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Apertura
El arte fuera de si

;Qué esta pasando con el arte, cuya muerte se anuncid tantas
veces, para que en pocas décadas se haya convertido en una
alternativa para inversores decepcionados, laboratorio de expe-
rimentacion intelectual en la sociologia, la antropologia, la fi-
losofia y el psicoandlisis, surtidor de la moda, del disefio y de
otras tdcticas de distincién? Se le pide incluso que ocupe el lugar
dejado vacante por la politica y proponga espacios colectivos
de gestidon intercultural.

Desde principios del siglo xx la sociologia mostro la necesidad
de entender los movimientos artisticos en conexion con los pro-
cesos sociales. Ahora, esa implicacién “externa” del arte es mas
visible debido al crectente valor econdmico y mediatico alcan-
zado por numerosas obras. Para explicar el fenémeno no alcan-
zan las hipétesis que postulaban —al igual que se dijo respecto
de la religién— que las artes ofrecen escenas imaginarias donde
se compensan las frustraciones reales, ya sea como evasién que
lleva a resignarse 0 como creacion de utopias que realimentan
esperanzas: una especie de religion alternativa para ateos’, segiin
la frase de Sarah Thornton (zo009: 12).

Tampoco parece suficiente el argumento de la sociologia cri-
tica que ve en las elecciones estéticas un lugar de distincion sim-
bélica. La comprensidn del arte culto y de las sorpresas de las
vanguardias, vista como un don, decia Pierre Bourdieu, eufemiza
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las desigualdades econémicas y da dignidad a los privilegios.
;Como se reelabora el papel del arte cuando la distincién esté-
tica se consigue con tantos otros recursos del gusto, desde la
ropa v los artefactos con disefio hasta los sitios vacacionales,
cuando la innovacién minoritaria es popularizada por los me-
dios? La asistencia masiva a museos de arte contempordneo hace
dudar del efecto de distincién para las élites culturales: en 2005-
2006 €l MoMa de Nueva York tuvo 2.670.000 visitantes, €l Pom-
pidou de Paris 2.500.000 y la Tate Modern, la atraccién mas
popular de Londres, recibi6é cuatro millones. La difusién mun-
dial por Internet, que permite conocer obras exhibidas en mu-
chos paises, asi como las criticas y las polémicas al instante,
redujo el secreto v la exclusividad de esos santuarios.

Podrian acurnularse ejemplos para mostrar la persistencia de
estos usos sociales del arte —compensacién de frustraciones,
distincién simbdlica—, pero necesitamos mirar los nuevos pa-
peles que extienden su accion mds alld de lo que se organiza
como campo artistico. Son posibles otras explicaciones vincu-
ladas a los logros y a los fracasos de la globalizacion: las artes
dramatizan la agonia de las utopias emancipadoras, renuevan
experiencias sensibles comunes en un mundo tan interconectado
como dividido y el deseo de vivir esas experiencias en pactos no
catastrdficos con la ficcidn.

La economia, que pretendid ser la mds consistente de las cien-
cias sociales, muestra ahora sus recursos de evidencia (estadis-
ticas, relaciones entre costos y ganancias, entre deudas y pro-
ductividad) como datos alucinantes. El neoliberalismo, anunciado
como Unico pensamiento capaz de ordenar los intercambios y
controlar las desmesuras de la inflacién, acabé subordinando la
economia dura —la que produce bienes tangibles— a delirios con
el dinero. En vez de organizar la sociedad con reglas cientificas,
los economistas nombran los desérdenes con metdforas: culpan
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a la burbuja que infl6 la especulacién con los beneficios de las
tecnologias digitales, luego a las burbujas inmobiliarias o de
inversiones sin sustento, Los cientificos, trabajadores de los con-
ceptos y las cifras, recurren a vertiginosas imdgenes, como si no
hubiera de qué agarrarse en una época de trabajo sin contratos,
ganancias que trepan y se derrumban en horas,

La politica se torné también un alarde inverosimil. Hace
tiempo que cuesta reconocerla como el lugar donde se disputa
el poder efectivo de las instituciones, la administracién de la
riqueza o las garantias del bienestar. Vamos a votar cada tres o
cuatro afios con dificultades para detectar a algin politico no
corrupto, alguna promesa creible. Aun en naciones que recupe-
ran, luego de dictaduras, la eleccién de sus gobernantes, prolifera
el escepticismo: altos indices de ausentismo en aquellos paises
donde la votacién no es obligatoria y en los que si lo s, anula-
cién del voto, parodias cinicas del juego politico en la television
y en Internet. Un teatro de simulaciones sospechosas.

En cambio, el arte juega con las imdgenes y sus movimientos
construyendo situaciones explicitamente imaginarias, con efec-
tos disfrutables o que podemos limitar si nos perturban: nos
vamos de la exposicién. La mayor parte de sus intervenciones
en la sociedad se acotan en museos, galerias o bienales. Se invierte
en el mercado del arte por un gusto que suele durar, para obte-
ner distincién simbdlica o rendimientos monetarios mds estables
que los de la economia productiva o financiera.

Es cierto que las tendencias artisticas son fugaces, pero un
sector amplio del ptiblico se acostumbré a que esos vaivenes
sean parte del juego. Podemos hallar placer en la innovacién, o
adherir a distintas corrientes y sentir compatibles las preferen-
cias por Picasse, Bacon o Bill Viola. Situarse en la dltima ola, la
peniiltima o algunas anteriores, que a veces se reciclan, no pre-
senta tantos riesgos de exclusién social o derrumbes personales
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como inverfir en la moneda del propio pais, en ddlares o en
acciones de una empresa transnacional.

;Reside el éxito del arte en su caracter “inofensivo” o ineficaz?
Vamos a explorarlo a partir de otra hipétesis: el arte es el lugar
de la inminencia, Su atractivo procede, en parte, de que anuncia
algo que puede suceder, promete el sentido o lo modifica con
insinuaciones. No compromete fatalmente con hechos duros.
Deja lo que dice en suspenso. La exposicion de Dora Garcia en
Santiago de Compostela, a fines de 2009, titulada “;Dénde van
los personajes cuando termina la novela 2%, propone esta guia
de lectura para sus obras: “Una buena pregunta debe evitar a
toda costa una respuesta”,

No quiero reincidir en el discurso sobre la inmatertalidad de
la representacidén artistica (la ltluvia pintada en un cuadro no
moja, la explosion en la pantalla no nos lastima). Tampocoe en
el argumento de la insularidad del campo artistico, segiin el cual
las relaciones entre los actores de este campo siguen una légica
distinta del resto de la sociedad. Al decir que el arte se sitila en
la inminencia, postulamos una relacién posible con “lo real” tan
oblicua o indirecta como en la musica o en las pinturas abstrac-
tas. Las obras no simplemente “suspenden” la realidad; se sitiian
en un momento previo, cuando lo real es posible, cuando toda-
via no se malogrd. Tratan los hechos como acontecimientos que
estdn a punto de ser.

Habra que probar esta hipétesis no sélo con lo que ocurre en
los museos, También en la expansion del arte mds alld de su
campo propio, cuando éste se desdibuja al mezclarse con ¢l de-
sarrollo urbano, las industrias del disefio y el turismo. Ahora
vemos que el predominio de la forma sobre la funcidon, que
antes demarcaba la escena artistica, caracteriza los modos de
hacer politica 0 economia. Se desconfiguran los programas que
diferencian realidad y ficcion, verdad vy simulacro. Lejana va la
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narcotraficantes y secuestradores, los diarios y la televisién do-
cumentan enfrentamientos a balazos entre grupos que visten
uniformes idénticos, sea porque uno de los dos se disfrazé o
porque pertenecen a la misma corporacién, que estd “infiltrada’.
En México se sabia hace afios que habfa “fugas” de petréleo y
gasolina de los ductos, pero las investigaciones sobre las redes
de narcos revelaron en 2009 que en el 30% de las 557 tomas
clandestinas donde se hacian “desvios” participaban “los Zetas”,
brazo armado del cértel del Golfo, y funcionarios de Petréleos
Mexicanos que les prestaban uniformes y vehiculos oficiales
para realizar esas operaciones.

;En qué seccidn colocar estas noticias: en politica, policiales,
economia o especticulos? Si cuesta diferenciar estas zonas, jpue-
den todavia los artistas demarcar un espacio propio? La exten-
sién de simulacros crea un paisaje en el que ciertas pretensiones
de las artes —sorpresa, transgresioén irénica del orden— van di-
luyéndose. Las distintas indefiniciones entre ficcién y realidad
se confunden debido al ocaso de visiones totalizadoras que ubi-
quen las identidades en posiciones estables.

No sélo el arte pierde autonomia al ser imitado por movi-
mientos sociales disfrazados. Las mezclas borrosas entre lo ilu-
sorio y lo real también abisman el mercado del arte, como ve-
remos en descripciones etnograficas de subastas donde los
billonarios disimulan sus inexplicadas ganancias especulando
con obras artisticas. El secreto acerca de quienes compran y
coleccionan, las explosiones de precios y sus ciclicas caidas
(como sucedieron en 1990 y en 2008) hacen sospechar inter-
secciones mds complejas entre arte y sociedad, entre creativi-
dad, industria y finanzas, que las que alimentaron los dilemas
entre valor econdmico y valor simbdlico en las estéticas cldsi-
cas. Existen mds procesos, dentro y fuera del campo, y en sus
interacciones, que contribuyen a la “des-definicién” del arte,
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que cuando Harold Rosemberg acuiié esta expresidn en los
anos sesenta.

Los entrelazamientos de las practicas artisticas con las demas
hacen dudar de los instrumentos tedricos y de los métodos con
los que se intenta comprenderlas en las sociologias modernas y
las estéticas posmodernas. ;Sirven para algo las nociones de
mundo del arte (Becker) y de campo del arte (Bourdieu) cuando
sobran signos de la interdependencia de los museos, las subas-
tas v los artistas con los grandes actores econdmicos, politicos
v medidticos? ;Ayudan los andlisis de Bourriaud sobre la estética
relacional 0 son mds productivas las propuestas criticas de Ran-
ciere cuando distingue entre estéticas del consenso y del disenso?
;Qué papel juegan artistas como Antoni Muntadas, Ledn Ferrarti
v Carlos Amorales, que también replantean estos vinculos de
interdependencia en sus obras y puestas en escena?

DE LA TRANSGRESION A LA POSTAUTONOMIA

Los artistas, que tanto batallan desde el siglo x1x por su auto-
nomia, casi nunca se llevaron bien con las fronteras. Pero lo que
se entendia por fronteras ha cambiado. Desde Marcel Duchamp
hasta fines del siglo pasado una constante de la practica artistica
fue la transgresion. Los medios de practicarla en cierta forma
contribuian a reforzar la diferencia. La historia contemporanea
del arte es una combinacién paraddjica de conductas dedicadas
a afianzar la independencia de un campo propio y otras empe-
cinadas en abatir los limites que lo separan.

En los momentos utépicos se vulnero la frontera que separaba
a los creadores del mundo comiin, y se extendid la nociéon de
artista a todos y la nocidn de arte a cualquier objeto ordinario:
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va sea implicando al publico en la obra, reivindicando las ma-
neras cotidianas de crear o exaltando el atractivo de objetos
triviales (desde el pop art hasta el arte politico}. En los momen-
tos desconstructores se vacig el contenido (las monocromias
desde Malevitch a Yves Klein) o se diluyé el contenedor (las
pinturas que escapan del marco: Pollock, Franck Stella, Luis
Felipe Noé). A fin de erostonar los limites del gusto, Piero Man-
zoni levo a las salas de exposicidén go latas de conserva de
“Mierda de artista” para vender el gramo de acuerdo con la
cotizacion del oro. Otros orinaban o se automutilaban ante el
pablico (los accionistas vieneses} o irrumpian en museos y bie-
nales con caddveres de animales y cobijas ensangrentadas en
tiroteos del narcotrifico (Teresa Margolles).

La introduccién en espacios artisticos de objetos ¢ acciones
“innobles” suele acabar reforzando la singularidad de esos espa-
cios y de los artistas. Mediante dos procedimientos se ha inten-
tado salir de ese circulo autorreferido, cerrado o incomprensible
para quienes no comparten los secretos de las vanguardias.

Uno de ellos es Ia reubicacién de las experiencias que se pre-
tenden artisticas en lugares profanos: en la seccién econémica
de Le Monde, Fred Forest y Hervé Fischer del Colectivo Arte
Sociolégico ofrecieron invertir en la compra del M: Artistico en
la frontera de Francia con Suiza, prometian otorgar el titulo
honorifico de “ciudadano” de ese territorio y dar participacion
en programas de jardines piablicos, espacios de reflexion y actos
contestatarios a los compradores. La otra via es laaccion ejercida
en 1989 por Bernard Bazile cuando hizo abrir una de las latas
de “Mierda de artista” de Manzoni y mostrd “no sélo el desfase
entre la realidad del contenido (la exhibicién de un pedazo de
estopa), el imaginario del contenedor (el mas impuro fragmento
del cuerpo del artista) y la simbdlica del conjunto (uno de los
mds puros momentos de trasgresion de las fronteras del arte)”;
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también exhibié la plusvalia asi lograda y al final el aumento de

valor de la lata de Manzoni abierta por Bazile, vendida por la

galeria Pailhas de Marsella at doble de precio que la lata inicial
Heinich, 1998: g2).

;Es el destino del campo del arte ensimismarse en el reiterado
deseo de perforar sus fronteras y desembocar, como en estos dos
ultimos casos, en simples transgresiones de segundo grado que
no cambian nada? Ni tlevando el mundo al museo, ni saliendo
del museo, ni vaciando el museo y la obra, ni desmaterializian-
dola, ni omitiendo el nombre del autor, ni blastemando y pro-
vocando la censura puede superarse el malestar que provoca esta
oscilacién entre querer la autonomia y no poder trascenderla,

Tal vez las respuestas a este interrogante no surjan del campo
artistico, sino de lo que ie estd ocurriendo al intersectarse con
otros y volverse postauténomo. Con esta palabra me refiero al
proceso de las Gltimas décadas en el cual aumentan los despla-
zamientos de las practicas artisticas basadas en objetos a prdcti-
cas basadas en contextos hasta llegar a insertar Ins obras en medios
de comunicacion, espacios urbanos, redes digitales v formas de
participacién social donde parece diluirse la diferencia estética.
Muchas obras siguen exhibiéndose en museos y bienales, son
firmadas por artistas y algunas reciben premios de arte; pero los
premios, museos y bienales comparten la difusion y la consa-
gracion con las revistas de actualidad vy la television. La firma,
la nocién de autor, queda subsumida en las emisiones de la
publicidad, los medios y los colectivos no artisticos. Mas que
los esfuerzos de los artistas o de los criticos por perforar el ca-
parazén, son las nuevas ubicaciones dadas a lo que llamamos
arte lo que estd arrancandolo de su experiencia paraddjica de
encapsulamiento-transgresion.

Las transgresiones suponen la existencia de estructuras que
oprimen y de narrativas que las justifican. Quedar enganchado
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en el deseo de acabar con esos drdenes y a su vez cultivar con
insistencia la separacion, la transgresion, implica que esas es-
tructuras y esas narrativas mantienen vigencia. ;QQué estd ocu-
rriendo cuando se van agotando?

CAIDA DE MUROS Y DEL RELATO SOCIAL

Acabamos ¢l siglo xx sin paradigmas de desarrollo ni de expli-
cacion dela sociedad: se decia que s6lo contdbamos con muiltiples
narrativas. Comenzamos el siglo xx1 con dispersos relatos frag-
mentados. Algunos son creidos por islamistas, otros por funda-
mentalistas cristianos, v el resto por seguidores de un caudillo.
Estos refatos a menudo pierden adeptos, dejan caer su eficacia
por disidencias o se desmenuzan en parodias de s mismos.

La peniltima gran narrativa (occidental), auspiciada por la
caida del Muro de Berlin en 1989, imagino que habria un solo
mundo con un tinico centro —Estados Unidos— y que su estilo
de modernizacidn capitalista, segun Francis Fukuyama, volveria
homogéneo el planeta. Ese Gran Relato duré hasta que la otra
Gran Caida, la de las Torres Gemelas, giré la mirada hacia los
argumentos de Samuel Huntington sobre la persistencia de ci-
vilizaciones en choque, el poder compartido del inglés con otras
lenguas y la multipolaridad econémica y cultural. Ambas pro-
puestas tuvieron sus ecos en representaciones artisticas y en los
imaginarios sobre la mundializacion de los mercados simbdlicos:
de Nueva York como Unica metrépoli pasamos a reconocer la
multifocalidad y la multiculturalidad. La profusién de bienales
en todos los continentes, que puso a interactuar formas distin-
tas de modernizarse, de globalizarse y de figurar esos procesos,
cancela las abstracctones mundializadas. Cuando hablo de so-
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ciedad sin relato no digo que falten, como en el posmodernismo
que critic las metanarrativas; me refiero a la condicién histérica
en la que ningiin relato organiza la diversidad en un mundo
cuya interdependencia hace desear a muchos que exista.

En noviembre de 2009 libros, revistas, programas televisivos
y exposiciones celebraron los 20 aiios de la caida del muro de
Berlin. En el Deutsches Historisches Museum de esa ciudad, la
muestra 1989-2009. El Muro de Berlin. Artistas por la libertad
reiterd una lectura oficial de lo ocurrido el g de noviembre de
1989: la caida el Muro como liberadora de flujos humanos in-
contenibles. Sin embargo, ahora dudamos de quién se beneficié.
:Qué decir de los muros que se han levantado o ampliado des-
pués? La pagina web de la exposicion Artistas por la libertad se
estaciona en demasiados lugares comunes: reunificacién ale-
mana, nueva estructura para Europa, el fin de un orden mundial
bipolar. En rigor, el orden mundial habia dejado de ser bipolar
mucho antes: China y Japdn estaban creciendo, los capitales
arabes se expandian en todo Occidente. Avanzaba una recom-
posicion geopolitica que no puede ser condensada en la caida
del Muro. Las celebraciones mds productivas son las que pro-
blematizan el sentido de lo que festejan.

51 miramos desde América Latina, las actuales democracias
tienen mds que ver con otras fechas: el fin de las dictaduras en
el Cono Sur y en Centroamérica a mediados de los ochenta, las
crisis economicas de 1994 v 1995, el abandono de proyectos na-
cionales como el de México a partir de 1982, que se consolidé
desde 1994 con el Tratado de Libre Comercio de América del
Norte. Se trata de eventos que agravaron la desigualdad y la
descomposicion del capitalismo en esta region.

El siglo xx1 comenzé dos veces. El ataque de Al Qaeda a Nueva
York y Washington el 11 de septiembre de 2001 impuso en la
escena politica y mediatica el desplazamiento que algunos es-
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tudios venian anunciando: pasamos del multiculturalismo, en-
tendido como reconocimiento de las diferencias dentro de cada
nacion, a los conflictos interculturales en una geopolitica global
donde todas las sociedades somos interdependientes. La re-
flexion cultural y la préctica artistica, que venian trabajando
estas tensiones mundializadas en la investigacidon interétnica,
asi como las discusiones sobre fronteras y migraciones, dedica-
ron libros, obras visuales, nimeros enteros de revistas y sitios
en la web a elaborar la nueva situacién,

Esta agenda politica y cultural fue sacudida, sin ser cancelada,
cuando el siglo volvié a iniciarse el 15 de septiembre de 2008, el
dia en que la quiebra de Lehman Brothers llevé a su cumbre
dramitica el desorden neoliberal en varios continentes. Millones
de personas perdieron su trabajo, sus inverstones y sus ahorros
en pocas semanas, €l consumo se contrajo y quebraron en cas-
cada tiendas, fabricas y otros bancos. Muchas fundaciones sus-
pendieron sus financiamientos a museos, proyectos culturales
e investigaciones cientificas. Philippe Vergne —director de Dia
Art Foundation-se pregunté en una conferencia dada a media-
dos de 2009 en Saint Louis por el significado de que ese 15 de
septiembre de 2008 fuera también el dia en que Damien Hirst
ganara 198 millones de délares al montar su propia subasta per-
sonal, sin mediacion de galeristas, en Sotheby. “Provocativa co-
incidencia’, la lamé Anthony Huberman: el mismo dia en que
el mercado se mostrd imperfecto e impredecible, fuente de “ex-
traordinarias ilusiones y furia de multitudes”, en palabras de
Pau] Krugman, la maniobra estratégica de un artista para esca-
par de las “locuras euforicas del mercado del arte” llevo su au-
tonomia a un “refrescante” y “cinico” replanteamiento de las
reglas de la economia artistica (Huberman, 2009: 109).

Es obvio que este gesto de autonomia respecto del mercado
podrian practicarlo sélo los diez o veinte artistas que, junto con
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Damien Hirst, encabezan la lista de precios. Esa pretensién no
puede extenderse a las instituciones artisticas y a los proyectos
colectivos que vieron caer sus financiamientos. Las vacilaciones
de los museos de primera linea luego de la crisis de 2008 mues-
tran mds bien su dependencia del mercado y el descencierto
sobre como evitar ser arrastrados por el desorden econémico:
;concentrarse en las exposiciones estrella con alarde de marke-
ting, como la Tate Modern y otros recintos britanicos? ;Vender
franquicias, levantar réplicas en Abu-Dhabi espectacularizin-
dolas con arquitectos célebres, como intentan, en esa capital de
los Emiratos Arabes, el Louvre, convocando a Jean Nouvel, y el
Guggenheim, a Frank Gehry?

El modelo teérico del campo artistico, asociado, como veremos
en Bourdieu, a una época en la que todavia se podian analizar
los movimientos del arte como parte de culturas nacionales, fue
agotando su productividad a medida que nos globalizamos.
Tampoce convence como alternativa el nomadismo que imagi-
naba un mundo sin fronteras. Los flujos transnacionales de ima-
genes tienen velocidades distintas si provienen de paises econé-
micamente poderosos o desposeidos. Las personas, entre ellas
los artistas, tropiezan con mds barreras que sus obras. Esas dos
magnas abstracciones —la universalidad de la creacién y la au-
tonomia del arte— se muestran inconsistentes cada vez que se
levantan nuevos muros, cuando se exigen mds visas a los traba-
jadores que a las mercancias que producen. Algunos preducto-
res culturales encuentran en la resistencia a estas discrimina-
ciones o en la reivindicacion de sus diferencias material para su
arte. Pero estas interacciones y trabas multidireccionales no
cuentan ya con una narrativa que las organice. Si bien examinaré
a artistas que trabajan con resistencias y con traducciones in-
terculturales, que critican relatos dominantes, crecen, sobre todo
entre los jovenes, relatos destotalizados, fragmentos de una vi-


robertocardenas
Sticky Note
Septiembre 17. 
02:09 hrs.


22 | LA SOCIEDAD SIN RELATO

sualidad sin historia. El estado de época luego del fracaso sovié-
tico v de las recurrentes catastrofes capitalistas es “un fin de la
historia” en un sentido distinto al de Fukuyama: una pérdida
de experiencia histérica. Esta organizacién “presentista” del sen-
tido se agudiza, tanto en el arte como en la vida cotidiana, por
la obsolescencia de las innovaciones tecnolégicas.

El arte se volvid postautonomo en un mundo que no sabe
qué hacer con la insignificancia ¢ con la discordancia de relatos.
Al hablar de este arte diseminado en una globalizacién que no
logra articularse, no podemos pensar ya en una historia con una
orientacion, ni un estado de transicién de la sociedad en el que
se duda entre modelos de desarrollo. Estamos lejos de los tiem-
pos en que los artistas discutian qué hacer para cambiar la vida
o al menos representar sus transiciones diciendo o que “el sis-
tema” ocultaba. Apenas consiguen actuar, como les ocurre a los
damnificados que intentan organizarse, en la inminencia de lo
que puede suceder o en los restos poco explicables de lo que fue
desvencijado por la globalizacién. El arte trabaja ahora en las
huellas de lo ingobernable.

Por un lado, muchos movimientos artisticos dejaron de estar
interesados en la autonomia o interactiian con otras dreas de la
vida social —l disefio, la moda, los medios, las batallas politicas
inmediatas—. Por otro, caducaron los paradigmas que contenian
las peripecias socioeconémicas y las promesas de revolucion o
bienestar quedaron sin piso. En esta incertidumbre andloga del
arte y de la sociedad, el arte no puede refundar un lugar propio y
quiz4 su tarea sea su modo de mirar “lo que estd més alld del ltimo
limite: lo extraartistico, €l mundo de afuera, la historia que pasa,
la cultura ajena’; escribe Ticio Escobar en un articulo que lleva el
mismo titulo de esta introduccidn ( Escobar, 2004: 148).

El arte sale de su autonomia por distintas vias. La mas cono-
cida es la insercién en un mercado artistico de gran escala (obras
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vendidas por mds de 8.000 millones de délares en el afo 2008),
con reglas heterénomas, a veces semejantes a las de circuitos de
bienes comunes. Ese mercado se extiende de los recintos de con-
sagracion occidental ~Nueva York, Londres y Berlin— a China,
Rusia y los Emiratos Arabes. Se mezcla con economias capita-
listas 0 mixtas, regimenes autoritarios y democraticos. Los mis-
terios del arte se transmutan en secretos de las subastas, los
| precios de las obras son comparados con los de los bonos, las
bolsas y el Dow-Jones {Artprice, 2008).

Otro de los [ugares donde registrar ia situacion postauténoma
del arte lo hallamos en las multiples inserciones sociales de los
artistas. Hablaremos de uno de los actuales casos emblematicos,
el de Takashi Murakami, cuyos cuadros se asemejan a laropa y
a las carteras que fabrica para Louis Vuitton, asf como su obra
artistica muestra continuidad con el manga y los videojuegos.
Pero recordemos que figuras anteriores, ligadas a fuerzas trans-
formadoras en la politica, como es el caso de Frida Kahlo, se
convirtieron en emblemas del ferminismao, tema de peliculas
cornerciales y portadas de revistas politico-culturales, de turismo
vde moda. En otro tiempo, hubo indignados que defendian los
usos [egitimos frente a la degradacién de esos simbolos; mas
adelante habra que preguntarse si algo en el guién de vida ofre-
cido por esa artista la torno dictil para el multiempleo y por
qué los fabricantes de ropa, de tenis y de relojes descubren en
ella un dispositivo para dar significados trascendentes a sus lo-
gros de temporada.

Los estudios sobre la fortuna critica de los artistas, ya sea
durante su vida (desde Picasso a Damien Hirst) o después de
su muerte (Van Gogh), con la intervencién de actores mediati-
cos, politicos, turisticos y del comercio iconico, revelan cémo
s¢ combinan los valores estéticos con otros motivos de admira-
cion. El libro de Nathalie Heinich, La gloria de Van Gogh, mos-
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tré que este pintor, lejos de haber sido ignorado o incompren-
dido, fue celebrado por la critica y es poco creible que su fin
trdgico deba atribuirse a decepciones profesionales. Eso no im-
pidié que biografias y estudios sobre su trabajo armaran una
resonancia con motivos religiosos, extraidos del repertorio de
la santidad, para construir un sentimiento de deuda colectiva
frente al “gran singular” sacrificado por su arte, “en tanto se
desarrollan diversas modalidades de absolucién individual —por
medio de la compra de obras, por la mirada que se posa sobre
ellas, por la presencia en los lugares en los que el pintor vivid,
que se han vuelto lugares de culto-" (Heinich, 2002: 58}.

La tarea del andlisis socioldgico, aclara Heinich, no es desmi-
tificar las creencias nt denunciar las ilusiones, sino comprender
las razones que formaron en la modernidad maneras peculiares
de singularizacién y regimenes de creacién de valor simbélico.
Al multiplicar los puntos de vista y descifrar las alianzas entre
experiencias subjetivas y globalizacién del gusto puede abrirse
una nueva comprension del lugar del arte en la recomposicion
del sentido.

Multiplicar los puntos de vista: nos alejamos del reduccio-
nismo sociolégico que irrita con razén a los artistas y a los in-
vestigadores cuidadosos con la especificidad estética. Es nece-
sario ensayar una vision del arte expandido en tantas zonas de
la vida social sin obligarlo a representar “estrategias de distin-
cion’”, a ejercer “vielencia stimbélica” o la dominacién de los
“legitimos” sobre los demads. Se trata de ver si, al explorar vin-
culos diversificados entre creacién y mercado, entre insatisfac-
ciones estéticas v malestares politicos, se lluminan correspon-
dencias entre un arte al que le cuesta redefinirse, sociedades
donde disminuyd el sentido de optar entre izquierda o derecha
y las ciencias sociales que buscan estudiar este paisaje con he-
rramientas diferentes.
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1
Estética y ciencias sociales:
dudas convergentes

En la medida en que las artes han ido adquiriendo, como nunca
antes en la modernidad, funciones econdmicas, sociales y poli-
ticas, mientras estimulan la renovacion de las ciencias sociales y
la filosofia, los artistas no cesan de dudar sobre su existencia
v su lugar en la sociedad. Parece una paradoja: los artistas salen
de los museos para insertarse en redes sociales {arte sociologico,
arte etnografico, acciones pospoliticas), en tanto actores de otros
campos mantienen la respiracion del arte y se comprometen
con sus aportes (filosofos, socidlogos y antropélogos piensan a
partir de innovaciones artisticas y curando exposiciones; acto-
res politicos y movimientos sociales usan performances en es-
pacios puiblicos).

Estos movimientos rara vez se encuentran, y no esta claro
cémo podrian lograrlo. Los artistas lanzan una bola de plastilina
ala calle (Gabriel Orozco) o fabrican “colectores”, juguetes pro-
ducidos con latas, restos industriales y piezas magnéticas (Fran-
cis Alys) para que se les vayan pegando partes sueltas de la vida
urbana. Alys pased los colectores con una cuerda, como si se
tratara de perros, por las calles para recoger clavos, alambres,
residuos metalicos abandonados: en sus recorridos iba armando
una memoria azarosa de la ciudad. Lo que quedaba adherido
dejaba de ser basura para pasar a ser un documento en su in-
vestigacion de lo que es usado vy desechado.
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en su trayecto que ¢l hilo se pierda y la vestimenta se deshaga,
COMO 815U tarea, comenta Cuauhtémoc Medina, consistiera en
perder €l “hilo de la narracién” (Alys y Medina, 2006).

En tanto, las instituciones y los mercados hablan desde es-
tructuras y programas, aunque sabemos que estas formas so-
<iales no tienen la consistencia ni la certeza de otras épocas.
:Como imaginar en este mundo sin centro ni paradigmas, entre
las quebraduras de la globalizacién, una conversacion de los
artistas gue convierten la basura en documentos con los profe-
sionales decepcionados de las estructuras y de sus modos de
representar?

No es un problema menor hablar de la situacion de las artes
—incomprensible si no la miramos a escala global- cuando ca-
recemos de teorias universalmente vdlidas tanto del arte como
de la globalizacign. Revisemos brevemente lo que viene suce-
diendo con los intentos de las teorias del arte por construir un
saber universalmente valido.

La estética filosdfica busco universalizar su reflexion, pero
estaba asociada al desenvolvimiento de la modernidad europea,
de la razén ilustrada o del romanticismo. El pensamiento esté-
tico fue intérprete de la autonomizacidn del arte cuando el ca-
pitalismo y la secularizacion generaron instituciones especificas
v publicos dispuestos a relacionarse con las obras usando crite-
rios de valoracién distintos de los empleados por los poderes
religiosos o politicos. El rasgo predominante de las estéticas
modernas fue lo que Kant denomindé objetos construidos si-
guiendo una finalidad sin fin; en palabras de Umberto Eco, las
experiencias en las que las formas prevalecen sobre la funcién.

La sociologia demostrd que la autonomia del arte v la litera-
tura no fue soélo un movimiento de mentalidades. A partir del
siglo xv111, la burguesia —convertida en clienta de los artistas-,
asi como Ja creacién de museos, galerias y salones literarios au-
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tonomizaron sus practicas al establecer instancias propiamente
estéticas para valorar el arte y la literatura. Bourdieu no fue el
primero en advertir que uno de los rasgos de la modernidad era
la constitucidon de campos auténomos, donde los creadores se
vinculaban con quienes tenian especificamente que ver con su
trabajo, pero fue el socidlogo que construyé una teoria mas
sofisticada y rigurosa sobre las maneras en que ¢l arte se separé
de sus condicionamientos externos.

Junto con los estudios socioldgicos sobre el arte y la literatura
pudimaos entender como se fueron formando en la modernidad
otros campos auténomos: la ciencia llevada a cabo en univer-
sidades y laboratorios sin otra dependencia que las reglas de ia
investigacion empirica v la argumentacién racional, el campo
politico como disputa laica por el poder sin derivar el orden
social de mandatos divinos.

Tanto en las clencias como en las artes el concepto de campo
acabo con la nocién romidntica e individualista del genio que
descubre conocimientos imprevistos o crea obras excepcionales.
Ello sin caer, tampoco, en el determinismo social. Al cefirse a
la estructura interna de cada campo y a las reglas especificas
para producir arte, literatura o ciencia, la investigacién socio-
logica superd las pretensiones de explicar la creacién y el saber
desde coacciones macrosociales como el modo de produccién
o la clase. Las obras y las practicas de los artistas estan condi-
cionadas, pero no por el todo social sino por ese conjunto de
relaciones en las que interactiian agentes e instituciones espe-
cializados en producir arte, exhibirlo, venderlo, valorarlo y
apropidrselo. Gracias a Bourdieu salimos de la oposicion abis-
mal y abstracta entre el individuo creador y la sociedad capita-
lista para comprender las tensiones entre proyectos artisticasy
condictonamientos concretos de galerias, museos, criticos, co-
leccionistas y espectadores.
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Howard S. Becker, con una mirada mds antropologica, 0 mds
bien etnografica, destaco que hacer arte es una actividad coope-
rativa: como musico, ademas de antropdlogo, le resultaba obvio
que un concierto necesita del trabajo grupal, o sea de una or-
guesta, de la colaboracion del compositor, los técnicos, las escue-
las donde se formaron todos elios, la publicidad y los fabricantes
de instrumentos. Estudiar el arte, y saber cuando hay arte, implica
entender la obra en el contexto de su produccion, circulacién y
apropiacion. Pero ;cual es hoy ese contexto? Bourdieu hablaba
de campos v Becker de mundos def arte. Ambos consideraban que
la definicidn, la valoracion y la comprension del arte se reahzaban
en espacios y circuitos auténomos. Esta independencia v auto-
contencion de las prdcticas artisticas, que delimitaban quiénes
tenian legitimidad para decir qué es arte, se ha desvanecido.

;Es posible extender esta nocién de arte a soctedades no mo-
dernas ni occidentales? La antropologia ha demostrado, por
etemplo en los trabajos de Clifford Geertz y de Sally Price, que
en otros pueblos han existido preocupaciones por las formas de
los objetos y los modos de trabajar la sensibilidad, pero no pue-
den comprenderse con los criterios de belleza o de predominio
de la forma sobre la funcién de las estéticas eurocéntricas.

Aun en Occidente, las vanguardias artisticas han cultivado
distintos tipos de belleza, y también la fealdad, lo abyecto, lo
siniestro y otras alteraciones de la experiencia y la sensibilidad.
>¢ ha propuesto llamar teorias del arte, en vez de estética, a las
postulaciones conceptuales que guian las diversas practicas ar-
tisticas. Pero el mismo plural, que tiene el mérito de admitir
muchos modos de hacer arte, suscita dudas al adjudicarles el
nombre de teorias. ;Podemos llamarlas teoria, un término apli-
cado a concepciones cientificas con coherencia interna, un en-
cadenamiento légico de proposiciones capaces de ser contrasta-
das con referentes empiricos y que aspiran a la universalidad?
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Los movimientos de vanguardia del siglo xx, al relativizar los
valores estéticos y la fundamentacién del gusto, admitieron la
existencia de multiples poéticas. Al colocar, por encima de la
representacion, la experimentacion en los modos de representar
o aludir a lo real, perturbaron el orden cldsico y el museo como
templo para consagrarlo y exhibirlo. Acabaron desconstruyendo
el sentido auténomeo del arte y el relato que habia organizado
sus vinculos con la politica, el mercado y los medios.

CONVERSACION DEL SOCIOLOGO Y EL ARTISTA®
BOURDIELf - HAACKE

Una primera dificultad para comprenderla descomposicién del
orden moderno es, como acabamos de decir, no reconocer la
limitacidn de su vigencia a Occidente y su insostenibilidad en
un tiempo de interacciones globales. El segundo problema es
epistemoldgico: buscar la explicacion sélo en los actores y los
procesos a los que la teoria moderna habia atribuido ciertas
tareas que no cumplieron.

En el didlogo que tuvieron en 1999 Pierre Bourdieu y Hans
Haacke —uno desde la sociologia de las practicas intelectuales y
politicas, otro desde las expertencias de artista—, intentaron ra-
zonar sus decepciones: los intelectuales se han pasado del pen-
samiento critico a la gestidn, los estados dan cada vez menos
dinero y quieren controlar mds, Europa se fue plegando al mo-
delo estadounidense de ceder a sponsors privados la sobreviven-
cia de museos, radios y televisoras, escuelas, hospitales y labo-
ratorios. La observacion exclusiva de los mismos actores entre
los cuales el programa ilustrado y estatal nacional habia distri-
buido responsabilidades lleva a constatar lo imposible: no cabe
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esperar gue el mecenazgo de empresas privadas auspicie accio-
mes de interés publico independiente y criticas a su voracidad,
sodo empeorara si el Estado abandona sus tareas y piensa tini-
camente bajo la 16gica de la rentabilidad y la ganancia.

Bourdieu y Haacke son lo suficientemente ldcidos como para
reconocer que las acciones culturales y cientificas del Estado
tampoco garantizan siempre el predominio del interés publico,
ka calidad de la investigacién y del arte, la publicacién de los
mejores libros yla promocion de artistas calificados. No obstante,
ka comparacion en la historia de adquisiciones de arte contem-
perineo de una institucion privada como el Museo de Arte Mo-
derno de Nueva York con las de una institucién puiblica como
el Centro Pompidou de Paris lleva a Haacke a concluir que los
fencionarios dependientes del Estado “pueden permitirse ser
mas audaces” y mds “arriesgados desde el punto de vista del
mercado, la moral o la ideologia” (Bourdien y Haacke, 1994).

Podria discutirse esta afirmacadn si diferenciamos al menos
entre las tendencias publicas y privadas (fluctuantes) en los Es-
tados Unidos y Francia. También habria que preocuparse por la
manera en que Bourdieu interpreta la desintegracién de los sis-
temas piblicos y 1a aprobacién electoral de los ciudadanos. “Un
sistema publico deja un margen mas grande de libertad, pero
hay que ser capaz de usarlo”, afirma Bourdieu, y “lamentable-
mente, los ciudadanos vy los intelectuales no estin preparados
para esta libertad respecto del Estado, tal vez porque esperan
demasiado de él a titulo personal: carreras, condecoraciones”.
La critica, encerrada en su propia logica, comienza en acusacio-
nes estructurales al Estado y las empresas para desembocar en
sospechas morales sobre los individuos.

Bourdieu recuerda, en un momento de la conversacién, un
principio epistemolégico que él difundié desde sus primeros
libros, notoriamente en El oficio de socidlogo: “Un pensamiento
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verdaderamente critico debe comenzar por una critica de los
fundamentos econémicos y sociales mas o menos inconscientes
del pensamiento critico”™ De acuerdo. Esto implica desconfiar de
si el Estado, las empresas y los ciudadanos son los tinicos actores,
0 la inica modalidad en que ellos se presentan s la que estudia-
ron la ciencia social clasica, la historia del arte o de las vanguar-
dias. O si acaso otros modos de investigar —bajo convenios pu-
blico-privados—, de gestionar la cultura y comunicarla (donde
las industrias audiovisuales y las redes digitales juegan papeles
clave} estin remodelando, en circuitos diferentes, la produccién,
la circulacién vy la recepcién del arte, la ciencia y la cultura.

Bourdieu lanza una buena frase para caracterizar la ineficiencia
de intelectuales, sindicatos y partidos en las actuales condiciones
de las disputas por el poder: “tienen un retraso de tres o cuatro
guerras simbolicas” (Bourdien y Haacke, 1994: 28). Se refiere al uso
de técnicas de accidn y manifestacion arcaicas para oponerse a las
empresasy a sus relaciones publicas sofisticadas. Por eso, valora la
capacidad de los artistas de asombrar, sorprender y desconcertar.

Lo mismo hizo Hans Haacke cuando en 1991 respondié a una
invitacién para producir obras con documentacion fotogréfica de
la historia del principal edificio nazi en Munich y exponerla en el
lugar. Bajo el titulo de la primera frase de una cancién nazi que
hablaba de izar la bandera, Haacke colocé unas banderolas con la
lista de empresas alemanas que habian vendido material bélico a
Irak, entre ellas Daimler-Benz, Ruhrgas y Siemens. El periodista
de Spiegel, autor del articulo del cual el artista habia tomado la
informacion, se asombré de que ciertas empresas que no habian
reclamado por su texto acusaran judicialmente a Haacke. “La cues-
tién, dice éste, no es sélo decir alguna cosa, tomar posicion, sino
también crear una provocacion fructifera” (ibid.: 30).

Una de las diferencias entre el socidlogo y el artista reside en
que, mientras el primero analiza las estructuras y ve sus fracasos
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como fallas o trampas estructurales, Haacke despliega la estras:-
gia de los intersticios. “Se cree que la censura y la autocensura
estdn por todas partes —y es verdad, existen—. Pero si se ponen a
prueba los limites se encuentran a veces agujeros en ¢l muro, que
¢ pueden perforar” (ibid.: 86-87). Nos equivocariamos si creyé-
ramnos que el artista es un observador mas astuto que el socidlogo.
En el transcurso del didlogo, Haacke muestra que su habilidad
para producir escindalos, como los de otros artistas que menciona
~Duchamp, Tatlin, Rodchenko—, deriva de una consideracidn
cuidadosa de los conceptos vy los deslizamientos de sentido que
acurren al hacer cumplir a las formas funciones no habituales,

HH: Creo que pocas veces el publico de aquelio que llama-
mos “el arte” es homogéneo. Siempre hay una tension entre
aquellos que se interesan ante todo por “lo que se cuenta”
v aquellos que privilegian la manera. Ni unos niotros pueden
comprender y apreciar la obra de arte en su justo valor. Las
“formas” hablan v el “sujeto” se inscribe en las “formas” El
conjunto estd inevitablemente tmpregnado de significaciones
ideoldgicas. No es diferente en mi trabajo. Estan aquellos que
se sienten atraidos por el tema v las informaciones. ..

PB: El mensaje. ..

HH: [...] explicito o implicito. Quiza sienten que sus opinio-
nes se refuerzan cuando se dan cuenta de que no son los
unicos que piensan lo que piensan. Nos gusta cuando damos
con algo que nos ayuda a articular nuestras ideas vagas y les
da una forma mas clara. Entonces. predicar ante un converso,
como se dice, no es para nada una pérdida de tiempo. Lo
hacen buena parte de la publicidad v todos los candidatos a
las elecciones, v con buenas razones. Al revés de los simpati-
zantes hay gente que no estd de acuerdo, incluidos aquellos
que intentan suprimir mis obras —hav varios ejemplos espec-
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taculares—. Los intentos de censura demuestran al menos que
los censores piensan que la exposicién de mis obras puede
tener consecuencias. Entre estos dos extremos, hay un piblico
que es curioso pero que todavia no tiene opiniones muy
aflanzadas. Alli es donde encontramos gente dispuesta a
reexaminar sus posiciones provisorias. Corresponden, grosso
modo, al pablico al que apuntan los expertos del marketing
y de las relaciones publicas, encargados de ensanchar el mer-
cado de un producto de opiniones. Es también en ese sector
vago donde se sitiia una buena parte de la prensa {Bourdieu

y Haacke, 1994: 92-93).

El trabajo artistico no aparece en este didlogo como predominio
de la forma sobre la funcidn, ni como desmitificacién de la
légica oculta de cada campo. Haacke, como otros artistas con-
ceptuales y performanceros, comprende la estructura de los
partidos, las iglesias, la publicidad y las audiencias, y a partir de
ese conocimiento mueve de sus lugares habituales los objetos y
los mensajes. Su practica elude la autonomia de cada campo, se
opone a ella: “Me parece que la insistencia en la ‘forma’ o el
‘mensaje’ es una suerte de separatismo. Una y otro son altamente
politicos. Si se habla de la funcién de propaganda de todo arte,
quisiera agregar lo siguiente: la significacion y el impacto que
tiene un objeto dado no estdn fijados para siempre. Felizmente,
a la mayor parte de la gente no le preocupa tanto la pretendida
fuerza del arte” (ibid.: 04).

HH: Se puede aprender mucho de la publicidad. Entre los
mercenarios de la publicidad, hay gente muy inteligente, ver-
daderos expertos de la comunicacion. El sentido practico exige
que uno aprenda las técnicas y las estrategias de comunica-
c16n. No se puede subvertir aquello que uno no domina.
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PB: Para hacer acciones a la vez simbdlicamente eficaces y
politicamente complejas, rigurosas, sin concesiones ;no habria
que reunir equipos en los cuales habria investigadores, artistas,
gente de teatro y especialistas de la comunicacion (publicistas,
graficos, periodistas, etc.); y movilizar ast una fuerza equiva-
lente a las fuerzas simbélicas que se tratan de enfrentar?

HH: Creo que lo importante es que sea entretenido. Hay que
obtener placer, y es necesario que eso dé placer al piiblico

(thid.; 111}

EN BUSCA DEL OBJETO TRANSYERSAL

En la confrontacién con la sociedad, y con lo que las ciencias
sociales revelan de ella, la estética sobrevive no como un campo
normativo, sino como un dmbito abierto donde buscamos for-
rrtas 110 separadas radicalmente de todo tipo de funcién, repre-
sentaciones mis interesadas en el conocimiento —incluso de lo
que no existe— que en la verdad, experiencias despreacupadas
por algiin tipo de trascendencia e interesadas, mas bien, en abrir
posibilidades en un mundo sin normas preestablecidas. Mds que
una estética como disciplina encontramos lo estético como una
reflexién diseminada que trabaja sobre las practicas atin deno-
minadas artisticas y explora el deseo o “la voluntad de forma”
Richard, 1998: 11}. Ese énfasis formal aparece en otras escenas:
tos lugares de trabajo v de consumo, la ciencia y la tecnologia,
la organizacién y renovacién del espacio urbano, los mensajes
v contramensajes que circulan en comunicaciones masivas.
Podemos profundizar la diferencia entre estéticas filosoficas
v teorias del arte nutridas en las ciencias sociales a propésito del
objeto de estudio. No es lo mismo preguntar qué es arte, de qué
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estamos hablando cuando hablamos de arte 0 qué estamos ha-
ciendo cuando decimos que estamos haciendo arte. Quienes
aun buscan la esencia o una definicion universal del arte se
dirigen a las estéticas filosdficas. Otros juzgan que son los dis-
cursos los que definen lo artistico: el impacto de la semidtica v
de los visual and cultural studies llevé a sobrestimar la confor-
macién de las précticas sociales a partir de relatos o procesos de
significacion; el sentido del arte habia que averiguarlo descons-
truyendo o interpretando los modos en que se lo nombraba.
Segiin la tercera perspectiva, laantropologica, para saber qué es
el arte es necesario observar los comportamientos de los artistas
y escuchar como los representan.

Estéticas filoséficas: qué es arte. Semidtica: qué dice el arte ¥
de qué estamos hablando cuando hablamos de arte. Antropo-
logia: qué hacen quienes se llaman artistas.

De acuerdo con autores como Anthony Downey, James
Clifford y Hal Foster, en los dltimos afios prevalece la tercera
corriente. Se produce un “giro etnogréfico” en el estudio del arte
y en la misma practica de los artistas: ante la dificultad de arri-
bar a respuestas universalizables, observamos qué hacen los que
dicen hacer arte, cémo se organizan, con qué operaciones lo
valoran y lo diferencian de otras actividades. Esto implica sim-
plificar en alguna medida la cuestién, en tanto se la traslada de
la ontologia al andlisis de lo que hacen, con reglas y objetos
propios, quienes en distintas culturas se llaman artistas.

Al analizar en las proximas pdginas de qué manera se com-
portan los que hacen arte, lo exponen, lo venden, lo critican o
lo reciben, percibimos que estd ocurriendo algo mds que el giro
lingiistico o sociolégico o antropolégico del arte. Estamos en
medio de un giro transdisciplinario, imntermedial y globalizado
que contribuye tanto a redefinir lo que entendiamos por arte
en el Occidente moderno como en el Oriente preglobal. Al
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mismo tiempo, las artes participan en la redefinicién de las cien-
cias sociales que también dudan de su identidad y hallan en el
arte no la solucion, la salida, sino, como decia Maurice Merleau-
Ponty acerca del marxismo, un lugar a donde uno va “para
aprender a pensar’.

A los artistas v a los cientificos sociales nos retine la incerti-
dumbre: asi como el derrumbe de a metafisica v la critica an-
tropolégica al eurocentrismo descalificaron la pregunta acerca
de qué es el arte y propusieron sustituirla por el interrogante
cudndo hay arte, la descomposicion y las transiciones dei capi-
talismo y la globalizacion dejaron bruscamente a la economia,
la antropologia y la sociologfa sin certezas para definir sus ob-
jetos de estudio, combinar las escalas del analisis y los criterios
para investigar.

El arte quedé desenmarcado porque, como veremos, tos in-
tentos de ordenarfo bajo una normatividad estética o una teoria
sobre la autonomia de los campos (Bourdieu) o de los mundos
(Becker) casi no funciona. Tampoco los filésofos o los cientifi-
cos sociales cuentan con conceptos epistemoldgicamente con-
vincentes para proveer a los artistas, a los politicos v a los mo-
vimientos sociales de categorias de andlisis umversaiizables.

;Por qué una pintura es mejor que otra? ; Por qué se conservan
y difunden ciertas obras en los museos? ;Es posible extender la
nocién de arte a sociedades no occidentales y no modernas?
sSiguen teniendo sentido, aun en Occidente, las nociones de arte
y de estética? La biisqueda separada de respuestas en los estudios
histéricos, antropoldgicos o estéticos se reformula ahora al re-
pensar la condicidn de las artes junto a la situacién —también
indecisa— del patrimonto, las artesanias, los medios, la organi-
zacion de las ciudades y el turismo. Las artes se reconfiguran en
una interdependencia con esos procesos sociales, como parte
de una geopolitica cultural globalizada.
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;Se puede hablar de patrimonios culturales auténticos? ;Es
deseable que permanezcan intactos, sin ser usados? ;Tiene sen-
tido en la actualidad seguir oponiendo el patrimonio cultural
0 los trabajos artesanales, como el campo de lo que debe ser
conservado, al arte como conjunto de movimientos de creati-
vidad e invencion?

Al caducar ciertos interrogantes que habian organizado las
disciplinas en territorios distintos —la historia y la arqueologia
separadas de la soctologia del arte, la antropologia en departa-
mentos desconectados de los socidlogos y otros especialistas en
la modernidad y la globalizacion—, descubrimos que las nuevas
preguntas son transdisciplinarias. Numerosas investigaciones a
escala mundial estan creando las condiciones para que los entre-
namientos logrados en cada ciencia se rehagan en proyectos sen-
sibles a la complejidad transversal de los procesos { Appadurai,
Arturo Escobar, Hannerz, Lins Ribeiro, Renato Ortiz, Sennett).
Se trata de algo semejante a lo que estd ocurriendo con los artis-
tas y los practicantes de los medios, de lo intermedial: interconec-
tan estrategias creativas y comunicacionales. En los Estados Uni-
dos, Beijing, Tokio, Barcelona o Buenos Aires, desde fines del siglo
pasado quienes gestionan museos, curan exposiciones o actiian
como artistas toman cursos de antropologia, comunicacién y
economia para desarrollar estrategias de marketing cultural. Asi-
mismo, leen libros y revistas en papel y electrénicos, siguen blogs
y cultivan redes sociales que trascienden el mundo del arte.

Un mundo acaba no sélo cuando hay que archivar las res-
puestas, sino cuando las preguntas que las originaron pierden
sentido,

Llevamos décadas tratando de encontrar la pregunta perti-
nente para reemplazar aquella que indagaba qué es el arte. No
es facil descartarla en vista de que los funerales en que se des-
pidio al arte no impiden que siga existiendo y renovdndose, ni

e bl
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que se polemice sobre las obras que se exponen en museos,
galerias, calles o desiertos. ;Con qué palabras podemos reem-
plazarla? Después de tantos neos, post y discursos excéntricos,
escribid Hal Foster {2001: 51}, queda “una melancolia” que “se
ha distanciado de su objeto perdido”. ;O habra que reconocer
que ahora los objetos son otros?

Desprestigiadas las estéticas idealistas que declararon artisti-
cos a los objetos bellos 0 que suscitaron una contemplacién
desinteresada, sin fines pricticos, ;cudles serian los objetos que
justificarian la existencia de la disciplina estética, del arte como
practica diferenciada y de las instituciones que los exhiben y los
valoran? Muchos directores de museos deciden que los objetos
va no son tan importantes y redisefian las salas de exposicion o
desplazan la experiencia estética a relaciones intersubjetivas
ajenas a la instrumentacidén mercantil {Bourriaud). Descubren
que los nuevos publicos van a visitar museos no para ver obras
excepcionales o aprender una leccidn sobre indigenas africanos
o rituales afrobrasilenos que desconocen, sino por la curiosidad
que les suscita un programa de television, porque les preocupa
la deforestacion de la Amazonia o bien llegan por primera vez
al Louvre porque leyeron el Cédigo da Vinci.

Los antropdlogos dudan de que su objeto de estudio pueda
llamarse cultura, los musedlogos no aciertan a exponer ese “ob-
jeto” que acumula centenares de definiciones, tantas como las
de arte, v los especialistas en patrimonio reinician cada ano la
tarea de justificar su defensa y preservacion. El principio segiin
el cual la nocién de patrimonio agrupaba “obras culturales de
valor extraordinario”, como proclaman los documentos de la
UNESCO, se ha tornado insostenible. Los intentos de esa institu-
cion por sacar su programa de “patrimonio de la humanidad™
del callejon sin salida fracasan al querer diferenciar tajantemente
el arte, el patrimonio, el turismo y los medios.



44 | LA SOCIEDAD SIN RELATO

Algunos sociélogos rechazan la idea de que su tarea resida en
averiguar qué es la sociedad o qué es un hecho social argumen-
tando que nto existe una estructura de relaciones ¢ un estado de
cosas estabilizado v con cierta homogeneidad. Segin Bruno
Latour, va no buscan “modelos” macrosociales, o describir gran-
des conjuntos o grupos, sino comprender ¢cdmo los actores se
agrupan, en qué procesos forman redes, luego las deshacen y las
recomponen de otro modo, cdmo articulan conexiones diversas
para lograr sus fines, Latour ha redefinido el sentido de o social
al proponer releer como estrategias siempre cambiantes de
actores-red los agrupamientos cientificos o politicos, los movi-
mientos sociales y las estructuraciones y desestructuraciones de
los espacios urbanos. Diria que esta nueva visién de lo social se
manifiesta con mayor elocuencia en los estudios sobre jovenes
cuando ellos describen su flexible combinacién de recursos for-
males ¢ informales para obtener trabajo, apelan a instituciones
y a redes no legales, consiguen ropa, discos v videos tanto en
cines v tiendas de marca como en mercados piratas, venden y
compran los mismos productos o imitaciones que se confunden
con “las verdaderas” (Reguillo, 2007; Hopenhayn, 2008). Si los
actores no generalizan un tnico tipo de comportamiento, ;con
qué derecho el investigador social va a construir explicaciones
megaestructurales, abarcadoras del conjunto de las pricticas?
Necesitamos instrumentos diferentes a los que captaban antes
el orden v las clasificaciones.

Hallamos preocupaciones semejantes a las de la estética pos-
metafisica en quienes han dejado de preguntar qué es un hecho
econémico o qué es un hecho politico. Al consolidarse la post-
cion segin la cual no tiene sentido buscar la esencia del arte, de
la cultura o de la sociedad porque lo que denominamos con
es0s términos es construido de maneras distintas en cada pais
o época, la tarea es formular marcos analiticos que permitan
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comprender por qué y cémo se los construye de ese modo, de
qué manera funcionan o fallan. Y cémo, entre esos procesos,
acurren interacciones inesperadas.

Una hipétesis metodologica de este libro es que para produ-
Cit preguntas no metafisicas la investigacion llevada a cabo en
cada campo necesita articularse con los interrogantes de los
otros campos. Asi, en la medida en que algunos fildsofos y so-
ciologos como Edelman, Goodman y Heinich sustituyen la
cuestion de qué es el arte por la de cudndo hay arte nos remiten
Je inmediato al conjunto de relaciones sociales entre artistas,
instituciones, curadores, criticos, publicos y aun empresas y
dispositivos publicitarios que construyen el reconocimiento de
clertos objetos como artisticos. El cambio de la pregunta estética
necesita hacerse cargo, al mismo tiempo, de ¢émo va transfor-
mandose la interrogacion por lo social.

Desde la redefinicién del artista como productor { Benjamin
v [os constructivistas) se trabaja considerando el proceso de
produccion-circulacidon-consumo. Recientemente, las modifi-
caciones del pensamiento econémico conducen a una concep-
cidén no sustancialista, en la que importa la valorizacién tanto
material como simbdlica del ciclo econdmico. A esta revisidén
contribuyen quienes definen al artista como etnégrafo o antro-
pologo, asi como la reubicacion del arte en el debate sobre la
identidad, la alteridad, la multi v la interculturalidad. La inves-
tigacion de estos procesos modifica la agenda de la antropologia
v de otras ciencias sociales: se admite que no puede entenderse
lo socioecondmico sin lo cultural, ni a la tnversa; se pasa del
estudio de culturas locales y nacionales a procesos de intercul-
turalidad transnacional.

Como expresion de estos acercamientos entre disciplinas ar-
tisticas y cientificas se multiplican los libros escritos entre so-
cidlogos del arte y fildsofos, antropdlogos y artistas, asi como
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las citas frecuentes entre unos y otros y su colaboracién en ex-
posiciones. Foucault pensd-a partir de Borges y Veldsquez. De-
leuze escribié sobre Proust, Kafka y Bacon. Derrida parte de
Artaud, Bataille y Blanchot. Bourdieu se dedica a Flaubert y a
Hans Haacke. No siempre se trata de una convergencia amiga-
ble. El giro transdisciplinario del arte, de la antropologia y de la
sociologia configura una situacién del saber en 1a que entran en
conflicto el andlisis sobre procesos estéticos que realizan estas
ciencias con experimentaciones desarrolladas por artistas y con
las situaciones interculturales de circulacién y de recepcién.
Cambian también los modos en que las obras y las experiencias
artisticas son reinterpretadas o disciplinadas por las institucio-
nes que las exponen.

Los proyectos y las obras de los artistas elegidos en estas pa-
ginas van mds alld de confirmar la antigua idea de que el arte es
una via de conocimiento. La importancia dada a las obras y a
sus procesos de resignificacién busca no olvidar su sentido par-
cialmente auténomo al examinarlas como parte de procesos
sociales y mostrar a la vez que ese sentido no se agota en lo que
la materialidad de la obra dice. También se trata de escuchar lo
que esas busquedas, mds que las obras, declaran sobre determi-
nadas encrucijadas de la contemporaneidad. Le6n Ferrari pro-
pone una “teoria” de las complicidades entre religién y politica
del terror al asociar el infierno cristiano y los campos de con-
centracién; Antoni Muntadas y Santiago Sierra, por caminos
diversos, ponen en escena criticas de la traduccién y los accesos
interculturales. Carlos Amorales trabaja la representacién de lo
social a través de las interrupciones ;Por qué traerlos a un mismo
libro? Porque son modos de pensar las paradojas gue nos des-
conctertan cuando un mundo acaba y otro apenas se inicia.

Estos artistas —algunos de ellos lectores habituales de las cien-
cias sociales— incitan preguntas sociologicas o antropologicas.
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Pero quiza su interés mayor reside en que aquello que en sus
obras hay de conocimiento exige modificar la nocidn de ciencia
v los métodos con los que buscamos conocer. Estamos lejos del
arte como camino del saber opuesto a la racionalidad cientifica
o como ilustracion de ideas politicas o filosdficas. Los artistas
se presentan como investigadores y pensadores que desafian en
sus trabajos los consensos antropolégicos y filoséticos sobre los
ordenes sociales, sobre las redes de comunicacion o los vinculos
entre individuos y sus modos de agruparse.

Al mismo tiempo en que procuro atenerme a una Compren-
sion interna de las obras, las postulo como experiencias episte-
moldgicas que renuevan las formas de preguntar, traducir y
trabajar con lo incomprensible o lo sorprendente. El hecho de
que ninguno de estos artistas ofrezca respuestas doctrinarias ni
programas ayuda a concentrarnos en los dilemas de la interro-
gacion. Su libertad, mayor que la de un cientifico social, para
decir con metdforas condensaciones e incertidumbres del sentido
que no encontramos como formular en conceptos lleva a recon-
siderar las articulaciones entre estos dos modos de abarcar lo
que se nos escapa en el presente.

EL ARTE ENTRE LOS MEDIOS

No basta hablar de giro transdisciplinario del arte ni remodelar
los proyectos artisticos en conexidn con las ciencias sociales. Sa-
bemos que hoy la prictica del arte, sus formatos y su comuni-
cacion, se modifican al interactuar los artistas pldsticos con las
tecnologias audiovisuales v digitales. Si bien el cine y Ia television
venian estimulando la reelaboracién del trabajo artistico desde
mediados del siglo xx, el vasto despliegue del video, las anima-
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ciones por computadora, los videojuegos y los usos multimedia
de teléfonos moviles hicieron estallar los limites previos de las
artes visuales. Artistas jovenes y otros que dedicaron décadas a
la pintura usan varios soportes y diversas técnicas en una misma
obra (instalacién o videos que combinan fotografias fijas, di-
bujos y acciones visuales). Novelas graficas, cdmics y animacio-
nes modifican las maneras de hacer cine ( Watchmen, Vals con
Bashir). Asi como se lee en papel o en pantallas, y se escucha
miisica en vivo, en radio, televisidn v iPods, las creaciones vi-
suales son resignificadas en muchas instituciones, escenas y
redes de comunicacion, como YouTube.

La etapa mas reciente esta representada por la web 2.0, donde
circulan tantas “creaciones” de artistas y de usuarios, io que los
creadores inician y otros modifican, que se desdefinen las fron-
teras entre arte y no arte, Todos los propésitos del arte de distin-
tas épocas se subordinan a la tendencia de ampliar la participa-
cién. Se dice que una red es mejor cuantos mds usuarios incluye,
cuando incrementa sin cesar videos, fotografias y blogs. Mas que
obras, encontramos dialogos, expresiones de deseos, intercambios,
compras, informacion sobre lo que hablaron o compraron otros.
Mas que obras y espectadores, encontramos flujos que circulan
a través de objetos, personas e imdgenes. Quienes proveen con-
tenidos no son sélo profesionales. Se democratiza la innovacion,
entramos en una era de innovacién abierta y multidireccional. El
uso exuberante de nociones vaporosas como multitud no ayuda
a definir el cardcter de los actores ni de las interacciones en la red,
ni hallamos todavia conceptos apropiados para valorar sociold-
gica y estéticamente lo que es creativo e innovador en esta eco-
logia comunicacional. ;Mds oferta y mas acceso equivale a mas
participacion? ;YouTube, MySpace o Facebook han mejorado la
creatividad y la calidad, o contribuyen a repensar los criterios
estéticos heredados del arte y de los medios audiovisuales?
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Los nuevos habitos generados en los usuarios de la red y las
mezclas de formatos y alianzas entre productores de contenidos
visuales, textuales y software estan incidiendo en los espacios
del arte, desde los museos hasta las bienales, las ferias y los sitios
especializados de Internet. Se alteran en este proceso los vincu-
los entre creacién, espectaculo, entretenimiento y participacion;
entre lo que hasta hace pocos afios se ordenaba bajo las catego-
ras de culto, popular y masivo; entre lo local, lo translocal y lo
global; entre autoria, reproduccion y acceso; entre elaboracion
simbdlica e intensidad de la estimulacion sensual directa. La
reubicacién de las artes que comenz6 a entrever Walter Benjamin
a proposito de la “reproductibilidad mecdnica” se ha compleji-
zado y expandido en un tiempo de intertextualidad electrénica.
Entre las remodelaciones de la experiencia, se halla el desplaza-
miento mds alld del arte de un registro exclusivamente perceptual.
Recorrer exposiciones implica leer muchos textoes, escuchar lar-
gos discursos en videos, atravesar instalaciones y exponerse a
impactos sonoros. Las murallas entre géneros, entre arte y pu-
blicidad, entre juego y reflexion, se desmoronan.

Esta experiencia intermedial se amplia al recorrer los sitios de
L2 web. ;Qué se-cuenta en ellos? Aun cuando predomine la in-
formacion de los emisores (y éstos suelen ser colectivos), recogen
no sélo listas de galerias, museos y bienales de todos los paises
sino también debates y didlogos, fotos, videos, entrevistas, textos
heterogéneos, anuncios comerciales o no, analisis de emociones
{(www.wefeelfine,org}, citas para activismo (www.critical-art.net)
(www.yomango.net), calendarios de ferias, festivales, bienales y
articulos sobre esos encuentros { www.artfairsinternational.com),
como y dénde comprar obras, como descargar materiales cata-
logados y descatalogados (www.ubu.com). Y centenares y cen-
tenares mas, comno las redes donde cibercoleccionistas de diver-
s0s continentes intercambian con otros informacién y opiniones



50 | LA SOCIEDAD SIM RELATO

sobre el valor de los artistas, las nuevas figuras o logran distintas
reflexiones para estimar y ordenar sus colecciones definiendo
cada uno ¢l grado de confidencialidad de su perfil, como se hace
ent Facebook (www.independent-collectors.com}. Entre esta ul-
tima red que facilita ]a interconexién restringida a coleccionistas
v las que extienden sin limites el acceso, los usos mas diversos de
la web estan reconfigurando la circulacién de las artes visuales,
pero no en una sola direccién.

La reflexion mas radical sobre estos procesos ocurre en la co-
rriente de historiadores y tedricos del arte que reformula el campo
artistico como cultura visual, un “campo interdisciplinar’, objeto
de esa casi disciplina denominada “estudios visuales” {Bal, Ba-
rriendos, Brea, Guasch, Mitchell, Moxey, entre otros). Algunos
autores sostienen que caducaron las prdcticas separadas de la
pintura, la escultura o la grifica {y la historia del arte como or-
ganizacion disciplinar de su estudio), para ceder lugar a una
historia de las imdgenes, en la que aquello que veniamos llamando
arte pierde cualquier especificidad. ;O se trata m4s bien de una
reubicacién en el conjunto de medios y lenguajes visuales de
pricticas artisticas en las que varias cuestiones estéticas —expe-
riencias con lo imaginario y lo sensorial, valoracion de lo for-
mal- cambian de sentido? Ya sea que optemos por una u otra
posicion, es evidente que quedod cuestionada la autonomia del
arte y de la estética al ingresar en un régimen que organiza de
otra manera, en palabras de Jacques Ranciere, modos de pro-
duccidn de obras o pricticas, formas de visibilidad de dichas
pricticas y modos de pensar sus relaciones al reconfigurarse la
sensibilidad comun y la politica.

;Qué ganamos y qué perdemos al declarar, como algunos
estudios culturales y visuales, el fin de las disciplinas? Uno de
los riesgos es desentendernos de saberes y estrategias metodo-
logicas que siguen siendo tiles, También olvidar que la crisis
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actual del saber es, en parte, consecuencia de investigaciones
socioldgicas y antropolégicas cuya autocritica de los proyectos
histéricos de cada ciencia se logré trascendiendo las normas
que fijaron los fundadores.

Asi como no es tan simple declarar caducas la historia del
arte, la estética o laantropologia en vista de sus reelaboraciones,
no podemos proclamar la definitiva muerte del arte y de su
autonomia por el solo hecho de que gran parte de lo que sigue
recibiendo ese nombre se muestra mads alld de lo designado como
su campo propio. Algunos analistas del arte y la literatura, en
latitudes distintas, proclaman en los primeros afios del siglo xxi
el pasaje a una etapa postauténoma de sus dreas de trabajo.
Victor Tupitsyn, en un articulo titulado Post Auténomous Art
{2004}, presenta su posicién, compartida por otros artistas e
historiadores rusos (Ilya Kabakov y Margarita Tupitsyn}, de que
el arte contemporaneo debe ser analizado como un “especticulo
global para turistas”, debido a que el espacio museal “ha sido
completamente desintimizado” y los artistas, junto con los di-
rectores de museos, subastas e industrias del entretenimiento y
la memoria son “hombres de negocios internacionales que ofre-
cen servicios para millones de japoneses, chinos, australianos y
otros que visitan los museos sin creer en el arte, de modo seme-
jante a como visitan iglesias sin confiar en esas religiones” (Tu-
pitsyn, 2004: 273).

La critica literaria argentina Josefina Ludmer reunié novelas
v escrituras donde halla dos operaciones que las alejan de lo que
venia entendiéndose por literatura: a) para esas escrituras “la
realidad (si se la piensa desde los medios, que la constituirian
constantemente) es ficcion y la ficciéon es realidad”, como se
evidenciaria en la mezcla de relaciones referenciales o de vero-
similitud en el testimonio, la autobiografia, el reportaje perio-
distico, la cronica, el diario intimo y hasta la etnografia; b) “todo
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lo cultural es econémico y todo lo econémico es cultural (y li-
terario)”, como se veria en el hecho de que las mismas empresas
transnacionales igualan la produccién de libros, diarios y pro-
gramas televisivos. Conclusién: vivimos en una continuidad de
“realidadficcién”, donde aun las obras que aparecen como lite-
ratura no pueden ser leidas con criterios literarios, como autor,
estilo, texto y sentido (Ludmer, 2009: www.lehman.cuny.edu).

Quizd todo seria mds sencillo s1 hubiéramos transitado de la
autonomia del arte y la literatura a un periodo en el que ambos
se disuelven en el flujo generalizado de las imdgenes y las escri-
turas, Adoptar la posicié