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Introduccién

Al hablar de la reestructuraciéon del sistema del arte, del graffiti y de los soportes
gue proponemos como nuevos, estaremos hablando de una reestructuracion en
un continuo histérico en el circuito del arte. Este sistema lo articulamos con base
en los escritos de Arthur C. Danto, asi mismo vision del arte pictorico nos lleva a
discutir el propio momento histérico en el que Danto nos sitla: Después del fin del
arte nos da un concepto que tomaremos para nombrar este lugar en la historia, la
posthistoria. Para Danto los relatos que guiaban el arte, la mimesis y la busqueda
filosofica que perseguian las vanguardias, han terminado dejando al arte en un
momento donde todo es posible. Nosotros proponemos que si, esos relatos
concluyeron, pero el continuo histérico para el arte no, y por lo tanto se contruye

un nuevo relato que todavia no ha sido nombrado.

Es en este momento histérico, a finales del siglo XX y lo que hemos recorrido del
siglo XXI, donde todas las expresiones artisticas tienen cabida. El arte es visto
como un conjunto de practicas y representaciones que han sido sometidas a una
serie de cambios y ajustes donde lo individual y lo privado se disuelven en lo
publico. El artista es un sujeto atado al devenir histérico y social, asi como a las
tradiciones del tiempo historico. Su obra esta articulada en un lenguaje
determinado y esta dirigida a sujetos que conforman una sociedad de intérpretes,
ellos contribuyen a la construccién de la obra.

Este régimen de lo artistico, este circuito ha estado determinado de la misma
forma: la obra, el artista, el espectador y el museo. Planteamos no una
modificacion en la totalidad de los elementos de este sistema (que siempre ha
sufrido alteraciones), pero si una serie de cuestionamientos y reflexiones que nos
permiten hablar de una reestructuracion del mismo sistema en el marco de un
tiempo historico delimitado: finales del siglo XX e inicios del siglo XXI. Aqui lo viejo
contrastar4d con lo nuevo a través de una ruptura en la reinterpretacion y
reutilizacion de las formas. Esta revolucidon estética apela a una redistribucion de

la experiencia.



Esta tesis pretende contribuir a la reflexién sobre un tipo arte de nuestro tiempo:
el graffiti, que es una forma de arte heterogénea y que pretende de alguna forma
derrocar el sentido canonico de las practicas hegeménicas. El graffiti es cualquier
obra de arte realizada en un espacio publico y el término incluye desde el graffiti
tradicional, las plantillas, los stickers y hasta video proyecciones. Una de las
premisas de este arte reside en la apropiacion de los espacios, es por ello que el

graffiti en lienzos es el fin de la concepcion del graffiti en términos tradicionales.

El graffiti pertenece a las calles, es la forma de expresar un nuevo sintoma de la
sociedad; este tipo de arte no buscaba, ni perseguia el reconocimiento de una
institucion. EIl poder de los espacios publicos no es algo que posea el museo y
viceversa. Al igual que con la reproduccion el arte se enfrenta a una pérdida del
aura, el graffiti pierde su poder y potencia cuando no es ilegal. Por lo tanto hemos
construido un texto que esta elaborado siguiendo el eje histérico que creemos
continua y ,a través de este eje, podremos explicar la posibilidad de los soportes
que utiliza el graffiti en el espacio publico y el espacio institucional y el archivo
virtual como parte de las formas de difusion que pertenencen (no sélo) al siglo
XXI, y proponemos que han sido inscritas como parte de la historia del arte.

Podemos concebir al graffiti como un tipo de arte perteneciente a nuestro tiempo
histérico, que solo encuentra posibilidades de creacién y difusion en la era
posthistérica. El graffiti es ahora conocido como arte urbano. Es un modo de
apropiacion de los medios. El arte urbano necesita de los espacios publicos y de la
apropiacién de estos. Para comprender como es que llegamos hasta aqui es
necesario conocer un poco de la historia del arte.

Hemos dividido el estudio del graffiti en ciertos momentos, dichas reflexiones
parten de tres cuestionamientos: ¢ el graffiti escapa a la institucién?, ¢ el asalto al
museo, Y al espacio publico es producido por la falta de espacios insitucionales, o
son un nuevo lugar de encuentro de formas estéticas? ¢es posible hablar de un
nuevo estadio del arte debido a estas formas de creacion? Abordaremos dichos

cuestionamientos a través de tres apartados. En el primer capitulo nos



intoduciremos en el momento histérico en el que el graffiti ocurre, para llegar a
este momento es pertinente hacer un recorrido por las vanguardias artisticas. Este
hecho también nos perimitra asentar los diferentes actores dentro del circuito del
arte: la obra, el artista y la nueva busqueda hacia la creacién en colectivo, el
publico y la apropiacion en el espacio publico. Abordaremos conceptos que nos
permiten hablar de un arte democrético frente a una invasiéon del espacio publico.
Este hecho nos permite concebir la creacion de la obra de arte en participacion

podremos asentar por lo tanto un momento de interaccion con los ciudadanos.

Partiremos en este continuo histérico haciendo un recuento de como se ha
concebido la historia del arte y sus relatos legitimadores a través de la obra de
Danto. Esto nos dara una idea del momento en el que nos encontramos. Y
haremos este salto en la historia s6lo para asentar que el graffiti, no es en realidad
una practica novedosa, sino que ha tenido mayor visibilidad en los ultimos 20
afos. Aterrizaremos el recorrido histérico y por los elementos del sistema del arte
para plantear al arte en el espacio publico (y no sé6lo en el espacio publico) como
una manifestacion politica y proponemos que es en este acto de apropiacion
donde participamos en una reactivacion de la institucién o del canon a través del
espectador, esto aunado a las nuevas formas de difusion que pertenencen a las
nuevas tecnologias y al espacio publico dan como resultado una distribucién

masificada a través de nuevos canales de comunicacion.

En el fin de los relatos legitimadores ya no nos guia la mimesis ni la
transformacion del arte, en el siglo XXI se busca una transgresiéon de lo
establecido con el propdsito de obtener mayor difusion, comprension y sobre todo
participacion en la obra de arte. Es por esto que el graffiti nos sirve como objeto de
estudio, dado que es una manifestacion que surge al final de una linea de relatos
en el arte, es una forma grafica que se nutre del pasado en el arte y que implanta
nuevos soportes a un sistema del arte que se reactiva todo el tiempo gracias a que
la institucién absorbe las formas de arte aunque estas vayan en contra de todo lo
establecido. Retomaremos conceptos de Gianni Vattimo, sobre la muerte del arte,

para asentar que las circunstancias historicas son pertinentes para establecer una



discusion entre el artista, el espectador y el museo.

Las reflexiones del primer capitulo nos guian a las discusiones sobre la creacién
en colectivo y la apropiacion del espacio publico que estableceremos en el
segundo capitulo, donde hablaremos sobre la reconfiguracion del circuito del arte
y las posibilidades que adquieren los artistas en este momento histérico. En suma
abordaremos los soportes que proponemos como nuevos: el espacio publico, el
espacio virtual y el desafio al espacio museistico en la era posthistorica.

Desarrollaremos el capitulo dos a partir del sistema del arte como un fenédmeno
gue pertenece a un sistema de produccioén: aqui la produccion, la transmisién y la
recepcion concurren como parte de la historia de la produccién y reproduccion
mecanica. La discusion se centrara en la transformacion del marco institucional del
arte: el museo, como un lugar donde los nuevos soportes se insertaran.
Conceptos como arte colectivo, arte contextual tomados de Paul Ardenne, estética
relacional, concepto de Nicolas Borriaud,se revisaran a lo largo de este apartado.

Lo anterior va de la mano con conceptos revisados en el capitulo previo como lo
son el espacio publico, la creaciéon en comunidad y los elementos del sistema del
arte tales como el espectador y la institucion. Toda esta revision nos llevara a
hablar sobre el arte colectivo, concepto que retomamos de escritos de diversos
autores en Modos de hacer, Arte critico, esfera publica y accion directa, como
parte fundamental de una confrontacién de lo artistico y lo establecido por el
museo. Planteamos el graffiti como una estética participativa, en donde el desafio
museistico esta inserto en una linea continua de la historia del arte; este tipo de
estéticas no son creadas en el siglo XXI, sino retomadas de planteamientos de
oleadas artisticas que datan desde la década de 1950 hasta 1980, por lo cual
mencionaremos los antecedentes del graffiti, en cuanto a espacio publico.

Esta confrontacién del arte en los nuevos soportes también se ve respaldada por
el soporte electronico. El museo de lo imaginario es parte de la esfera publica y de
la cultura democratica dotada de una carga de accion- interaccion que dirige las

nuevas formas de comunicacion, participacion e interaccién en nuestros dias. El



archivo modifica el resguardo tradicional del arte, ya no es la memoria, ni el
museo, es un archivo electrénico el que nos permite conocer, comunicar y estudiar

las obras de graffiti, que son efimeras como parte de su planteamiento.

Todo lo anterior sera estudiado a través de Banksy como objeto de analisis.Las
revisiones del capitulo dos nos haran llegar al concepto de estética relacional y de
intersticio, ambos conceptos pertenecen a Nicolas Borriaud. En el capitulo tres
estudiaremos al graffiti como una forma simbdlica, esto nos permitird plantear la
insercion de esta forma pictérica en el espacio publico como un intersticio que
posibilita la creacibn en comunidad. Los conceptos y el marco histdrico
desarrollados seran aplicados a obras de Banksy en los soportes tradicionales; y
la insercién de manera ilegal en el museo, la difusion a través de Internet y las
posibilidades de este medio como un soporte de la posthistoria. Concluiremos en
una serie de argumentos sobre la transformacion de este circuito que rige el marco

artistico en pro de la creacién en comunidad.

A través de las reflexiones de este estudio comprenderemos las funciones del
espectador como un ente particitativo y no pasivo, que contribuye de manera
activa en la creacion de las obras como parte de la critica y de la creacién en
algin momento. La creacion en comunidad y la funcién del artista como parte de
la funcion del ciudadano completan la visién del espacio publico como un lugar de
creacion, participacion y que fomenta la reactivacion del circuito del arte como un

lugar de critica.

Realizaremos una descripcién de un par obras de Banksy como parte de un
analisis de los soportes del arte, dentro de la estética relacional y como parte del
intersticio urbano. Es a través de estos tres capitulos que explicaremos la
transformacion del sistema del arte, y de su naturaleza que dia a dia exige mas de
los espectadores con el propésito de establecer un dialogo que nutra y reconfigure
el sistema a fin de conseguir obras, manifestaciones y formas de difusion vy
distribucion inlcuyentes, democraticas y participativas.



Capitulo 1

Terrorismo tipografico

La intencion del siguiente texto no es crear una tipologia al modo Lévi- Strauss
sobre el panorama del arte pictérico. El fin de las siguientes ideas enlazadas es
explicar la pertenencia de las formas de creacién pictoérica al siglo XXI, a través de
la historia progresiva del arte, y como un continuo de esta forma de concebir el
arte en una forma de progresiva creacion. Si bien hemos coexistido con las formas
pictéricas desde el inicio de la humanidad, estas representaciones han atravesado
una serie de cambios y mutaciones a lo largo del tiempo. Desde la busqueda por
la imitacién de la realidad, mejor conocida como mimesis, el intento por explicar la
esencia del arte, que conocemos como modernismo, hasta el dltimo estadio del

arte propuesto por Arthur C. Danto como: el fin del arte (o periodo posthistérico).

Este texto gira en torno a la importancia del sistema del arte sumergido en la era
del fin del arte’, este concepto debe ser comprendido como el fin de un estadio
histérico que da paso a otra etapa en el mismo continuo histérico del arte. Para
este estudio es necesario transitar por una serie de explicaciones sobre el periodo
histérico en el que nos situamos, y de igual forma el fin del arte. Asi como de los
elementos que integran el sistema del arte: artista, obra, publico, consumo y el

espacio institucional donde este sistema se ve integrado: el museo.

La mutacion de las caracteristicas del sistema del arte nos permite explicar las
nuevas funciones del espectador, inmerso en el proceso de transmisién y
recepcion, no como un ente pasivo sino activo. La funcién del artista como un
ente colectivo y andénimo, al que le importa la obra y el contenido de su produccién
mas que la construccién de la figura de artista es parte de la adaptacion de la
institucion museistica a las nuevas formas de creacién. El cambio de significado

de una obra de graffiti dentro de un museo y en el espacio publico nos muestran

1 Danto refiere este término como un periodo donde histéricamente, la estructura objetiva del mundo
del arte se habia revelado a si misma, mientras que ahora se definia por un pluralismo radical. También
apunta que se debe pensar en el arte después del fin del arte, como si estuviésemos en una transicién
desde la era del arte hacia otra cosa, cuya forma y estructura exacta atin se debe entender.



gue lo que importa en algunas practicas de las artes es el impacto dentro de la
comunidad, por ello quiza su creacion sea en colectivo y de manera anonima y

efimera.

1.- Hacia el fin. El tiempo histérico

En el inicio del siglo XXI nos encontramos en una coyuntura de pensamiento y
compresioén del mundo en todos los niveles conceptuales. Para poder comprender
el periodo que vivimos no s6lo en las artes, es necesario hacer algunas
precisiones histéricas que nos permitirAn desarrollar posteriormente el sentido

caracterizado por Arthur C. Danto como el Fin del arte.

Nos encontramos en el fin de la historia?, como proceso esto no quiere decir que
se han terminado los hechos histdricos, sino el vocabulario y la validez de los
relatos del mundo moderno. Vivimos en un tiempo donde el triunfo del liberalismo
se erige (al menos en el mundo de las ideas) a nivel global. Todos somos parte de
la evolucion ideoldgica de la humanidad asi como de la democracia universal y la
supuesta homogeneizacién cultural. Aqui la religion, el arte y la cultura se
encontraran supeditados al modo de produccién prevaleciente. Nuestra lucha
ideoldgica sera remplazada por el calculo econémico y la interminable resolucién
de problemas técnicos, perfilados a la satisfaccion de las demandas de los

consumidores

Los relatos® inscritos en la historia del arte permiten definir la transmisién de las
reglas pragmaticas que constituyen el lazo social. Es la sociedad quien los
actualiza y lo hace no sélo por medio de sus instituciones, sino también al entrar
en la diégesis del relato como narradores. Estos definen lo que tiene derecho a
decirse y hacerse en la cultura. Hoy en dia los relatos son insostenibles, en gran

2 Este concepto es tomado de Francis Fukuyama, politélogo norteamericano y apunta en El fin de la
historia y el tlltimo hombre que el fin de la historia se refiere a una lucha ideolégica a escala mundial
que ha sido reemplazada por el calculo econémico y la satisfaccién de las demandas de los
consumidores. En el punto histérico actual la democracia y los mercados libres seguiran expandiéndose
alo largo del tiempo como los principios dominantes de la organizacién en gran parte del mundo

3 Al hablar de relatos en la historia del arte Danto se refiere a las estructuras histdricas que definian el
espectro de posibilidades de la obra, es decir un estilo de arte determinado y definido por el momento
histérico.



medida gracias al progreso tecnoldgico, esto crea disolucion de dichos lazos

sociales.

Asi la muerte del arte para Gianni Vattimo® es sélo un paso méas en cuanto a los
fendmenos relacionados con la sociedad industrial avanzada. Es una serie de
sucesos historicos enlazados con los fendmenos culturales que nos pertenecen
ante todo como una profecia de una sociedad en la que el arte ya no existe como
fendmeno especifico, en la que el arte estd en alguna forma suprimido o

superado, debido ala estetizacién general de la existencia humana.

El arte pictérico de nuestro tiempo enfrenta una mutacion respecto a los modelos
del pasado. La distribucibn masificada y los nuevos canales y medios
comunicativos han convulsionado las practicas artisticas. Nuestro estudio
comenzara a partir de Ultima revolucion artistica reconocida por los relatos
histéricos propuestos por Danto. El arte pop, dentro del marco de las vanguardias,
mostré la permanencia del arte dentro de una institucion, un mercado. Partimos
entonces de la nocion de que estamos temporalmente situados en el continuo del
arte, que histéricamente ha tenido un sentido de ruptura, de diferenciacion en la
cadena indistinta de signos del universo cultural de las sociedades de masas.

En este periodo de transformacion del sistema del arte, queda descubierta la
vitalidad de las estéticas contemporaneas, aqui la pluralidad de la representacion,
la movilidad, el desasosiego, la desacralizacion y la introspeccion incurren en la
produccion de realidad. Nuestro puente historico del arte, recae en el Ultimo
periodo de las vanguardias artisticas que hoy ya no comunican ruptura o
innovacion; para nosotros son academia, museo es decir, tradicion. Y son también
nuestro punto de partida en la creacién artistica y el analisis del momento que vive
el arte. Ahora la practica de las artes, muestra una aparente “explosién” de la
estética fuera de los limites institucionales que le habia fijado la tradicion.

La muerte del arte, a partir de la nocién de Vattimo, debe impulsar el
reconocimiento de la temporalidad y contingencia de la vida del arte y utilizarlas en

4 Gianni Vattimo, El fin de la modernidad, p. 49



el proceso de creacion, en lugar de refugiarse en la ilusion de eternidad que brinda
la tradicién y la institucién. Elementos como el contexto, los criterios de validez y
los espacios que ocupa el universo de las artes, se ven alterados de manera
radical gracias a la revolucion tecnoldgica. El impacto de la técnica moderna en la
cultura, es uno de los puntos de referencia en la transformacion contemporanea

del arte.

No se pretende que el arte quede suprimido en una futura sociedad revolucionaria,
se intenta en cambio de alguna manera que la experiencia inmediata del arte sea
transformado en un hecho estético integral. Al hablar de esto nos referimos a que
la condicién de la obra, dentro del sistema tradicional del arte, se hace ambigua: la
obra no apunta a alcanzar un éxito que le dé el derecho de colocarse dentro de un
determinado &mbito de valores que han sido construidos por la tradicion del
sistema del arte. El propésito de la obra consiste fundamentalmente en hacer
problematico dicho ambito, en superar sus confines, por lo menos

momentaneamente.

Uno de los criterios de valoracién de la obra de arte parece ser la capacidad que
tenga la obra de poner en discusion su propia condicién. La experiencia artistica
contempordnea, no se trata soOlo de la autorreferencia, sino de hechos
especificamente vinculados con la muerte del arte en el sentido de una explosién
de lo estético que se realiza también en esas formas de autoironizacién de la

propia operacion artistica.

A pesar de todo, la estética que hemos heredado de la tradicion (que podra no ser
el Unico sistema conceptual posible) es para nosotros un destino, algo a lo que
debemos remitirnos aun hacia el fin del arte. Por lo tanto podemos afirmar que “el
hecho de que el arte se salga de sus confines institucionales ya no se manifiesta
exclusivamente y ni siquiera principalmente vinculado con la utopia sino vinculado

con el advenimiento de nuevas técnicas” .’

5 Gianni Vattimo, El fin de la modernidad, p. 52



Con las técnicas pictéricas como el graffiti existe la posibilidad de que la institucién
comience a aparecer como un factor de ruido para una ideologia que propone
“transparencia” comunicacional. Con lo anterior afirmamos que en este periodo
denominado por Danto como el Fin del Arte no se escapa a la premisa de
validacién instucional, e historica; esto quiere decir que las obras deben
pertenecer a la tradicion de la institucion y de la imagen a como dé lugar, y por
ello el sistema adoptara las nuevas manifestaciones y modelos a fin de enlazarlas

en la linea temporal de dicha tradicion.

Arthur C. Danto propone que la historia del arte como la habiamos conocido por
dos siglos ya no existe al no existir relato legitimador; hoy todo es posible, todo
puede ser arte. Y porque la presente situacién histérica no esta esencialmente
estructurada, ya no podemos adaptarla aun a un relato legitimador. La pintura,
como vehiculo de la historia, ha recorrido un largo camino, y no sorprende que
haya sido atacada. Ese ataque proporciona el nuevo paradigma. Estamos frente a
una transformacion, el graffiti y sus formas de documentacién en archivo
electronico no han modificado la forma, sino que han adaptado el arte (en el caso
del graffiti concretamente) pictérico a los soportes de nuestro siglo.

2.- Latransformaciéon del arte en la era de laimagen. Los relatos del siglo XX

Para poder hablar del momento histérico nombrado por Danto como posthistoria
es necesario hacer una breve revision a los relatos del arte a través de la historia,
estos son retomados del libro Después del Fin del arte. Estos periodos del arte
significan progresion en el continuo historico del arte pictérico y nuestro objeto de
estudio, el graffiti, se ve inmerso al final de este linde. Por lo anterior es necesario
mencionarlos, para obtener una comprension de cdémo esta manifestacion
pictérica ha transformado y modificado de cierta manera el sistema del arte, que
ha permanecido casi inmutable durante dos siglos, y que su pertenencia esta
ligada como toda obra al momento histérico que atraviesa.

La mimesis como piedra angular de las artes supone una carga de verosimilitud

gue depende de la convencién cultural del canon artistico, dado que la unidad de
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las artes en nuestra cultura es un producto institucional. Para ello la convencion de
la mimesis, se apoya en el principio de que “todo signo tiene necesariamente una

n6

relacion sencilla con aquello que significa™, y por ello con el momento histoérico al

que pertenece.

Durante la llustracién la obra de arte comienza un proceso global, indistinto y
uniforme, donde la obra artistica se introduce en las comunicaciones de masas. La
categorizacion de obra de arte en nuestra tradicion artistica se ve determinada por
la transformacion del sistema productivo. El desarrollo de la industria y el empleo
de magquinas transformaron el papel y los métodos de arte. La modificacion del
soporte artistico trae consigo la modificaciéon del entorno (museos, espacios
publicos, significado, masas, arte y consumo) y del sustento tedrico y filosofico que
lo validaba. Nos encontramos ante un cambio radical en los relatos legitimadores
del arte. Los artistas de la ultima parte del siglo XX y los primeros dos decenios del
siglo XXI se encuentran al final de una historia en la que las estructuras del relato
tenian un papel fundamental: legitimaban la historia del arte. Asi al encontrarnos
con el arte después del fin del arte, necesitamos conocer los dos grandes relatos
de esta historia para llegar a la ultima fase que Arthur C. Danto nombra como el fin

del arte.

1.- Primer gran relato del arte: El arte mimético, representado por Giorgio
Vasari, para quien el arte fue la conquista progresiva de las apariencias
visuales y de las estrategias dominantes a través de las cuales se puede
duplicar. Instauré mediante la pintura, el efecto de las superficies visuales
del mundo. Esta fase de la pintura seguia “el modelo de hacer y comparar
[...] capturar la realidad en una superficie pintada o dibujada”’. Este
momento es conocido como el de la supremacia de la mimesis. La
percepcion por si misma cambid relativamente poco, de 1300 a 1900. El
progreso del arte se reflejé en las representaciones que se parecian mas a

la realidad visual. En la representacion pictorica crear es anterior a imitar.

®José Jiménez, Teoria del arte, p. 101
7 Arthur C. Danto, Después del fin del arte, p. 83
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Esta fase puede ser explicada como “el crecimiento del conocimiento y, por

lo tanto, es un proceso histérico representado mediante un relato”. 8

La pintura del relato vasariano (o mimético) es un sistema que pretendia la
creacion de representaciones cada vez mas exactas, que eran juzgadas
bajo criterios perceptivos inmutables. Gracias a este modelo, la llegada de
la pintura modernista fue un cambio revolucionario. He aqui el segundo
gran relato de la historia del arte, el gran salto donde “sé6lo cuando quedd
claro que cualquier cosa podia ser una obra de arte se pudo pensar en el

arte filosoficamente”®.

La mimesis exigia una imitacion de la realidad
externa. “Era la respuesta filoséfica habitual a la pregunta de qué es arte,

desde Aristoteles hasta avanzado el siglo XIX y XX” 1°

2.- El relato moderno: Los pintores modernistas recurrian a una vision poco
comun de la realidad, perseguian la busqueda de una definicién filoséfica
del arte, que validara a su arte como el verdadero. Las criticas sobre este
periodo decian que los artistas “violan las reglas de la pintura en su
conjunto, y ésta es seguramente la sefial de que algo profundo ha pasado

en la historia del arte”!

, algo que el arte academicista no habria podido
manejar. Realmente, nadie hubiera podido hacerlo antes de que lo
permitiera el advenimiento del modernismo; es decir, antes de que las

circunstancias histoéricas fueran pertinentes para dicho cambio.

El modernismo es el punto de quiebra para el relato mimético. M&s que el
empeno por salvar el relato, resaltan los esfuerzos de contar uno nuevo,
uno que reconoce un nuevo tipo de realidad. Los artistas del modernismo
no perseguian la imitacion, sino la creacion. Podemos decir que buscaban

la realidad de la creacion y dejaban atras la ilusion de la representacion.

8 Ibid, p.84
9 Ibid, p. 41

10 [bid, p. 80
11 Ibid, p. 87
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Moderno no solamente significa lo més reciente. Significa, en filosofia y en
arte, una nocién de estrategia, estilo y accion. Este periodo es identificable
entre 1880 y 1960. Al final de este relato aparecié un nuevo término en el
arte: lo contemporaneo, que designé mas que el arte del presente, el
periodo entre el fin del relato legitimador del arte y el modo de utilizar los
estilos del arte.

Cada uno de los movimientos insertados en el modernismo se orientd por
una percepcion de la verdad filoséfica del arte. Pretendian establecer un
relato de recuperacion, descubrimiento o revelacion de una verdad perdida,
a través de la filosofia que definia el significado de la historia como el
estado final: la busqueda del verdadero arte. EIl modernismo se establece
como la era en la cual los artistas y pensadores lucharon por captar la
verdad filosofica del arte

El fin del modernismo llega con una velocidad vertiginosa que culmina con
el arte conceptual. Lo contemporaneo se designa como el periodo de
entropia estética, donde todo esta permitido. Se erige como parte de la
transicion entre el arte moderno y el arte posthistorico. La diferencia entre
estas dos etapas se esclarecio en los decenios de 1970 y 1980, ante la
creacion de un nuevo concepto: lo posmoderno. Esta nocién no posee un
estilo caracteristico o identificable. Para Danto esto es lo que caracteriza al
arte después del fin del modernismo, lo posmoderno es por tanto
posthistérico. Se revela como una forma apropiacionista del pasado
histérico del arte con fines de reinterpretacion y creacion.

Al final de estos dos relatos histéricos Danto propone que vivimos en la

posthistoria. Este es un momento donde las estructuras de los relatos del arte

mimético y del modernismo se agotaron en el sentido de que ya no tienen un

papel activo que cumplir en la producciéon del arte contemporaneo. Hoy el arte es

producido en un mundo artistico no estructurado por ningun relato legitimador,

estamos en una transicion de una era hacia otra, donde la forma y estructura

estan en construccion, y a pesar de la idea que propone Danto como el fin de los
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realtos, nos mantenemos en una linea continua de la historia del arte. La nueva
forma de creacidn artistica no puede sustentar ningun tipo de relato que pueda ser
respaldado como la etapa siguiente.

Debemos recordar que la historia de la era de los manifiestos propone Danto,
“termind cuando la filosofia se separd del estilo porque aparecio la verdadera
forma de la pregunta ¢,Qué es arte?"*? A partir de entonces se determiné que una
definicion filoséfica del arte no se vinculaba con ningan imperativo estilistico, por lo
qgue cualquier cosa podria ser una obra de arte. En este momento es evidente que
la cuestidon sobre la diferencia entre las obras de arte y los objetos reales deja de
existir, dado que se abandona las pretensiones filoséficas enlazadas con la forma
de la obra.

El momento posthistérico plantea que ya no hay una forma verdadera de arte.
“Estamos en un proceso histérico cuya estructura cambié de golpe visiblemente™?.
El espectro de posibilidades e imposibilidades esta definido por la separacion
entre la filosofia y el arte. Ya no existen limitantes filosoficas o estilisticas. Nos
encontramos al final de un relato legitimador, donde la estética que hemos
heredado no es el Unico sistema conceptual posible, pero es para nosotros algo a

lo cual debemos remitirnos.

También es preciso retomar el momento en el cual la tradicidon del sistema del arte
nos present6 a Marcel Duchamp, introductor de los Ready Mades, quien demostrd
gue los objetos también eran apreciados en términos estéticos. Dibujé una linea
entre la estética tradicional y la filosofia del arte que influyé mucho en las practicas
actuales del arte. El arte después del arte no puede apelar a la teoria estética
clasica precisamente porque en apariencia desprecié totalmente a la calidad
estética.

Lo que define al arte pictorico de este momento historico (finales del siglo XX e
inicios del siglo XXI) es la utilizacién del pasado para el uso que los artistas

deseen. Lo que no esta a su alcance es el espiritu con el cual fue creado ese arte.

12 Ibid, p.80
13 Ibid, p. 79
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Conforme a nuestro objeto de estudio, el graffiti proponemos que esta
manifestacion se mantiene en la linea continua de esta historia del arte, donde hoy

todas las expresiones pictéricas tienen espacio.

La practica de las artes se ha visto modificada y presenta un fendmeno de
explosion de lo estético, fuera de los limites que habian sido fijados por los relatos
de la tradicion pictérica. Hoy nos enfrentamos a un término en la historia: el fin del
arte, gue nunca se propuso COmo un juicio critico, sino como un juicio histérico
objetivo de la estructura de comienzos y clausuras (que define la representaciéon
histérica concebida como relato). Arthur C. Danto nos dice en Después del fin del
arte que “la conexién entre arte y estética es una contingencia historica y no forma

parte de la esencia del propio arte”.**

La relacion entre la historia y el arte radica en las estructuras histéricas objetivas,
esto refiere a las posibilidades de creacion determinadas por el tiempo, es decir:
las obras de arte de un periodo historico como el expresionismo abstracto son solo
posibles en ese momento, dado que las estructuras histéricas anteriores tenian un
espectro de posibilidades que excluian las caracteristicas de dicha fase historica.
Al suceder una discontinuidad en la historia (del arte) se presenta un cambio de

estilo en el arte.

Asi, las estructuras histéricamente objetivas'® se unen a los relatos legitimadores
de la historia. De la era de la mimesis se pas6 a la era de la ideologia hasta llegar
al presente: la era posthistorica, en la cual todo es posible. (Cada uno de estos
periodos esta caracterizado por una estructura diferente de la critica del arte). En

nuestro caso, un mundo artistico ha llegado a su fin y otro ha comenzado.

Las practicas como el graffiti, street art, o nuevo que puede parecer el archivo

electronico podrian considerarse acciones innovadoras pero en realidad son una

14 1bid., p. 54

15 Danto se refiere a este concepto: estructuras histéricamente objetivas, a la serie de estructuras
histdricas en el campo de lo pictérico que definieron un espectro cerrado de posibilidades que excluian
a la estructura mas reciente. Posteriormente apunta que en nuestro caso un mundo artistico ha llegado
a su fin, y otro ha comenzado. Una sefial de que el arte termind es la de que ya no existe una estructura
objetiva para definir un estilo, o, si se prefiere que debe haber una estructura histérica objetiva en la
cual todo es posible. Esa es la condicidn objetiva del arte posthistérico: no hay nada que reemplazar.
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nueva mirada a viejos intentos de desvinculacién con el museo, un reintento a
combatir una institucion y un sistema del arte al que pertenecen de manera
inherente dada su condicion de arte pictérico. Acciones que datan del mayo
francés, y que inicialmente estaban inspiradas en el déteurnement o tergiversacion

situacionista del texto y la imagen.

Ana Maria Guash nos habla en El arte del dltimo siglo el proceso de la expresion
colectiva y anonima asi como la facilidad de propagacion a fin de crear una
méaxima difusion se presentaria en el mundo del arte. A través de la creacion y
destruccion continuas se creia poder derribar las bases econdmicas que
sumergen al mundo del arte. Podemos hablar del situacionismo como antecesor
del graffiti. Los situacionistas querian crear ciudades apasionantes donde por
medio de la creacion de nuevos ambientes se liberaria el comportamiento pasivo
de la gente. “Querian una cultura abierta, de participacion total, de dialogo, de
» 16

interaccion, aunque no siempre sabian como eliminar el orden establecido” ™ .

Para ellos la Unica alternativa a la sociedad capitalista, era a través de la accion.

Durante la década de 1980 se presentaron diversas tendencias o estilos con un
denominador comun: superar los limites de los episodios de la modernidad como
lo propusieron el minimalismo y el arte conceptual. De esta forma propiciaban un
retorno a la pintura, y a la imagen y su poder narrativo. Esta tendencia esta
supeditada a la teoria de la imagen y al universo de los medios. Su afan de revivir
el pasado desde la nostalgia, habia convertido lo que podia ser un homenaje en
un pastiche historico. Para este grupo de artistas la imagen apropiada debia ser
sometida a diversas manipulaciones por las que se eliminaria la significaciéon
inicial. Asi al deconstruir la originalidad, el mito de la modernidad por excelencia se

elimina, y se adquiere un nuevo significado

Es a finales de la década de 1970 y a partir de entonces que surge en los barrios
de Nueva York una expresion que hoy, casi 40 afios después, se ha unido al
circuito del arte, el graffiti o street art. Paredes de espacios publicos, vallas

publicitarias, andenes, tuneles y vagones del metro; expresaban al desencanto,

16 Ana Maria Guash, El arte tiltimo del siglo XX, p. 124
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protestas, desacuerdos con las estructuras sociales, politicas y econdmicas de un
sistema que regia la vida en las ciudades. Estas manifestaciones pictoricas son
testimonio de la situacién de cualquier ciudadano frente a la autoridad y el poder.

La expansion del graffiti y el hecho de que ha dejado de ser una manifestacion
marginal, se produjo gracias a que una serie de artistas desvinculados del medio
institucional (es decir de la cadena artista, galeria, critico) exhibieron su obra. Lo
gue aparecié como algo irreverente, rebelde, de mal gusto, se convirtié en objeto

de reconocimiento e integracion al sistema del arte.

El significado de las obras de graffiti varia al abandonar la calle y ser integradas al
sistema de las galerias. Lo que pareciera novedoso del graffiti ha sido reconocido
por la institucion desde hace mucho. Proponemos entonces una pequefia pero
valiosa diferencia entre el graffiti y el street art: el graffiti hace referencia a las
expresiones en el espacio publico donde la institucién no ha intervenido, mientras

que el street art refiere a este tipo de expresion mediada por la institucion.

Estas obras efimeras conocidas como graffiti son un rechazo a la ideologia y al
mercado de los artistas consagrados, al invadir canales de comunicacion
tradicionales utilizando estrategias vanddlicas. Plantea al hombre como un ser
anénimo que pertenece a una entidad de corporacién, es un logotipo de la
situacion social de su tiempo. En su retérica se apega a criticar al poder, la
tension, ansiedad y alienacion de la sociedad urbana. Explica el sindrome de la
vida urbana, dominada por la opresion, la lucha de clases y el vértigo social.
Abandona asi el trabajo autobiografico del artista para plantear cuestiones
sociales y por tanto parte de la colectividad, es decir de la comunidad.

Mas alla de lo que el sistema del arte platee, nuestros argumentos apuntan a que
para esta generacion de artistas ya no resultan validas las preocupaciones del arte
asociadas a la tradicion de la modernidad (estilo, forma, lo estético o la reflexién
ontoldgica), sino solamente aquellas cuestiones relacionadas con el cruce de
instituciones y de representaciones. Los artistas se valen de estrategias creadas

por la publicidad urbana para formular opiniones, denuncias y demandas sociales.
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Las obras contienen una gran carga irGnica, creada a partir de un proceso de
banalizacién con el fin de significar las problematicas de las cuestiones sociales y
evidenciar la falsa homogeneidad social, y cuestionar la mercantilizacién a la que

esta sometida la préctica artistica.

Banksy y los demas artistas urbanos entran en una tipologia especifica de artista
un artista politico; sus temas reflejan, de manera critica e irénica problemas
sociales. Ellos asumen un rol testimonial y activo frente a las contradicciones y
conflictos del sistema. De productor de objetos de arte, el artista se convirtié en
manipulador social de signos artisticos. Gracias a esto el espectador dejé el papel
de pasivo contemplador, para convertirse en lector activo de mensajes. El arte se
transformé en un signo social estrechamente ligado a otros signos en una

estructura de sistemas productores de valor y poder'’.

Aceptamos que todo arte es ideoldgico y que todo arte es usado politicamente,
consciente o inconscientemente. Nos hallamos en una zona no neutral. Los
artistas que no quieren admitir responsabilidades sobre los efectos sociales y
emocionales de sus mensajes, asi como de las conexiones con otras imagenes
fuera del contexto del arte son facilmente manipulables por los actuales sistemas

de distribucion, interpretacion y marketing.

3.- El sistema del arte

3.1 La obradel arte, laimagen hacia el siglo XXI

El papel de la imagen depende del contexto cultural, este determina su funcion en
el plano simbdlico. Histéricamente hemos pasado del contexto ritual, donde con la
aceptacion de una convencion cultural la imagen permitia adquirir conocimientoa
través de la mimesis; a la invencién cultural del arte por medio de la superacién de

la mimesis donde la emancipacion de la imagen implica la creacién de una nueva

17 Ana Maria Guash en El arte del illtimo siglo XX, propone que para esta generacién de artistas ya no
resultaban validas las preocupaciones del arte asociadas a la tradicién de la modernidad- la purificacién
del estilo, la innovacién en la forma, lo sublime estético o la reflexién ontolégica-, sino solamente
aquellas cuestiones relacionadas con el cruce de instituciones (el arte y la economia politica, por
ejemplo) y de representaciones (la identidad sexual y la vida social).
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convencion a través de nuevas formas de ver y representar el mundo.

En La obra del arte en la época de su reproductibilidad técnica, Walter Benjamin
nos dice que el origen ritual del arte suponia el paso de un estadio a otro, de lo
profano a lo sagrado, donde la experiencia catéartica era un elemento constitutivo.
Este elemento, al igual que el reconocimiento de la cultura y el trasfondo del ritual
permanecen vigentes en nuestros dias. El proceso mimético establece un nexo de
comunicacién, desde su origen intenta reproducir la realidad a través de la
representacion y creacion de imagenes inmersas en un proceso cultural. Este
proceso se ve delimitado por avance tecnoldgico, en donde la técnica se pone al
servicio del simulacro de la imagen (de la mimesis). La forma ya no esta (como en
la época clasica) al servicio de un ideal de cultura. La técnica desvincula lo
reproducido con la tradicion, para dar paso a la multiplicacién y masificacion. El
arte se desacraliza, se independiza de los soportes sensibles para tomar

autonomia conceptual.

Ante la crisis de los grandes relatos, el graffiti se implanta bajo la idea del arte
como proyecto antropolégico, donde los problemas sociales seran el tema
enunciado de manera directa. Si bien recordamos que esto se consolidd con las
vanguardias artisticas, con el fin de asumir de forma realista y critica un plan para
el hombre a través de espacios de realizacidn estética en el terreno histéricamente
posible. El arte como proyecto rechazaba el academicismo, legitimaba la
diversidad de propuestas estéticas. Se renunciaba a la homogeneidad para
compartir el espacio temporal, se oponia a lo existente. Con la inconformidad se
producia arte, lo cual brindaba dinamismo y agilidad, esto aunado a la
experimentacion eliminaba la idea totalizadora del arte y abria la experiencia

artistica como un fragmento de la humanidad.

Con la configuracién de las sociedades de masas y gracias al estallido de la
técnica, se dio paso a la explosion estética, en donde se cuestiond la posicion del
arte. Walter Benjamin desligé al arte de su fundamento cultual (ritual), donde el
artista y la obra eran objeto de adoracién. Se creia que las obras de arte eran

19



siempre identificables como tales, por sus principios de inmutabilidad y unicidad.

Fue a través de la liberacion de la filosofia del arte de la historia, que la
formulacion de la pregunta filosofica relativa a la naturaleza del arte cambi6. Esto
fue posible s6lo hasta que las condiciones histéricas dieron posibilidad a que
sucediera. Puesto que una definicion filosofica debe capturar todo sin excluir nada,
significa que no hay ninguna direccion histérica que el arte pueda tomar, si
pensamos la historia como una sere de hechos determinados de manera
cornoldgica. Es también decir que la historia del arte no tiene una direccién
especifica que tomar. No existen leyes absolutas. Con la ultima de las
vanguardias, quedé instaurado que no era un lucha entre estilos ni corrientes, sino
qgue todos estos cabian de igual forma en el basto lugar llamado arte. Lo que el
arte pop brind6 a las vanguardias, y quiza por esto fue la dltima vanguardia, fue la
respuesta “al arte conducido por los manifiestos, cuyos practicantes consideraban
como critica esencial de otro arte el que no tuviese el estilo correcto”.*®

Como resultado final de la desacralizacién y secularizacién, el arte fue convertido
en un objeto de consumo. La diversidad de representaciones en la cultura
moderna estd caracterizada por “dispersién, pluralidad, discontinuidad,
fragmentacion”.*® El arte se ajusta en el lenguaje e intencién a los tiempos
modernos por medio de tres nuevas vias: el disefio (inaugurada con la escuela de
disefio Bauhaus, que creaban en busca de un bienestar material), la publicidad
(lenguaje directo y agresivo, que llamara la atencion del ciudadano moderno) y la
aparicion de los medios de comunicacion de masas (factor no artistico que
constituye el horizonte estético de nuestros dias). La destreza del graffiti radica en
la apropiacién de espacios publicos, donde lo efimero es el nuevo elemento;
donde la guerra ideoldgica de nuestro tiempo, el consumo y la sociedad mediética

se pretenden combatir con la creacion de lo efimero en lo publico.

El reto del arte pictorico en el continuo histérico que aterriza en el siglo XXI es

18 Arthur C. Danto, op cit, p. 69
19 José Jiménez, op cit, p. 185
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encontrar una forma donde el devenir de la humanidad se cristalice. El retorno a
las condiciones de las vanguardias es imposible. EI mundo institucional rige el
panorama del arte, por medio de los medios de comunicacion, nos enfrentamos a
un simulacro, a una ilusion de identidad entre proceso y representacion, y por ello
también a estructuras alienantes. “La historia de toda forma artistica tiene épocas
criticas en las que estas formas presionan en direccién a efectos que sélo podran
alcanzarse sin que sean forzados, sobre un estandar técnico transformado, es
decir, con una nueva forma artistica”.°

Entre los elementos de creacién que pertenecen a nuestra sociedad, esta la
expansion tecnoldgica, y en un nivel filoséfico la estetizacion de lo existente, lo
cotidiano, lo homogéneo e indiferenciado (aqui se refleja la influencia de las
vanguardias). A pesar de enfrentarnos a la revolucion tecnolégica podemos
observar que permanecen las formas tradicionales como el dibujo, la pintura y la
escultura. Estas son formas radicales de expresion humana en el terreno de la

representacion visual y por ello no pueden desaparecer.

Si el arte digital nos ofrece un nuevo medio, el graffiti es la forma “ilegal” que ha
adoptado la pintura, y las paredes de la ciudad también pertenecen a los soportes
de dicho paradigma. Hoy la obra de arte invita a la reproduccion, por ello quiza
encontramos que los museos han digitalizado su acervo, gracias a los nuevos
soportes y a la hibridacion que se logra a través de ellos. El graffiti pasé de ser
algo de la subcultura a un movimiento a nivel internacional. Esto gracias al acceso
gue se logro a través de Internet y las cAmaras digitales. Ante este nuevo modo de
hacer y difundir el arte, encontramos un nuevo tipo de espectador, de
coleccionista, de critico y de artista.

3.2 El artistay la busqueda de lo colectivo

El artista como un sujeto socialmente situado, posee atributos que dependen de
los momentos histdricos y tradiciones a las que pertenecen. La imagen es para la

cultura la forma de asumir conocimientos e identidad asi como la via para

2 \Walter Benjamin, La obra del arte en la época de su reproductibilidad técnica, p. 89
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perturbar y transgredir lo real, tal y como esta culturalmente constituido.

Con el desarrollo de la sociedad de masas, los artistas comprenden que el
estereotipo socialmente dado hace mas factible la penetracion social de su arte.
Para resultar benéfica, la figura del artista debe ajustarse a un ideal colectivo de
comportamiento. La intencionalidad artistica presupone el cuestionamiento de la
percepcion convencional del mundo, asi como la introduccion comunicativa de las
imagenes y objetos de la experiencia humana. El nacimiento de las nuevas formas
de comunicacion y produccion trajo una explosion de libertad. Planteamos que con
“el reconocimiento de la pluralidad de la vision. Cada artista se veria confrontado
con el problema de instaurar una forma estética propia.”? La representacion
plastica exige del artista la articulacion de nuevas formas que permitan ver el

mundo de manera diferente, y con mayor profundidad.

Planteamos que la similitud entre los artistas del graffitt y uno de los
representantes del arte moderno, Marcel Duchamp promovia el distanciamiento de
los medios artisticos convencionales. A través de las intervenciones (ready-
mades) instaurd un nuevo tipo de artista, un ente no integrable a la institucion. Al
no poseer un rostro los artistas del arte urbano se unifican a la poblacion, asi es
“un tipo de artista altamente significativo en los tiempos actuales, en los que las
concepciones del arte como un relato colectivo de salvaciéon han dejado de tener
validez"?®. Ahora el artista debe ser independiente de las reglas, porque estas son

establecidas por él y no para las obras de arte.

Por lo anterior no cabe hablar en este estudio de un tipo temporal de artista, sino
Unicamente de una pertenencia, dependencia y pertinencia histérica. La firma
inaugurd la relevancia del papel del artista, fue un paso revolucionario con que se
proclama el reconocimiento del artista como individuo capaz de crear, inventar y
construir. El arte de finales del siglo XX e inicios del siglo XXI mantiene la figura

del artista; es a través de la anulacién del individuo, (mas no de la firma, o el

2! José Jiménez, op. cit, p. 184
%2José Jiménez, op cit, p. 124
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personaje) la forma en la que se puede transgredir este elemento en el esquema
del arte. Con el anonimato lo que importa es la obra en si y no el artista. La firma

introduce la obra en el mundo diferente del objeto.

El arte es hoy un valor determinado por la demanda del coleccionista, es decir, por
la demanda del negocio artistico. Ahora la firma sirve menos para nombrar al autor
gue para certificar el ejemplar unico, el original. La condicién es que el artista, y
en este caso el artista pictérico, también sea un original, en el sentido en que se
pueda reconocer a un unico individuo, y sabemos que la veneracion de la
individualidad es mas vieja que el graffiti mismo, somos sociedades condicionadas
a reverenciar las individualidades. Al proponer la creacidon como colectivo, 0 como
una obra que llame a diferentes publicos y observadoresy no sélo al conocedor, se
hace un llamado a una nueva mirada promovida por los artistas, donde la

colectividad del significado es la principal fuente de conexion estética y artistica.

Jean Baudillard en Critica de la economia politica del signo, apunta que la obray
la firma se convierten en un modelo al cual, un signo visible da un valor de
diferencia extraordinario al reconocerla y evaluarla en un sistema de signos y que
la diferencia como modelo, integra la obra en una serie de objetos culturales. En el
graffiti asi como en el street art las obras no son firmadas por el nombre del autor,
sino por un seudonimo que anula a la persona y salta directamente hacia el
personaje, esto hace que la mayoria de las obras que vemos plasmadas en
paredes sean antiindividuales, y aquellas que no entran en esta categorizacion ya
han sido adoptadas pro el propio sistema del arte.

Al plantear la posibilidad de Banksy como colectivo se afirma la pérdida del artista
como individuo. Ante el anonimato se reactiva la idea del arte colectivo, que se
interesa en producir un arte comunicativo, que posea la capacidad de incidir
criticamente en el desarrollo de las sociedades. Se centra en hacer un arte
comprometido con la ciudadania, abordando conflictos sociales: un arte del lugar y
tiempo, que rechaza la imagen de una esfera publica pacifica, para interesarse en

exponer contradicciones y adoptar una relacion irénica, con el publico al que se
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dirige y al espacio publico en que se manifiesta.

El arte se conecta con problematicas sociales de manera critica. Estos creadores
préximos al modelo del arte publico mas social, ideoldgico, politico con voluntad
critica y combativa de contestacion, se expresan a través de gran variedad de
soportes. ¢Cémo puede algo ser arte publico, si concebimos que el arte designa
una esfera elitista y la razén de publico una esfera de democratizacién? Este tipo
de expresion legitimada en nuestro siglo es un arte que se ubica fuera del
paradigma, vinculado con contextos fisicos y socioculturales concretos. Aporta
significados estéticos, civicos, comunicativos, funcionales, criticos, espaciales.
Representa, interpreta en el marco de un proyecto cooperativo, con el propésito de
contribuir a mejorar la calidad de vida de la ciudadania.

Estamos frente a un arte aparentemente democratico porque aqui no existen
héroes debido a la exigencia donde que cada ciudadano participa en la vida
cotidiana y contribuya al bien publico. Esta naturaleza publica es dada gracias a la
invasion del espacio de la ciudadania, asi se obliga a los creadores a superar la
mera expresion individual reconceptualizando el papel del artista; papel que se
consolida como un proyecto urbano participativo. Participativo debe referirse a una
obra que reclama interaccién del observador, dicho acto es dado por el simple
hecho de juzgar la accién y la obra pictérica, o bien de buscar en el archivo
electrénico el precedente del artista urbano.

Estos espacios publicos poseen un gran caracter simbodlico y complementan la
habitabilidad del medio doméstico. La obra de arte por ello debe ser proclive a
interrelacionarse activamente con los ciudadanos. Asi la ciudadania se convierte
en parte de la obra, en asunto de la intervencién, que adquiere alcance y
significado en una relacion de caracter sociocultural, donde es evidente que el
modelo preformado del artista convencional, aislado, subjetivo, egocéntrico
aparentemente ha desaparecido.
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3.3 El publico como espectador emancipado?®

Toda produccién de una demanda nueva e innovadora mandara su disparo mas
alla de la meta. Tomemos como ejemplo uno de los periodos del modernismo: el
dadaismo sacrifico los valores comerciales en beneficio de sus intenciones. Las
manifestaciones de este periodo “garantizaban una distraccién evidente por
cuanto ponian a la obra del arte en el centro de un escandalo”®*. Esta tenia que
cumplir sobre todo una exigencia: suscitar la irritacion publica. La obra de arte dejé
de ser y se convirtid en un proyectil que impactaba al espectador. Todo lo que
percibimos y llega a nuestros sentidos es algo que choca con nosotros, algo que
nos produce shock.

Si antes la contemplacion era concebida como el proceso del espectador donde la
idealidad, de pasividad o estaticidad constituian sus rasgos caracteristicos frente a
la obra. En la cultura de los ultimos treinta afios ya no existen los elementos
necesarios para una experiencia estética en los términos de contemplacion;
vivimos en la religiosidad masiva, disefiada, publicitada y televisada. La idea del
encuentro privilegiado de un individuo, y un objeto estético Unicos, resulta
dificilmente alcanzable. El espectador se enfrentaba a la dispersion, la falta de
concentracion, a la no confrontacion de la obra. Alteraba en profundidad las
formas tradicionales de recepcion de las experiencias estéticas y, en
consecuencia, la actitud del espectador, no sélo ante las experiencias estéticas
sino frente al arte. En la transformacién del sistema del arte no sélo intervienen el
artista y la obra, gracias al momento histérico del arte que atravesamos, el publico
ha transformado el modo de participacién e interacciéon con la obra, al ser objeto
escencial de la difusion y recepcion del arte pictorico.

Lo anterior va mas alla de términos de estético y artistico, es un paradigma entre

23 Este titulo retoma concepciones del espectador emancipado, hechas por Jaques Ranciére en
Reflexiones de politica y estética, revisadas en en cuanto a una amplia redistribucién de la experiencia
vinculada a una transformacién de las formas experienciales que estaban condicionadas por una
condicidn previa de la espectacion de la obra de arte. Es posible advertir en la estructura de la obra la
estructura de la sociedad, sin que esto signifique su adhesién a una teoria como reflejo de la misma.
24 Walter Benjamin, op. cit, p. 90
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lo publico y lo privado; que resulta pertinente en el tiempo histérico conocido como
el fin de las ideologias. Con esto surge una cuestion importante: si los elementos
de contemplacién de la época clasica desaparecieron ¢ cuales son los elementos
actuales de contemplacion? Se plantea entonces la consolidaciéon de un nuevo
espectador, que no puede eliminar los prejuicios, lo ya sabido, pero pretende
dejarse impregnar por lo que la obra de graffiti plantea. Ser parte de la comunidad
y ejercer el papel de ciudadano que poseemos al interactuar con la obra, puesto
gue se encuentra en el espacio publico, y por lo tanto ser conscientes de la forma
en la que estas muestras pictéricas en el espacio publico inciden o transforman
nuestro transitar diario por espacios que de otra manera serian lugares

abandonados.

El espectador critico de nuestros dias debe examinar las propuestas artisticas a
través de su coherencia conceptual. Con este tipo de espectador nuestras
concepciones de contemplacion asi como nuestra relacion con la obra se
modificaran. Es propio de nuestro tiempo histérico haber pasado de la
contemplacién a la participacion y en ultima instancia a la interaccion. Esta dltima
subraya la importancia de la recepcién artistica y devela el debilitamiento de la

distancia tradicional entre el artista y el publico.

El publico interactda con las obras de arte, vivimos en una sociedad mediatizada y
las tecnologias nos superan dia a dia. Como muestra de ello resalta la
documentacion del graffiti en Internet, una plataforma creada a través de un medio
gque permite al usuario crear y participar con la obra directamente, a permitir
elecciones y vias de conocimiento que no eran posibles en los siglos anteriores.
Estamos en un momento histérico jamas imaginado donde se deben reinterpretar
las categorias y terminologias estéticas. Si bien nos domina un régimen estético,
gue implica una ruptura con el estado anterior (como fue el régimen mimético o
representativo), hoy en dia existe la reapropiacion de las obras y formas artisticas
del pasado en una reinterpretacion.
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Esta revolucidon estética es un antecedente a la revolucion tecnoldgica. Y con
ambas se presenta un nuevo tipo de publico: un espectador emancipado, que es
activo, ya que selecciona, observa, compara e interpreta. Su emancipacion recae
en la creacion de espacios, la apropiacion de espacios publicos y museisticos.
Este ultimo elemento (el museo) se apropiara de las formas de arte una vez que
alcancen el reconocimiento. Aunque por otro lado, y de manera utdpica,
podriamos decir que este nuevo espectador busca impulsar una nueva posibilidad

de contemplacién y percepcion, incorporada a la relacion con la experiencia.

Las mediaciones, al igual que las técnicas y soportes en el arte han cambiado
desde el siglo XVIII, por esto la nocion de publico debe repensarse por la de
publicos. Los artistas de nuestro tiempo historico se dirigen a un puablico activo, no
a meros contempladores pasivos. La configuracion de un “nuevo espectador” es
uno de los elementos que interviene en el perfil del arte de este periodo histdrico
de final del siglo XX e inicios del siglo XXI.

La explosion de Internet marcé un nuevo modo de audiencia y de coleccionismo.
Una nueva dinamica de la Institucion, aqui la parcial desaparicion de la figura
museistica, dentro de esta nueva cadena del sistema del arte se apropia del
espacio publico a través de acciones e intervenciones. Esta dinamica del museo
se explica debido a que el museo no es la fuente primoridal de acceso a las obras
pictéricas, por lo tanto se intenta defender un arte publico critico, que no es una
autoexhibicién ni una colaboracién con la galeria (que ahora se produce al crear
festivales o exposiciones de street art por medio de acuerdos gubernamentales).
Estas proyecciones pictéricas efimeras dejan en el espectador una especie de eco
impropio que no es el que proveen instalaciones permanentes y, propician un
didlogo entre el publico, el artista y la institucion respecto a ciertos aspectos
sociales.

Es por este tipo de arte publico que hay una revitalizacion y mejora de las areas
urbanas, debido a que nos enfrentamos a una exposicion pictorica en lugares de
paso, donde el espectador es una parte activa de la transformacién al ser parte
determinante de la experiencia espacial que procura el arte publico. No se trata
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s6lo de interpretar el arte publico en escenario de las estéticas de la recepcion o
de apelar a los ciudadanos para procurar mover su voluntad hacia la aceptacién
de las inetervenciones en la esfera publica, sino de respetar sus derechos de
ciudadania y propiciar la participacién y la democracia.

A su vez este tipo de arte pictorico trata del vacio existente entre la cultura y el
publico. Las dimensiones éticas del arte sélo pueden restablecerse a través de
una relacion y didlogo con un publico no especializado. Por ello el arte publico esta
predispuesto a ser politico, y ahora mas que nunca no se puede investigar ni
demostrar, mediante la légica o el discurso, la calidad en el arte. En esta area solo

manda la experiencia.

No debemos olvidar que la calidad en el arte no es materia de la experiencia
privada. Existe un consenso del gusto, fomentado por la gente que en cada
generacion, invierte mas tiempo y preocupacién en el arte, y este concenso de
gusto tiene siempre que llegar a ser, dentro de ciertas limitaciones, unanime en
sus veredictos. Asi resulta evidente que es a través del publico como se hace

posible cierta unificacidén y reactivacion de la instituciébn museistica.
3.4 Lacritica de arte y la necesidad de transformacién

El arte del siglo XX, de acuerdo con Arthur C. Danto, relata la historia del
desarrollo de la institucion artistica. Este continuo historico atravesd por
oscilaciones entre la desarticulacion del arte y la rearticulacion por parte de la
institucion. Hasta las vanguardias hay un estado permanente de confrontacién y
contestacion con el status quo. La critica de arte es una actividad intelectual que
data de la modernidad, fungia de papel mediador entre los productos artisticos y
la recepcion, desde su aparicion fue planteada como reflexion estética aplicada,
un intento de “especificacion de principios filoséficos y estéticos generales a través

de la valorizacién y jerarquizacion de las obras singulares™®

Todas las épocas creadoras de arte pictérico fueron también épocas de critica,

% José Jiménez, op cit, p. 128
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porque a través de esta facultad por la que se inventan y categorizan las nuevas
formas de la convencién del arte, establecemos que la funcién del critico es tomar
los simbolos del pintor y traducirlos en conceptos intelectuales. Siguiendo el
discurso de Danto, este rol dentro del modelo del arte se vid en crisis durante la
modernidad. Ante la acumulacién de conciencia e ideas y valores que el arte habia
edificado durante siglos, el trabajo del critico se reducia a dar fe de una situaciéon

gue no permitia ser jerarquizada desde fuera.

En la época de las vanguardias la critica se rigié por medio de los manifiestos que
cada tipo de arte vanguardista proponia. Estos definian el tipo de movimiento,
estilo, que proclamaban en cada caso el Unico arte que importaba. El meollo del
asunto, en este periodo mejor conocido como la era de los manifiestos, fue la
introduccion de la filosofia en la produccion artistica. Aceptar el hecho del arte
como arte significo aceptar lo legitimo. La filosofia del periodo nombrado como
fina del arte fue notada cuando la naturaleza filoséfica del arte sobrepasé la
pregunta dentro de la historia del arte mismo. He aqui el momento crucial del fin
del arte: el acceso a la conciencia de la verdadera naturaleza del arte, y tras casi
un siglo de reconocimiento por la critica, hoy resulta verdaderamente complejo
cambiar los modelos. Es por ello que el didlogo entre la creacién artistica, el
publico y el museo es de vital importancia.

El modernismo es la edad de la autocritica tanto en forma de arte, de ciencia,
filosofia, 0 moral: nada esta dado por sentado por mas tiempo. Aqui la practica de
un arte era al mismo tiempo una autocritica de ese mismo arte. Pero hemos de
prestar atencion otra vez, ya que cuanto mas estrictamente se definan las normas
de una disciplina, éstas serdn menos aptas para permitir la libertad en multiples
direcciones. Las normas esenciales o convenciones de la pintura son al mismo
tiempo las condiciones limitantes que la pintura debe cumplir para ser

experimentada como pintura.
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La verdad profunda del presente histérico, se vincula con el fin de la era de los
manifiestos; porque la premisa subyacente en los manifiestos del arte es
filoséficamente indefendible. Un manifiesto singulariza el arte que él justifica
como verdadero y Unico, como si el movimiento que expresa hubiera hecho un
descubrimiento filoséfico de qué es esencial en el arte. No obstante, el
verdadero descubrimiento filoséfico, es que NO hay un arte méas verdadero que
otro y que el arte no debe ser de una sola manera: todo arte es igual e
indiferentemente arte. La mentalidad que se expresé a si misma en manifiestos
buscé lo que se suponia era una via filoséfica para distinguir el arte real del
pseudoarte, del mismo modo que ciertos movimientos filoséficos se esforzaron
por encontrar un criterio para distinguir entre las cuestiones genuinas de las

pseudocuestione326.

Al declarar que el arte ha llegado a un fin, Danto propone que el tipo de critica ya
no es licita. Y actualmente ningun arte se enfrenta histéricamente contra otro.
Ningun arte es mas verdadero que otro, ni mas falso histéricamente que otro. Asi,
al menos la creencia de que se ha acabado el arte implica el tipo de critica que
uno no puede hacer si pretende ser un critico: no puede haber ahora ninguna
forma de arte posthistéricamente prefijada, todo lo demas cae fuera del linde. O tal
vez para elaborar un tipo de critica se necesita la distancia del tiempo.

Quizéa hoy el desarrollo no esté definido por medio o a través de la innovacién de
las formas pictdricas, sino a través de los medios de difusion del arte. Ya no sélo
es el museo o la galeria, la explotacion de las nuevas tecnologias asi como un
nuevo estado de las cosas lo que permiten y vehiculan, hablando estrictamente de
graffiti, la toma de los espacios publicos. El graffiti reutiliza la innovacion del arte
que con Tolousse Lautrec vimos: el inicio de un modelo artistico que fue
revolucionario que ha permanecido hasta nuestros dias, la publicidad y los afiches.
Entonces el graffiti , es la prolongacién y adaptaciéon de diversas formas de

expresion en un nuevo sentido, la adaptacién de los espacios publicos.

Hasta ahora hemos hecho un recorrido de inevitabilidad histérica que relata un
progreso que termina con la destruccién de la pintura de caballete y la disolucién

26 Arthur C. Danto, op cit, p. 65
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de la distincion entre pinturas y paredes. En el espacio publico la disolucion de la
critica refleja la inmediatez de nuestra cultura de masas. Es a través de la creacion
de conciencia por la ilusién de exhibir un arte sin valor la forma en que los medios
de comunicacién encubren este proceso por medio de juicios de valor, en cuando

deberian propiciar y promover el didlogo entre la critica, los artistas y el publico.

Planteamos una pérdida del valor critico, fomentado por los criterios transmitidos
en los medios masivos de comunicacion y al caracter acumulativo de la cultura,
donde la proliferacion de productos hace necesaria la valoracién y distincion. La
critica queda reducida a comentarios mediaticos, se ha reactivado por medio de
otras disciplinas como la lingtistica, el psicoanalisis, la sociologia, la semiética, y
la antropologia. Si pensamos que el establecimiento de un dialogo, es el fin dltimo
de la critica de arte, entonces esta actividad linguistica y filoséfica que desarrolla
el didlogo, la critica debe concebirse como una instancia abierta, que no fije
posiciones autoritarias, sino que busque la construccion de objetividad al momento

de analizar este tipo de manifestacion pictérica llamada graffiti.

La critica es un elemento inalienable de la cultura, en si misma contradictoria, por
si misma no dafia porque disuelva los consensos, sino porque en cierta forma
obedece con las formas de rebelion. Es a través de ella que la cultura pasa por
una fase de reobjetivacion, pero inevitablemente siempre regresa a encajar en los
bienes y valores culturales, entregando al arte o a cualquier otra mercancia a la

voluntad del mercado.

La critica del arte se convirtié en una forma de critica cultural, donde lo ajeno a la
norma no era permitido de manera inmediata. Hoy es evidente que el arte sera
eternamente el mismo, en cuanto a un marco de sistema del arte se refiere, ya
que existen las condiciones para que algo sea una obra de arte sin importar el
tiempo ni el lugar, y no debemos perder de vista que existe una historia del arte
establecida, donde el estado actual fue alcanzado con terrible dificultad por la

conciencia colectiva.
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3.5 El museo y el futuro del arte publico

José Jimenez en Teoria del arte nos recuerda que la historia construyd las
condiciones ideales de aproximacién y contemplaciéon de las obras de arte, a
través de una institucion: el museo, que hoy en dia es el nuevo lugar sagrado,
donde la distancia que se establece entre el espectador y la obra forman parte del
culto de nuestro tiempo. Podemos discutir entonces que el marco institucional es
el que delimita las tendencias del acceso al publico sobre las obras de arte. Este
se encargara de crear apreciaciones y distinciones sobre las obras, que llegaran al
publico de manera masiva. El caracter elitista del arte ha desaparecido,
aparentemente, hasta llegar a una supuesta democratizacion a través del contacto
con las masas, que se encargan de asistir a esta nueva celebracion religiosa, al
culto museistico. Los turistas no contemplaran las obras, sino que se conformaran
por el hecho de decir “yo estuve alli”. La cultura se ha visto impregnada del
desarrollo tecnolégico. En este contexto sabemos que las mediaciones han
cambiado de manera drastica en comparacion con el siglo XVIII, al igual que las

artes y el publico.

El papel del museo que pertenece a la tradicion del sistema del arte, hoy es mitad
centro de culto mitad fabrica. Es un mecanismo que ademas de conservar y
jerarquizar actda e interviene de manera determinante en el escenario artistico y
en la creaciébn de una audiencia propia, juega un papel determinante en la
legitimacion del arte asi como de su cotizacion mercantil. Los detractores (que no
son pocos) propugnan por la modificacion de las estructuras de los museos, una
democratizacién de ellos. La muerte del museo se encuentra lejos, hoy el arte se
consolida como un circuito mercantil y comunicativo: que se constituye por
artistas, especialistas, galerias, museos, coleccionistas, y los medios de
comunicaciéon. Todos ellos actian en un segmento social aislado que imponen de
manera autoritaria concepciones de arte al resto de la sociedad. La critica del arte
forma parte de la institucion creada por la modernidad, y extrafiamente es un

elemento clave para la tan enunciada y supuesta emancipacion del arte.
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La muerte del arte, que hemos revisado a través de Gianni Vattimo, tiene que ver
con un malestar generalizado interno en las artes, una dificultad para encontrar un
espacio estético propio, en una cultura que subitamente se transformd en una
masa estetizada. El arte se llena de consideraciones extra artisticas: sociales,
politicas, etcétera; y que son algo inherentes al propio sistema del arte. En este
campo distépico, de la légica productivista y de la busqueda de progreso material
caracteristica del capitalismo, Banksy enuncia la realidad de su tiempo: un
contexto social en el que nace en el siglo XXI. La obra pasé de ser sélo

contemplada, a ser un objeto de accion que incide en la realidad social.

La percepcion del espiritu contemporaneo de contemplacion se formd sobre el
principio de un museo en donde todo arte tiene su propio lugar, donde no hay
ningun criterio a priori acerca de cémo el arte deba verse. Ahora parece que no
existiera un relato al que los contenidos del museo se deban ajustar. En el
momento posthistérico del arte (que propone Danto) el museo es un campo
dispuesto para una reordenacién constante. Es un reflejo de las practicas que
definen el momento posthistorico del arte, éste estd enmarcado por una serie de
causas y efectos de las actitudes de nuestra era.

Recordemos que con la llegada del pop art a las galerias, el arte pictorico dejé de
ser algo prioritario, es observado pero no en prioridad ¢qué es a la luz de eso, lo
gue un museo posthistérico debe hacer? El arte contemporaneo es demasiado
pluralista en intenciones y acciones. En gran parte es incompatible con los
imperativos de un museo donde se requiera una clase totalmente diferente de
administracion. Para que un museo se comprometa con este tipo de arte debe
renunciar a gran parte de la estructura y la teoria que lo define en sus otros

modelos.

El museo mismo es solo una parte de la infraestructura del arte que tarde o
temprano asumira el fin del arte, y el arte después del fin del arte. Esto es lo que

parece suceder con el graffiti a través de las intromisiones ilegales a los museos.
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Estos han reaccionado con apertura a un nuevo tipo de arte pictérico, que como
paragima no es propio de exhibirse una institucion museistica. El arte urbano no
busca una institucionalizacién, aunque no es imposible que este hecho suceda.
Gianni Vattimo define en el Fin de la modernidad, a los “momentos de destruccién
de la estructura jerarquizada de las sociedades y del individuo, como instrumentos
de verdadera agitacion social y politica. Esa explosién se convierte, por ejemplo,

en negacién de los lugares tradicionalmente asignados a la experiencia estética™’

No es la supresion del arte en una futura sociedad revolucionaria; se intenta en
cambio de alguna manera la experiencia inmediata de una arte como hecho
estético integral. En consecuencia, la condicion de la obra se hace naturalmente
ambigua: la obra no apunta a alcanzar un éxito que le dé el derecho de colocarse
dentro de un determinado ambito de valores (el museo imaginario de los objetos
provistos de cualidades estéticas); el éxito de la obra consiste fundamentalmente
en hacer problematico dicho ambito, en superar sus confines, por lo menos

momentaneamente.

Las bases conceptuales en el arte de la era posthistérica optan por lo efimero, y
es por esta razén que las obras de graffiti no pertenecen a los bastidores. Aunque
por definicion, este tipo de expresion inicialmente surgio de espaldas a la sociedad
con la consecuente presencia en espacios alternos, abiertos a la via publica o en
almacenes cerrados; sin embargo, estas obras han sido asumidas por el sistema,
con el status de museables. Han impuesto al espectador una relacion respecto a
la obra. Existe un cambio de funcién de la obra de arte original cuando la
admiramos en un museo, una transmutacion de un valor estético. Asi nuestra
relacion con el graffiti dentro del museo es una actividad intelectualizada. El papel
del museo es un cuestionamiento a cada una de las expresiones del mundo que

ha reunido una interrogacién sobre qué es lo que los une.

Proponemos que la pintura no esta muerta como manifestacion artistica, pero ha
sufrido ciertas transformaciones y ha llegado a ser s6lo una de las formas que
toma la expresion artistica en el periodo posthistorico. Lo anterior plantea un

27 Gianni Vattimo, op. cit, p. 56
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cuestionamiento ante el papel del museo en las otras formas de expresion
artistica. ¢ Es tan estrecha la conexion entre la pintura y el museo como insistieron
los criticos?; entonces, de la misma manera que la pintura ya no es la forma
favorita de la expresion artistica, el museo no es el Unico lugar para mostrar el
arte. Y si la pintura ha perdido su posicion privilegiada en el arte, ¢ esto implica que
el museo también ha perdido la posicién privilegiada que, después de todo, era
parte de su estatus como factor de la historia del arte? ¢El fin del arte significa
algun tipo de degradacion de la pintura? Y ¢eso también significa la degradacion

del museo??®

El arte tiene una funcion humanizadora sin fronteras ni espacio ni tiempo. Asi el
museo establece una nueva relacion con el pasado, por ello cumplen una funcién
irremplazable en la civilizacion. “Todas las obras de arte son (gracias al
modernismo) concebidos como enciclopedias institucionales de la forma”?. El
street art no pretende remplazar el papel del museo sino transformar el sistema
gue hasta ahora ha creado una institucion mediada por los modos econémicos de

la institucion: artistas- promotores- museos- galerias.

Banksy ejerce una intrusién que despoja al objeto, al espacio y al sujeto de su
funcién condicionada su obra se preserva como un lenguaje que no tiene cabida
en la superficie de lo especifico. Y que al existir en la ciudad, toma el espacio
como elemento de creaciéon donde el espacio es también un material. La relacién
entre los diferentes objetos o materiales dispuestos en la estructura de las piezas.
Somos invitados a presenciar entonces operaciones que navegan entre: accion,
representacion, territorio, y concepto en respuesta al sentido comun que

academias, mercados e instituciones del arte oponen.

28 Danto dice al respecto del fin del arte en libre Después del fin del arte (pp208, 209) No solamente es el
arte, por lo que se refiere a su sentido supremo: es para nosotros un mundo pasado, pues el arte ha
perdido para nosotros la auténtica verdad y vitalidad. Si antes afirmaba su necesidad en la realidad y
ocupaba el lugar supremo de ésta, ahora se ha desplazado mas bien a la representacién. Mas adelante
continua: La era postrelato ofrece un inmenso ment de opciones artisticas y de ningtin modo coarta al
artista en el momento de elegir que le interesa. Entre la disyuncidn elastica y permisiva, ciertamente
hay espacio para la pintura. El arte posthistdrico no es mas que una de tantas posibilidades, algo que si
se desea se puede hacer.

29 Arthur C. Danto, op cit, p. 160
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4.- Apropiacion del espacio publico, el presente del arte pictérico.

Ante la estetizacion del mundo es evidente que la economia ha hecho mucho por
el arte: ha fomentado la idea de que lo verdadero, bueno y bello es el mayor de
sus éxitos en su lucha defensiva contra todo que amenaza al circuito del arte. La
estrategia de la economia consiste en promover el arte, patrocinar festivales,
conciertos, exposiciones de arte, construir museos, abrir galerias y facilitar el
turismo cultural. El arte se ha convertido hoy en una nueva religion, el objeto de su
culto es la riqueza, el arte sanciona la riqueza y es él mismo fuente de riqueza, el

arte crea capital y asegura capital.

Quien puede invierte su dinero en arte; porque es una de las mas fuertes
monedas, mientras haya un mercado para él e intereses presentes. Por eso se
construyen museos, el arte se expone en ferias con las que se estimulan las
ventas, los artistas se ofrendan y cotizan como acciones. La magia se expande,

todo se compra, se colecciona e intercambia.

Planteamos a Banksy como un colectivo, debido a lo azaroso que resulta para una
sola persona pintar las ciudades de la forma en la que él lo hace, este tipo de
manifestacion pictorica pertenece a su tiempo historico, el momento posthistorico.
Aqui donde nosotros no somos duefios de nuestra produccion; sino la produccion
nos es impuesta. Vivimos y producimos dentro del horizonte de un periodo
histérico cerrado. Al hacer arte en el espacio publico se pierde la posesién de la
obra pictérica. Es efimera y esto es quiza la caracteristica mas significativa del
graffiti. Algunas de las limitaciones son técnicas. Las limitaciones propias del
graffiti suponen que este tipo de obra es pertinente sélo en espacios publicos y a
través de la apropiacion de las instituciones (que dan veracidad a las obras del

arte),como un reflejo de nuestro tiempo.

Con las limitaciones estilisticas estamos dentro del continuo de la historia del arte.
Nada esté prohibido hoy; lo que no es posible es concebir los modelos de creacion
del arte como lo eran anteriormente. Es decir, no es pertinente creer que los

fundamentos de cierto tipo de arte del pasado serian posibles en el siglo XXI. Que
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aquellas obras tengan el tipo de significado cuando estaban prohibidas. Las
situaciones histéricas por lo tanto nos definen.

El futuro del arte no sera en las formas ni en las manifestaciones ligadas a
situaciones histdricas y culturales hoy no existentes. El arte es un conjunto de
practicas y representaciones sometidas a una serie de cambios y ajustes donde lo
individual y lo privado se disuelven en lo publico. La institucion busca conseguir el
maximo impacto publicitario, a través de la promesa de la “alta” legitimacion
cultural (por esto quiza los ataques a los museos, y las intervenciones) y con ello

el méaximo beneficio mercantil.

Una de las caracteristicas del arte de nuestra época radica en la busqueda
constante de nuevas plataformas y medios de creacion y expresion. Estas formas
han transformado el circuito del arte tal como lo conocemos. Y no han sido pocos
los que rechazan el arte de nuestro tiempo, en parte porque dicha manifestacion
tiene una serie de caracteristicas que salen de la convencion de lo que es arte.
Este arte, que también es producto de una generacién de produccion para las
masas, se atiene a la demanda social de acceso no restringido al arte. La
institucion artistica no ha podido establecer un nexo con el publico.

Banksy ofrece un nexo con la realidad, fuera de la institucion del arte a través de
la apropiacién de los espacios publicos. Por medio de esta acciébn comunica al
publico un contexto que les pertenece. Disminuye la brecha existente entre el arte
y el publico que ha sido acrecentada por los medios de comunicacion, que ven en
el arte solo la noticia (amarillismo), que homogenizan al arte a través de la cultura

del espectaculo.

Hoy se ejerce una intrusién que despoja al objeto, al espacio y al sujeto de su
funcién condicionada. La apropiacién de estos espacios de culto (museos) y de los
espacios publicos rompe con los parametros de la convencién artistica y dota de
un nuevo poder y sentido al espectador. Aqui la contemplacién a la que todos
estamos sujetos en mayor o menor medida, no se modificara, pero el halo de la

institucion cambiara. El nuevo espectador ha de asumir que no basta, sin mas, con
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abandonarse a la serena quietud de un acto contemplativo.

Banksy retoma la idea de que en la era del gran hermano, todos somos vigilados.
El graffiti exige y en él existe un mayor riesgo. Sobre el espacio publico; las
camaras de seguridad de inmediato privatizan el espacio publico. La experiencia
por la que que los artistas de graffiti atraviesan es diferente a la del artista comun.
Ellos transforman el trabajo en invisible para las autoridades, lo que importa es la
obra no el creador. En esta propuesta pictérica los artistas se transforman y
disfrazan para crear y evadir en el sistema regulado por camaras de video y
vigilancia, esto lo logran a través de un ataque a lo establecido. Hoy pareciera
ser que en donde se hace graffiti hay un sintoma de inconformidad social. Nos
enfrentamos a un terrorismo tipografico que combate la apropiacion de los
espacios publicos que han perecido en el mundo del consumo y la publicidad que
inunda los ideales de las masas sedientas de consumo.

38



Capitulo 2

La reconfiguracién del sistema del arte: los nuevos soportes

El arte como un proceso de produccion se adhiere a tres estadios para su
existencia: produccion, transmisién y recepcion. Para poder comprender estos
elementos constitutivos es necesario en primer lugar reconstruir las condiciones
socio historicas y el contexto del siglo XXI; asi como las reglas y convenciones
entre las relaciones e instituciones sociales. En el capitulo anterior estudiamos el
desarrollo histérico del arte, en él, explicamos los relatos que trascendieron en el
tiempo para llegar hasta el fin de los relatos.

En el presente texto analizaremos el marco institucional y cémo nuestra forma
simbdlica llamada graffiti se ha adherido a la institucion museistica, transformando
las reglas y practicas de dicho sistema. Nuestra discusion derivara al plano de los
soportes de transmision y recepcion del arte propios de nuestro momento
histérico. Nuestros argumentos giran en torno al espacio publico y el espacio
virtual, asi como los modos de realizar arte en nuestro siglo, la creacion en
comunidad, y el planteamiento del espacio publico como un espacio

inherentemente politico.

Apelamos al trabajo creativo en comunidad como un elemento determinante para
la produccion y representacion de los problemas de una sociedad a la que se le
niega la participacion en otros muchos aspectos de la vida cotidiana. Planteamos
a Banksy como un colectivo, no como un individuo, que se ha insertado en el
sistema del arte a través de diferentes recursos, unos provenientes de la historia
del arte y otros que pertenecen al momento posthistorico en la linea histérica del
arte. Asi los nuevos soportes como el espacio virtual y la toma del espacio publico
dan cuenta de una reestructuracion del sistema del arte, que no cambia sus

fundamentos, Unicamente los adapta conforme lo requiere el tiempo historico.
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1.- Hacia el postrelato.

El fin de la historia del arte, como ya hemos dejado claro gracias a una revision del
texto de Arthur C. Danto, Después del fin del arte, marca el fin de los relatos que
dirigian dicha historia. En este recorrido historico detectamos tres momentos
fundamentales en los relatos del arte. El primer momento refiere al relato
mimético, que apelaba a la representacion e imitacion de la realidad a través de la
pintura. EI segundo momento es relato de la modernidad, este periodo abarca
desde 1880 hasta 1960 (no de manera tajante, pero sirve para establecer un
periodo de tiempo en la linea histdrica), la busqueda filoséfica del arte guiaba la
creacion. Al final de este estadio histérico el arte pop “sefialé profundos cambios
politicos y sociales y produjo profundas transformaciones filoséficas en el

concepto del arte”.*°

El estatuto del pop art fue: no necesitamos otro relato. La naturaleza filoséfica del
arte habia alcanzado un grado de conciencia, ya no existian limitantes filoséficas y
por lo tanto tampoco creativas. El fin del arte no refiere el fin de un juicio critico
sino el térmimo de un juicio historico. Asi llegamos a enunciar un tercer momento:
el arte después del fin del arte “podria comprender a la pintura, pero la pintura en
cuestion no conducia al relato hacia adelante. El relato habia terminado.” La
existencia de la pintura era tan pertinente como la existencia del arte en otras

formas: performance, instalacion, video.

Las variables con las que se podria experimentar eran ilimitadas, pero cualquier
fantasia de una ruptura histérica habia quedado en el pasado. Ante la redencion
de la conciencia filosofica del arte todo es permisible. Nada es correcto o
incorrecto, las fronteras y direcciones son mdultiples. Esto es de lo que Arthur C.
Danto habla cuando conceptualiza el fin del arte. No se trata de la muerte del arte,
ni a la renuncia de la pintura como tal por los artistas. Se refiere a que la historia
gue habia estructurado a la pintura por medio de relatos habia terminado, otro
estadio mas, donde ahora cabia multiples posibilidades. Proponemos entonces, un

continuo en el desarrollo histérico del arte pictérico. La existencia de un neuvo

30 Arthur C. Danto, op cit, p. 188
31 [bid, p. 198
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relato que aun no ha sido delimitado por la propia historia, pero que poseen

multiples medios de creacion y difusion.

En esta era del postrelato existe un amplio nUmero de opciones. Si la pintura ya no
es el vehiculo inicial de desarrollo historico, permanece como un referente
histérico. Ahora es posible hablar de reinterpretacion, reutilizacion, en nuevos
soportes. Ante la pérdida de los relatos que legitimaban el arte, es el museo el que
ha dado reconocimiento a lo que es y a lo que no es considerado como arte.

Ahora es posible la experimentacion a través de lo multidisciplinario en el arte.
Aqui no hay adherencia a un solo canal creativo, no hay estilos identificables como
en el siglo pasado. Quiza por ello es pertinente hablar de la apropiacién y creacién
de nuevos soportes en el proceso de produccion de las artes. Asi la produccion,
transmision y recepcioén de las obras se ha visto afectado, y han reformado y
reajustado al circuito del arte.

Al haber superado el problema filoséfico del arte, los artistas debian aspirar a una
nueva resolucion de problematicas. La colectividad, y la vida en comunidad seria
su nuevo eje de ataque. Asi los temas del graffiti, y especificamente de la obra de
Banksy son un claro ejemplo de como afecta el arte en los espacios publicos. A
los artistas de la posthistoria les interesa la forma en la que su obra incide en
relacion con el espectador.

La funcion del espectador es fundamental para la comprension de este tipo de arte
pictérico: el arte colectivo. En las ultimas décadas del siglo XX el arte se vio en
una encrucijada sobre su condicién. Asi el arte pop cerré un siglo de preguntas
sobre el arte. La mimesis terming, lo abstracto también vio su fin. Ningun arte de
vanguardia se levant6 como el arte verdadero. La aportacién del pop a este
trayecto historico del arte fue la autoconsciencia filosoéfica, con esto fue posible

caminar sobre muchas variables de creacién artistica.

En el arte posthistorico, lo que prevalece es el medio. Lo que Duchamp insert6 con
los ready mades no fue otra cosa que la confrontacién de lo artistico (no hablamos
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de lo estético) con el museo. El graffiti y Banksy comienzan a modificar, no la

forma de crear arte sino, los medios de interaccion convencionales®.

Nos encontramos ante una transformacion en el gran mito de los relatos del arte:
el museo. Ahora nuestros museos estan en las ciudades, en las calles, en
edificios, casas, en una computadora, o en un celular. La dltima barrera elitista
entre el arte y el espectador enfrenta una ruptura. Esto ha propiciado una
modificacién en la institucion a fin de adoptar a los nuevos soportes y asi

prevalecer una institucion que da garantia y legitimidad al arte.

Las dificultades por asentar este tipo de expresion pictérica dentro del sistema del
arte refieren a lo heterogéneo del término obra de arte, que “sentd el precedente
del rechazo de que la clase de las obras de arte tenga un conjunto de atributos
definido™3. Pero debemos recordar que no todo es posible en cualquier tiempo
histérico. Y que el estadio de desarrollo de nuestro tiempo posibilita tanto las
nuevas representaciones pictéricas que reciclan el pasado, como también los
nuevos soportes. Banksy explota imagenes artisticas de Monet, la propia Mona
Lisa, los girasoles de Van Gogh, y demas obras que han sido apreciadas por
siglos, y las sumerge en el contexto historico en el que vivimos, donde mascaras
de gas, basura en los rios y la putrefaccién de una sociedad ensimismada en el

consumo es la constante a ser representada.

Es pertinente asentar que el contenido y los modos de representacion son
conceptos historicos. Las obras de arte no podian haber sido obras de arte en
ningln momento anterior. Cada artista encuentra posibilidades de creacion en
cuanto a técnica o elementos pictéricos en momentos anteriores a él. Es evidente
entonces, que no se pueden sobrepasar ciertos limites que son delimitados por la
realidad temporal. Aun en el momento posthistorico nadie puede escapar a las

construcciones histéricas.

32 De acuerdo con Danto, el éxito de la obra de Duchamp demuestra que la estética no es, de hecho, una
propiedad esencial o definitoria del arte. Cuando Duchamp planteo el problema del arte y la realidad,
reconcilio al arte con sus ilegitimos comienzos filoséficos. Nada de lo que hizo Duchamp celebr6 lo
ordinario. Tal vez debilitaba la estética y desafiaba las fronteras del arte.

33 Ibid., p. 264
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Vivir al final de la historia del arte significa que todo es posible, que los artistas
pueden apropiarse de las formas del arte pasado para nuevos fines expresivos.
Pero debemos saber que lo que no es posible es relacionar estas nuevas obras
bajo el mismo modo de las originales. Esta imposibilidad, que es la que nos da
libertad de creacion, nos ayuda a definir nuestro presente historico en cuanto al
momento en el arte. Hemos llegado a un momento de lo inmediato, de lo efimero;

donde existe una correspondencia entre el mensaje y el medio.

El arte nos habia acostumbrado a su forma, en cuadros, esculturas y a objetos
cotidianos, la contemplacion sucedia en lugares embleméticos que significaban
poder econdmico o simbdlico: el museo y la galeria. Banksy, como muchos
artistas anteriores a él (en la linea del ready made de Duchamp), abandona los
perimetros consagrados de la mediacion artistica para presentar su obra en los
espacios publicos y otros medios de difusion y archivo como Internet. Quiza su
obra pretende reivindicar la realidad bruta, donde “el arte tiene que ir ligado a las
cosas de todos los dias, producirse en el momento, en relacion estrecha con el

“contexto™*

Partamos de que el contexto es aquello que delimita las circusntacias en un
hecho. Por lo anterior entonces podemos introducir y explicar un nuevo concepto:

el arte contextual®

, en el cual comprendemos las diferentes formas de expresion
artistica que difieren de la obra de arte en su sentido tradicional. Este tipo de
estéticas son participativas. El arte contextual establece una relacién directa entre
la obra, y la realidad (de la cual es espectador forma sin lugar a dudas parte

determinante). La obra se inserta, y confronta la realidad en lugar de dar signos

34 Paul Ardenne, Un arte contextual, p. 10

35 Paul Ardenne establece en el libre Un arte contextual, que este tipo de arte llamado
“contextual” opta por establecer una relacion directa, sin intermediario, entre la obra y la
realidad. La obra es insercién en el tejido del mundo concreto, confrontacién con las
condiciones materiales. En vez de dar a ver, a leer unos signos que constituyen en el modo del
referencial tantas “imagenes”, el artista contextual elige apoderarse de la realidad de una
manera circunstancial.
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gue constituyen imagenes, el artista contextual elige ser parte de la realidad de

una manera circunstancial.

El artista contextual juega con la realidad, y con los signos publicos: la
sefializacion, los carteles. Engendran un arte desfasado y lleno de efectos
inesperados que mueven el entorno. Es un arte lleno de espiritu duchampiano,
gue pretende dar valor al potencial critico y estético de la presentacién mas que de
la representacion, puestas en modo de intervecion donde lo que vale es el aqui y
ahora. Cabe preguntarnos si ¢es posible una estetizacion de la politica, la
economia, de los medios de comunicacion? Y la resupuesta a dicha cuestion es
afirmativa dado que vivimos en la era de lo estetizado, donde los objetos estéticos
nos rodean en la vida diaria y en las actividades cotidianas.

2.- Desafio al espacio museistico en el mundo sin perfil

Partamos de la idea que las determinaciones del siglo XXl nos muestran un
mundo sin perfil. Aqui la cultura comercial fluye en una sustancia uniforme donde
la politica, el arte, la pornografia, el dinero, la celebridad, confluyen. En este siglo
la residencia urbana y la megatienda de la compra venta son uno a la vez. Vivimos
en el momento de la red pequeia y la red grande, donde las viejas oposiciones
como cultura alta, baja, arte moderno y de masas, periferia y centro urbano ya no

funcionan.

El mercado de la megatienda ha unificado a la sociedad, con la posthistoria se
intentd abrir el arte y la cultura a mas practicantes y publicos diferentes. Pero
“¢,qué es lo que se consiguiod: la democratizacion del arte y la cultura o su anexién
por el mundo sin perfil?”*® En este momento el mercado se vio inundado de arte, y
también la sociedad vio una estetizacion de la cultura. Asi como parte de esta
época del capitalismo por Internet, cualquiera es capaz de hacerse de un nombre
0 una marca, que seguramente serd de poca duracion. Esta es una nueva vision

de lo que Andy Warhol enunciara como los 15 minutos de fama.

36 Hal Foster, Diserio y delito, p. 10
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Vivimos en la megatienda del consumo y la difusion, que ha sido marcada por un
proceso histérico que podemos dividir en tres momentos. El primero comenzé en
la década de 1920 con la difusion del radio, el sonido en el cine y la reproduccién
mecanica, es lo que Guy Débord fecharia como el nacimiento de la Sociedad del
Espectaculo®’. El segundo momento llega con la sociedad de consumo durante la
posguerra, aqui las imagenes y las mercancias son el elemento en venta. Asi el
altimo momento esta marcado en nuestro presente con la revolucion digital y el
capitalismo por Internet. “En muchos respectos, la expansion aparece como
contradiccion [...] ¢podria el fin del arte ser una cosa mas del arte que no es ya

evidente por s{?"®

Lo anterior nos hace reflexionar sobre la repeticion (o reproduccion, visto desde la
perspectiva de Walter Benjamin) a la que gran parte de los paradigmas que el arte
enfrentd en las décadas de 1970 a 1990. Entre todo este caos, algunas practicas
artisticas comenzaron a buscar transformaciones formales, que al mismo tiempo
se plantean como una transformacion que es también un compromiso social. Lo
gue pareciera ser un periodo de entropia, era una forma de recuperaciéon del arte y

en teoria también una recuperacion de la memoria.

La historia del arte es también la historia de la institucion museistica. Surge de las
exposiciones privadas del renacimiento, a largo plazo el museo moderno codifica
una funcionalidad de la obra de arte que surge de una preocupaciéon de
disposicion y respeto a la obra. La posesion de la obra de arte apela al derecho de
promulgar las condiciones que delimitan la presentacién de la obra y el acceso,
orientados hacia la ideologia que acompafia el hecho de hacerse cargo de las
obras de arte. Las exposiciones han adquirido un estatus politico, sobre esto Paul
Ardenne en Un arte contextual fundamenta que las exposiciones “forman parte de

los medios privilegiados mediante los cuales se documentan y se ilustran el

37 Guy Debord, La sociedad del Espectdculo, p.147
38 Ibid., p. 123
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entendimiento y la cooperacion internacionales, la identidad nacional y regional, la

continuidad histérica, la autoconciencia y el amor a la cultura de un estado™®

En el museo la vision del espectador esta predeterminada y consagra un modelo
de expectacién. Esto también contribuye a la creacion para escapar de la
convencion que parte de un principio de autoorganizacion, que no es ajeno a la
historia del arte, lo realizaron los impresionistas, los futuristas y los dadaistas.
Atentar contra la visién tradicional del sistema del arte instaura para el artista la
exploracion de otras vias creativas. Al abrir el sentido y el alcance de la obra de
arte al espacio publico, lugar donde las personas transitan, se reevalua la nocién
de sociedad, es renunciar y confrontar el modo de creacion y de percepcion de la
sociedad.

Durante el modernismo se fortalecieron las instituciones y el sistema del arte: el
museo, la galeria, las colecciones, el vendedor, la casa de remantes, el experto.
Aqui el artista estaba relacionado con la estructura institucional , y debia producir
obras que reforzaran la credibilidad de dicho orden. Asi los artistas al estar
subsidiados por corporaciones actuaban como controladores del orden
establecido. Esto significa que los artistas que trabajaran fuera de dicho sistema
podian ser considerados como factores de cambio social. Su arte subvierte al
orden institucional. El arte de esta entidad organizada contempla el éxito artistico
en términos econdmicos tradicionales. Sus medios podran ser radicales y
deconstructivos, pero sus metas son conservadoras: mantener el orden. Este
periodo de caos o trauma ha sido registrado en los museos, que en un afan de
renovar el medio, han explotado las categorias de los objetos culturales. Hemos
sido llevados a una estetizacion del mundo, y ante este intento lo Unico que es
posible es la desarticulacion de las formas impuestas, en la busqueda de un nuevo

horizonte para todo el circuito artistico

El museo, la institucién habia sido atacada por Duchamp; y ,a excepcion de la
arquitectura y las esculturas, el arte no se habia apropiado de los espacios

publicos. Podemos establecer entonces un lazo entre el graffiti con el muralismo y

39 Paul Ardenne, op cit, p. 21
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con Duchamp. Las modificaciones del arte en el siglo XXI no solo retoman el
espacio publico como el muralismo y la inmersién en los museos como Duchamp.
Internet hizo del graffiti una propuesta a ser considerada en el mercado del arte.
Estamos ante la continuacién de una tradicién pictérica, una que carece de un

relato legitimador.

Partimos de la concepcion de la obra de Banksy como graffiti, que por sus
caracteristicas formales se encuentra en el espacio publico, por ello puede sus
inmersiones en los museos pueden ser pensadas como un atentado a la
instituciébn o estructura legitimadora del arte. No olvidemos que la toma de
espacios publicos e intromisiones anénimas en los museos que caracterizan a
Banksy, no modifican el hecho de que la audiencia, el espectador debe ser
competente en un tipo de codigo visual como con cualquier otro tipo de obra
pictérica. El graffiti como expresion artistica no pretende reformar la sociedad ni
cambiar los modos del sistema del arte, sino solamente transgredir (quiz4 en
forma real, o s6lo a modo de espectaculo) los limites establecidos por dicho
circuito del arte.

Proponemos que la obra del Banksy pretende modificar la percepcion de los
objetos artisticos mediante la interaccion del espectador con la obra en el espacio
publico, y en el espacio museistico que es aparentemente tomado en un llamado
de atencién a los espectadores, y en un intento de dialogo con el sistema de las
artes que afirmamos siguen el continuo histérico. Este acto de participacion es
fundamental dentro de la concepcion de arte contextual

Presenciamos entonces una reestructuracion, una modificiacion de la institucion
museistica, que se forma a través de la incidencia del espectador en la obra, e
implica la presencia activa del artista y la necesidad de una respuesta por parte de
un publico, que debe ser entendida bajo el principio de participacion. Esta
manifestacion artistica se nutre de un criterio fundamental, el de la organizacion.
Entonces concebimos que Banksy trabaja bajo el modelo del arte como acto
participativo, que, prevalece cuando el artista recurre al grupo para inventar una

obra cuya realizacion supone una accién no anarquica sino concentrada.
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Dentro de esta creacién pictérica que en un inicio pretendia escapar a los
espacios tradicionales de la institucion Paul Ardenne en Un arte contextual apunta
tres disposiciones fetiches que actiian en la produccién y difusién no institucional:

El protocolo: remite a las fornas de tomar las paredes situadas en la urbe. No se
trata de invadir el espacio publico, sino es la blusqueda de una organizacién que
“adquiere la fuerza légica de un reglamento estético. Ponerse de acuerdo sobre la
forma de la obra, negociar, sopesar los pro y contra, decidir
democraticamente”.“°Este punto refiere a la eleccién no arbitraria del espacio,
debido a que el lugar condicionara el impacto de la obra pictérica en los
espectadores. Por ello el graffiti pertenece a la ciudad, aqui el impacto serd mayor
en cuanto a difusién, organizacién y diadlogo con el sistema del arte.

La preocupacion de gestion: de la mano con el principio de organizacion (el
protocolo) el artista cumple la funcion dirigir una produccion pictérica singular, en
donde se apropia de la realidad. La reproduccién de imagenes en articulos de
consumo mezcla la preocupacion por un orden estético (recliclaje de imagenes
relativas a la informacion) y participativo (invitar a la posicion empresarial). Utiliza
la participacién como una fuerza benéfica para el artista y para el entorno publico y
los demas participantes de su obra.

La sobrepuja social: Esto sostiene la hipétesis de la obra de Banksy como una
forma de arte pictérico que reune soportes que son propios de un sistema del arte
gue se adapta al tiempo. El arte participativo, las obras de graffiti, pueden ser
considerados como un ataque a la sociedad establecida y a los aparatos de poder.
La sobrepuja social da importancia a la creacién de obra participativa en un
sentido de concrecién. El artista se muestra entre sus semejantes (el espectador)
y revela un compromiso de lucha politica, capta la atencion de los transeuntes y
denuncia las condiciones de vida. Este elemento quizé es lo que ha hecho que el
graffiti y Banksy se hayan sumergido en el circuito tradicional del arte por medio de
la creacion de obras que se adhieren a soportes que escapan a la tradicion del

circuito del arte convencional.

40 Paul Ardenne, op. cit, p. 128
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Al ser multiplicadas, este tipo de expresiones artisticas suelen ser banalizadas.
“Ocurre que, siendo en principio refractarias, encuentran acogida en alguna
institucion preocupada por coger la historia en marcha y que las anima por la
solicitaciébn  directa: produccion, encargo publico y organizacion de
acontecimientos”. ** Ya en la década de 1950 y 1960 la pulsién de proximidad
entre artista y publico fueron trivializados por el surgimiento de movimientos como
la Internacional Situacionista o Fluxus. Estos movimientos artisticos daban cuenta

de las férmulas contextuales como de escencia politica.

A finales del siglo XX este gusto por la proximidad manifestado en la intervencion
directa, o en la estética del objeto por féormulas artisticas que Illaman al
acontecimiento o al agrupamiento, llega a ser demasiado visto y poco
sorprendente. Numerosos artistas explotaron la situacion con la Estética
Relacional y se ahorraron reflexiones sobre los fines reales de la obra, bajo el
pretexto de que la fusion entre artista y sociedad era (ecbnomicamente) evidente.
Asi El graffiti retoma conceptualmente estatutos que fueron creados en las
décadas de 1950-1960 y explorados y explotados en 1970 a 1990, en cuanto a la
participacion del espectador. Sobre este tema de proximidad e intenciones del arte
pictérico de finales del siglo XX e inicios del siglo XXI retomaremos las palabras
gue Nicolas Borriaud refiere en Estética Relacional:

“La generacién de los noventa retoma esta problematica, central en las
décadas de 1960 y 1970, pero deja de lado la cuestién de la definicion
del arte. El problema ya no es desplazar los limites del arte, sino poner
a prueba los limites de resistencia del arte dentro del campo social
global. A partir de un mismo tipo de practicas se plantean dos
probleméticas radicalmente diferentes: ayer se insistia en las relaciones
internas del mundo del arte, en lo interior de una cultura modernista que
privilegiaba lo “nuevo” y que llamaba a la subversion a través del
lenguaje; hoy el acento esta puesto en las relaciones externas, en el
marco de una cultura ecléctica donde la obra de arte resiste a la

aplanadora de la “sociedad del espectaculo”. Las utopias sociales y la

41 Tbid. p. 132
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esperanza revolucionaria dejaron su lugar a micro- utopias de lo

cotidiano” #?

Banksy y el graffiti son estéticas relacionales dado que encuentran adhesion al
mismo principio: la realidad, y todas tienen la caracteristica que las conjuga: el
contexto. Busca en el mundo que lo rodea los temas de creaciones plasticas y
cuyo destino permanece pictdrico. La légica de la estética relacional radica en la
colectividad, en la co- presencia, donde la obra de arte estd conectada con el
sujeto (espectador) que pertenece a la historia inmediata. ¢se trata entonces de
hacer un arte de contenido politico?

El graffiti es un arte contextual porque pretende tejer con la realidad. Pretende
crear mas que representar, esto lo lleva a abandonar las formas clasicas de
representacion, prefiere la accion directa y sin intermediarios de la obra y de lo
real. Es a partir de la década de 1970 que la preocupacion por el contexto lleva a
un distanciamiento del circuito del arte. El universo de la galeria, del museo, del
mercado, de la coleccién se ha convertido en demasiado estrecho, y asi en un
impedimento para la creatividad.

El arte contextual contribuye a reformar el sentido de la historia del arte. Historia
gue muestra la permanencia y triunfo progresivo de la institucion museistica. Hoy
una exposicion ya no es forzosamente una colocaciéon de cuadros o esculturas en
una sala de museo en un oden determinado. Hoy numeros actos aristicos, a veces
ilegales, van dirigidos contra esta institucion; el hecho de que la exposicion se
apodere de las calles, se entiende por el artista como una formula que se debe
dominar. La obra ya no estd concebida Unicamente para exhibirse en un museo,
sino ha salido al mundo, se adhiere a él, ocupa los lugares mas diversos y ofrece

al espectador una experiencia sensible original.

El arte no consiste solamente en la fabricacion de objetos para colocar en
galerias, requiere un compromiso puntual, politico y ético asi como una
permantente atencion a la actualidad. Las formulas del arte participativo son

heredadas del pasado, del cual debemos recordar que las estructuras del arte son

42 Nicolas Borriaud, Estética Relacional, p. 19

50



engendradas por las relaciones dentro del circuito del arte. Asi el arte contextual

es el resultado de la continuidad en el arte mas que de una ruptura en él.

3.- Nuevos soportes pictéricos

3.1 El espacio publico

El origen del arte urbano data de los movimientos sociales y artisticos de finales
de 1960. Los movimientos de protesta tenian practicas donde el arte de masas se
caracterizaba porque el espectador pudiera ser parte activa de la transformacién
social. Durante el mayo francés de 1968, las paredes eran uno de los instrumentos
fundamentales de comunicacion. La comunidad de artistas de este periodo
histérico implanto un modelo para problematizar diversas practicas que
comprometian la expresion, asi “la accion, es en si misma un medio de
movilizacion y a su vez generara accion. La técnica se pone al servicio del

hombre™®,

El legado de este espiritu utépico refiere a un arte basado en la comunidad. A la
creacion de un arte publico, “un museo sin paredes para colonizar espacios en
nombre del museo, a beneficio evidente del publico.”** El arte busca tener
contacto inmediato con la gente, mas alla de lo que el museo permite. La
institucion a su vez pretende acomodarse a la presion que emana del sistema del
arte. Presenciamos en este momento historico una transformacion y aceptacion,

es decir un didlogo en 3 niveles: la creacion, las instituciones y el publico del arte

Gracias a las transgresiones artisticas y las crisis teéricas los viejos modelos
institucionales se han modificado. Ante la crisis de la ciudad moderna los espacios
publicos son el habitat de un entorno conflictivo, denso, hostil, incémodo, inseguro,
despersonalizado, paisajisticamente duro que cuestiona la habitabilidad. Aqui es
donde cabe el graffiti como una expresion que se gesta en la ciudad, en un lugar

en que el espectador puede tomar parte activa en la transformacién del entorno.

43 Bendit Coh, Jean Paul Sarte, La imaginacién al poder, p. 7
44 Arthur C Danto, op cit. p. 249
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Dicha situacion obliga a los creadores a superar la expresion individual y
conceptualizar su papel como artista. Es asi, un proyecto urbano participativo.
Aqui el publico es parte determinante de la experiencia espacial que procura el
arte publico, se elimina el mito del artista, y se reformula su papel a través del
sentido civico, debido a que el espacio publico siempre es politico.

El interés del arte en el espacio publico se centra en la ciudadania (el espectador),
dicho arte aborda conflictos sociales y es un arte del lugar y tiempo que rechaza la
concepcion de una esfera publica pacifica. Pretende exponer las contradicciones
de la sociedad en un modo irénico con el publico. A diferencia del arte utépico de
1960, este es un tipo de arte critico, que se conecta con las probleméaticas

sociales.

El graffiti y la obra de Banksy son una intervencion en el medio social, por lo tanto,
es una practica que tiene potencialmente efectos politicos. Al referir una posicién o
postura en cuanto al contendio de las obras pictéricas Banksy evidencia una
necesidad que excede las pretensiones de beneficio y recodificacion del capital.
Uno de los resultados de este tipo de arte pictorico en el espacio publico es la
intervencion y trasformacion de los sistemas de control de la produccién simbdlica

y de circulacién de los procesos de significacién en el sistema del arte.

Al pasar del museo al espacio publico, el espacio se ha convertido en un espacio
de poder territorial, la continua distribucion y las posiciones espaciales como:
dentro/ fuera, centro/ margen, contiguidad/ fractura y patria / frontera; dotan de
carga al espacio publico donde pasa a ser un producto que se genera a partir de la
accion, la interaccion y la competicion entre los distintos agentes: museo- espacio

publico. Museo- Internet. Museo- espacio publico- Internet.

En cierto modo el museo necesita ser confrontado, si no sélo seria una concrecién
discursiva ¢Como asistimos al museo? Como espectador, experto, curador,
mirador. Las fronteras entre el museo y el espacio publico son determinadas por la
forma de interaccién del espectador con la obra. En oposicién a lo que pudiera ser

evidente, las fronteras del museo no son borradas por las redes tecnoldgicas, sino
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todo lo contrario, instauran nuevas fronteras invisibles, como invisibles son
también sus mecanismos de control. Estos nuevos accesos y nuevas paredes

redefinen los bordes de la ciudad y el espacio artistico.

Asistimos a un proceso colaborativo porque este tipo de acciones en el espacio
permite una articulacion efectiva de la practica artistica en el espacio social. El
artista en este proceso no es un creador de sociedad, ni un espejo pasivo de ella.
Es un miembro de la comunidad “que no puede aislarse de las condiciones del
espacio que habita, ni puede eludir las responsabilidades éticas y politicas que

implica su posicién en dicho espacio.”

Este arte colaborativo, es un arte con politica, o de resistencia que interviene
directamente en el campo de la cultura. Lo anterior tiene sentido si concebimos la
cultura como el lugar de conflicto y contestacion. Aqui es donde cabe una practica
transgresora y resistente que busca transformar y conectar los sistemas de control
de la produccién simbdlica y de circulaciébn de procesos de significacion y es
donde sucede una relacion multiple con el entorno y el espectador. Por lo tanto la
cuestiéon sigue siendo como trabajar desde diversas tradiciones o imaginarios, e
incluso desde la contradiccién por procesos sociales que se opongan de forma

radical al orden de dominacién existente.

Las obras de graffiti han sido concebidas para los lugares en el espacio publico,
pretenden formar parte del lugar alterando la naturaleza del espacio. Estas
practicas han sido inmediatamente recuperadas por la institucion bajo el discurso
gue refleja de un episodio mas de desarrollo continuo del arte donde existe una
dindmica dual en la que el artista es parte del arte comunitario y de la institucién,

guiza en un intento de vinculacion.

Asi en el siglo XXI los artistas pueden elegir entre rechazar su insercion en el
marco institucional artistico y trabajar exclusivamente en el terreno publico.
Banksy recurre a un modo de produccion basado en principios colaborativos
interesados en los conflictos y también a un modo de difusion que les dote de

45 Jesus Carrillo, Modos de hacer, arte critico, esfera ptiblica, y accion directa, p. 140
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visibilidad puablica y de vinculacion con términos politicos de las cuestiones
estéticas sobre inmediatez, y mediacion en la configuracion de la esfera publica
actual. Asi con las inmersiones de manera andénima el museo es considerado
también un espacio publico, donde caben las formas de arte publico como la
intervencién en el dominio social. Esto sélo evidencia la vieja tendencia del arte a
adaptarse a las condiciones de consumo y a la falsa separacion entre las esferas
publica y privada en la produccién y recepcién del arte.

Estos modos deproducir arte promueven la participacion y son accesibles, por ello
estamos situados frente a una fuerza democratica donde la proliferacion de
nuevas practicas artisticas- politicas son inesperadas, y cuestionan el ejercicio del
poder gubernamental y corporativo. Aqui modos de hacer y difundir el arte
instauran al espectador- ciudadano como una fuente de poder que modifica y

cuestiona el entorno.

La democracia conserva la capacidad permanente de cuestionar el poder y el
orden social existente, tan sélo si nos distanciamos de la idea que genera el
espacio publico en el seno de la democracia: la incertidumbre social en el espacio

publico expresa el caracter esencialmente ilimitado de la democracia.

El artista contextual, como miembro de la sociedad democratica puede estrechar
lazos entre los miembros. Encarna asociacion y disociacion, se implica en la
sociedad y la critica, se adhiere pero también la desafia. No es subversivo, sino
transgresor con un fin poshistorico. Para este artista modificar la vida social y
contribuir a mejorarla es la forma de suscitar atencion en un tema, por medio del
lenguaje pictorico. Lo anterior permite fundamentar al arte en el espacio publico, y
su relacién implicita en lo social como una forma artistica que se esfuerza por
reclamar la ciudad en un sentido de exigir democracia. Vincula el espacio publico
al ejercicio de los derechos de libertad de expresion.

Ante esta discusion sobre la creacion artistica en el espacio publico, surge otro
punto a discutir: el nuevo rol que del espectador. De lo anterior se proponen un par

de cuestionamientos ¢De qué manera estas manifestaciones invitan al
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espectador a una toma de posicién que le defina como un ser publico? ¢De qué
forma estas imagenes crean un nosotros, con un publico y quiénes somos cuando

ocupamos una posicién prescrita como espectadores?

En la nueva esfera de produccién artistica la materia prima (es decir las obras
pictéricas) se elaboran a partir del contexto de la vida cotidiana. Es un horizonte
de experiencia social, donde se sintetiza lo real o lo supuestamente relevante para
los miembros de la sociedad, y por otro algo que concierne a todos y que se
realiza mentalmente en una dimensién de conciencias. Podemos notar el impacto
de la concepcidn de la esfera publica sobre las ideas convencionales sobre el arte
en el espacio publico. La interpretaciéon del arte en el espacio publico como un arte
gue aparecio, (se presenta como la esfera publica) no es al fin una entidad
preexistente, sino es algo que emerge a través de la participacién en una actividad
politica directa o indirecta

Las practicas del arte contextual®

como propone Paul Ardenne se caracterizan
por implicarse en una accion comun, que consideran al espectador como un
ciudadano y como un ser politico. Esto viene a modificar la nocién de publico y
elimina el principio de pasividad del mismo. Entonces podemos establecer que el
graffiti es una expresion pictorica que promueve la realizacion en colectivo y que
deja un papel activo al espectador. Esto viene a modificar entonces la economia
de la obra de arte. Asi nos deslizamos de un registro de autoridad al de la
invitacion dinamica que incita a la unioén del aqui y ahora, de la obra inacabada, en
tanto que es participativa. “ El arte ha dejado de constituir unos modelos
autoritarios de creacién para el Otro. Mediante el contacto con el Otro, nos informa
sobre la necesidad de desarrollar nuestros propios modelos.”’ Ser artista hoy en
dia es hablar a los demas y escucharlos al mismo tiempo. No crear solo, sino

colectivamente. Todo contacto con una obra de arte es, de entrada participacion.

46 Paul Ardenne, op. cit, p. 24 El artista contextual atenta contra la politica tradicional que el sistema del
arte instaura, abre “el sentido y el alcance de la obra de arte, recurrir a ello a unos gestos que requieren
un auténtico contacto es reevaluar la nocidn de “sociedad” . Es vaciar ésta de todo caracter abstracto y,
para el artista, confrontarse a ella sobre el modo de contacto. El artista contextual tiene una concepciéon
de orden “micro politico” de la sociedad”

47 Paul Ardenne, op cit, p. 122
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Si consideramos la formula que Duchamp promovia donde son los que miran los

gue hacen los cuadros. En efecto, no hay obra de arte sin intercambio de afectos.

Por lo tanto la obra de arte participativa se constituye como democratica al
promover el intercambio de percepciones e incentivar el dialogo entre los actores
del sistema del arte. En ésta el artista se despega de lo ideal, y se instala en lo
concreto del mundo, que colabora instantaneamente con el publico. La obra de
arte contextual parte de un reparto de lo sensible*® de manera desigual, y en su
accion pretende enmendar esta situacion. Actla porque le parece que el arte
puede ser parte del mecanismo de la vida colectiva, su intencién esta dedicada al
mundo exterior sin los lazos tradicionales de la institucién. Este amplio terreno por

ser explorado es del que pretende apropiarse: el espacio publico.

La razon de ser del arte contextual parte de un deseo social: “intensificar la
presencia del artista en la realidad colectiva. De muchas maneras (apoderarse de
ella, estatizarla, politizarla), pero siempre en una perspectiva de implicaciéon™® El
artista no puede saber cudl sera el impacto y la continuacién de su operacion. El
caso de Banksy es bastante singular, el desarrollo de su obra ha sucitado interés
en los medios de comunicacion, esto denota la propension a la intervencién que
es caracteristica del arte contextual. Este tipo de arte no esta dirigido a la
institucion especificamente, sino a la poblacion y a la opnion publica.

La obra de Banksy muestra que: las férmulas mas radicales no son
necesariamente las mas eficaces. Si su obra sabe movilizar las conciencias y
excitar las mentes, es porque es familiar y actia en un medio conocido por el
espectador. Esto en términos de arte contextual siguiendo los planteamientos de
Ardenne, nos deja ver que la experiencia se constituye en la inmediatez y en lo
local. Exige al artista que se asiente en el espacio y tiempo locales. Presentar la
obra no es ofrecerle al publico un objeto muerto. Un gesto semejante equivale mas
bien a poner en marcha y a accionar un mecanismo simbolico cuyos elementos

serian por una parte el momento, y por otra el lugar. Por lo tanto el arte

48 Este concepto es tomado de Jaques Ranciere en Le partage du sensible et politique
49 Paul Ardenne, op. cit. p. 20
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contextual: tiene que ver con el tiempo de la confrontacibn inmediata y no
renovable, tiempo de accion y no de contemplacion. Apropiarse de la realidad,
viene a ser activar un “proceso”, sea cual sea, y entrar en una temporalidad
especifica del mundo concreto confrontindose a su ritmo asi como

conforméndose por él.

Lo anterior depende de mudltiples parametros propios del artista pero también
exteriores a él, particularmente todo lo que compete a la recepcion de la obra.
Paul Ardenne nos dice que “se trata, por lo tanto, de abandonar la visién
jerarquizante del arte, heredada del renacimiento, en particular la primacia dada a
la obra acabada, visién en la que el proceso de ve despreciado en beneficio de la

obra terminada, cuando convendria mas bien hacerle justicia a la “actividad”®

Los artistas del arte contextual, en este caso Banksy, prefieren formulas en las
gue el impacto apunta a algo eficaz en la busqueda de implicaciéon: una
provocacion directa al publico, una confrontacién sin intermediario en el espacio
colectivo. El resultado de estas obras pictdricas es una posicion menos estética
gue politica, en la que el compromiso es reciproco, el artista deja la parte decisiva
al otro, al espectador, que se convierte en colaborador involuntario. Esta dinamica
experimental, constitutiva del arte contextual, es probablemente la mejor garantia
de su continuidad (por un momento al menos, mientras no se haya agotado la
realidad). Por una parte, implica un choque con la tradicion, que supone por
definicion la aceptacion de lo dado y la renuncia a discutirlo.

El acto de presencia se acompafia en la mayoria de los casos de una solicitud de
implicacién del publico. El hecho de que el artista ocupe la calle, una empresa, la
intromisién a una institucion, es un acto de confrontacion dirigido, y un didlogo con
la colectividad. El arte contextual trastoca, por lo tanto, la relacién tradicional entre
arte y publico. Pretende reconfigurar el destino del arte, que sobrepasa asi el
campo de la mera contemplacién y recalifica la nocion de “arte publico”

50 Ibid., p. 35
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Por lo anterior el surgimiento del graffiti en Nueva York a finales de la década de
1960 costituye una de las mejores pruebas del deseo de una afirmacion sin
justificacion estética. En un comienzo era un acto individual que desafiaba lo
establecido, un medio de autoexpresion se convirtié en un medio de comunicacién
clandestino y posteriormente en una creacion colectiva dificil de controlar que

posee impacto social y estético.

Pintar paredes con spray, plasmar un stencil y posteriormente adentrarse en los
museos de forma andénima representan un gesto de conquista y un
redescubrimiento de la ciudad. Son obras que refuerzan la tesis del arte como un
asunto de existencia, mas que como un discurso construido o una ofrenda de
formas plasticas. El graffiti en un inicio se afirma como espectacular, aqui no
importa tanto el significado, ya que en su origen no quiere mas que representar un

estado de exclusién que reclama un cambio.

Se justifica mediante su existencia en lugar y espacio. Mediante esto Banksy,
impone a la sociedad su personaje. Mediante la firma hace acto de presencia,
pero ésta, a diferencia de la concepcién tradicional en el arte no actda con la
esperanza de glorificacién, pretende un encuentro y existencia polémica, las
conseciencias: la discusion y el cuestionamiento del espectador. Estas obras al no
existir en un museo dan cabida a un mayor espectro de opiniones. Es por esto
quiz& que el graffiti como obra artistica no puede existir en un lienzo, debido a que
estaria modificando uno de los soportes elementales para su existencia. El acto
de presencia vuelve a ser un acto de apropiaciéon del espacio cotidiano. Y al
romper el esquema del espacio publico, establecemos que al estar (el graffiti)
dentro de un museo recibe otro nombre, ya no es graffiti sino arte urbano (street

art).

Conviene recordar que la institucion es también un espacio publico, aunque aqui
el acceso es controlado. El arte publico nace de la consideracién de que es un
espacio demasiado normalizado. Desde inicios del siglo XX numerosos artistas
conciben obras no para los espacios de exposicion habituales, sino de repente

para otros lugares como el espacio urbano.
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Actualmente el artista que interviene fuera de los marcos aprobados por la
institucidn, no espera que se le conceda un espacio publico de manera legal. De
esta manera, se apodera de él porque es parte de la manioba que se inscribe en
la relaciébn polémica y contribuye a la modificacion del papel y funcién del
espectador. Estas formas de creacién y nuevos soportes del arte son también un
sintoma de nuestra época, ahora el arte de los museos es puesto en duda, porque
estd reservado a una élite que comprende criterios estéticos complejos que
impiden el acceso a un gran numero de espectadores. El arte contextual o de
intervencién se caracteriza, de acuerdo con Paul Ardenne, por propuestas que
contrastan con el paisaje urbano y que se inscriben en una creacion espontanea.

Es en esta espontaneidad donde también radica la brevedad de su existencia.

El hecho de que el arte publico sea objeto de recuperaciones oficiales, dice mucho
del interés que suscita. Para el poder, apoyar, animar o financiar operaciones de
arte publico de tipo intervencionista es demostrar iniciativa y tolerancia. Es
también sacar provecho de la ilusiobn, mantenida de manera complaciente, de una
sociedad supestamente libre, relajada, en movimiento, abierta a todas las formas
de expresion, empezando por las que militan contra la alienacion social. El graffiti

se convierte, poco a poco, en lugar comun de la creacién plastica.

A partir de lo anterior, el principio sedentario del museo se pone en duda. Nos
enfrentamos a una obra de arte que es puesta al alcance de todos, que se
desplaza en el espacio publico y que perturba al individuo ajeno a las cuestiones

estéticas. La obra de arte movil*

intensifica entonces la experiencia de la deriva,
tan querida por los situacionistas. Por lo tanto podemos conceptualizar a esta
obra de arte como mdvil, puesto que no nos referimos so6lo a esta nocibn como
puesta en movimiento, sino como una proyeccion de la obra de arte en un

espacio, del que se apropia sin barreras. Es una transformacién de las nociones

51 Paul Ardenne op. cit, p. 110propone que el artista “recurriendo a la obra de arte movil sienta un
precedente: que aceptemos a considerar como obsoleta que el arte tiene habitualmente, geografia de la
que hace falta, desde su punto de vista, reventar los marcos fisicos y de la que él reclama y organiza la
configuracion. Al museo o a la galeria se prefiere la calle. Al acto de ensefiar, la intervencion. A la
polaridad, el flujo y el paso. Al arraigamiento la migraciéon”
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clasicas relativas a la presentacion y la observaciéon de los objetos artisticos. Es el
cuestionamiento de lo estatico que ha sido mantenido por el museo por siglos.

Sin importar la forma artistica con la que juege el artista contextual sienta un
precedente, al intentar eliminar los marcos fisicos del sistema del arte, reconfigura
el sistema que inevitablemente lo regresara al sistema. Asi Banksy tanto en su
obra pictérica en el espacio publico, como en sus puestas en escena en los
Mmuseos Yy sus intervenciones en las calles, y en la obra que ha sido absorbida por
el museo propone una ruptura de los marcos fisicos e incita al espectador a
rechazar el consumo del arte por las vias habituales. Crea agitacion y esto es
muestra de interferencia en el sistema del arte. Aqui interferir es poner en duda,
romper certezas y afirmar la potencialidad productiva del caos. Es un atentado
dentro de una sociedad adicta a la velocidad, donde promover actos en los que el
obstaculo es parte de la creacién no puede ser inocente. Es por ello que la

movilidad en el arte contextual no es reaccionario, sino denunciador.
3.2 El archivo en la era de la cibernética.

La tradicién de la memoria artistica ha sido delimitada por el museo, que en su
fundacion mostraba la riqueza de las naciones. Pero la memoria va mas alla de los
criterios que la institucion le puede otorgar. Esto quiere decir que cualquier obra
que logre instaurarse en la tradicion artistica debe evocar la memoria y es de
precedentes mayores a esta tradicion. La obra debe activar la memoria, inspirarse

en ella, transformarla.

Dicha tradicion no esta dada, sino construida de manera provisional y evolutiva. Si
la modernidad veia a la tradicion como un impedimento al progreso, desde el
marcio de la posthistoria la vemos como algo inevitable, recurrente y a lo que no
podemos escapar, algo que nos dota de referencias y elementos de creacion y

apropiacién. Y esta tradicion pasa por cuatro momentos de preservacion como

60



archivo, previos al que sera nuestro objeto de estudio en este apartado: el museo
de lo virtual®.

El museo es un lugar imaginario (refiriéendonos a la memoria) mas que real. En el
primer momento la “mnemotecnia de lo bello supone un relevo institucional entre
el taller y el estudio, donde tales trasformaciones se producen, y la exposicion y el

museo, donde se hacen efectivas para otros™?

En el museo de lo imaginario las
limitaciones son grandes. Estas limitaciones son las mismas que crean la pintura
francesa del siglo XIX. Configuraran la visién del museo como lugar de ejecucion
del arte del pasado. Podriamos apelar a una comparacion entre museo Yy
mausoleo: los museos son sepulcros familiares de las obras de arte, que son

testimonio de la neutralizaciéon de la cultura.

La institucién tarda en reconocer nuevas formas de expresion artistica como parte
del continuo en la historia. El proceso de reconocimiento institucional del arte se
sumerge bajo una serie de crisis de la memoria. Estas crisis no son resueltas por
la historia del arte, sino que son desplazadas, suspendidas. Es una razén de ser

natural, que no suceden en puntos particulares de la historia.

El segundo momento sucede en el periodo vanguardista de la historia del arte. Se
encarga de intentar definir la I6gica del arte. Y como de este periodo nos hemos
encargado de manera explicita en el capitulo anterior, y en otras partes de este
texto, no nos detendremos a explicarlo. Asi el tercer momento de la tradicion de la
memoria radica en el caracter humanista de las artes. Sus principales exponentes
y opositores son Erwin Panofsky y Walter Benjamin. Mientras Panofsky intenta
resolver la dialéctica de la reificacion y la reanimacion del arte, Benjamin busca
exacerbar estd misma dialéctica. Ya en La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica Benjamin apelaba por la destruccion de la tradicion, la
cual habia sido iniciada por la reproduccidon mecanica y en masa, que a su vez

tenian un caracter opuesto de destruccion y construccion.

52 Estas concepciones del museo como un archivo y de los periodos y modos de preservar la memoria
artistica han sido retomados de Hal Foster en Disefio y Delito.
53 Hal Foster, op cit. p. 68
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Este agente de fragmentacion que para Benjamin sucedia en la reproduccion
mecanica, se presenta ahora en un campo abstracto mejor conocido como
Internet. En su ensayo sobre la obra de arte, la reproduccién destruye a la
tradicion y liquida el aura de la obra. El valor de culto del arte desaparece y es
sustituido por el valor de exposicion, del que el museo y el mercado se ven
beneficiados. Benjamin aboga por un re funcionamiento politico del arte, tal es su
explicacion sobre el archivo que cuando cambia, es capacitado y descapacitador,
transgresor y triunfador.

Es innegable que la obra de arte reproducida pierde propiedades como objeto.
Pero al mismo tiempo gana otras propiedades, como lo son la maxima
significacion por lo que al estilo refiere. Asi donde Benjamin veia una ruptura
definitiva, destructora de la tradicion y liquidadora del aura; André Malraux veia un

campo de expansiéon, un nuevo museo sin muros.

El cuarto modelo archival que transcurre en la sociedad del consumo, con los
situacionistas y la dérive. Aqui el archivo era parte de la obra, en un modo de
reinstauracion, reestructuracion de la obra. El original habia quedado perdido, y se

mantenia en la memoria. Se reestructuraba con el afan de crear un nuevo texto.

El dltimo momento archival es el que pertenece a nuestro momento historico. La
dialéctica del ver, que se vehicula por medio de la informacién electrénica. Este
momento histérico plantea una cuestién ¢Se destruye la tradicion, o permite el
hallazgo de afinidades estéticas, estilisticas, y estimula los valores artisticos como

Malraux en el museo imaginario?

Esta reordenacion y reanimacion continda por medio de la documentacién digital
gue transforma los objetos, y las obras en general en informacion, y que vehiculan
la fragmentacion y la disolucion del aura por completo. Pero dicha disolucion sélo
incrementa la demanda. Como el valor de una nueva aura es poco posible de
producir, el valor del aura se dispara. Es en si una continuacion de un sindrome de
la Gioconda. Aqui el cliché de la obra no hace sino aumentar el culto. El archivo no

entra en conflicto con el protocolo que la historia del arte ha creado. Ambos tienen
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un sesgo iconografico, y ambos aspiran a la referencialidad del objeto. La
superficie cuadrada y sélida de la pintura ha sido superada, transgredida y
derrotada. El museo imaginario se fundamenta en lo discursivo de las obras y en

las ideas de estilo, arte y museo.

De acuerdo con Hal Foster “la era de la cibernética ya ha producido sus propios
sospechosos mitos: mitos de comunidad y globalidad, de acceso e interactividad.
Quiza el mito primordial de este mundo es la interactividad, en relacion con el
museo se nos vende como una capacidad para explotar sus galerias a distancia,
para obtener informacién sobre su coleccion, etc. Pero esta relacién no es tanto
interactiva como interpasiva™*. Aqui la pantalla es la modalidad dominante del
archivo electrénico. Mas que un nuevo soporte, las computadoras son un
instrumento de manipulacién, en donde la produccion puede ser bloqueada como
informacion. El lugar del sujeto es ambiguo en el archivo electronico, a diferencia
del sujeto espectador que contempla una obra de arte en un espacio publico. El
archivo no solo se enfrenta a una transformacién de los objetos, sino de medios de

imagenes- texto

Lo que permanece es la técnica de la simulacion, la pantalla no es una imagen,
sino una posicion ambigua y no fija para el sujeto. Al igual que con la
reproduccidon mecéanica, mejor conocida como fotografia, el museo no estaba
limitado a los muros, pero permanecia organizado por el estilo. La era de la

cibernética deja en duda ¢,cuél es el limite del archivo més all4 de los museos?

Circular imagenes de manera masiva, de forma gratuita y a grandes audiencias,
forma parte de la consolidacion de la ciudad del siglo XXI. En los inicios cualquier
discusién sobre graffiti derivaba en los argumentos sobre ilegalidad en el arte y
vandalismo. Es a través de Internet, y gracias a que no es parte de ningun medio
0 gran empresa ni esta controlada por resultados de venta, que se cred una
situacion que permitié a la gente celebrar la forma de arte y crear una audiencia

alrededor de esa celebracion.

54 Hal Foster, op cit, p. 95
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Internet es un medio que democratiza las practicas debido a las posibilidades que
propone. Ya no es necesario relacionarse en el mundo del arte para poder mostrar
la obra o el trabajo artistico. Internet expande la obra hacia el espectador, al igual
gue la obra de arte en el espacio publico se vincula y relaciona a un nuevo nivel
con el espectador. Internet es sélo otra pared, donde una imagen es soltada, a la
vista de todos, con el conocimiento de que puede llegar a miles de personas que

pueden reaccionar ante ella.

En el mundo del graffiti, Internet se instaura como el nuevo metro. Aqui hay
inmediatez comunicativa al igual que en el espacio publico. A pesar de los
beneficios de la sociedad red, no todo es positivo. Al no existir un filtro sobre la
calidad el medio permite a un graffitista poco activo publicar todas y cada una de
las obras que produce, y aparentar con ello una gran presencia en el medio.

Ademas de ser otro soporte Util, Internet tiene un enorme potencial propio. Internet
y YouTube se han convertido en el potente trampolin de los llamados videos
virales. Precedida y provocada en Internet por una serie de acciones para
transmitirse en YouTube Banksy utilizé estos videos. El graffiti al ser un estilo de
reciente creacion y continua evolucion mantiene reglas, como lo son el vocabulario
grafico, que para el observador casual desconocedor de este complejo esquema
cultural, es imposible apreciar los logros de un graffiti mas alla de la superficie.
Esta practica se ha beneficiado de la cultura de masas y del crecimiento de

Internet.

La aparicion y apropiacion de los medios de comunicacion, asi como la prueba de
la de la reproduccién de una imagen se graban en la colectividad. Personajes
como OBEY, BLEK LE RAT y BANKSY, por mencionar algunos, han utilizado a los
medios masivos, y en mayor o menor medida a los medios electronicos como
multiplicadores de las repercusiones del trabajo del graffiti. Por dltimo, han
utilizado apariciones mediaticas de manera estratégica, y han visto una absorcion
acelerada del fenémeno por el sistema del arte y la cultura. Uno de los medios
mas poderosos a través de los que el arte ha sido abstraido de su contexto en la

era moderna.
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No olvidemos que para Hal Foster la era de la megatienda de consumo, es un
momento donde la tecnocracia sella el surgimiento de una cultura de expresion sin
contenido y de la comunicacion del vacio. Ahora el intercambio generalizado crea
la ilusidn de un crecimiento democratico. La red representa uno de los lugares de
expansion en la sociedad comunicacional. Asi al instalar la obra de arte fuera del
museo se le otorga de una fuerza no concedida hasta nuestro siglo.

Es en este espacio virtual donde sucede un desplazamiento instantaneo en el
espectador. Es un medio intangible donde no existe regulacién sobre la
informacion. La red es también un espacio publico, uno que no esta controlado, y
por lo tanto posee un sentido apolitico, a diferencia del espacio publico
convencional. Si unimos las ideas de Hal Foster con la idea de Posthistoria que
retomamos de Arthur C. Danto nos damos cuenta de que el archivo en Internet es
parte de esta reconfiguracion histérica de soportes (archivo) de la tradicion del
sistema de arte.

Esta sociedad donde la virtualidad forma parte de la realidad es una sociedad
nomada, y ahora la distancia es destruida por el potencial técnico que le da valor a
una obra. El tiempo y el espacio se amplian gracias a la red, el graffiti funciona
también de manera independiente del lugar fisico. Toda obra de arte concebida
para Internet es destinada a la consulta en linea, a una circulaciéon, que la lleva a
des-localizarse de inmediato. Toda consulta de la obra por el espectador, la
desplaza del lugar en el que est4, intangible y confinado (el aislamiento) al de un
escenario (la pantalla del espectador como zona de contacto ), importacion que
puede revelarse o no productiva (el uso de la obra por el espectador con fines de
consumo, de almacenamiento, de transformacion). El recurso a la interactividad

acentla estos desplazamientos.

En la era de Internet, el concepto de movilidad pierde mucho su significado
original. Si el usuario de Internet encuentra una obra es casi siempre por
casualidad, navegando o efectuando una investigacion de caracter mas general.
Si la obra no le interesa, la devolvera de inmediato al laberinto de la red, activando

su indiferencia misma el mecanismo de la movilidad, de la puesta en circulacion.
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El destino del arte, se encuentra aqui con el destino de la humanidad, el cual se

caracteriza tanto por la fijacion por la velocidad como por el nomadismo.

4.- Banksy y los soportes pictéricos.

Si hablar de Banksy y del graffiti supone hablar de una nueva instauracién de
soportes para el arte, al menos sobre el espacio publico estariamos cometiendo
un error. Banksy, quiza de forma premeditada o inconsciente retoma formas del
espacio publico instauradas en 1956 por Guy Debord **, y otras formas
apropiacionistas del arte politico de 1970.

Cuando Banksy se instaura en un museo invariablemente creara
autoreferencialidad, incluso aunque no sea implicita. La cuestion de cémo
funciona la obra no se pregunta. El tema es como la obra altera un lugar dado, no
la identidad de su autor. Una vez que las obras son instaladas en un espacio
publico, pasan a ser responsabilidad de la gente.

Banksy, no solo fabrica imagenes socialmente comprometidas, sino también las
usa, las lleva a la calle. Asi despliega significados en confrontaciones publicas, a
partir de la siguiente idea: el arte es politico no sélo al ser comprometido en los
temas, ni cuando permanece en su propio marco, sino también por su modo de
difusién. La velocidad con la que la gente atraviesa un espacio de transito en la
ciudad se ralentiza, convirtiéndolo asi en un verdadero espacio publico: el
espectador se detiene para mirar las imagenes, compartir ideas y reinventar la
democracia de un modo tan explicito que la policia no puede sino mantenerse a

distancia.

La idea es ofrecer un modelo de comunicacion visual que impligue no solamente

un mensaje, sino procesos propios de organizacién. Debido a que la institucién

55 Conceptos como dérive (deriva) que refiere a un levantamiento psicogeografico, esta palabra refiere a
los efectos del entorno geografico, organizado o no conscientemente produce en las emociones y
comportamientos del individuo. Otro termino que acufié Debord fue détournement (tergiversacion)
consiste en la utilizacién, en una nueva unidad, de elementos artisticos preeexistentes. Los elementos
tergiversados pierden su importncia y su significacion inicial, constituyéndose en otro conjunto
significativo que enriquece la suma de los tergiversados. Estas técnicas eran el instrumento adecuado
para la expresidn colectiva dado su anonimato, y su facil propagacién, esto aseguraba maxima difusion.
Ana Maria Guash, op. cit, p. 123
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neutraliza todo lo que muestra dificultades u oposiciones a la estructura
determinada por la historia; es decir que se enfrenta a la realidad, no se hacen las
cosas por la gente, sobre la gente, sino con la gente. A diferencia de la imagen
publicitaria, donde el significado esta dado y las imagenes estan llenas, donde no
es posible afladir nada. La construccién de las representaciones del espacio
publico se produce por medio de la accion cultural y artistica.

Al enfrentarnos al sistema del arte, nos enfrentamos también a un sistema de la
relacion con la gente y el lugar. Asi el arte en el espacio publico es una obra de
libre acceso que se preocupa, desafia, implica y tiene en cuenta la opinion del
espectador para quien y con quien ha sido realizada, respetando la comunidad y el
medio “aunque resulte dificil establecerse en el mundo del arte, los territorios

menos circunscritos son los mas cargados de peligro.”®

Dentro de este estudio sobre los soportes que ofrece el graffiti es necesario tener
en cuenta una posible clasificacion sobre la configuracion de las obras en el
sistema del arte. Esta la hemos retomado y adaptado para nuestros propdsitos de
estudio del texto Modos de hacer... Mirando alrededor: donde estamos y dénde
podriamos estar Lucy Lippard :

Obras concebidas para exposiciones de interior convencionales

* Arte publico tradicional de exteriores, que pretende llamar la atencién
sobre las caracteristicas especificas o las funciones de los lugares en
donde se interviene.

» Obras de arte en el exterior, a menudo hechas en colaboracién o de
caracter colectivo, implican a la comunidad en la ejecucion, en la
recogida de informacion y en funcionamiento real de la obra (graffiti,
esculturas, muralistas progresistas)

« Performances o rituales al margen de los espacios tradicionales del arte

» Arte politico directo y didactico que trata publicamente asuntos locales o

nacionales especificamente mediante sefializaciones sobre medios de

56 Lucy, R. Lippard, Modos de hacer... Mirando alrededor: dénde estamos y dénde podriamos estar. p. 61
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transporte, parques, edificios o por la carretera, marca emplazamientos,
acontecimientos de historias invisibles.
Nos enfrentamos a un arte interactivo, participativo, efectivo y afectivo como modo
de escapar de las galerias y museos. Asi cuando el graffiti se introduce a través
de un lienzo al museo presenciamos una desposesion, es decir a un arte
descontextualizado y recontextualizado dentro de la institucion, y por lo tanto

aceptado.

La importancia del arte contextual radica en la creacion dentro del espacio
publico, porque aqui compiten poderes: es un espacio que siempre corre el riesgo
de ser perdido o confiscado y que no se puede detener o controlar, a diferencia del
museo. El caracter efimero del arte contextual sobrepasa cuestiones de estilo. La
duracion hace que entre en un registro de tiempo que sobrepasa al contexto. Al
ser perpetuado ya no es el paso del arte en el tiempo sino una monumentaliacién,

y por lo tanto una contradiccion para su existencia.

La ocurrencia del arte contextual surge en la ciudad, este lugar de actividad
intensa y frenética donde se conjuga el orden y el caos, parece el lugar ideal para
la creacion. Aqui el artista tendra dificultades para obtener un resultado
conveniente si se apega a los métodos convencionales de la creacion, tales como
la pintura o la escultura tradicional. Se enfrenta entonces a una reconfiguracion de
las herramientas que el propio entorno le brinda. Es parte de su labor contextual
apoderarse de lugares de intercambio y de comercio a fin de establecer una
relacion con la geografia del lugar.

Banksy trabaja con diversos métodos del graffiti. Uno de los més caracteristicos
de su produccién es el esténcil, que parece ser otra forma de cartel. El éxito de
esta manifestacion artistica se debe a la familiaridad del soporte, y la potencia del
impacto. El esténcil al surgir directamente de los carteles demuestra la eficacia
gue la proximidad de los temas provenientes de lo cotidiano invitan al espectador

a identificarse con lo que ve.
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Esta eficacia también estd dada gracias a la atraccion que la imagen propicia.
Hace reflexionar al ciudadano sobre su propio marco de existencia, saca su
imaginario del molde y lo incita a comparar la existencia de diferentes
civilizaciones. La obra de Banksy esta esparcida por diferentes lugares del mundo,

y con esto denuncia los diferentes problemas que ocurren en ellos.

Estos signos artisticos buscan una visibilidad estruendosa, deseosa de atraer el
0jo (en general apresurado y sobresolicitado por la publicidad) del ciudadano. Aqui
el problema al dar una mutacion plastica por medio de un acto de intervencién es
la modificacion del tiempo de la ciudad. De esta manera se activa la
contemplacion del transelnte, y realentiza su mirada en la ciudad. El graffiti
decora la ciudad y pone atencion al contexto, reconfigura el espacio y tiempo.

Pareciera que el problema ya no es ampliar los limites de arte sino atender las
capacidades de resistencia del arte en el interior del campo institucional. Quiza el
nuevo camino del arte esta vinculado con el papel y la presencia del espectador
mas alla de un simple contemplador, su funcion es la de complicidad y coparticipe
de la obra. Por eso Banksy utiliza los diferentes soportes, la instiituciéon que lo
provee de credibilidad, el espacio publico que fue lo que lo cre6 y donde se
desarrolla. Mientras que el espacio virtual es el lugar donde comenz6 a difundir su
obra. De esta manera agota las posibilidades de los campos de accién y difusién,
y por lo tanto estamos frente a formulas artisticas de proximidad.

El arte participativo, en sus desarrollos mas recientes, da la espalda a la
monumentalidad y se caracteriza por la diseminacion de los mensajes, la
volatilidad de los contenidos, y por una fluidez que excluye la rigidez doctrinal. El
objetivo buscado no es una experiencia de proximidad socio- politica sino una
integracion del arte en la produccion material, la creacion artistica que se convierte
poco a poco en una modalidad de la creacion econémica. Una espera vana para

terminar una utopia que se ha quedado en utopia.

El graffiti solicita la atencion de los transeuntes entorpecidos de la ciudad, las

formas contextuales ,que hemos propuesto a través de Paul Ardenne, han
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acabado a su vez por inmiscuirse en el orden del divertimento que consume a la
cultura posthistorica. Finalmente demasiada adhesion, o el uso inmoderado hace
gue se discuta cada vez menos la naturaleza o legitimidad, de estas practicas. El
arte contextual ha operado una mutacion de las formas probablemente
irreversible, para rechazar este “gran arte” que se concibe aun en el imaginario
colectivo, y que no dejara de existir. Promueve un arte que se caracteriza por unas
intervenciones en la via publica, la utilizacion del video, de Internet, y de
materiales impresos. Con su difusién interroga diversos campos como los
procesos economicos, el poder empresarial, los medios de comunicacién y los

problemas sociales.
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Capitulo 3

Reestructuracion del sistema del arte.

1.- Consideraciones preliminares

Antes de comenzar con el tercer y ultimo capitulo de la presente tesis, es
necesario aclarar un par de cuestiones. Este ultimo apartado se divide en dos
momentos, el primero aborda una serie de argumentos necesarios para la
comprension de nuestro objeto de estudio, la segunda parte aborda propiamente
un estudio sobre la obra de Banksy sobre el espacio publico inicialmente, la
intrusion al museo en un segundo momento, y el espacio virtual como archivo y
elemento de interaccién en Ultima instancia. De esta manera terminaremos una
exploracion que pretende explicar como se han instaurado los nuevos soportes del
arte: espacio publico y espacio virtual, asi como la apropiacion forzada de
espacios, y como esto ha propiciado después de afios de confrontacién un arte
qgue involucra al espectador: un arte contextual que asociamos a una estética

relacional.

Como parte de las determinaciones preliminares abordaremos al graffiti como una
forma simbélica® para crear un planteamiento que analice la obra de Banksy en el
espacio publico, el espacio museistico apropiado y el espacio virtual; y como estos
soportes reconfiguran el sistema del arte. Para ello es preciso apuntar que el
estudio de los fendmenos culturales es el estudio del mundo sociohistorico. Aqui
las formas en que los individuos construyen nuevos paradigmas se produce a

través de la produccion y transmision de formas simbdlicas.

Damos cuenta de una serie de fendmenos que dependen de una actividad
intelectual que puede ser de nivel tecnolédgico, socioldégico e ideolégico. Este
estudio sobre la obra de Banksy propone también una concepcién estructural de la
cultura, porque enfatiza el caracter simbolico de dicho paradigma en el mundo del

57 A través de las concepciones de John B. Thompson en, Ideologia y cultura moderna. Teoria critica en
la era de la comunicacidn de masas
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arte y por tanto en la cultura y en la ciudad. Asi partimos del hecho: este fenbmeno
se inserta en un contexto estructurado, el primer decenio del siglo XXI.
Estudiamos las acciones, los objetos y las expresiones significativas de diversas
obras, y su relacion con el contexto y los procesos histéricos que son especificos y
estructurados socialmente, a través de los cuales se producen, transmiten y
reciben tales formas simbdlicas (el espacio): sobre esto hemos hablado ya
bastante de la institucidbn museistica como la red de legitimacién del arte durante
siglos. En este ultimo capitulo abordaremos la mutacion a la que ha cedido dicha
institucion a través de las obras y artistas que atentan contra el orden establecido.

Puntualicemos: las formas simbdlicas son “expresiones de un sujeto y para un
sujeto (o sujetos). Es decir, las formas simbdlicas o son producidas, construidas o
empleadas por un sujeto que, persigue ciertos objetivos o propdésitos [...] también
busca expresarse para un sujeto 0 sujetos quienes, al recibir e interpretar la forma
simbdlica, la perciben como la expresion de un sujeto, como un mensaje que se
debe comprender™®

Lo anterior supone que al explicar la construccion de objetos en formas simbdlicas
(en este caso obras de arte) abordaremos la constitucion de un fenémeno
significativo, que supone la construccion de parte de un sujeto capaz de actuar de
manera intencional. El resultado, hablando en términos de recepcion de una
forma simbdlica, no siempre es idéntico a lo que el creador pretendia decir en el
momento de la produccién. Este elemento de la forma simbdlica, el de la
recepcion de la obra, no se refleja necesariamente en dicho objeto. En cambio
tiene un efecto determinante en el aspecto convencional, debido a que nos
referimos entonces a la produccion, construccibn o empleo de dicha forma
simbdlica como a su interpretaciéon. Esto forma parte de un proceso que implica

la aplicacion de reglas que dicta una convencion que ha establecido cédigos.

58 John B. Thompson, ideologia y cultura moderna. Teoria critica en la era de la comunicacion

de masas, p.152
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Estos esquemas convencionales han quedado implicitos en la historia del arte, asi
es obvio que en este marco un observador sera diferente a un espectador. El
espectador estara familiarizado con las convenciones sobre el arte. Es preciso
aclarar que las reglas de codificacion, no necesariamente deben coincidir con las
reglas de decodificaciéon. Una forma simbdlica se puede decodificar con ciertas
reglas y convenciones, aunque nunca se haya decodifcado. De esta manera, una
accion puede interpretarse como un acto de resistencia o una amenaza al orden
social, aunque la accion no se haya codificado de acuerdo con ninguna regla o
convencion particular. Esto se debe a que el aspecto estructural estd compuesto
por elementos que guardan relacion determinada. En este caso sera la estructura
social de la posthistoria, la obra de Banksy, el circuito del arte y la proposicion de

nuevos elementos y soportes en este sistema del arte.

Es importante dejar en claro la necesidad del aspecto contextual en el estudio de
las formas simbdlicas, debido a que las obras estan insertas en procesos
sociohistoricos especificos, y de los que dependen su produccién y recepcion. Las
obras de arte dependen también de una institucion especifica que las jerarquiza y

unifica dentro de un paradigma general: arte.

Estos aspectos contextuales suceden en un escenario espacio temporal
delimitado, aqui el campo de interaccion (el espacio publico y el espacio virtual) ,
las instituciones (aqui sera el museo) y las estructuras sociales convencionales
vehiculan el entendimiento de los rasgos sociales y contextuales dentro de los
cuales interactian los individuos creadores y receptores. Estos elementos “son
constitutivos de la accion e interaccion, en el sentido de que los individuos rutinaria
y necesariamente aprovechan, ponen en practica y emplean los diversos aspectos
de los contextos sociales al actuar e interactuar.” >°

Banksy se construye como personaje a través de acciones de poder en calidad de
ciudadano, mas alla del hecho de creacidn artistica. Este poder obedece a la
capacidad de actuar en pro de alcanzar objetivos. Si partimos del hecho que un

59 John B. Thompson, op. cit, p.166
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individuo tiene el poder de accion e intervencion en una secuencia de sucesos
para alterar el curso de la historia sera evidente que al actuar el individuo y
ciudadano, aprovecha y emplea los recursos que tiene a su disposicion. Si
observamos del otro lado, el poder de la institucién reside en la facultad de
habilitar a dichos individuos, de legitimarlos para que puedan tomar decisiones y

aplicarlas de una forma que ha sido convencionalizada.

Al hablar de produccion y transmision de las obras (es decir de las formas
simbdlicas) del graffiti, hablaremos de una estrecha relacion con el contexto social.
Su producciéon implica el uso de los recursos disponibles y la puesta en practica de
diversos tipos: el espacio publico y el espacio virtual, son campos de accién,
produccion y transmision que condicionan y moldean las formas simbolicas

producidas.

En cuanto a la recepcion sugerimos que es un proceso creativo de interpretacion y
valoracion, en el que la forma simbdlica se reconstituye activamente, y por lo tanto
hablamos de un momento de conexién democrética entre los ciudadanos-
receptores y los ciudadanos-creadores a través de nuestra forma simbdlica que es
el graffiti. Al final de esta interaccién “los individuos participan en un proceso
permanente de constitucion y reconstituciéon del significado, y este proceso es
tipicamente parte de lo que puede llamarse la reproduccién simbdlica de los
contextos sociales™®

A diferencia de la mayor parte de las obras de arte, el graffiti ha pasado por una
curiosa legitimacién, ha adquirido valor simbdlico gracias al reconocimiento, que

no esta libre de conflictos de valoracién consensual.

60 John B. Thompson, op cit, p. 179
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2.- Graffiti

Previo al surgimiento del graffiti como tal, es necesario puntualizar una vez mas la
importancia de la Internacional Situacionista, y las concepciones de Guy Débord
sobre la creacién en comunidad y en el espacio publico como parte determinante

gue explica a nuestra forma simbdlica, el graffiti.

Conceptos como el détournement y la dérive fueron conceptos clave para la
Internacional Situacionsita, que fue constituida en 1957 con el fin de crear un arte
total. Proponian una organizacion autonoma de los productores de la nueva
cultura, eran independientes de las organizaciones politicas y sindicales que
existian en aquel momento, esto era una toma de postura frente a la capacidad de

organizar algo que no estuviera condicionado previamente.

En la Sociedad del Espectaculo Debord plantea que “al perder la sociedad el tipo
de comunidad caracteristica del mito, debe perder también todas las referencias
de un lenguaje realmente comun, hasta el punto en que la escisibn de la
comunidad inactiva pueda ser superada mediante el acceso a la comunidad
histérica real.”®* A través de la expresién colectiva y anénima asi como la
propagacion , creaciéon y destruccién se pretendia liberar al arte de la tradicion.
Los situacionistas buscaban una cultura de participacion, donde el didlogo y la
interaccion formaran parte de la creacidén. A pesar de esto, no tenian una nocion
de como colaborar con el orden para conseguir sus fines. Para ellos la accion era

el inico medio.

Durante 1968 las paredes eran uno de los instrumentos fundamentales de
comunicacién. La sociedad presencid la técnica del graffiti como medio de
expresion. Asi “la accién, es en si misma un medio de movilizacién y a su vez
generard accion. La técnica se pone al servicio del hombre™®. En oposicién al
sistema de uso, esto vaticinaba que la experiencia no podia durar mucho tiempo, y

gue el movimiento artistico sesenta y ochero sucumbiria

61 Guy Débord, La sociedad del espectdculo, p.154
62 Bendit Coh, Jean Paul Sarte, La imaginacion al poder, p. 7
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Es necesario dejar en claro que el origen del arte urbano data de los movimientos
sociales y artisticos de finales de 1960. Los movimientos de protesta tenian
practicas donde el arte de masas se caracterizaba porque el espectador pudiera
ser parte activa de la transformacion social. Asi como parte de nuestros fines
contextuales es preciso acotar el surgimiento del graffiti como forma (simbdlica) de

expresion.

El graffiti como una expresion de protesta social exploté también en otro lugar un
par de afios después, esta linea historica es necesaria acotarla como la expansion
de esta forma de expresién que ahora consideramos una manifestacion pictorica
mas. Surge propiamente en la década de 1970 en Nueva York. En los vagones del
metro newyorkino y en las paredes de los barrios los individuos no utilizan su
nombre, crean seudonimos a fin de obtener visibilidad. A través de estas
expresiones también se crean comunidades que van mas alla de la competencia.
Los espectadores no son parte de una clase educada o turistas, como en la
expectacion del arte tradicional, aqui son parte de la clase trabajadora. El fin inicial
del graffiti era llegar a lugares insospechados, provocar curiosidad sobre como se
habia podido alcanzar algun lugar inesperado, el espectador debia imaginar,
pensar sobre la elaboracién de la creacion.

Estos personajes no provenian de una academia, soOlo buscaban marcar y
delimitar un espacio determinado en la ciudad. Suponian que en la criminalidad
existia arte: “jamas ningun crimen serd tan automético como el proceso de
produccion, pero los escritores de graffiti estdn en el extremo opuesto de los
criminales porque viven todas las fases del crimen para cometer un acto
artistico”™. El graffiti surge en la ciudad como consecuencia de un entorno gris y
mondétono. Asi los primeros grafitistas se apropiaron de los muros institucionales,
de cada edificio con aspecto de fabrica, de vallas publicitarias, de cada espacio

vacio.

63 Norman Mailer, La fe del graffiti, p. 11
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Los escritores de graffiti se inspiraban no sélo en los rétulos de nedn, los
adhesivos para automdviles, las tiras comicas o los productos televisivos. En esta
desfiguracion y reconfiguracién del espacio publico podemos ver la transformacién
de una forma simbdlica estética a una forma simbdlica sociolégica. La pintura no
es lo Unico que nos intriga al ver un graffiti, sino las ironias de las modas del arte
gue posibilitan las transacciones de las formas simbdlicas. El arte lleva tiempo
diciendo con mas y mas intensidad: la naturaleza de la pintura se ha convertido en
algo menos interesante que la naturaleza de la relaciébn de la pintura con la

sociedad.

Las pinturas de la posthistoria responden a un proceso colectivo. El graffiti se
instaura como una expresion pictdrica que es colectiva, es veloz y cadtica, reflejo
fiel de la vida en la ciudad y en la posthistoria. Los escritores de graffiti solucionan
nuevas problematicas que el artista tradicional no concebia: trabajan con rapidez y
calma de manera simultanea que son plasmadas ante (ahora que la sociedad los
ha descubierto por un instante) las camaras, que parecieran salidas la obra 1984
de Orson Welles, que mantienen una contante vigilancia del ciudadano.

Este tipo de expresion grafica ha sufrido modificaciones y transformaciones, salié
de los espacios del metro y actualmente se encuentra en los museos. NoOsS
enfrentamos a un momento de mercantilizacion. Nuestro objeto de estudio es el
artista que opera bajo el seudénimo de Banksy, él ha sido protagonista en una
serie de hechos ligados al mercado del arte. Actualmente se han robado muros
donde se exhibian sus graffitis Este proceso es el continuo de actividades
subversivas (graffit, que implica la desfiguracion de la propiedad publica o
privada) que han sido absorbidas y aclamadas por el sistema del arte y que
operan bajo una gama de variantes: esténcil, graffiti, stickers, intervenciones, arte
de guerrilla® e instalaciones, y todos estos son vehiculos de una mayor

participacion en el espacio urbano.

64 Este tipo de expresion surgio6 junto a otros tipos de arte (todos datan de los decenios de 1970 y 1980)
que pretendian superar los limites de la autoridad tedrica. Esta genealogia esta hecha a través del texto
de Ana Maria Guash, El arte del tiltimo siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural. El
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El graffiti ha tenido una aceptacién acelerada en el primer decenio del siglo XXI.
Este auge coincide con el avance de Internet. La proliferacion de las plataformas
web junto con la propagacion de teléfonos inteligentes ayudd a revolucionar el
registro, el intercambio de imagenes y su difusion. Asi presenciamos una
constante colaboracién entre el espectador y el artista, a través de videos subidos
por los artistas y espectadores, blogs, informacién proporcionada por el publico y
fotografias colocadas en las redes sociales han sido la herramienta que lo ha
popularizado y abanderado como una de las corrientes artisticas de la era digital.
A pesar de que es democratico en el sentido de que cualquiera lo puede ver, esta
expresion solo es disfrutada temporalmente, dado su caracter ilegal.

3.- Clasificacién

Una vez que hemos asentado el contexto del que proviene el graffiti y como se
consolida en el siglo XXI podemos comenzar a hacer una clasificacion sobre los
soportes que proponemos reconfiguran el circuito del arte. Este circuito, debemos
recordar que lo hemos planteado desde la perspectiva de Arthur C. Danto, esta
conformado por el artista, la obra, la institucion (museo) y el espectador. Partimos
de la hipétesis de que los soportes, la toma del espacio publico, la intromisién
ilegal en el espacio museistico y el espacio virtual, son parte de una
reconfiguracion de dicho circuito artistico que no se ha modificado en siglos.

Abordaremos la obra de Banksy en 3 momentos: la obra en el espacio publico, el
espacio virtual, y la obra en el espacio museistico. Por lo anterior clasificaremos su

obra en el sistema del arte de la siguiente manera:

apropiacionismo por ejemplo, y que estaba supeditado al universo de los medios de comunicacidn. El
arte politico y el arte activista, de los que son exponentes autores citados en esta tesis: Hal Foster, Lucy
R. Lippard, pretendian crear una conciencia critica de la comunidad de artistas que pretendian existir
fuera del sistema hegemonico del arte. El arte de guerrilla, también surgido en la década de 1980
pretendian, a través de productos de bajo coste y escasa representatividad social, cuestionar la
mercantilizacién a la que estaba sometida la practica artistica, y denunciar los problemas no resueltos
por la sociedad conservadora. Temas como la homosexualidad, las reivindicaciones feministas, la
integracion racial, el derecho al aborto, el Tercer Mundo y sus problematicas. De todos estos momentos
e intentos de arte que renunciaba al modelo establecido, el espectador dejo el papel pasivo como
contemplador de signos artisticos, y se convirtié en un lector activo de mensajes, debido a los temas de
las obras y su estrecha relevancia social.
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* Obras de arte en el exterior. A menudo hechas en colectivo. Involucra a la
comunidad en la ejecucién de la obra, asi como en la recoleccién de
informacion y en el funcionamiento real de la obra.

o Es un tipo de arte politico directo y didactico que trata publicamente
asuntos locales o0 nacionales especificamente mediante
sefalizaciones sobre medios de transporte, parques, edificios o por
la carretera, marca emplazamientos, acontecimientos de historias
invisibles.

» Difusion virtual, colaboracién por Internet. Este momento refiere al archivo
electrénico, la difusion del graffiti (nuestra forma simbdlica) depende de este
elemento debido al caracter efimero que es propio de la obra.

» Arte en el soporte tradicional: museo. Pretende llamar la atencion sobre las
caracteristicas formales de una obra pictorica (aqui nos referimos al graffiti,
y a cualquiera de sus manifestaciones dentro del museo) o fomentar el
didlogo sobre el museo como legitimador histérico del arte.

o Dentro de este apartado también encontramos los performances
“atentados al museo ilegales” que ofrece la obra de Banksy.

Estamos frente a un tipo de arte que oscila entre la tradicidn, la interactividad, la
participacion con el proposito de crear un lazo con el espectador a través de jugar
con las galerias y los museos. Cuando el graffiti es pasado a un lienzo y situado
en un museo, su significado se transforma, se descontextualiza y recontextualiza a

través de un proceso de legitimacion institucional.

Para el estudio de las formas simbdlicas, en este caso la obra de Banksy,
hablaremos sobre la forma de produccion de la obra, en el espacio publico y el
espacio virtual a fin de construir y explicar las caracteristicas distintivas que
permiten a la institucion cooptar a dicha forma simbdlica, y de esta forma también
alcanzaremos comprension sobre la sociedad del primer decenio del siglo XXI, y
con esto explicar por qué este tipo de obra es pertinente en nuestro momento

histérico.
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A través de estos argumentos establecemos las interrelaciones de diferentes
enfoques de la cultura, y la comunicacion de masas, que puede explicar los
diversos aspectos de este paradigma que se presenta como multidisciplinario y
multifacético. Comprenderemos también las interrelaciones del poder de
significacion de la obra simbdlica, el poder (tanto de las instituciones, como al
intentar ir en su contra) y su permanencia en el espacio comun, es decir en el

espacio publico.

Debemos comprender que las formas simbodlicas “son acciones, expresiones y
textos que se pueden comprender en tanto construcciones significativas™ dentro
de un contexto social determinado, y es por medio de este proceso historico
definido y socialmente estructurado por el que se producen, circulan y reciben las
formas simbdlicas. Por lo tanto, para comprender las obras de arte de Banksy, ha
sido necesario plantear el contexto (desarrollado en el capitulo 2) en el que nos

encontramos.

La produccion de objetos se hace posible gracias a las reglas y los recursos que
estan a disposicién del productor, es una produccién que se orienta hacia la
circulacion y la recepcion dentro del campo social. Esta orientacion puede ser
parte de una estrategia explicita seguida por los productores. La orientacion puede
ser también un aspecto implicito del proceso productivo, en la medida en que los
objetivos y orientaciones del productor puedan ya estar adaptados a las
condiciones de circulaciéon y recepciéon de los objetos producidos , de tal manera

que la orientacion no tiene que formularse como parte de una estrategia explicita.

La obra de Banksy (nuestra forma simbdlica) instituye una ruptura entre la
produccion y la recepcion de las formas simbolicas. Las instituciones de
comunicaciéon masiva producen contenidos visuales para receptores que casi
nunca estan fisicamente presentes en el lugar de produccion y transmisién o
difusion. Esto es una ruptura estructurada en la cual los productores de las formas

simbdlicas, en tanto que dependen en cierta medida de las formas simbolicas

65 John B. Thompson, op cit, p.301.

80



institucionalmente capacitados y obligados a producir formas simbdlicas en
ausencia de respuestas directas de los receptores

Al hablar de los diferentes soportes de los que se vale Banksy, como el espacio
publico, la intromisiébn al espacio institucional, las puestas en escena y los
cotidianos esténciles, podemos decir que estos se vinculan con la naturaleza de
los medios técnicos de transmision, con la disponibilidad de las habilidades,
capacidades y recursos necesarios para decodificar los mensajes transmitidos por
los medios particulares y con las reglas, convenciones, y exigencias practicas

asociadas con tal decodificacion.

Desenredar los modos de apropiacién implica identificar algunas de las maneras
caracteristicas en que los individuos reciben y captan los productos culturales:
esto es, las formas caracteristicas en que se ve el arte. “En general los modos de
apropiacion quedan circunscritos por la naturaleza de los medios técnicos de
difusién y los cambios que se dan en estos medios (por ejemplo, la introduccién de
las videograbadoras) pueden alterar de manera significativa los modos de

apropiacion”®

4.- Obras de arte en el exterior: Espacio publico, el intersticio, la creacion de

comunidad y la obra de Banksy.

Ya con Guy Debord queda asentado que el momento actual es el momento de la
autodestruccién del medio urbano®’, en este lugar el fin de la historia de la cultura
se manifiesta de dos maneras contrarias: “en el proyecto de su superacion en la

historia total, y en la organizacién de su perpetuacién como objeto muerto de la

66 John B. Thompson, op cit, p.346

67 Guy Débord en La Sociedad del espectdculo, p.147 “La explosion de las ciudades sobre el campo,
cubierto de “masas amorfas de residuos urbanos” esta presidida por los imperativos inmediatos del
consumo. [...]Al mismo tiempo, los momentos de reorganizacién parcial del tejido urbano se polarizan
provisionalemnte en torno a esas industrias de la distribucién que son los supermercados gigantescos,
edificados en descampados, sonre un pedestal de estacionamientos; y estos templos del consumo
acelerado estan ellos mimso en fuga permanente, incluidos en el movimiento centrifugo que les
desplaza a medida que se convierten a su vez en centros secundarios sobrecargados, pues han
provodado una recomposicion parcial de la aglomeracién. Pero la organizacién técnica del consumo no
es mas que el primer nivel de disolucién generalizada que ha llevado a la ciudad a consumirse a si
misma”.
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contemplacion espectacular. La suerte del primero de estos movimientos esta

"8 " planteamos

ligada a la critica social, la del otro a la defensa del poder de clase
que Banksy reside en el primero de estos movimientos, donde la critica social se
encuentra como un continuo del tiempo histérico, y por lo tanto como parte del
momento que Danto se encargé de nombrar como posthistoria. Esto se logra a
través de la espectacularidad que puede brindar el espacio publico, y el espacio

institucional.

Banksy trabaja en el marco del arte contextual, que ya hemos explicado con Paul
Addenne en el capitulo anterior, el cual crea dentro del espacio publico, que es
marcado como un lugar donde compiten poderes por el dominio del espacio.
Actualmente el espacio publico corre el riesgo de ser perdido, o confiscado, esta
idea se sustenta debido a que es un espacio no controlable a diferencia del
museo. La creacion artistica en el espacio publico es efimera, y este hecho
sobrepasa las cuestiones de estilo, la duracion de las obras posiciona al graffiti en
un registro de tiempo contextual, asi como su existencia en el entorno citadino. La
creacion en un lugar frenético donde orden y caos son parte del mismo sitio. Todo
esto resulta pertinente dado que el artista de graffiti busca métodos no
convencionales para la creacion artistica, reconfigura las herramientas en
conjuncion con el entorno, esto es parte de su trabajo contextual: apoderarse de
lugares de intercambio social a fin de establecer una relacién con la geografia del
lugar.

A continuacion presentaremos un par de casos sobre la obra de Banksy en el
espacio publico, los cuales nos daran pauta para continuar con la discusién de la
ciudad y concretamente del espacio publico como sede de creacion perteneciente
al siglo XXI, y como un soporte nuevo del circuito del arte.

68 Guy Débord, op cit, p.153
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Broken Window Theory

En el libro Wall and piece Banksy habla sobre la teoria de la ventana rota, la cual
relaciona al graffiti con el vandalismo y la violencia. Si en un lugar de la ciudad una
ventana estaba rota, era simbolo de ser un lugar descuidado, y violento. Esta
teoria aseguraba que el graffiti apareceria pronto y en esos lugares el crimen
aumentaria. Dicha teoria era la base para tener cero tolerancia en la década de
1990 ante las obras de este tipo en el espacio publico.

Lo anterior nos sirve para remarcar el pensamiento que sostiene a este tipo de
manifestacion pictorica. A pesar de lo que la convencion diga del graffiti como una
forma baja de arte, 0 que por mas de una década no fue considerado como tal, es
una de las formas de arte mas honesto: “no hay elitismo o moda, se exhibe en las

mejores paredes que la ciudad tiene que ofrecer y nadie pone precio de admision.

69 Banksy, Wall and piece, P. 20, 131
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Una pared siempre ha sido el mejor lugar para publicar tu trabajo”’°Como parte
contraria de esta exhibicién gratuita tenemos a los gobiernos que dirigen las
ciudades, estos no ven el derecho de existencia de ningun objeto a menos que de
una ganancia. Sus argumentos se sostienen en como el graffiti asusta a la
comunidad y que son representaciones simbdlicas de la decadencia de la
sociedad. Banksy realizé un experimento al marcar una pared como un area

designada para realizar graffiti los resultados se traducen en colaboracion, y
censura.
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70 Banksy, op cit, p.50
71 [dem.

84



72

Este experimento registra la duracion de una obra de Banksy, esta no tiene el
impacto visual de otras. Lo que pretendia era provocar la participacion de otros
graffitistas al invitar a través de una sefializacion en una pared en blanco que

delimitaba este espacio como un area de graffiti. En el libro podemos ver que las

72 Ibid., p. 53
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paredes fueron aceptadas por los participantes de esta manifestacion gréfica, y
tuvo una duracién de 34 dias.

Four minutes, Trafalgar Square, London 2003

73

73 Ibid, p. 58, Londres 2003
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La imagen anterior da cuenta de otra intervencién en el espacio publico. Este
espacio publico es la Plaza de Trafalgar, situada en el centro de Londres, es un
lugar de reunidon social y de manifestaciones politicas. Aqui podemos leer la
leyenda “ Area designada para disturbios”, esta apropiacion duré solamente cuatro
minutos antes de las autoridades llegaran y posteriormente limpiaran la zona.
Este tipo de intervenciones dan cuenta de la apropiacion del espacio publico en el
que interactlia la comunidad de la ciudad. Es también parte de un discurso critico
a la sociedad de la posthistora. Esta sociedad que ha delimitado el espacio de una
forma que controla la sociabilidad.

Otra serie de obras llamadas Brandalism son también una critica a la cultura, al
consumo y a las figuras histéricas y culturales de la sociedad de consumo. Son
parte de un andlisis las marcas, a la propiedad intelectual y forman una serie de
propuestas de apropiacion del espacio. Aqui cualquier espacio publicitario, o
sefialamiento publico nos da a elegir ver o ignorar, ser espectador 0 ser un
transeunte. Si elegimos ver, ser espectadores también podemos ser actores y
reutilizar el espacio. Con esto queda claro que se elimina la convencion social de
pedir permiso, y pasamos a la apropiacion. Esto hace sentido dado que el espacio
publico pertenece a los ciudadanos y no a las corporaciones o marcas que
patrocinan y pagan por poseer un pedazo de pared, espectacular o cualquier
espacio publico. Estos afiches publicitarios no solicitan el permiso de la ciudadania
para invadir sus vidas diarias, y con esto Banksy sustenta el hecho de apropiarse

y crear en el espacio, marcar territorio dado que es un ciudadano.
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74 Ibid, p. 159, Poster para una campafia de Green Peace contra la deforestacion.
75 Ibid, p. 173
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Las imagenes anteriores son parte de la serie Brandalism, donde Banksy apunta
a la cultura comercial como algo intocable, las marcas, los derechos de propiedad
intelectual y las leyes de derechos de autor dejan que la publicidad digan lo que
quieran de manera impune, creando modos de concebir el mundo. Banksy a
través de esta serie propone tomar los espacios donde hay publicidad, tomar los
simbolos de consumo y readecuar su significado.

La imagen 74, es un poster que Banksy realiz6 como parte de una campafa
contra la deforestacion para Green Peace, aqui vemos dibujos animados de Walt
Disney ser presa en una selva que estan deforestando. Esto no sélo es un llamado
contra la deforestacion, sino también muestra la deforestacién de regiones del
llamado Tercer Mundo por compairiias del Primer Mundo. Asi es la forma en la que
se rige el orden mundial, se saquean recursos de lugares remotos para mantener

el consumo y la produccion.

76 Ibid, p. 161
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La imagen 75, es parte del discurso de Banksy, en donde establece que no
necesitamos mas héroes. La obra nos muestra un Cristo crucificado, pero sin cruz.
En los brazos sostiene bolsas llenas de compras y regalos. Otra vez apunta hacia
gue existimos en una sociedad de consumo, donde sus héroes, dioses y mitos han

sido cambiados por formas de consumo.

Por ultimo en la imagen 76, vemos una imagen donde aparece Phan Thi Kim
Phac, este nombre es relevante dado que es una imagen reciclada de una
fotografia tomada en la Guerra de Vietham. En 1972, un avidn estadounidense
lanz6 una bomba de napalm en Trang Bang. A lado de Phan observamos a dos
figuras que representan a la cultura popular norteamericana, y que son
represetnaciones de la infancia para la sociedad. Mickey Mouse y Ronald Mc.
Donald. Esto apunta nuevamente a una critica de la invasion de paises por parte
de Estados Unidos, y el discurso que ellos establecen hacia dentro de sus
fronteras como una sociedad que da alegria y felicidad a la infancia. Un discurso
gue choca contra la realidad de la sociedad en la que vivimos.

Este reciclaje de imagenes son parte de una apropiacion de figuras simbdlicas
para la sociedad. Cambia el discurso, y crea un nuevo sentido. Las imagenes
siguientes 77 y 78 versan sobre el mismo discurso sobre como Ronald McDonald
esta robando a nuestros hijos. Esta es una invasion al espacio publico. Un hombre
disfrazado de Ronald McDonald finge robar un nino, lo ata a un globo rojo con una
M en amarillo, simbolo caracteristico de McDondalds, y lo deja en el aire. Esta
instalacion en el espacio publico duré 9 horas hasta que el globo se desinfl6 y
golped un autobus. El discurso de esta obra propone una reflexion sobre como los
productos de comida rapida, y los simbolos de la cultura popular alimentan las
mentes de los nifilos que no poseen una capacidad de eleccibn en cuanto a

productos que son promovidos por la cultura en la que viven.
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77 Ibid, p. 182, McDonalds is stealing our children, Picadilly Circus, Londres 2004
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78 Ibid., p. 183
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McDonalds is stealing our children.

Balloon tethered to lampost with blow-up doll,
Picadilly Circus 2004. Lasted nine hours until
she lost pressure and was hit by a bus

78



Una de las serie de obras més destacadas en el espacio publico reside en el muro
de la verguenza, construido por Israel en la franja de Gaza. Este lugar ha sido
declarado ilegal por la Corte Internacional de Justicia y por la ONU. Es la prision al
aire libre mas grande del mundo y el ultimo lugar para plasmar una obra como
artista de graffiti. Banksy pinté del lado de Palestina y en distintos puntos de este
muro imagenes que denuncian la profunda inmoralidad de esta construccion. Con

ellas intenta convertir el gran muro en una galeria publica.

Segregation Wall,
Palestine

beg:
ting the occupied

h. Palestine is r
larg ope

79 Ibid., p. 110, Palestina 2005
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En esta imagen vemos una nifia atada a globos como recurso para escapar del
muro construido en Palestina.

8 bid., p. 113
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En esta imagen vemos un nifio pintando una escalera en el muro como forma de
escape. Esta situada en Abu Dis, es claro el mensaje. Millones de personas estan
atrapadas en un territorio que los ha encarcelado, limitando, oprimiendo a su
poblacion. Las condiciones de la infancia en Palestina son alarmantes, cientos de
nifos han sido asesinados, arrestados. Esto es parte de una denuncia en un
espacio publico que esta cargado de significado por si mismo.

Como parte del analisis de las obras que hemos presentado de Banksy
hablaremos de las concepciones del espacio y la ciudad, dado que este es el lugar
donde su obra se presenta. Posteriormente hablaremos de la concepcion del

intersticio social, que resulta importante dado que estad relacionado con el

81 1bid.. p. 117
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concepto de estética relacional, que también abordaremos para complementar la
nocién de arte contextual que hemos planteado en el capitulo anterior, y que
constituyen el analisis de la obra de Banksy.

El espacio publico es parte de la ciudad del siglo XXI, aqui donde la megatienda
de la compra y la venta reside es el lugar donde la creacién crea comunidades,
como ya lo expresamos en el contexto que da vida al graffiti en 1970 y
anteriormente a las manifestaciones artisticas de la Internacional Situacionista. Al
hablar de la ciudad sentamos las bases que nos llevaran a los conceptos de
estética relacional, intersticio y arte contextual, conceptos con los que damos una

explicacion tedrica al fendmeno del graffiti.

Partamos de la visién de la ciudad como un lugar de arquitecturas variables,
donde los espacios son creados, imaginados y transformados por la accién de los
individuos que perciben y se apropian del ambiente que les rodea. La ciudad
posee una dimension intermedia que dirige la idea de ser simultaneamente un
objeto y un contexto, dado que posee manifestaciones sociales y politicas. Este
sitio- objeto es el espacio donde las practicas de ciudadania y las estrategias
socio- espaciales edifican y transforman el espacio vital. Hablamos entonces de la
ciudad como un espacio democratico donde “lo propio del arte consiste en
practicar una distribucion nueva del espacio material y simbdlico. Y por ahi es por
donde el arte tiene que ver con la politica.”

El contexto espacial de la obra de Banksy surge en la ir6nica vida urbana ideal.
Esta forma de habitar el espacio de manera perfecta de modo utdpico fue
concebida por el funcionalismo con la creaciéon de grandes espacios publicos y
conjuntos vecinales como expresion de libertad y simplicidad estética. Hoy estos
lugares son entendidos como colmenas urbanas que son obstaculos para la
ciudad posmoderna y su “fluidez”; aqui el ideal funcionalista se convirtié en sede

de una masa uniforme de habitantes.

82 Jacques Ranciere, Sobre politicas estéticas, p.17
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El proceso de la democracia en la ciudad no sélo abarca discusiones como la
produccion como constructo cultural o la lucha de clases y el poder, no se trata
Unicamente de la produccién de bienes y servicios, sino que hablamos de
simbolos, espacios y relaciones sociales. Es a partir de esta afirmaciéon que la
cultura se muestra como un espacio de mediacién entre agentes (creadores) y
estructuras, entre sistemas y mundos de vida. El resultado de estas mediaciones
es producto de la sociedad civil que construye identidades individuales y
colectivas. Dichos productos se construyen de manera colectiva, y estos procesos
van de la memoria histérica, a la idealizacién del futuro, de las acciones colectivas

a las reflexiones filosoéficas.

La obra de Banksy es una manifestacion libre, de un elemento de la sociedad, es
decir de un ciudadano que muestra no sélo una propuesta de inclusién sino que
propone un proyecto de colectividad para un sector indiferenciado: los ciudadanos

comunes, una forma simbdlica incluyente es decir democratica.

En este contexto espacial, el de la ciudad como un espacio de creacion
democratico, el papel del artista en el sistema de produccion se transforma. Ya no
es sblo un elemento del sistema de produccion. Observamos que las formas
adoptadas en el proceso de trabajo dentro de la organizacién, que podemos

nombrar cooperacion, como parte de una operacion de manufactura.

Otro elemento del circuito del arte que sufre una modificacion es el espectador.
Retomemos el concepto de comunidad, este rol dota de participacion al antes
pasivo espectador, dado que la nocidbn de comunidad se constituye por la
persecucion de la produccion, de la transformacién del medio para satisfacer las
necesidades de los demas miembros de la comunidad. Esto es posible gracias a
gque los patrones de conducta socialmente transmitidos, como el arte, las
creencias, las instituciones y todos los productos del trabajo y pensamiento

humanos son caracteristicos de una poblacion.

Durante el andlisis a la obra de Banksy (este tema serd analizado en un par de

paginas mas pero parece pertinente plantearlo desde ahora) surge otro
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cuestionamiento ¢por qué Banksy reproduce obras en forma de ataque a las
instituciones (no solo a la museistica sino también al gobierno de la ciudad)? Esto
se explica a partir de la concepcion de las instituciones como representacion de
una clase gobernante que domina no sélo los medios de produccién fisica sino
también los medios de produccion simbdlica. El control que poseen sobre las
fuerzas de produccion es reproductivo en un nivel de control de los sectores
ideoldgicos de la sociedad, cultura, religion, educacién y medios de comunicacion.
Esto le permite a Banksy diseminar los valores de oposicion y crear también una
critica a la sociedad a través de las propias instituciones.

Regresemos al papel del espectador y su transformacién. Planteamos al
espectador como un ciudadano participativo, y con esto es pertinente explicar que
entre sus cualidades se encuentran ser una entidad civil, politica y social. Asi el
elemento civil estd compuesto por los derechos necesarios para la libertad
individual, libertad de expresion y de pensamiento, asi como derecho a la
propiedad. El elemento politico se refiere al derecho al ejercicio del poder como
miembro elector del poder. Y el aspecto social esta delimitado por la participacion
del ciudadano en lo anterior, asi las luchas sociales no son aspiraciones
revolucionarias, sino un vehiculo que pretende extender los derechos del
ciudadano comun. Por lo tanto es posible establecer que el arte critico “se propone
hacer conscientes los mecanismos de la dominacion para transformar al
espectador en actor consciente de la transformacién del mundo”®.

Como una entidad autbnoma, la tarea de la sociedad civil es hacerse presente y
participar en la entidad institucional que regula la produccibn de manera
democrética. Ante esta imposibilidad de construir un estado democratico a través
de los medios convencionales, el ciudadano recurre a otras practicas y
manifestaciones. Asi los nuevos espacios politicos que se han creado a través de
actos de resistencia, adaptacion y lucha frontal contra las instituciones pelean por
una identidad de ciudadanos.

83 Ibid, p. 38
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En este discurso de comunidad, la ocupacion de espacios publicos es una manera
de forzar la ampliacion de las esferas publicas, y pretende configurar espacios
incluyentes y democraticos, como resultado ideal se busca ampliar las nociones
convencionales de ciudadania al tiempo de demandar transformaciones del

Estado- Nacién moderno.

Asi queda claro que el espacio publico es un medio de manifestacion social, que
aunque carece en si mismo de una naturaleza, y depende los los objetos sociales,
es el lugar donde el ciudadano es un individuo con la libertad para establecer
didlogo con los ciudadanos, en espacios neutrales sobre temas generales (como

la vida cotidiana) o politicos, bajo una Unica determinacién: no dafiar a los demas.

Estamos integrados en un sistema mundialmente homogeneizado, donde el
extemo opuesto muestra identidades restringidas y fragmentadas. Aqui es donde
cabe hablar de la importancia de la comunidad, donde la obra de Banksy se
inserta en un sistema donde a nadie le interesa pensar en un proyecto envolvente,
y coherente. Las acciones colectivas se han desplazado a ser formas o
planteamientos politicos, y esto es una caracteristica de los movimientos de
oposicion tradicional, se sustentan por medio de la cultura, al desafiar las politicas

de las instituciones y exigir mayor autonomia.

La ciudad es pensada como un lugar de caos, de despersonalizacion, de pérdida
de identidad. Al mismo tiempo la ciudad hoy permanece como un lugar de libertad
civil. Es en el medio urbano, se expresan las patologias sociales, la desintegracién
social, la sociedad de masas; es el lugar donde se amplian los dominios del
individuo, y se permite la diversidad y la pluralidad, es por lo tanto el lugar donde

se democratizan las relaciones sociales y se universaliza el pensamiento.

Lo positivo de la posthistoria radica en que evita generalizaciones burdas y
totalidades superfluas, lo negativo es su carencia de compromiso ante la
posibilidad de todo. Esta apertura y especificidad simultanea hace que todo, y en
este caso el arte, pierda el sentido critico e historico. Asi ha desaparecido el
universalismo que se regia por la razon y el progreso. La sociedad actual no tiene
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unidad ni identidad, por el contrario estd determinada por un multiculturalismo

fragmentado.

Como sociedad posthistérica se rechaza a la construccion de imagenes del
mundo, a la prediccién de futuros y a la creacion de utopias. El hombre incorpora
en un mundo cultural un conjunto de signos y lenguajes que no tienen puntos
histéricos de referencia ( a diferencia de la modernidad, y sus expresiones
artisticas que reflejaban los cambios de la historia a través de la busqueda
filoséfica, se ha perdido la necesidad de un relato). La sociedad posthistorica no
se asocia con la industrializacién, sino con los medios de comunicacion, el dinero
y el poder. Nuestras identidades son mas simbdlicas y son promovidas por los
medios de comunicacién a diferencia de las relaciones basadas en la cercania y

el territorio.

Una vez explicado uno de los soportes fisicos en los que se desarrolla la obra de
Banksy podemos abordar una posible linea tedrica que explica el fenbmeno del
graffiti y de la apropiacion del espacio publico. Asi como primera consideracion
retomemos el contexto de la posthistoria dado que plantea la ausencia de un
discurso tedrico. Hoy la comunicacion ha enterrado el contacto humano en

espacios controlados que proveen lazos sociales como si fuesen un producto.

El graffiti se inscribe en la linea que lo hicieron corrientes del siglo pasado. El
dadaismo, la Internacional Situacionista pretendian cambiar la cultura, las
mentalidades y las condiciones de la vida individual y social. La era de la
modernidad no ha muerto, lo que perecié fue su version idealista, en la que
buscaban una verdad absoluta. El arte del siglo XXI, el arte de la posthistoria
también desarrolla un proyecto cultural y politico. Los aspectos que el proyecto del
graffiti aborda conciernen tanto a las condiciones de trabajo, al ser un arte en
comunidad y para la comunidad, como a las formas cambiantes de la sociedad.

La evolucién de la funcién de las obras y de su modo de presentacion indica una
urbanizacién creciente de la experiencia artistica. Lo que se derrumba delante de

nosotros es solo esa concepcidn falsamente aristocratica de la disposicion de las
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obras de arte, ligada al sentimiento de querer conquistar un territorio. La obra se
presenta ahora como una duracién por experimentar, como una apertura posible
hacia un intercambio ilimitado. La ciudad permitié y generalizé la experiencia de la
proximidad: es el simbolo tangible y el marco historico del estado de la sociedad.
Nicolas Borriaud habla sobre esto a través del concepto de intersticio “espacio
para las relaciones humanas que sugiere posibilidades de intercambio distintas de
aquellas que son vigentes en este sistema™*. A través de la creacién artistica en
espacios libres, las duraciones de exposicion y de contemplacion asi como el
intercambio humano se ve favorecido de manera radical. El arte de la posthistoria
desarrolla un proyecto politico cuando se esfuerza en abarcar la esfera relacional,

problematizandola en el espacio comudn y cotidiano.

Si entendemos la exposicion de las obras en el circuito tradicional, como parte de
un lugar privilegiado, y como un lugar donde las colectividades instantaneas se
instauran, al tiempo que se rigen por su grado de participacion, nos daremos
cuenta que aqui el espectador, el artista, la obra misma son participes de un
intercambio que concierte al mundo de lo simbdlico. Al igual que con la
Internacional Situacionista, con el graffiti asistimos a situaciones construidas en la
ciudad, en el espacio publico, dichas manifestaciones a las que se les negaba
todo caracter artistico. La esencia de este tipo de practicas que aparentemente
resultan novedosas radica en la invencién de relaciones entre sujetos. Su forma
abarca la forma como una dinamica inscrita a través del tiempo y el espacio. “La
forma sélo puede nacer de un encuentro entre dos planos de la realidad: porque la
homogeneidad no produce imagenes, sino lo visual, es decir informacion sin fin"®>.
La participacion se ha convertido una constante en las practicas artisticas de la
posthistoria. Este espacio abierto que inaugurara Marcel Duchamp, al cuestionar
el papel de la obra y del museo; y que también fuera explotado por Fluxus
pretende delimitar un espacio donde el receptor de la obra de arte sea un ente que

84 Nicolas Borriaud, Estética Relacional, p. 15
85 |bid, p. 25.
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interactia. El graffiti sobrepasa la barrera de espectador pasivo, y debemos
comprender que dicha pasividad se refiere a las distancias de proximidad fisica, y
no mental. Estos elementos son producto y generadores de la cultura de lo
interactivo y lo transitorio, lo efimero , y por lo tanto constatan una evolucién que
va mas alla del dominio del arte, en todos los sectores de la comunicacién donde

la interactividad crece cuantitativamente.

La era posthistorica se delimita por la emergencia de nuevas técnicas como el
espacio multimedia, y el asalto a los espacios publicos e institucionales, y dan
cuenta del deseo colectivo por crear nuevos espacios de creacion y de instaurar

nuevos tipos de interaccion frente a las formas simbdlicas.

Nicolas Borriaud, en Estética Relacional plantea que la obra de Duchamp “va mas
all4 planteando el didlogo como el origen mismo del proceso de constitucion de la
imagen: cada obra de arte podria entonces definirse como un objeto relacional,
como el lugar geométrico de una negociacion entre numerosos remitentes y
destinatarios. Parece posible dar cuenta de la especifidad del arte actual gracias a
la nocién de produccién de relaciones ajenas al campo del arte: con las relaciones
entre los grupos, el artista y el mundo y ,en consecuencia, las relaciones entre “el
que mira” y el mundo”®. Tradicionalmente una obra de arte se caracteriza por su
disponibilidad simbdlica, mas alla de las imposibilidades materiales (espacio y
tiempo) , una obra puede ser vista en cualquier momento, para un publico

(tedéricamente) universal.

El arte de la posthistoria ya no problematiza sobre el desplazamiento de los limites
del arte, sino sobre los limites de resistencia del arte dentro del espacio social
global. En el pasado inmediato la problematica residia en las relaciones internas
del mundo del arte, se privilegiaba lo nuevo, y esto se traducia como subersivo.
Hoy la atencién del arte recae en las relaciones externas, donde se apuesta (de
nuevo a) la transformacion de la sociedad por medio de la creacion de conciencia

a través de las experiencias comunicativas en el espacio que afecta a la

86 [bid., P. 28
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comunidad, el espacio publico. Aqui el intercambio entre personas, espacio
(galeria 0 museo) se revela. Y la regulacion del espacio se convierte en materia y
tema de la obra, la totalidad del proceso de exposicion se ocupa por el (los)

artistas.

875.- Arte en el soporte pictérico tradicional.

Meses antes de que apareciera en el Museo Britanico la obra de Banksy “trozo
falso de piedra prehistérica”, el artista irrumpié de manera ilegal y simultanea
cuatro museos de Nueva York colgando piezas de su autoria. Los museos son:
Arte Moderno, conocido como MOMA, Metropolitano de Arte (MET), Americano de

87 Banksy, op. cit, p. 126. Galeria Tate, Londres 2002.
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Historia Natural y el de Brooklyn. Otras de sus intervenciones han sido en la
galeria brithnica Tate y en el Museo del Louvre, en Paris. Con estas
intervenciones Banksy mand6 un mensaje a una sociedad desfigurada por el

terror.

A través de estas piezas falsas y su descubrimiento es posible notar que Banksy
trabaja con la indiferencia del publico y del personal en el museo. Esto plantea una
cuestidon sobre el museo y los espectadores, el museo es un lugar de ritual donde
asistimos solo por el hecho de hacerlo sin advertir lo que esta frente a nosotros.
En la actualidad, los visitantes de museos otorgan al lugar de exposicién mayor
fuerza significativa que a las propias obras. Esta fuerza significativa le da valor de
autenticidad a lo expuesto, en demérito de la percepcion individual. Banksy
plantea a través de estas acciones que los museos no son mas que un lugar
donde se exhiben las obras como trofeos. El arte expuesto es parte de una
dinAmica de compra venta y de representacion de un poder y un orden que se
mantiene, y en donde el publico espectador no tiene una opinién real del arte que

ve.

Las obras en el museo de Banksy, como apropiaciones del espacio institucional
sirven para explicar la estética relacional®® que plantea Nicolas Borriaud. La
estética relacional describe la légica sobre la dinamica colectiva dentro de las
cuales se inscriben nuevas formas de las practicas artisticas. La obra de Banksy
trabaja con los productos de consumo y los productos culturales, y estas son las
herramientas mas comunes para producir modelos relacionales, dichos productos

culturales se convierten en instrumentos que vinculan a los individuos. Y es a

88 Nicolas Borriaud explica en Postproduccion, pp. 8, 9, que la estética relacional “describe la
sensibilidad colectiva en el interior de la cual se inscriben las nuevas formas de la practica artistica [...]
examina el aspecto convivial e interactivo [...] las herramientas las herramientas mas frecuentemente
utilizadas para producir tales modelos relacionales sean obras y estructuras formales preexistentes,
como si el mundo de los productos culturales y las obras de arte constituyeran un estrato auténomo
apto para suministrar instrumentos de vinculacién entre los individuos; como si la instauracion de
nuevas formas de sociabilidad y una verdadera critica de las formas de vida contemporaneas se diera
por una actitud diferente con respecto al patrimonio artistico, mediante la produccién de nuevas
relaciones con la cultura en general y con la obra de arte en particular”
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través de una forma simbdlica artistica por medio de la que se instauran nuevas

formas de sociabilidad y una critica a las formas de vida.

El acto de recurrir a formas ya producidas es quizd un patron propio de la
posthistoria. En el siglo XXI no se trata de hacer o crear a partir de un material
nuevo, sino de encontrar un modo de insercion en los modos de produccion ya
existentes. La pregunta del artista ha derivado de “¢,qué es lo nuevo que se puede
hacer?” A “¢qué se puede hacer con?” El mérito del arte posthistérico radica en el
enfoque del que se nutre al poder conjugar el caos de objetos, construir sentido a
partir de experiencias y referencias artisticas de lo cotidiano. El artista de la
posthistoria, Banksy o el colectivo son un ejemplo del movimiento de un universo
de productos en venta, de formas preexistentes, de emisiones creadas,
construcciones instauradas desde hace afios. No consideran el campo artistico
como un limite a superar, tal como el modernismo, sino como un universo de

herramientas.

Al inventar un nuevo protocolo de uso para las estructuras existentes, se intenta
apoderar de los codigos culturales, de la formalizaciéon de lo cotidiano, de las
obras de arte y hacerlos funcionar. Banksy, y el arte colectivo nos invitan a
ocupar, a utilizar las formas, a apropiarnoslas y a habitarlas. Su obra activa las
formas culturales y sociales, a través de Internet donde el usuario, crea y
reproduce a voluntad. La obra de arte posthistérica no es un producto finito de
contemplacion sino que también es un lugar de orientacion, un portal y un
generador de actividades. Es a través de las multiples plataformas y soportes que
asistimos a la composicion de combinaciones a partir de la produccion y a la
navegacion en redes de signos que se encuentran en las lineas de la realidad

existente.

“En esta nueva forma de cultura que podriamos calificar de cultura del uso o
cultura de la actividad, la obra de arte funciona pues como la determinacién
temporaria de una red de elementos interconectados, como un relato que

continuaria y reinterpretaria los relatos anteriores. Ya no es una terminal, sino un
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momento en la cadena infinita de las contribuciones”®®

Al ser parte de la cultura de
uso, la obra de arte sufre una modificacion sustancial, supera el papel tradicional,
al generar comportamientos y ser parte de reutilizaciones el arte, el graffiti, se
opone a las mercancias y a sus consumidores al hacer funcionar las formas en las

gue se desarrolla la existencia cotidiana de los observadores.

Marcel Duchamp decia que los observadores hacen los cuadros, esto nos remite
directamente a la cultura de uso, y por lo tanto a la reutilizacion de imagenes del
pasado. En este momento el sentido surge de una colaboracion, de una
negociacion entre el artista y de quien contempla la obra. Las obras de Banksy
son realizadas con instrumentos de produccién creados por la civilizacion del siglo
XXI, la impresiébn por computadora, el uso de Internet, la manipulacion de
camaras, la invasiéon a los museo y la reutilizacion de las obras del pasado
trasladan a la esfera del arte el proceso de produccion. Juega con el papel del
artista en el mundo del intercambio, donde fraternaliza con el consumidor, porque
el consumo en la sociedad posthistdrica también es un modo de produccion. Es
esto quiza la forma en la que también concebimos el arte: como los objetos, el arte

no lo es hasta que se consume.

Banksy rescata la equivalencia entre la fabricacion, el consumo y la produccion de
los ready- made. Aqui el consumidor no es un ente pasivo (que es un hecho al que
usualmente se reduce al espectador, y pasivo no entendido en el sinénimo de
estupido sino de pasividad fisica, es un observador). El consumidor- espectador,
lejos de ser pasivo realiza operaciones asimilables en una produccion silenciosa.
El acto de leer, de interpretar es un acto de desviacion. El usuario de la cultura

despliega una retdrica de practicas que se relacionan con la enunciacién

89 Nicolas Borriaud, Postproduccién, p. 17
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La exposicion de estas obras, que han sido tomadas de originales dentro de la
historia del arte, y que han sido vandalizadas més alla del contenido formal de la
obra, lo que importa también es la accion: el hecho de entrar a un museo y colocar
en las paredes una obra que no estaba dispuesta, ni asumida o validada por la
institucién para estar ahi es una provocacion que ha incentivado el didlogo en el

sistema del arte.

Esta pintura nos muestra una apropiacion de Los girasoles de Vincent Van Gogh.
La modificacion a la obra original radica en que las flores aqui aparecen como

marchitas.

90 Banksy, op cit, p.130,2004
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Esta serie de obras plantea Banksy son una continuidad, la supervivencia del
artista de graffiti, adentrarse en el museo cargando obras que tampoco le
pertenecian era la mejor manera de permanecer en la historia del arte. Esta
pintura es una apropiacion de la obra de Claude Monet, Puente Japonés (1899),
en la obra alterada Banksy incorpora elementos de la cultura actual: un par de
carritos de supermercado y un cono de transito. Esto es quiza un reflejo del estado
de las cosas en el siglo XXI. Nada permanece en el estado que habia sido

plasmado.

91 Ibid, p. 168, Show me the Monet
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92 Ibid, p. 136, Haciendo una exhibicién por ti mismo
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Tate Gallery, London. Duration 2% hours

93 Ibid., p. 137 Galeria Tate, Londres, duracién dos horas y media.
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My sister threw away loads of my drawings
when | was a kid and when | asked her where
they were she shrugged and said ‘Well it's not
like they're ever gonna be hanging in the
Louvre is it?"

Installation in the Louvre, Paris 2004
Duration unknown

94 Ibid., p. 138, Louvre, Paris, 2004, duracién desconocida.
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Pest Control

Recently dis
common sewer rat have shown some
remarkable new characteristics

Attnibuted to an increase in junk fc
ambient radiation and

Militus Vandalus they are impervious to all
modern methods of pest control and mark
their territory with a series of elaborate signs

Protessor B. Langford of University College
London states “You can laugh now but one
day they may be in charge

Dead rat with spray can, 2004. Natural History Museum, London. Lasted 2 hours. A second specimen remains in the collection

95

95 1bid, p. 152, Dead rat with spray can, 2004 Museo de Historia Natural Londres, Duracién 2 hroas. Un
segundo especimen de la obra permanece en la coleccion. La leyenda de la obra apunta: Control de
plagas: Recientemente se han descubierto especimenes de las ratas de alcantarilla comunes con nuevas
caracteristicas. Atribuidas a un incremento en la comida chatarra, la radiacién del ambiente, y el rap
ruidoso, estas criaturas han alcanzado cifras sin precedentes. Denominadas como Banksus Militius
Vandalus, son resistentes a todos los métodos modernos de aniquilacién de plagas, y marcan su
territorio con elaborados signos.
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En las imagenes anteriores podemos ver como es el proceso que realiza Banksy

para adentrarse al museo Yy filtrar su obra en la institucion. Banksy es planteado
COmo un personaje andnimo que mantiene una firma, y que solo a través de esto
establece una postura y un vinculo con la validez de la que el museo puede
dotarlo en el escenario del continuo histérico del arte . La seleccion del arte no
depende de la audiencia como otras expresiones propias de nuestra cultura (cine,
musica o literatura que dependen directamente del consumo), el arte es elegido
para ser visto y comprendido por unos cuantos. Entonces ¢por qué no crear
confusion para crear apertura y dialogo? Esa es la funcion de las inmersiones en
los museos de la obra de Banksy. El éxito puede ser medido en que sus obras

ahora estan en exposicion permanente.

9 Ibid., p. 150. Dead rat with spray can, 2004 Museo de Historia Natural Londres
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Con la explosion y aceptacion del graffiti en el circuito del arte asistimos a un
proceso de asimilacién. Recordemos que este tipo de manifestacion grafica esta
caracterizada por surgir a partir de un continuo histérico, desde Duchamp, Warhol,
los situacionistas en los 50 y 60°s, y los colectivos artisticos de los 70 y 80’s. El
graffiti concibe al arte como parte de la vida cotidiana, surge y se concibe para ser
creado en el espacio publico. Se manifiesta como una forma grafica de critica
cultural y como una puesta en escena con el fin de perturbar el orden establecido.

Dentro de esta perturbacion al orden del espacio publico, Banksy merece una
mencion especifica: desde la década de 1980 con Jean Michel Basquiat, ningin
artista callejero habia entrado en un museo. Si bien, la existencia del graffiti en
cuanto a su forma pertenece a las calles, Banksy ha perturbado el orden
institucional con inmersiones ilegales en los museos, con obras que reflejan el
estado de la sociedad del siglo XXI, que cuestionan el papel del museo, y esta
institucién ha otorgado credibilidad a Banksy a través de la curaduria de su obra
ilegal ®'y manteniendo las obras que mediante la irrupcion al orden se integran en

un museo.

Es a partir de esta explosion de la institucion que otros artistas graficos que
formaban parte del graffiti construyen un nuevo modelo artistico que toma sus
bases en el disefio y en la reapropiacién de obras pasadas. Todo este proceso de
aceptacion y credibilidad pasé por dos decenios de critica social e institucional,
Entre las obras de graffiti, Banksy destaca por hacer lo imposible posible. La
aceptacion institucional es en gran medida el dltimo paso de reconocimiento

social.

Para poder alinear la obra de Banksy a la institucion proponemos la estética
relacional que ya hemos explicado a través de Nicolas Borriaud, que consiste en la
construccion de situaciones que afectan el entorno y el papel de los artistas y

espectadores de la obra. Esta teoria estética juzga las obras de arte en funcion a

97 La obra de Banksy ha sido llevada al mercado del arte a través de Steve Lazarides, quien es una de las
primeras figuras de llevar esta manifestacion grafica a la institucidn.
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las relaciones humanas que producen, suscitan o en las que figuran. Planteamos
gue la obra de arte siempre ha sido una forma simbdlica relacional, dado que una
imagen posee poder de convocatoria y reunién, asi en la exposicion asistimos a
una reunion de espectadores, y a una reduccioén del espacio. La obra de arte
relacional esta atada al concepto del intersticio®, este concepto existe en una
doble dinamica: la obra de arte posee una valor material y otro simbdlico. El
intersticio y la estética relacional conviven en la creacion de zonas de
comunicacién en un margen de intercambio mediado por la era tecnoldgica, el
siglo XXI.

Banksy emplea la gréfica, pintura, asalto a los museos, posesion del espacio
publico y del espacio virtual con el fin de construir un espejo de la sociedad, e
invitar a la congregacion de los habitantes a convertirse en espectadores en el
espacio cotidiano. Aqui en lo cotidiano, Banksy denuncia o delata problemas de la
sociedad de consumo actual. Otro rasgo importante y caracteristico de su obra es
el ocultamiento de su personalidad, esto permite concebir a Banksy como un
personaje que aplica métodos de produccidén masiva, y que utiliza a las galerias y
museos como un espacio-funcion-actividad. Es un personaje que introduce obras
apocrifas a la galeria, ante esto cabe preguntarnos si ¢el usuario parece
desconcertado acaso? (0 lo toma como una obra de arte mas? Es este el juego
de Banksy, al entrar a una industria de manera ilegal hace un manifiesto, un
estatuto, de que todo aquello que esta dentro de la institucién es arte, aunque la
misma institucién no lo haya aprobado.

98 E]l término intersticio se relaciona con los lugares y sus conexiones. Es ese espacio existente
entre varias unidades, compuesto por elementos diversos que en su dindmica, extienden
multiples efectos generados por sus propieas interacciones. Es el punto de partida para una
nocién de arte intermedia, interconexiéon de diferentes disciplinas artisticas. Aqui forma y
accion dependen la una de la otra en una articulaciéon de coexistencia. Ejercen una intrusion
que despoja al objeto , al espacio y al sujeto de su funcién cotidiana, condicionada y se

preserva, entonces, como un lenguaje que no tiene cabida en la superficie de lo especifico.
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La obra que pertenece a la estética relacional de acuerdo con las nociones de
Borriaud tiene tres aspectos esenciales: es un material estéticamente sensible, se
inscribe en un juego de referencias historicas y tiene una posicion coherente
segun el estado actual de la produccion y de las relaciones sociales. La obra
relacional tiene como soporte el registro videografico. Sus obras poseen un valor
sustancial entre las relaciones entre obra y usuario. Es importante recalcar que las
obras de Banksy, a diferencia del arte relacional comin®, no son situaciones

construidas.

6.- Difusidn virtual: Soporte de almacenamiento posthistérico.

Otro de los nuevos soportes que promueve la obra de Banksy y que posibilitan el
registro de las mismas es el espacio virtual, que no sélo es un espacio de
almacenamiento, como el museo, sino también un espacio de creacién e
interacciébn con el espectador. Un lugar abstracto que no posee barreras
geograficas delimitadas, como lo ha hecho la tradicibn museistica durante siglos.

Esto impone una nueva forma de ser espectador.

En el afio 2005 Banksy fue captado por los medios de difusién masiva como un
artista terrorista. El alias que utilizé fue Banksymus Maximus, y su acto terrorista
fue hackear, apropiarse de uno de los espacios de exhibicidén tradicional mas
importantes de occidente: el Museo Britanico. Fue en la galeria 41, donde coloco
una cédula y un graffiti en piedra 25x13 cm. La cédula decia: “Este ejemplo de arte
primitivo, muy bien conservado data de la era post cataténica”.

99 Banksy comparte puntos con el andlisis que ofrece la estética relacional, pero en general
mantiene una distancia en el aspecto formal y social con el arte relacional. El arte relacional
propone como arte politico lo que no es, porque toma una obra abierta como una comunidad
inclusiva. Esta perspectiva como producto del arte no tiene una posiciébn ni propone resistencia
contra nada, tampoco generan instancias que retnan estética y critica. Los artistas relacionales
proponen como antecedente a los situacionistas, y por udltimo es el artista quién comunica las

intenciones de la obra, mientras que resulta ilegible para los espectadores-participantes.
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La indiferencia de las autoridades, alargada por tres dias, obligd a Banksy a
colocar un anuncio en su sitio web (www.bansky.co.uk) que decia: He creado una
pintura de cavernas. A partir de ese momento, los usuarios de Internet, y también
espectadores, acudieron a tomarse fotos ante la pieza. Asi el tercer dia se
identifico la pieza y fue retirada de inmediato.

Lo anterior desata un par de cuestiones elementales para comprender la discusién
en torno al museo que ofrece la obra de Banksy y al manera de archivar el arte en
nuestro tiempo, como ya establecimos en el capitulo anterior en torno al discurso
de Hal Foster, asi podemos preguntar ¢qué estimulé a las personas a asistir al
museo? ¢acaso fue la invitaciébn de Banksy a participar con su obra? O ¢acaso fue
la atencion mediatica? Esto nos recuerda nuevamente a nuestra sociedad como

parte de un espectaculo.

Esta mediacion virtual se ha convertido en un trayecto comudn y casi Unico en las
relaciones humanas. Internet nos provee de mayor informacién, de manera rapida
y eficaz, y nos plantea también un proceso de entropia de informacién. Nos
enfrentamos entonces a usuarios que recorren kilbmetros de informacion vy
consumen productos derivados de este invasivo medio. Ante la mediacién
electrénica los sujetos consumen tiempo y espacio y en la sociedad del siglo XXI
nuevas problematicas en el arte son planteadas. Estamos un una sociedad donde
el sujeto ideal es reducido a un consumidor de tiempo y espacio, ante este
panorama nos preguntamos si ¢ es posible generar relaciones con el mundo, en un
universo donde el arte estaba tradicionalmente enfocado a la representacién? Hoy
el mundo del arte se enfrenta a un proceso de creacion que explota vy utiliza las

relaciones sociales.

Lo anterior s6lo es para darnos cuenta del contexto en el que vivimos. Aqui y
ahora el arte es un tipo de intercambio social, y ocupa un lugar en la produccién
colectiva. Una de las cualidades de la obra de arte es una (relativa) transparencia
social. Como forma simbdlica abarca mas que la sola presencia en el espacio, da
apertura al didlogo, a la discusién y a una forma de negociacién humana, es decir
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un proceso temporal situado en el aqui y el ahora. El graffiti muestra el proceso
de fabricacion, produccion y el juego de los posibles intercambios: el lugar, la
funcion que otorga al que mira, el comportamiento del artista (posturas sobre su

trabajo, y como repercute)

Cualquier produccién, al llegar al circuito del intercambio como forma simbdlica,
toma un perfil social que ya no tiene que ver con su utilidad original. Entonces
adquiere un valor de intecambio que cubre su naturaleza inicial. El arte a
diferencia de otros objetos que se rigen bajo el marco de la economia, representa
una actividad de trueque que ninguna moneda puede regular, es un intercambio
gue esta determinado por el objeto mismo, mas que por los aspectos exteriores.
Lo que el arte, y de manera concreta el artista produce son relaciones entre las
personas y el mundo. Este intercambio social es interactivo porque responde a
una experiencia estética, donde el proceso de comunicacién es una herramienta

gue permite unir a individuos y a grupos humanos.

El espacio en el que las obras se despliegan es el de la interaccion, el de la
apertura que inaugura el didlogo. Las obras producen espacios- tiempo
relacionales, experiencias interhumanas que tratan de liberarse de las
obligaciones de la ideologia de la comunicacion de masas, de los espacios en los
gue se elaboran; generan, en cierta medida, esquemas sociales alternativos,
modelos criticos. La obra de arte se presenta como un intersticio social, que
pretende construir espacios concretos, en lugar de perseguir 0 representar
utopias. El artista de la posthistoria, encara su trabajo desde un punto de vista
triple: estético, histoérico, y social. Es decir, traduce de forma material por medio de
un juego de referencias artisticas una posicion coherente frente a las relaciones
del estado de la produccién (artistica) y las relaciones sociales. Este tipo de
manifestacion pictérica toma en cuenta el proceso de trabajo, crea tanto en la
produccidén como en la exposicidon una colectividad instantdnea de espectadores-

participes.
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Si durante la modernidad Degas y Monet, desarrollaron un pensamiento y obra
gue evocaba la fotografia y que traspasaba las corrientes de la época, podemos
hacer un simil sobre como los modos de produccion y de las relaciones humanas
producidas por técnicas pertenecen a un momento histérico. La tecnologia, en
cualguier momento histérico, es importante para los artistas como forma de
creacion, y no como un instrumento ideoldgico. Asi en la posthistoria, el espacio
publico y el espacio virtual son una forma de creacién, un soporte artistico mas, y

el arte no se ve delimitado ni definido por esta época historica.

Las imagenes hasta finales del siglo XX eran conocidas por una accion fisica, la
pintura, el dibujo y la escultura eran realizadas por un artista, en cambio hoy en
dia las imagenes digitales no necesitan de una relacion analdgica con el sujeto
para existir. La imagen fisica ya no representa la existencia de un objeto, dado que
esta existencia puede ser efimera (al ser ilegal en el espacio publico), nos
enfrentamos entonces a una imagen programada, a un archivo que sélo vemos a
través de nuestras pantallas. Y es en esta era en la que las tecnologias
interactivas se desarrollan de manera vertiginosa, donde algunos artistas, en este
caso Banksy vy el graffiti, centran su atencion en lo social y en la interaccion en las
relaciones del circuito del arte.

El intersticio funciona como un programa relacional. Aqui la obra propone una
relacion funcional donde las dimensiones espaciales fisicas no cuentan, tal como
en la imagen digital. La obra no esta restringida por un formato establecido, sino
por el contrario la virtualidad materializa la obra en un sin numero de dimensiones

diferentes.

Aunado a la virtualidad y a la toma del espacio publico, Banksy utiliza el video
como una forma de propagacion viral, asi damos cuenta de que el video participa
en la democratizacién del proceso de produccién de las imagenes, bajo una légica
de continuacién de la fotografia. También damos cuenta de que este registro
videogréfico, se encuentra del otro lado, del lado de la institucion y también se
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combate a la televigilancia del mundo distépico Orweliano, con obra que critica el

modo de la sociedad de la informacidn, expectacion y control en la que vivimos.

La posthistoria necesita formas susceptibles para encarar el proyecto politico de la
época. Es por medio de las formas sociales, como la manifestacién, las
declinaciones visuales y la organizacion del espacio, de lo que se ha valido
Banksy para crear formas simbdlicas que relacionen a las personas, mas alla de

crear productos.

El graffiti es una manifestaciébn artistica que pertenece a la era de las
posibilidades, se trata de una estética potencial, que adquiere consistencia al
liberarse de una decodificacion eterna, esto quiere decir que en el analisis de su
existencia el papel de lo estético sera relevante, pero no determinante, aqui lo
importante es la capacidad de crear nuevos dispositivos para la colectividad.

Banksy, al igual que Duchamp y Warhol ha construido su obra a partir de un
sistema de intercambio con el flujo social, y contribuye a la destrucciéon del mito
sobre el artista. En su obra la ciudad es un elemento de gran importancia, aqui
convergen hechos fisicos y sociales, asi como procesos Vvirtuales de
intercomunicacion y cibernética. En realidad no existe un solo modelo de ciudad,
lo que tenemos en esta sociedad interrelacionada son muchas ciudades
relacionadas en un concepto que mantiene vinculos con el entorno en una vasta

red de tejidos urbanos.

7.- De la sociedad del espectaculo ala comunidad de la creacién

Guy Debord en La sociedad del espectaculo apunta al espectaculo como una
positividad indiscutible e inaccesible donde “lo que aparece es bueno, lo bueno es
lo que aparece. La actitud que por principio exige es esa aceptacion pasiva que ya
ha obtenido de hecho gracias a su manera de aparecer sin réplica, gracias a su

»101

monopolio de las apariencias Lo anterior supone a una sociedad pasiva, a

101 Guy Débord, op cit, p.41
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unos espectadores sin actividad mental que solo coexisten y cohabitan el espacio

sin ninguna decision.

La obra de Banksy presupone lo contrario, el espectador forma parte activa de su
obra, es un ente que interactia en el espacio publico, que se ha configurado como
una de las plataformas de expresion artistica y participacién ciudadana. Es dentro
de la nueva sociedad de la informacion, donde el mundo virtual se levanta como
una de las plataformas en las que los ciudadanos ingresan y participan
activamente en un mundo abstracto donde el espacio real es atravesado de
manera rapida, aunque la mayoria sigue a este mundo como un espectador no

participativo.

Esta apropiacién de los espacios publicos surge para plantear demandas como
ciudadanos que carecen de poder politico necesario. En tanto que al ingresar al
espacio virtual el espacio real se vislumbra como una meta objetiva para la
mayoria de los ciudadanos. Este espacio virtual tiene un efecto nivelador entre la
posibilidad de accion y la conciencia de participacion.

Banksy apunta que la sociedad y la cultura son un espacio donde nosotros, la
gente, afectamos la realizacion y la calidad de la mayor parte de nuestra cultura,
pero no el arte. El arte que vemos esta hecho por unos cuantos elegidos, aqui un
grupo pequefio crea, elige, promueve, compra, exhibe y decide el éxito de las
obras. Por ello la creacién ilegal, o la creacion en el espacio publico es necesaria
para la sociedad y para el espacio en las ciudades. El arte no se crea por el hecho
de perseguir fama, sino que forma parte de una socializaciéon del conocimiento, y

por la persecucion de superar los presupuestos culturales.

El arte de la posthistoria consiste en construir espacios y relaciones que
reconfiguren material y simbdlicamente el territorio coman. El arte no es politico
por los mensajes que transmite o por la forma que representa las estructuras de la
sociedad o los conflictos. Es politico por la distancia que guarda con relacién con
estas funciones, por el tipo de tiempo y espacio que establece y por la manera en
gue divide el tiempo y puebla el espacio. Con estos argumentos podemos eliminar
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la idea de que existe un arte en general, y establecer la existencia de distintos
artes al servicio de determinados fines. Esta idea de un arte como tal proviene de
un régimen tradicional, que se ha visto modificado y transformado por los multiples
espacios del arte. No proponemos la eliminacion del museo, sino la adhesion de
nuevas formas de visibilidad que responden a una experiencia espacio temporal
especifica. Estos espacios también son instituciones definidas por su inscripcion y
visibilidad y que conforman diferentes experiencias estéticas, y que se encuentran
definidas y delimitadas por una visidbn consensual de la sociedad (posthistérica)
donde lo heterogéneo y el conflicto son parte de la visibn de diversidad y
complementariedad propias de la posthistoria.
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Conclusiones

A manera de conclusion partiremos de un par de proposiciones que enuncian el
final del presente trabajo. Después de dichas cuestiones plantearemos
argumentos que se asociaran con cada uno de los apartados presentados y que
responden a las preguntas iniciales de este proyecto de titulacion que lleva por
nombre: La reestructuracion del sistema del arte, y que versa sobre el graffiti y

propone a su vez una serie de nuevos soportes al circuito establecido.

Partamos de la idea de que el graffiti se autoproclama como una manifestacion
visual que transgrede los limites espaciales dentro de una comunidad. Esto ocurre
en el marco de la época posthistérica, planteado por Arthur C. Danto, que nos
delimita dentro del continuo de la historia del arte. Aqui y ahora toda manifestaciéon
artistica es posible, y no pretende ninguna busqueda filoséfica. Asi podemos ver
que las fronteras entre el espectador, la obra y el artista se diseminan en
busqueda de un didlogo incluyente como comunidad. Estos aspectos que
diseminan la distancia entre los protagonistas del circuito del arte, también

posibilitan una nueva critica dentro del circuito artistico.

Vivimos dentro de un momento historico donde todas las posibilidades de creacion
se levantan, pero también nos enfrentamos a una autodestruccion del medio
urbano. Nos movemos dentro de las dictaduras de los automoéviles donde la
abundancia de las mercancias termina con los antiguos centros urbanos y con ello
nos enfrentamos a una dispersion del espacio. Posteriormente la ciudad se
reorganiza y la comunidad se divide en torno a las industrias de la nueva
distribucion. Vivimos en centros urbanos disefiados para albergar a comunidades
en espacios de 2x2 y donde el consumo es la llave de salida y de entrada a
cualquier lugar. Asi la ciudad consume a la ciudad misma. Y las comunidades de

disgregan en el margen de la produccién y el consumo masivo y constante.

En estos lugares el ciudadano promedio se enfrenta a una lucha entre la tradicion
y la innovacion en todos los &mbitos, desde la tecnologia inmediata hasta dentro
del nivel cultural y artistico a su alrededor. Este principio, el de mutacion, es parte
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del desarrollo de la cultura en las sociedades. Y dicha innovacion depende
enteramente del movimiento histérico, que solo con la distancia cobra conciencia

de la totalidad y puede superar los presupuestos culturales del pasado.

Asi el fin de la historia del arte, la posthistoria se manifiesta como un proyecto de
superacién de la historia y como una reorganizacion de los objetos de
contemplacion espectacular. Esta reestructuracion de la historia esta ligada con la
critica social y a la vez con la defensa del poder. Planteamos entonces que en
este momento histérico no sélo hay una pérdida de los relatos que dirigieran el
arte durante siglos, y que buscaran una respuesta sobre el verdadero ser del arte;
sino también nos enfrentamos a una pérdida de la comunidad del mito. Aqui el
arte se constituye como independiente del sentido religioso del que surge, y se
convierte en una produccion individual de obras separadas. Este hecho, el de la
afirmacion de independencia sobre el mito y la tradicion es la que afirma la
independencia y por lo tanto la disolucién del arte en la posthistoria.

Por otro lado el arte es visto como un pilar de la democracia, debido a que es el
espacio por excelencia de la libre expresion de ideas, y de la experimentacién con
nuevos modelos de la sociedad. El papel de los artistas en este campo de accion
es el de un elemento que esta socialmente atado. EIl graffiti es un arte que
practica y comparte las ideas, a través de considerar las necesidades y urgencias
de una comunidad determinada. No es un llamado a un tipo de arte elevado,
gestado de estudios academicistas, ni a un manifiesto. Su Unica guia de creacién
es la intervencion directa que establece un dialogo con la comunidad sobre los
problemas de la cotidianidad Los graffitistas utilizan el arte como una forma de
intervencibn como mediacién ante las situaciones sociales. Y algunas veces
anticipan o crean problemas que dinamizan un proceso social. Son agentes que

modifican el entorno.

El graffiti el Street art, la documentacibn en archivo por Internet, las
intervenciones, asi como Banksy no pretenden un proyecto revolucionario. Por el

contrario, el compromiso es entendido como la produccién constante de micro-

125



soluciones “revoluciones de bolsillo” para los problemas que la gente encuentra
diariamente en su dia a dia. Esto constituye un movimiento fundamental de
alejamiento ante la institucion. Es una critica a los soportes tradicionales, asi nos
enfrentamos a una practica critica del arte que envia las preguntas fundamentales
hacia el orden establecido y confronta con sus verdades incbmodas. Este tipo de
manifestacion pictérica, y a veces escultérica trabaja como un “arte de comunidad”
donde la situacién politica y social es elemental y necesaria para la produccion y
para la difusién de las obras.

Sus précticas especificas e interacciones practicas no pueden sino soélo impactar
de manera muy modesta, ingenua, ligera y fuera de lugar, especialmente a la luz
de la naturaleza violenta y sistematica de las causas mas profundas detras de los
problemas locales. Es ésta una de las razones por las cuales el arte en comunidad
falla en confrontar los problemas del sistema (social, econémico, y politico) en sus
intervenciones. Se trata de la limitacién para la resolucion de problemas, que en
las intervenciones apagan la posibilidad de un cuestionamiento radical del orden

existente.

Uno de los planteamientos de este trabajo era cuestionar si el graffiti escapaba a
la institucion artistica, la serie de argumentos planteados apuntan no a una
desvinculacion del graffiti con el museo, sino a una mutacion en los elementos que
lo conjugan: la obra, el artista, el espectador y el museo se transforman gracias a
esta practica. Aunado a estos elementos que conforman el marco de la institucién
se aumenta otro elemento fundamental propio del graffiti: los nuevos soportes en
el arte. Estos tampoco han sido creados por el graffiti, pero si son retomados por
las posibilidades que un momento como la posthistoria provee.

Al no poseer mas relatos, las convenciones del arte han impulsado el
reconocimiento de la temporalidad de la vida del arte, y lo utiliza en el proceso de
creacion, que ya no esta alimentado por la ilusién de eternidad que brindaba la
tradicion y la institucion. Nos enfrentamos pues a un arte efimero, donde la

condicion de la obra no se orienta hacia el éxito como mercancia (al menos en un
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nivel tedrico) sino el éxito del graffiti recae en problematizar el entorno, y en
superar sus propios confines. El hecho de que el arte escape a la institucion no se
manifiesta como una utopia, sino como el advenimiento de nuevas técnicas. Y con
las nuevas técnicas, también nos enfrentamos a otro proceso de difusiébn que

responde a la comunicacion de masas.

Banksy resulta hacer una réplica al sistema del arte, mismo al que posteriormente
se ha unido. Ninguna manifestacion artistica puede escapar al orden que la rige.
Su obra es espectacular, no en la forma, sino en las manifestaciones por las que
ha dado a conocer el graffiti como una manifestacién artistica. Como parte de una
creacion que planteamos como comunitaria, se levanta sobre las perspectivas de
emancipacion, a las que el arte moderno estaba ligado. Este tipo de arte redispone
los objetos y las imagenes que conforman al mundo, crea situaciones que se
dirigen a la modificacién de la mirada del espectador. Dichas micro situaciones
tienden a crear lazos entre los individuos y crean modos de confrontacion y

participacion, propios del arte relacional.

En este periodo posthistdrico, nos encontramos en una transicion donde el
espectro de posibilidades es ilimitado. Las practicas del graffiti, no son novedosas
en realidad, son una nueva revision a la desvinculacion del museo. Banksy resulta
espectacular y novedoso porque retoma las expresiones colectivas y anonimas asi
como la facilidad de propagacion y difusion de la comunicacién de masas y las

aplica al mundo del arte.

La categoria de artista que es reconocido en el circuito tradicional se transforma
por la categoria de anonimato, que es un concepto- distancia. Es también una
muestra del anonimato social del que procede la voz del artista, y que representa
la fuerza de los demas anénimos, en este caso el espectador. El artista es parte
de la masa indiscriminada, y su obra existe en una dimension estética. Nos
enfrentamos pues, a diferentes tipos de anonimato, el anonimato de la condicién
social, es decir del espectador, el devenir anonimato de una subjetivacion politica,

y el devenir andnimo que es caracteristico de una representacion artistica.
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Al hablar de subjetivacién politica, estamos hablando de un proceso por el cual
aquellos sujetos que no poseen un nombre, que son parte de una comunidad
adquieren un nombre colectivo. Es este nombre bajo el cual se convierten en
agentes sociales, son también autores de una enunciacién colectiva. Es el modo
en el que las personas adquieren voz e historia que pertenecen a un grupo social,
gue no posee medios productivos para crear obras ni entrar en el mercado-

circuito del arte.

El artista, Banksy manifiesta una posicion a través de la enunciacién por causas
comunes de una comunidad, y a su vez forma parte de la masa indiferenciada de
individuos. Esta situacion establece una relacién que no fue pensada al iniciar este
trabajo: la correlacién entre estética y politica y la politica de la estética es el punto
en el que derivo pensar y reflexionar sobre cémo el graffiti podria o no escapar a la
institucion museistica, y al circuito artistico que ha regido el mundo del arte por
siglos.

Dichas reflexiones nos llevaron a pensar sobre la relacion del proceso que hemos
enunciado como subjetivacion politica de lo anénimo y el devenir anénimo que es
caracteristico de esta estética. El graffiti supera las ideas convencionales de la
modernidad en las que el autor poseia reconocimiento de genio artistico, ligado a
su obra, al nombre y a la firma. El régimen estético del arte no empieza con la
consagracion del autor, sino con la identificacion de la creacion, con la expresion

de la vida en los niveles de anonimato.

Banksy puede ser considerado como un artista politico debido no sélo a los temas
de su obra que son un reflejo critico de los problemas sociales, en una forma
testimonial frente a los conflictos del sistema social. Sino debido a que su obra
puede se juzga también por la forma de creacion y difusion. Aqui lo anénimo y lo
efimero combaten a la sociedad de consumo, y a la sociedad mediética. Es parte
de un simulacro, de un retorno al origen ritual del arte, a esa experiencia catartica

gue Walter Benjamin nombré como unicidad.
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Banksy no pretende atentar, ni reemplazar a la institucion museistica, lo que ha
logrado es una reestructuracion del sistema del arte a través de la invasion a la
norma en los ultimos veinte afios. Por ello el graffiti ha logrado vincular a la
poblacién con el museo, con la galeria y con la critica. Ha hecho que la comunidad
escape a la religiosidad masiva que es disefiada, publicitada y televisada. Ha
logrado un enfrentamiento de la poblacién comun, en el espacio publico con una

obra que posee impacto visual.

Aun con todos los puntos a favor del graffiti hemos de tener cuidado de enaltecer
estas obras y a estos artistas. Mucha de la critica sobre el tema es reducida a los
comentarios mediaticos, por lo tanto, como estudiosos de la comunicacién es
nuestra tarea reactivar la critica de los fendmenos de comunicacién visual, para
fomentar la modificacion de las estructuras a través de consensos. Esto significara
también, no sdélo una reestructuracion de la institucibn museistica o del circuito del
arte, sino una estructuraciéon simbodlica de la comunidad, esta es una de las
pretensiones de la estética relacional: apuntar a la creacion de situaciones de
proximidad, que son propicias para la elaboracion de nuevas formas sociales.

El arte siempre ha estado en un campo dual, durante todo el periodo de
vanguardias, sin cambio alguno en el periodo posthistdrico: la autonomia del arte y
una promesa de emancipaciéon. La busqueda continua del arte ya no es de indole
filosofico, pero siempre ha apuntado a la transformacion de las formas de arte, que
son reflejo de la construccién del mundo. Esta busqueda de autonomia siempre ha
mantenido un compromiso con las practicas del poder, con la lucha politica y con
la estatizacion del mundo capitalista. El arte es la busqueda de un suefio utépico
gue apuesta por la liberacibn de la comunidad, y vive en un estado de
contradiccion entre la promesa estética y la realidad de un mundo de opresién. Asi
al final el arte pretende “resistencia” que en ultima instancia sélo es parte de un
duelo infinito entre estructuras, y al que le es imposible escapar: su valor como

mercancia.
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El siguiente de nuestros planteamientos pretende mostrar que el graffiti comete
asaltos a los museos y al espacio publico como una respuesta ante la falta de
apertura para estas manifestaciones artisticas. Los asaltos al museo son parte de
esta propuesta que apuesta por la invasion al espacio, y la transgresion de los
limites establecidos. Nuestras reflexiones apuntaron de nuevo a la transformacién
del sistema artistico y se centraron en la importancia del espacio publico y el
espacio virtual en la obra de Banksy para la creacion de comunidades, esto nos da
un indicio que los asaltos a cualquier espacio no se realiza por la falta de
espacios, sino por la necesidad de expandir los horizontes del espacio tradicional.

El arte en el espacio publico se autoproclama como una obra de libre acceso que
desafia y tiene en cuenta la opinién de la comunidad, el espectador. El espacio se
convierte en un tema de discusion, dado que el problema de ampliacion de los
limites del arte esta ligado con las capacidades de resistencia de manifestaciones
artisticas como el graffiti dentro del campo institucional. Si ayer la institucion
privilegiaba lo nuevo, hoy pelea contra una cultura escéptica a las obras de arte

gue se mueven bajo el régimen de lo espectacular.

El graffiti, y Banksy hacen complices a los espectadores en las obras que realizan.
Tanto en las inmersiones ilegales en los museos, en las obra en el espacio
publico, y a través de la obra como archivo en el espacio virtual. De esta forma
agota los campos de accién y de difusion, y por ende promueve formulas artisticas
de proximidad. Esta nueva formula de la adhesién ha propiciado una discusion en
el circuito del arte sobre si estas practicas son legitimas. Es un tipo de arte
contextual que ha operado como una mutacion de las formas tradicionales,
promueve las intervenciones en la via publica, el registro videografico, la

utilizacion de Internet, y no renuncia a los medios de difusion tradicionales.

Este tipo de obras no pretende una interpretacién academicista como lo hicieran
las obras de vanguardia. Son creadas con la finalidad de producir impacto y
encuentran su fin en este choque. Esta finalidad es un rechazo a la recepcion y a
la critica que se basa en la belleza de las obras, aqui las pretensiones de
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permanecer mas alla del instante de la recepcion como un elemento duradero o
como parte de una obra eterna en el museo es parte de la renuncia al sistema y

forma parte de la creacion de nuevos soportes externos al museo.

Es una reinterpretacion de las utopias denunciadas del pasado, es una relacion
entre el arte y la eliminacion de la distancia sumado a la experiencia ordinaria.
Esto reafirma la funcibn comunitaria del arte: la construccibn de un espacio
especifico y relaciones para la reconfiguracion el material y el espacio
simbodlicamente comun. Estas practicas del arte relacionan la vida comun, asi
construyen una relacion material y simbdlica en un espacio y tiempo para crear
incertidumbre con las formas ordinarias de la experiencia sensible. Por dicha
razon se levantan también como una manifestacion politica, debido a la minima
distancia que guarda entre el espectador y la obra, asi como la fragmentacion de
tiempo y espacio que establece.

Acudimos a una reconfiguracion politica de lugares en donde la creacion efimera
produce un desplazamiento de la percepcién, un cambio en el espectador por
actor. Es parte de este tipo de manifestacion practicar una nueva distribucion del
espacio material y simbdlico. Hablamos de una reconfiguracién politica debido a
gue por principio la politica no se refiere al ejercicio y a la lucha del poder, sino
gue es la configuracién de un espacio especifico, de una esfera de experiencia, de
los objetos planteados como comunes, y todo lo anterior responde a una decision
comun de sujetos capaces de designar a los objetos y argumentar sobre ellos.

Esta distribucion y redistribucién de espacios y tiempos son una reconfiguracion
de lo sensible, aqui los sujetos son inducidos a hacer visible aquello que antes no
lo era. Asi los asaltos a los museos, al espacio publico y la difusion en el espacio
virtual son parte de una nueva forma de visibilidad del arte que interviene en la
division de lo sensible, asi como en su configuracion. El resultado es un arte

desfasado y lleno de efectos inesperados que mueven el entorno

La difusién del graffiti se debe en mayor medida a Internet. Este medio hizo del

graffiti una propuesta a ser considerada en el mercado del arte. Esta mediacién
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establece un nuevo modo de difusién de la informacion, pero a pesar de todo los
espectadores deben conocer el cddigo, y con esto queda asentado que no todo el
graffiti puede ser considerado una manifestacién artistica. Las obras de arte
urbano no estan concebidas para ser exhibidas Unicamente en un museo, Sino
gue esto es una consecuencia del soporte verdadero del graffitii el espacio
publico, este es un museo sin paredes delimitadas y que producen beneficios a los

espectadores.

El arte en el espacio publico es pertinente en un espacio caodtico, conflictivo y
despersonalizado, quiza logre una transformacion de la comunidad en forma de
participacion y en mayor o menor medida transformacion social como un proyecto
urbano participativo. En este proyecto el publico es determinante en la eliminacion
del mito del artista y en la reformulacién del arte en el espacio publico en un
sentido civico, dado que este espacio siempre sera politico.

Las inmersiones al museo no son por falta de espacios sino porque el museo es
también considerado un espacio publico. Lo que obtenemos al final es una suerte
de desacralizacion de un espacio. Con esto enuncia no una renuncia al sistema,
sino una nueva forma de participacion y de interaccidon con el arte. Es una llamada
de atencion al espectador, debido a que son los que miran los que construyen la
obra también. Representa un redescubrimiento de la urbe, y del arte visto como
un asunto de existencia mas que como un discurso construido o una exposicion de
formas plasticas. Al no existir en un museo, el graffiti expande el espectro de
opiniones, por el contrario, al ubicarse en la institucion desata una serie de

cuestionamientos y posteriormente asimilacion y permanencia de la obra.

Los artistas que intervienen fuera del circuito del arte, que son marginados de la
institucion no esperan crear en un espacio normalizado o de manera legal. La
polémica es parte de la espectacularidad, de la critica social, y se pone en manos
de la critica institucional de igual manera. La creacion artistica del graffiti es parte
del mito del siglo XXI: la interactividad. Cuando la obra de arte se instala fuera del

museo adquiere un tipo de fuerza que no habia sido concedida hasta el final del
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siglo XX y el siglo XXI, la no regulacion de la imagen y posteriormente de la
informacion. El graffiti es parte del siglo XXI en el espacio publico y en el espacio
virtual transforma las politicas a su alrededor. Esta forma visual afirma en si

misma su compromiso politico y se aparta de cualquier otra forma de intervencion.

Como parte de nuestra udltima proposicion planteamos la cuestion sobre la
pertinencia de hablar de la existencia la reestructuracion del sistema del arte
debido a la toma de los espacios publicos (esto incluye el espacio virtual) y los
nuevos soportes. Asentamos durante toda la investigacion el hecho de vivir en un
momento histérico de estetizacion de la cultura. Aqui nos enfrentamos a un nuevo
estadio del arte, porque el consumo del arte se desarrolla a través de los medios
de comunicacién masivos. Por ello las lineas entre el arte académico y el arte
institucional asi como la validez de las obras en un museo nos dan una invitacién
a reflexionar sobre una nueva interaccion de las obras, el museo, los artistas, y
los espectadores, y para ello es necesario hablar de un nuevo modo de creacién
gue escapa a la norma. No hablamos sobre un nuevo momento del arte en
especifico, no lo nombramos, pero si intentamos categorizarlo y describirlo como
un tipo de arte que se relaciona de manera politica con el espectador. Este nuevo
momento se asienta como un continuo en una linea histérica, es un continuo que

intenta abarcar mas sin ningun sentido de institucionalizacion inmediato.

Recordemos por ultima vez que nos encontramos en el momento nombrado por
Arthur C. Danto como posthistoria, aqui no existen generalizaciones burdas ni
totalidades superfluas, tampoco existe un compromiso real debido a la posibilidad
de existencia de todo. Dicha apertura pierde el sentido critico e histérico, la
identidad y la unidad se pierden entre la masa de posibilidades. Un nuevo estadio
del arte no tiene cabida en tanta pluralidad, no existen elementos que posibiliten
hablar de esto, pero si, gracias a la apertura de la cultura, es posible hablar de una
reestructuracion del sistema del arte, una aceptacion por viejas formas de difusiéon
artistica que son posibles gracias a la incorporacion de signos y lenguajes que son
retomados de la historia del arte para la reformulacién en el presente.
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Estamos frente a un arte que pretende disminuir la distancia entre el espectador
comun, la institucion, el artista y la creacién. La construccién de este paradigma
estd dado por la produccién y la transmisién de formas simbdlicas que remiten a
las acciones, los objetos y las expresiones significativas en relaciéon con el
contexto y los procesos histéricos especificos del presente. Banksy crea sus obras
a través de acciones que lo delatan como un ciudadano mas, su produccién
artistica se fundamenta en el uso de los recursos disponibles y la puesta en el
espacio publico y el espacio virtual como campos donde la produccion, y la

transmision condicionan y moldean formas simbolicas.

La renuncia al pedestal del artista, la cercania como ciudadano establecen una
conexion democratica entre la obra, el artista y el espectador. Difuminan la
distancia mitica que establece el museo, esta posibilidad sélo tiene cabida en el
siglo XXI donde las circunstancias historicas tanto en el museo como en la
sociedad han posibilitado este encuentro colaborativo entre el espacio- tiempo y
los ciudadanos.

A lo largo de nuestras reflexiones y argumentos hemos planteado una
reconfiguracion del sistema del arte por la exposicion (transmisién) y creacion
(produccion) a través del espacio publico y el espacio virtual. Nos encontramos en
un momento donde el arte oscila entre elementos como la tradicion, la interaccion
y la participacién con el espacio, se contextualiza en el espacio publico y se re
contextualiza en el espacio museistico, se difunde en el espacio virtual, es efimero
pero se mantiene en una biblioteca visual y también adquiere legitimidad al entrar
y ser parte de la institucion tradicional.

La creacion en donde la obra es efimera posiciona al graffiti como una obra
contextual. Es una obra que juega a ser un objeto y parte de un contexto que
enuncia una posicion politica y social, y que adopta a la ciudad como un lienzo.
Estas nuevas posibilidades son parte de este estadio de la creacion artistica, que
hemos de aclarar no es nuevo, pero proponemos que ha sido aceptado en mayor
medida que las demostraciones de la misma especie en las décadas de 1960 a
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1980. La ciudad y los ciudadanos han permitido la experiencia de proximidad, y
esto es un simbolo del momento histérico y el estado de la sociedad por el que

atravesamos.

El circuito del arte tradicional es un lugar privilegiado que esta determinado por el
grado de participacion de los diferentes actores, y que estad orquestado por la
curaduria. Hoy los artistas, los criticos, los curadores y los responsables
institucionales se ven en la necesidad de dar respuestas a los problemas politicos
de su circulo. Estas nuevas condiciones de los participantes del arte nos hacen
preguntarnos y reflexionar si ¢ el arte puede seguir siendo un lugar de resistencia,
critica y oposicion sin terminar neutralizado o alimentado por la idea romantica del
arte? Esta cuestion nos lleva a reformular la cuestion sobre la existencia de un
nuevo estadio del arte hacia el desarrollo de discursos criticos dentro del arte,
donde en el marco de la posthistoria es posible que ambos cuestionamientos
tengan viabilidad.

Es un arte que se vale del espectaculo como una forma de capital, Banksy y el
graffiti acumulan espectéaculo, e imagenes en los medios de comunicacion para
obtener poder. Aqui cabe la nueva expectacion, que ya no esta inmovilizada en el
centro del mundo artistico, se ha reconfigurado en una conciencia no espectadora.
Este tipo de estética encierra la promesa de la experiencia estética de la
disociacion del circuito artistico, de la renuncia a la tradicion, de la resistencia para
la transformacién de la vida misma de la obra. Pero este ultimo punto recordemos

es parte también de una estrategia de alcance global.

Lo interesante sobre el graffiti y la obra de Banksy, sobre la reestructuracion de la
tradicion en el sistema del arte es la reformulacion y reactivacion de la
contemplacion. No es so6lo un lugar de espectadores, es también un lugar de
orientacion y generador de actividades. Banksy juega con los momentos de la
produccion y del intercambio, fraternaliza con los espectadores por medio de
diferentes soportes, crea intersticios donde las relaciones con la obra no estan
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restringidas por un formato determinado, sino que existe (posibilitado por la
posthistoria) un sin nimero de posibilidades tanto fisicas como virtuales.

Este tipo de arte solo tiene posibilidad en este momento de la historia; en la
posthistoria los alcances del graffiti y de Banksy son politicos por la distancia que
guarda con relacion a la construccion de espacios y relaciones que reconfiguran
simbodlicamente el territorio comin. No existe por lo tanto un arte que represente
s6lo un momento histdrico, existen diferentes artes para diferentes fines, y también
son instaurados en diferentes soportes. Con lo anterior entendemos como es
posible que Banksy tenga cabida en todos los soportes: en el museo, la calle y el

mundo virtual.

Banksy es también parte de un arte critico, de un arte que hace consciente al
espectador de los mecanismos de dominacion para asi posibilitar la
transformacion. “El régimen estético del arte implica en si mismo una determinada

politica y una determinada reconfiguracién de la division de lo sensible™%?

, este
régimen mantiene la idea de que existe el arte en general y no distintos artes, y
este régimen el que afecta al arte de los espacios especificos, que sitda la relaciéon

entre arte y espacio en una configuracién determinada.

Nuestras reflexiones apuntaron a la discusion del espacio como un lugar politico, y
el arte inmerso en este par de elementos como un sujeto con una visibilidad que
define asi su especificad adoptando los espacios publicos y los espacios
tradicionales para enunciarse como un arte sin espacio ni forma propia. El graffiti
esta inspirado por una busqueda de transformacion del arte como una forma de
vida. Esta visién del arte como una forma de vida se ajusta a una vision de
comunidad y de una sociedad donde lo heterogéneo, y el conflicto se relacionan
con conceptos como diversidad y complementariedad

Para finalizar dejaremos un par de ideas que son importantes para cerrar la serie

de reflexiones que hemos estudiado a través de tres capitulos y que giran en torno

102 Jaques Ranciére, Sobre politicas estéticas, p. 55
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al circuito del arte y de las posibilidades del arte gracias al establecimiento de un
didlogo entre los elementos que lo conforman como una comunidad. El arte
mantiene una politica de la autonomia, al no estar supeditado a un museo, tiene
un derecho independiente en la sociedad y una fuerza que es exterior a los
individuos. El graffiti como arte es una negociacion con la sociedad para utilizar a
la poblacién como material. Esta negociacion mantiene cierta tension que impulsa
a la experiencia estética de una forma de intervencion en los asuntos politicos de

la comunidad pero que no compromete ni trasciende los limites del arte.

La cuestion del graffiti no es aproximar los espacios del arte a lo que por mucho
tiempo no fue considerado como arte, la cuestion radica en la creacion y utilizacion
de consensos y en luchar contra la distribucion convencional de las esferas y las
competencias tradicionales. La fuerza que proveen los nuevos soportes : espacio
publico y el espacio virtual radica en la creacién de nuevos lugares donde se
construyan formas mediante las cuales las practicas construyan espacios

comunes inéditos

Uno de los cuestionamientos que expande un paradigma como el graffiti es la
exploracion de formulas artisticas nuevas, asi como sus précticas fueras del
espacio propio, y las preocupaciones plasticas en espacios ajenos a la norma.
Estas problematicas deben cuestionar la distribucion de lo dado, asi como de la
interpretacion. Los espacios donde el arte ocurre sirven para los cuestionamientos,
la reflexion y la critica, siempre y cuando se renuncie a los estereotipos de la
denuncia automética. Lo anterior propiciara la eliminacién de fronteras a través de
acciones como organizaciéon de espacio controlado por el propio sistema, la
circulacién entre los espacios que se ve, en los que se aprende, en los que se

debate y la capacidad de reconocimiento de cualquiera.

Frente a estas acciones el arte se confirmard como un espacio de diversidad:
tanto de competencias como de las funciones que borran los limites y que mezcla
las formas de experiencia y de expresion. A pesar de lo democratica que pueda
ser la préactica del graffiti y la creacion en comunidad, asi como la creacion de
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didlogo con el espectador, no debemos olvidar que la distancia estética jamas
desaparecera. EIl papel del museo es permanente, pero debe responder a las
exigencias de integracién, reconocimiento y las capacidades de los ajenos a esta
estructura académica. Con esto contribuird al choque de la experiencia y en la

creacion de nuevas sensaciones.

No existe formula alguna que resuelva las problematicas del museo, el artista, la
obra o el espectador. La fuerza estética de lo an6nimo no esta en la fuerza
colectiva de la comunidad, ni en la clausura del museo para liberar al espectador.
Tampoco radica en el arte critico ni en la apertura a la creatividad o en la
interacciéon. Todas estas formas se encuentran en un mismo tema: el espacio del
arte , que otorga a un sujeto anénimo una experiencia estética, y del que ni
artistas, curadores o instituciones sabran lo que ha encontrado ese sujeto de

manera especifica.
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