo
materialismo, con raiz filoséfica en el realismo/materialismo especulativo de autores como
Quentin Meillassoux, Graham Harman o Levy Bryant, que se centra en los aspectos
materiales y cientificos de la realidad, es decir, en los objetos existentes. Por lo que
respecta en concreto a la teoria politica, se propone como posible via de escape el
aceleracionismo de izquierda, que recoge sus fundamentos en el #Accelerate. Manifiesto
para una politica acceleracionista de Alex Williams y Nick Srnicek. Dicho manifiesto

surge del propio ambiente intelectual del realismo/materialismo especulativo, reunido en
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torno a la revista inglesa Collapse, y propone la recuperacién de los suefios progresistas y
un cambio politico desde el mismo seno de la materialidad capitalista. Este giro realista y
materialista en el pensamiento permite nuevas conclusiones acerca de lo cotidiano en la
sociedad consumista actual, que a partir de la década del 2000 esta marcada sobre todo, por
un lado, por la llegada de internet y de la tecnologia digital, y, por otro, por una nueva
materialidad sintética.

Las nuevas teorias filosdficas realistas/materialistas especulativas, el manifiesto
aceleracionista y, mas alld de aquellas, el contexto mas amplio del nuevo materialismo
centran su atencién en los aspectos materiales de la cultura, de la economia y de la politica
actuales y reconducen la mirada hacia la produccion, el trabajo y las infraestructuras, desde
una perspectiva que recuerda a las interpretaciones de la tendencia mas economicista del
marxismo, preocupada mas bien por los medios de produccion (las tecnologias de
produccidn) y por los aspectos productivos (y su papel de mediacion entre lo humano y la
naturaleza). De esta manera minan la hegemonia y quitan protagonismo a las cuestiones
superestructurales, linglisticas («critica de la representacion») o de produccion de
subjetividades, centrales para la tendencia sociologista del marxismo y para las
problematicas posmodernas. Esta modificacion en el seno de la cultura se podria explicar
por su relacion con el periodo de profunda y prolongada crisis en el que el capitalismo
posfordista esta sumido y que ha registrado su pico maximo en la crisis financiera de 2008,
acompafada por la crisis ecoldgica, la imposibilidad de que la «politica» y los estados
nacionales continden funcionando como instancias reguladoras de la economia y de la
sociedad y la crisis de la relacion entre los sexos. Y, sobre todo, la principal consecuencia
de estas circunstancias, el desempleo desbordante, ha vuelto a poner sobre la mesa
problemas como el trabajo, la organizacion del trabajo, su relacién con los medios de
produccién y el consumo. Estas problematicas han estado latentes, pero han sido
sistematicamente olvidadas en los Gltimos treinta afios por la teoria critica, que sostenia
que el problema fundamental del capitalismo era la manipulacion de las subjetividades con
el fin de crear sujetos ddciles destinados al trabajo. En realidad, como ya habia intuido
Anselm Jappe en las conclusiones acerca del pasado y el futuro de la teoria critica en su
magistral libro sobre Guy Debord y la Internacional Situacionista (1993): «La verdad es
que hoy en dia el problema central para el capital es que no sabe qué hacer con la inmensa
mayoria de la humanidad, a la que no necesita ya como trabajo vivo, dado el grado de

automatizacion de la produccion».
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3) Llegados al final de las dos primeras partes de argumentacion y ilustracién del concepto
de cotidiano desde la filosofia y la sociologia, en la tercera parte de la tesis me he ocupado
de las relaciones entre lo cotidiano, la sociedad de masas y el arte desde la teoria del arte
contemporaneo y desde las principales formaciones y proyectos artisticos del siglo XX que
han contribuido a la teoria de lo cotidiano, como Mass Observation, As Found,
situacionismo y arte povera. La tercera parte del trabajo se centra en los discursos tedricos
dedicados a la relacion especifica entre el arte y lo cotidiano desde la teoria del arte o,
sobre todo, desde los estudios visuales y culturales, con el objetivo de analizar su funcion

con respecto a la sociedad y a la cultura, mas alla de su significado.

La principal conclusion que se deriva de esta tercera parte es que la relacion arte-cotidiano
tiene una doble funcion dialéctica en la sociedad capitalista, una méas oculta y una mas
explicita. La primera, la mas oculta, es la funcion de interfaz entre los lugares de
resistencia y de contestacion contra la cultura hegeménica, por una parte, y las
instituciones y la industria, por otra. Resulta, pues, una zona de traduccion, o dispositivo,
que convierte y pone en comunicacion la baja y la alta culturas, sobre todo operando de
abajo arriba: la alta cultura vampiriza a la baja. La segunda funcién, la méas manifiesta, es
la critica, sobre todo explicita en aquellos proyectos artisticos que han sido adscritos a la
teoria de lo cotidiano al final del capitulo. Se han citado al respecto los Gltimos estudios de
Thomas Crow, que, en el ensayo El arte moderno en la cultura de lo cotidiano, publicado
en Esparfia por Akal, retoma algunos aspectos de la teoria de la vanguardia de Peter Blirger
y proporciona una nueva interpretacion del papel de las vanguardias desde los inicios del
siglo XX, en los albores de la sociedad de masas, hasta la década de los noventa, en pleno
auge de la sociedad consumista. Se trata de un rol que ya se podia definir de interfaz entre
la alta y la baja culturas. A partir de aqui critica la teoria de Greemberg, por un lado, y la
antagénica de Shaviro, por otro, y elabora una interpretacion del vinculo que las
vanguardias mantenian con lo cotidiano al margen de la institucion artistica. Esta
interpretacion alternativa estd basada en los estudios culturales, que evidentemente
permiten una vision mas dindmica de las relaciones entre el arte, lo cotidiano y la sociedad
de masas. A su juicio la crisis del arte en la modernidad y en épocas posteriores, ya
condenada por Greemberg, es producto de la presion econémica de la industria dedicada a
la simulacién del arte en forma de mercancias culturales reproducibles, o sea, la industria
de la cultura de masas o industria cultural. Esto le permite también aportar una

interpretacion del kitsch distinta de la de Greemberg, puesto que en su opinion el kitsch
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nacié para llenar un vacio: el trabajador urbano, sometido a un régimen laboral muy duro
en las fabricas o en las oficinas, contrarrestaba esta febril actividad, y la pérdida de la
autonomia laboral, con una intensa dedicacion al ocio concentrada en el tiempo libre,
trasladando la busqueda de la identidad personal a las experiencias simbdlicas y afectivas

propias del entretenimiento.

Ya en el analisis de Thomas Crow queda de manifiesto que el escenario principal para este
entramado conceptual era la ciudad moderna. Este Gltimo aspecto ha sido ensayado por
Scott McCracken en un analisis de la experiencia de la ciudad moderna por parte de los
artistas de principios del siglo pasado, que vivian el shock del cambio de la vivencia urbana
cotidiana. Retomando dos conceptos clave elaborados por Walter Benjamin en el Libro de
los pasajes, interpreta la experiencia cotidiana de los artistas en la ciudad moderna, y sobre
todo en sus espacios de ocio y comerciales, en términos de alternancia de choque
(Erlebnis) y distanciamiento (Erfarhung). En esta interpretacion es clave el concepto de
fantasmagorias de Benjamin, que alude a los productos para el consumo en los espacios
comerciales ciudadanos. En fin, otro estudioso de lo cotidiano, siempre en el &mbito de los
estudios culturales, Ben Highmore, después de un examen de la teoria de la vanguardia de
Burger y de las criticas de esta por parte de Hal Foster, sugiere como instrumento para una
teoria de lo cotidiano en arte la aplicacion de la dialéctica de lo cotidiano elaborada por
Henri Lefebvre. Propone entonces el proyecto Mass Observation como modelo de practica
interdisciplinar que a partir de los afios cuarenta del siglo XX privilegia la relacion entre el
arte y lo cotidiano desde fuera de la institucion artistica, en terreno antropolégico y
sociologico. Con la intencion de ampliar las aportaciones del arte a la critica, en esta parte
de la tesis he dado cabida también a las experiencias del As Found, del situacionismo y del

arte povera.

4) La cuarta y ultima parte de la tesis esta dedicada a las herramientas epistemolégicas para
el analisis de los casos de estudio y a la ilustracion de estos. Dichos casos son los
fundamentos que sustentan toda la tesis, hasta el punto de que las primeras tres partes y
estas conclusiones son de alguna manera el resultado del analisis efectuado en esta cuarta
parte del trabajo de investigacion. La principal conclusion que se desprende de este
apartado es que en la produccion artistica del periodo 1980-2014 relacionada con el tema
principal se pueden distinguir dos marcos estéticos generales y antagdnicos de utilidad para

la interpretacion de las tendencias principales en arte a lo largo de esa época. Estos son el
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marco textual, de indole posestructuralista, y el marco especulativo, de indole realista-
materialista. A partir de aqui se puede afirmar un cambio de tendencia en la interpretacion
de los objetos, imagenes u otros elementos de lo cotidiano en las practicas artisticas, no
juzgados ya solamente por su valor simbolico o por la funcion linglistica que el sujeto les
atribuye, sino que por su identidad fisica y por su agencia material en el ambiente y con
respecto al propio sujeto. Se vislumbra asi una nueva tendencia critica de lo cotidiano —y
de uno de sus aspectos principales en las sociedades capitalistas: el consumo- centrada no
tanto en las politicas de identidad o en el lenguaje, que ha acercado la practica artistica a la
produccion tedrica, sino en los aspectos objetuales, materiales y somaticos, que aproximan
la practica artistica a «un hacer» y a la produccién experimental. Estas dos tendencias, casi
opuestas, coinciden en un unico terreno: el de la observacion, la representacion y la critica
-y a veces la denuncia— de la «estetizacion de la vida cotidiana» y de la sociedad

consumista, y sus mecanismaos.

Los casos de estudio analizados se dividen en dos categorias: discursos curatoriales y
discursos artisticos. Sobre todo la eleccion de las dos exposiciones ha sido de fundamental
importancia para la definicion de los marcos tedricos. Las dos muestras expuestas —
Micropoliticas. Arte y cotidianidad 2003-1968 (2003, Castellon, Espafia) y Speculations
on Anonymous Materials (2013, Kassel, Alemania)— constituyen dos estudios distintos y
fundamentales de la visualidad cotidiana de la sociedad consumista y de su relativa
estetizacion generalizada. Desde el panorama ofrecido por las dos exposiciones, y sus
respectivos discursos curatoriales, que invitan a un recorrido histérico que sumando ambas
abarcaba desde 1968 hasta 2013, se concluye que a lo largo de ese periodo la produccion
artistica ha sido influida por el cambio tecnolégico y sociopolitico y por algunos momentos
algidos de la historia reciente. Estos son, en el caso de Micropoliticas: las protestas de
Mayo del 68, que derivaron en un profundo cambio cultural en Occidente, y la invasion de
los medios de comunicacion de masas; la época de las politicas de Reagan y Thatcher, en
la década de los ochenta, que abrié el paso a la neoliberalizacion de la economia en
Occidente; la caida del muro de Berlin en 1989, que marca el fin de la guerra fria y el
principio del proceso de desmantelamiento del estado de bienestar en los paises de
economia capitalista; el atentado contra las Torres Gemelas en Nueva York el 11 de
septiembre de 2001, y el inicio del terror global. En el caso de Speculations: de nuevo el
atentado contra las Torres Gemelas en Nueva York el 11 de septiembre de 2001 y sus

consecuencias militares en Afganistan, Irak, etc.; las politicas econémicas promovidas en
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Estados Unidos y en la Union Europea que apoyaban las guerras de Bush; el ascenso de
internet como medio de comunicacion de masas de nuestros tiempos y la difusion de la
cultura digital, y, finalmente, la crisis financiera global de 2008 que aun se prolonga en

nuestros dias.

A pesar de los distintos posicionamientos y referencias teoricas, de acuerdo con los cuales
Micropoliticas se inscribiria en la tradicion posestructuralista (marco textual) en auge a lo
largo del periodo que abarca y Speculations estaria adscrita a la ola del reciente
realismo/materialismo especulativo (marco especulativo) y del aceleracionismo, es
evidente que ambas propuestas pueden ser contempladas bajo el prisma de la critica de la
visualidad y de la vida cotidiana contemporaneas. Pero mientras que la primera
contemplaba un periodo que iba desde 2001 hacia atras, proporcionando pues Unicamente
una mirada hacia el pasado y no hacia el futuro, la segunda propone una mirada
especulativa y futurista sobre las consecuencias del cambio sociotecnolégico y
sociopolitico de los ultimos afios. Este hecho evidencia también una actitud del arte y la
cultura posmodernas, que hasta ahora no miraban al futuro, sino que se limitaban a analizar
el presente y el pasado a partir de lo heredado y sin pretender crear nada nuevo, en tanto
que la nueva generacion de artistas parece plantearse nuevamente el problema del futuro a
partir de la especulacion sobre el presente. Estas dos tendencias quedan perfectamente

reflejadas en la estructura de las dos exposiciones.

Respecto a los discursos artisticos, ha sido imposible reunir en este trabajo una seleccion
exhaustiva de toda la produccién actual debido a la caleidoscépica gama de estilos y
estéticas y al hecho de que es un tipo de produccion en constante cambio, evolucion y
expansion. A partir de esta observacion, se ha decidido actuar en un sentido distinto y
elegir dos tipos de estéticas quizds menos obvias y difusas, pero que destacan por la
adherencia a los dos marcos delineados (el textual y el especulativo) y porque se afiaden a
la seleccion de artistas —y la completan— incluidos en ambas exposiciones de referencia,

aun presentando notables diferencias.

Rober Gober es un artista fundamental en la escena global a partir de la década de los
ochenta y su obra es especialmente interesante dentro del marco textual porque presenta
caracteristicas que resumen este tipo de estética, como lo narrativo, la construccion textual
y el valor simbolico y semiotico de los elementos cotidianos, que permiten una lectura

estratificada e interactiva por parte del publico en la que a menudo se involucra también el
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cuerpo del espectador y que remite a contenidos que aluden a temas basicos de la
psicologia, la sociologia y la politica. Se concluye que el trabajo de Robert Gober
despliega un conjunto de facetas que ilustran la complejidad del marco textual y en general

de la estética posmoderna.

El trabajo de Nicolas Lamas necesita una explicacion mas detallada por ser inédito, estar
casi inexplorado y haber estimulado conclusiones que, més que facilitar respuestas,
plantean preguntas y permiten proyectar la mirada sobre un tipo de produccion
contemporanea que esta por venir. Lamas deriva en un tipo diferente de manipulacion
plastica de los objetos cotidianos y su instalacion en el espacio que lo acercan a las teorias
del realismo/materialismo especulativo. Del anélisis de algunas de sus obras pero sobre
todo de su operar artistico y de la entrevista se deduce que su idea de la obra de arte no es
nunca estable, manifestando un valor performativo que se cuestiona las relaciones entre los
objetos y el espacio y que propone considerar central la experiencia vivida del objeto como
un elemento no solo «enunciante», sino también «agente». La idea de obra como objeto
permanente es sustituida por la de imagen visual entendida como espacialidad ambiental y
temporalidad. Las obras compuestas de objetos y materiales ordinarios de Nicolas Lamas
existen en un espacio contingente, temporalizado, que depende de su instalacion en una
espacialidad fragmentaria, hecha de relaciones provisionales entre las partes. En el caso de
algunos proyectos de Lamas, a este aspecto se afiade un plus desde la cultura visual actual:
el binomio «visual-objeto» se complica con la revolucion digital, transforméndose en el
trinomio «visual-objetos-virtualidad digital», trinomio que también caracteriza la realidad
y la materialidad cotidianas contemporaneas condicionadas por el uso continuo de

dispositivos electrénicos, lo que acerca su practica colateralmente a la reflexion posdigital.

En obras recientes como Blind Gestures (2014-2016), Platos Cave (2016), Black Mirror
(2016) o Stop Motion (2016), lo que explora y cuestiona es la interaccién y la experiencia
cotidiana del objeto digital en cuanto interfaz entre el cuerpo del usuario y la informacién
digital en una doble direccién: del objeto hacia el sujeto pero sobre todo del sujeto hacia el
objeto, resaltando la interaccion fisica entre estos por medio de la materializacion de esos
datos somaticos y ocultos, que son los rastros dejados por las manos de los usuarios en los
touchscreens o el reflejo de sus caras en las pantallas de ordenadores, tabletas 0 moviles,
elementos visuales desapercibidos o no atendidos que contribuyen de todas formas a

nuestra experiencia visual diaria. La eleccion de los objetos como medio artistico, y en
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particular de los objetos digitales, adquiere entonces un significado nuevo y adicional en
sus instalaciones: se convierten en elementos sensibles de nuestro entorno, al mismo
tiempo visuales y tactiles, y ademas capaces de relacionarse entre si y no solo con el sujeto,
modificando asi constantemente el ambiente: «haciendo» espacio. En sus proyectos, Lamas
pone el acento en el «hacer mismo», en el «comportamiento», volviendo asi a plantear la
cuestion de la experiencia vivida del espacio no solo desde el punto de vista del sujeto,
sino desde la perspectiva de los objetos mismos que lo habitan con su identidad material y
fisica. Se trata de la posibilidad de obtener una experiencia distinta del objeto artistico que
permite establecer vinculos continuamente mutables con el lugar, las cosas y los sujetos
que transitan por él, en un mismo plano ontoldgico, manteniendo una relacion dinamica
con tales elementos, central en su estética. Asi el arte deviene hecho, evidenciando el paso
de una concepcidén del objeto como dimensién de permanencia a la concepcion del objeto
como dimension de contingencia, activa, dindmica y, sobre todo, agente. Es decir, en las
instalaciones de Lamas el espacio es concebido como un campo de relaciones en el que la
obra puede acontecer y que no esta simplemente habitado por las cosas, sino constituido
por ellas, que ejercen su agencia entre si y sobre los humanos. Dicho de otra forma, las
cosas nos ayudan a encontrarnos en el espacio y a tomar conciencia de él. Otra conclusion
que cabe extraer es la referente a la relacion entre objetualidad y comportamiento, que hace
hincapié no tanto en los objetos en si mismos como en los comportamientos que, junto a
estos, determinan las obras: acumular, montar, encajonar, amontonar. En realidad estas
acciones no son mas que algunas de las que realizamos cotidianamente con las cosas y que
siempre estan determinadas por la forma del espacio en el que se llevan a cabo; de modo
que el resultado final de estas acciones, y la conformacion que asumen esos
conglomerados, no pueden por menos que estar influidos por la identidad del espacio en el

gue acontecen.

En conclusién, Lamas nos propone un universo formado de objetos encajonados en un
puzle abierto a un abanico de posibilidades de combinacién; de hecho, cuando pone en
escena los objetos, no lo hace para evidenciarlos en cuanto tales, sino para «hacer espacio»
o investigarlos en su profundidad fisica. Su conjunto de objetos, pues, viene a ser una
especie de totalidad contingente y casual, aunque no cadtica y sin dejar de ser causal, por
cuanto esta distribuida en una red que crea sentido, descripcion gue, en algunos aspectos,
acerca su trabajo a la teoria del Actor Red de Bruno Latour, a la investigacion propia del

realismo/materialismo especulativo y a las practicas de muchos artistas que en nuestros
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dias trabajan con lo cotidiano desde la contingencia, la temporalidad y la centralidad de los
objetos en sus distintos papeles en la sociedad contemporanea. La complicidad con los
materiales banales, o mejor dicho anénimos —haciendo un guifio a Reza Negarestani—, que
sus obras demuestran dota de visibilidad a esa segunda cara de la realidad que a menudo
queda oculta detras de la funcion y de los significados que socialmente se les otorgan a las
cosas. Como escribe Graham Harman en un célebre pasaje a propoésito de la filosofia de las

herramientas de Heidegger en Ser y Tiempo:

«Cada objeto es un acontecimiento complejo e irreductible; como ocurre con la luna, una
cara de la herramienta permanece a oscuras en el silencio de su oOrbita, mientras la otra cara
nos ilumina y desafia con su borboteante superficie. Ningun objeto, por banal que sea, es
solo el representante vacio de una reserva fija de presencia calculable. Por inocente que
parezca un objeto, hace, de todos modos, incisiones en el ser, explota en sus poderes en un

nivel que siempre se escapa de nuestra vista»>=".

Enfocadas desde esta perspectiva, las obras de Lamas vienen a ser catalizadores capaces de
sacar a la luz los contornos de la segunda cara de la realidad, como cuando las
herramientas fallan y hacen emerger ese «submundo sombrio de pura eficacia»***, invisible
y no humano que comparte y constituye con nosotros el mundo en todos sus niveles y

constelaciones.

330 Graham Harman, Hacia el realismo especulativo, op. cit., p. 26.
331 |dem, p. 76.
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