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Introduccion

NADA maés tentador que éste fuera el preAmbulo para escribir el Anti Warhol, como una
suerte de injuria contra el arte contemporaneo y su vaciedad, simplemente para denostar a
los artistas y acusar al arte de mentira o farsa, pretendiendo hacer una critica feroz que no
disimulara las aversiones nacidas del prejuicio. Una vision desencantada o condicionada
por un esquema de pensamiento inamovible, que rechaza a priori la divergencia, no
permite el conocimiento del objeto de estudio. En cambio, concebir el Anti Warhol como
una lectura critica del arte contemporaneo y su estética, para comprender y explicar las
obras artisticas de este periodo, es el reto de sobriedad intelectual al que aspira la presente

investigacion.

En este estudio no es posible hacer una revision exhaustiva que dé cuenta de todo el
arte contemporaneo con sus mdltiples corrientes estilisticas, o que aborde a una gran
cantidad de artistas representativos de estas tendencias. Debido a esto, se circunscribe a las
ultimas dos décadas del siglo XX y los afios transcurridos del actual. Sin embargo, para
arribar a este momento de la historia del arte es necesario revisar las décadas precedentes,
en las que el propio arte contemporaneo fue surgiendo; incluso las nociones de arte

moderno como antecedente y del arte posmoderno como parte de su contexto.

A proposito del caracter global que tiene el arte contemporaneo, y siguiendo la
tendencia a la globalizacion de la sociedad y la cultura de hoy, sélo se comentaran los casos
paradigmaéticos de un artista estadounidense y de un artista mexicano, para contrastarlos a
partir de sus respectivas obras y de sus contextos sociales y culturales. En el primer caso, se
trata de Jeff Koons cuya carrera artistica comienza en 1976, y en el segundo, de Gabriel

Orozco, quien inicia su respectiva actividad en 1987.

El criterio que conduce a la eleccion de estos artistas, se establece en funcion de la
analogia; es decir, qué tienen en comin ambos artistas y qué los hace diferentes entre si,
puesto que la divergencia méas notoria es precisamente que provienen de distintos ambitos
(naciones, sociedades, culturas, realidades, escenas del arte), aunque este aspecto podria ser

0 no determinante en las diferencias presentes entre las obras de un artista y otro, asi como
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la diferencia evidente de una década entre el inicio de una carrera y otra, lo cual también
podria influir o no en diferencias manifiestas entre las producciones de los dos autores; sin
embargo, resultan interesantes y significativas las similitudes entre los trabajos de ambos, a
pesar de la diferencia de sus respectivos origenes culturales y de la diferencia de tiempo de
iniciacion en el mundo del arte; similitudes que se encuentran en el rango de las estrategias
de representacion que los inserta en las practicas del arte contemporaneo; ademas de que
tanto Jeff Koons como Gabriel Orozco son artistas vivos y se encuentran activos en la

escena del arte mundial.

La similitud que se considera como la mas importante en este estudio, tomando
como metafora el relato detectivesco, se diria que se busca comprobar la “culpabilidad” de
Koons y de Gabriel Orozco “por el crimen de desaparecer el simbolo”, es decir que el
veredicto seria que en sus obras se manifiesta una estética del vacio. Ambos desaparecen el
simbolo, pero cada uno de modo distinto. ElI problema consiste en averiguar bajo qué
estrategias vigentes en el cdodigo del arte contemporaneo efectuaron la desaparicion del

simbolo en sus respectivas obras.

Este delito tiene sus profundas implicaciones en el mundo del arte y, del mismo
modo, repercute mas alla de esta esfera para incidir en el ambito social, en la cultura y,
desde luego, tiene vinculos con el campo politico. Aunque ellos no son los Gnicos artistas
que desaparecen el simbolo, sus casos son interesantes: Jeff Koons es el artista cuyo
programa consiste en reflejar los signos del imaginario de la cultura y sociedad
estadounidense, en términos de la cultura de masas y de la sociedad de consumo, jugando
con elementos pop y kitsch; por su parte, Gabriel Orozco es tal vez el artista mexicano con
mayor reconocimiento internacional actualmente, debido, quizés, a que en su obra no son
tan evidentes los signos de la cultura mexicana y a que, precisamente, €l juega con la
ambiguedad de estos signos culturales, probablemente con el afan de trascender las

fronteras y darle a sus piezas un caracter mas universalista.

La complejidad del problema requiere un entramado disciplinario de abordaje que
se compone por el eje principal de la historia del arte, el cual sera enfocado desde la teoria

social del arte, y otro eje que corresponde a la estética, que va de la teoria estética hasta el
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posestructuralismo; mientras que la linea que sirve de diagonal y en la que se entrecruzan
los ejes es la teoria del simbolo, a la cual se aproximara desde la hermeneéutica, la
semidtica, el psicoandlisis y la filosofia de la imagen. Ademas, el eje de la historia del arte
esta reforzado por una linea paralela que se concibe como linea del tiempo o historia, donde

se revisan la modernidad y la posmodernidad como épocas histdricas y culturales.

En este ensayo se propone a la nocion de estética del vacio como la sensibilidad
predominante en el arte contemporaneo y a la desaparicion del simbolo como su
caracteristica fundamental. Al proseguir con la idea del texto ficticio, el Anti Warhol, se
trataria de una lectura critica del arte contemporaneo, cuyo propoésito seria desnudar su
estética como una antiestética y al arte como anti-arte, resultado del nihilismo de nuestra
cultura de masas y de la sociedad consumista del capitalismo tardio, y sobre todo, de la
pérdida de simbolizaciéon de la realidad, la cual aparece en su aspecto mas superficial,

banal e insignificante.

La pregunta inicial es: ¢cudl es el sentido del arte contemporaneo? El
cuestionamiento surge de la inquietud por comprender el fendmeno del arte actual y su
relacion con la sociedad. La comprensiéon del arte como espectador individual y como
publico a un nivel colectivo, pero también la comprension y explicacion en un grado de
mayor profundidad como estudio de la historia del arte. Incluso, resulta mas complejo dado
que, ademas de ser un observador, soy también un artista visual. El espectador como
individuo es muy diverso en su estructura intelectual y emocional, mientras que el publico
se homogeniza en una masa dirigida por la sociedad de consumo. Ni uno ni otro tienen ya
garantizado el acceso a la comprension del arte contemporaneo. Sélo si el espectador esta
directamente relacionado con el arte, o con el “mundo del arte” como se dice hoy, esta en
condiciones de entenderlo en una dimension limitada: pues estd inmerso en él, como la
metafora del pez en el agua. Tampoco ser artista visual facilita el asunto, pues es menester
estar inserto en el mundo del arte y jugar con sus reglas internas. Mientras que la
investigacion en el campo de la historia del arte, debe tener en cuenta que la cabal
comprension del arte contemporaneo depende de la adecuada indagacion para construir una

explicacion que clarifique el sentido del arte actual para la sociedad o el pablico.



La primera pregunta nos lleva a otras interrogantes: ¢qué significa el arte
contemporaneo para la sociedad actual?, ;existe un significado? Lo que observa el atento
espectador, a simple vista, es que la estética del arte contemporaneo refleja el “grado cero”,
“la muerte” y/o “el fin” del arte... por todas partes el sinsentido, es decir, un arte sin
significado. Tal vez ese significado escape a la sociedad en su conjunto, a pesar de
reflejarla, y también a la cultura de masas, a pesar de que de ella se nutre. El arte refleja el

sinsentido de la cultura de masas y de la sociedad de consumo del capitalismo tardio.

Decir que el arte ha perdido su sentido no es tan descabellado, cuando en la
experiencia, la gente que asiste a las exposiciones no sabe qué ver. La indistincidn entre el
arte y la cultura de masas (lo mediatico y la publicidad) por un lado, y por otro, entre el arte
y la realidad, ha borrado el umbral antes tan claro y la frontera de lo que era arte y lo otro.
Se habla de “muerte del arte” para significar que el discurso del arte esta agotado y que ya
no hay nada que pueda aportar a la sociedad. Si se decreta el “fin del arte” habra que pensar
qué queda en su lugar: ¢cultura?, ;comunicacion?, ;lenguaje?, ¢filosofia?, ;mercancia? O
en qué ha mutado, o si el estado que guarda la sociedad actual ha hecho que todos los
campos se fusionen y se integren en una masa indiferenciada. Ademas surge una interesante
paradoja: cada vez es mas facil ver arte por doquier y mas dificil encontrar al Arte, o al
sentido del arte. No es el caso pensar en un determinismo esencialista, en el que el arte
“debiera ser...” Pero lo cierto es que dos utopias se han cumplido: el arte se ha integrado a
la vida y ahora es posible que toda la sociedad haga arte, al menos desde la postura de
espectador o publico. Tal vez ése sea el sentido del arte contemporaneo, que la realidad

misma sea arte y que el pablico afiada el significado a un arte que no lo tiene.

Se le denomina estética del vacio, a “la concepcion de la realidad como imagen”.
De cierta manera, la estética del vacio es en si un sentido, paraddjicamente el sinsentido, lo
que acontece ante lo evidente: la inmanente presencia del objeto. La estética del vacio es la
que predomina en el arte contemporaneo, tomando la apariencia de lo real, su superficie, en
donde se produce la desaparicion del simbolo y toda su dimensién de profundidad de
significado e interpretativa. Alli donde habia simbolo (el arte, la realidad...) s6lo ha
quedado el signo, dicho de otro modo, se perpetra la reduccion del simbolo a signo, de lo

polisémico a lo monosémico en el caso de una relacion paradigmatica, y de lo monosémico
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a lo asémico en el caso de una relacion sintagmatica. Lo real al mostrarse en su apariencia
mas superficial, el objeto, la cosa, deviene en presencia muda, silencio. Pero la desaparicion
del simbolo da lugar a una serie de operaciones complejas de significacién, cuyas
relaciones entre significantes no llegan a reconstituir al simbolo, sino que opera una
deconstruccion similar a una entropia del lenguaje y el significado: éste nunca se constituye
y siempre estd en estado etéreo y cambiante. El gesto hermenéutico no se puede efectuar
hacia niveles de profundidad, la deconstruccion hace proliferar la interpretacion de manera
infinita al deambular entre las superficies de la intertextualidad y las incesantes rupturas de
las cadenas de significantes que se interrumpen como en la esquizofrenia. La cultura cuya
profusién de imagenes crea un entorno de ilusion onirica que no cesa de aparecer y
transformarse, apuntando en su proliferacion hacia el caos y el vacio, un vacio de
significado. Si el simbolo desaparece, queda el signo como significante sin significado (el

indice), o como fragmentos de representacion, alegorias.

Todo lo anterior, a partir del analisis de las obras de Jeff Koons y de Gabriel
Orozco, en las cuales se intuye este fendmeno. Sin embargo, no se propone a la estética del
vacio como un modelo estético general o totalizador que responda a todas las
manifestaciones estilisticas del arte contemporaneo, ni se trata de forzar y de encasillar a
todo el arte actual dentro de una teoria rigida, en la que seguramente no cabrian un

sinnimero de artistas y obras.

Y es que el objetivo de este estudio es hacer una lectura critica del arte
contemporaneo para postular una teoria (la estética del vacio) que aporte una explicacién, o
cuando menos, una vision del arte contemporaneo para su posible comprension. El plan del
estudio consiste, como primera parte, en una definicion de la estética del vacio a partir de la
revision de los conceptos de simbolo, vacio y estética; en la segunda parte se trata de la
genealogia, influencia inmediata y el eclecticismo de las obras de Jeff Koons y de Gabriel
Orozco, por medio de la revision del arte moderno y del arte posmoderno, asi como del
mismo arte contemporaneo, y como Ultima parte se presenta un modelo de analisis de las
estrategias de desaparicion del simbolo presentes en las obras de ambos artistas, a traves de
las categorias de la estética del vacio: superficie, relacion y método.
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Cada parte se subdivide en tres momentos. Asi el capitulo uno tiene como primer
momento el Simbolo, en el cual se presenta la complejidad del concepto como lo concibe la
teoria del simbolo, la filosofia de la imagen, el arte y el psicoanalisis; ademas se aborda la
hermenéutica del simbolo desde la teoria de la interpretacion de Ricoeur y el psicoanalisis;
lo cual conduce a los procesos histdricos, sociales y culturales por los cuales desaparece el
simbolo. En el segundo momento, se presenta el Vacio: la reflexion sobre la existencia del
mismo, como problema filoséfico y cientifico; la relacion entre el vacio y la realidad segun
la postura filosofica y las del budismo zen y el taoismo; también, desde luego, la presencia
del vacio en el arte, tanto en el sentido fisico-perceptual, como en su acepcion de idea-
concepto. Por ultimo, se examina a la Estética, concibiéndola como el marco que rodea a la
obra; por ello, un paso inicial consiste en “ampliar” el concepto de estética, mas alla de la
“teoria de la sensibilidad” de Baumgarten, o de lo bello y lo sublime kantianos, de lo feo
segun Rosenkranz, més alla de los limites de la fealdad y el asco; para efectuar dicha
expansion, se plantean dos dimensiones: la estética simbodlica, esto es, donde el simbolo es
el centro de expresion, y las categorias estéticas que se sirven del simbolo para comunicar
su sentido, y la estética semidtica, en la cual el significado no es lo central, sino las
estructuras de significacion como en las relaciones paradigmatica y sintagmatica, o como el
caso de la Obra abierta definida por Umberto Eco, asi como las categorias estéticas que
funcionan como la estructura del lenguaje; hasta llegar a la antiestética como polo negativo

de la estética.

El capitulo dos tiene como primer momento a la Genealogia o el eje Duchamp/
Warhol, en él se revisa la modernidad antes del dadaismo, como época histérica y como
periodo artistico, con la finalidad de sefialar la crisis de la representacion; es crucial
subrayar la importancia del ready-made como categoria artistica y de la ironia critica como
estrategia del arte moderno, concretamente de Duchamp, de modo que el ready-made se
convierte en el pervertido recurso artistico por excelencia del arte contemporaneo, tal como
ocurre con algunas de las obras de Koons y de Gabriel Orozco; primero, la postura
intelectual de Duchamp es continuada por Cage, con una postura que opta por el silencio,
dando lugar al neodadaismo que servird de germen al pop art cuyo principal representante,

Warhol, tiene como postura la banalidad, por lo tanto, iniciador de la ironia cinica como
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estrategia del arte posmoderno y contemporaneo, influyendo tanto a Koons como a Gabriel
Orozco con respecto a la banalidad, y sobre todo a Koons en cuanto a la ironia cinica.
Como segundo momento, la Influencia, o el eje minimalismo/conceptualismo, en donde se
aborda la influencia inmediata de estas dos corrientes en las obras de ambos artistas, en
forma de resurgimientos, como es el caso del posminimalismo y el arte neoconceptual; asi
se entra en el anélisis de ciertas obras de Koons, las esculturas de bienes de consumo, y
ciertas obras de Gabriel Orozco, las esculturas de disefio de consumo, que responden en
primer término a la categoria artistica del ready-made y, en segundo lugar, a un vinculo con
el minimalismo y el conceptualismo; se aborda la nocidn de esculturas conceptuales, en las
que es mas importante la idea que el objeto mismo, tal como puede apreciarse en algunas
obras de ambos artistas; por otra parte, también es importante la nocion de la escultura
como recipiente vacio, es decir, como obra abierta cuyo significado es conferido por los
espectadores, recurso utilizado sobre todo por Gabriel Orozco. En el Gltimo momento se
trata del Eclecticismo, tomando al eje hiperrealismo/simulacionismo, para abordar el
trabajo de los dos artistas, pues los objetos creados por uno y otro son postulados como
“objetivos”, es decir “reales”, y en ese sentido hiperreales o simulacros, como lo postula
Baudrillard; objetos que estdn mas alla de la representacion, en tanto que presentacion: ya
no se re-presenta la realidad, se presenta; es asi que surge un arte como simulacro, donde el
arte obedece a una estética de la simulacion e incluso el arte mismo es simulacro del arte;
Ilegamos de este modo, a un vacio de la realidad objetiva, en donde la realidad se presenta

insignificante, vacia de sentido.

En el primer momento del capitulo tres, se presenta a la Superficie como estrategia
de desaparicién del simbolo; superficie en la que se muestran dos aspectos de la cultura
contemporanea: lo banal y lo obsceno; por eso, la primera reflexion es acerca del transito de
la superficie al vacio, o como la superficie transparenta al vacio (la superficie como vacio),
y a través de esta categoria se analizan obras de Koons y de Gabriel Orozco que presenten
tanto el vacio de la banalidad como el vacio de lo obsceno. Mientras que en el segundo
momento, la estrategia de desaparicion es la Relacion, en este caso jugando con dos
recursos propios de la cultura y el arte: el kitsch y el juego; comprendiendo a lo relacional

como un juego de signos, y partiendo de la obra abierta de Eco, a la estética relacional de
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Bourriaud, para hacer el anélisis de obras de ambos artistas desde el efecto estético del
kitsch y de la légica relacional del juego. Finalmente, en el dltimo momento, el Método
como estrategia de desaparicion, entendiendo el método como proceso creativo, que en el
caso de estos artistas oscila entre el disefio (Koons, Gabriel Orozco) y el bricolaje (Gabriel
Orozco), asi se efectla el andlisis de las obras por medio del estudio del método empleado
por cada uno: el cinismo de Koons, puesto que €l mismo no hace ninguna de sus obras, tan
solo las concibe y dirige como proyectos, y el accidente en el caso de Gabriel Orozco, ya
que él procura un encuentro fortuito con lo real, pues segun este artista, sélo de este modo

nace el “momento de arte”.

En esta investigacion he optado por un abordaje metodolégico desde la
hermenéutica, especificamente, la hermenéutica analdgica propuesta por Mauricio Beuchot,
y combinandola con la semidtica (Ricoeur), y confrontandola con el posestructuralismo
(Foucault, Barthes y Baudrillard). La hermenéutica para comprender la estética del arte
contemporaneo, la desaparicion del simbolo, o su deconstruccion. Hermenéutica analdgica
porque permite el ejercicio de analogia entre un artista y otro, entre una obra y otra, entre
simbolos y sus desapariciones. En el caso de la semidtica, es el acceso a las estructuras de
significacion y a las relaciones de los signos a lo interno de una obra y a lo externo entre

obras y contextos.

Este estudio no es historiografico, ya que no pretende resefiar el trabajo de dos
artistas, ni tampoco es historicista, puesto que no busca una vision totalizadora del arte
contemporaneo como “periodo”; en todo caso, evitando los obstaculos sefialados por
Hadjinicolau para hacer historia del arte como ciencia: primero, la historia del artista;
segundo, la historia de la obra, y tercero, la historia de la civilizacion; quedaria como
opcion la historia del arte como historia de la lucha de clases, siguiendo el concepto del
materialismo histérico marxista; en cambio, me pronuncio por la historia del arte como
historia de las ideologias; cuyo marco tedrico, me sitda en lindes acotados por la sobriedad
intelectual que mencioné al comienzo, en calidad de espectador critico, evitando contraer

contagio ideoldgico, aunque tal vez sea imposible.

13



Capitulo 1: Teoria (para una definicion de la estética del vacio)

1. Simbolo (del simbolo y su desaparicion)

Siempre suefio con laberintos o con espejos. En el suefio
del espejo aparece otra vision, otro terror de mis noches,

que es la idea de las méscaras.

Jorge Luis Borges, La pesadilla

Todo es simbolo, hasta el dolor mas desgarrador. Somos
durmientes que gritan en el suefio. No sabemos si tal cosa que nos
aflige no es el principio secreto de nuestra alegria ulterior.

Jorge Luis Borges, El espejo de los enigmas

1.1 Teoria del simbolo

Uno los inventos mas asombrosos de la humanidad es el simbolo, cuyo caracter enigmatico
plantea una pregunta inquietante, plena de misterio. Como el lenguaje, los simbolos
pertenecen al acervo del saber humano; su transmision constituye la herencia del
pensamiento. Lo simbolico es el vehiculo que nos introduce en el mundo de los suefios y el
inconsciente, en la dimensidn de lo sagrado magico o religioso, y en el terreno de lo poético
y el arte. ElI ser humano dispone del simbolo para aproximarse a la realidad, para
interpretarla, ya que no puede conocerla directamente. EIl simbolo estd vinculado con el
mito, por eso se le sefiala de arcaico. Sin embargo, la funcion del simbolo en la sociedad es
muy importante, pues tiende a unificar conciencias. Para Ernst Cassirer, el hombre no es un
animal rationale sino un animal symbolicum, pues vive inmerso en un universo simbélico’.

El lenguaje, el mito, la religién y el arte constituyen una red simbolica. Los sistemas

! Ernst Cassirer, Antropologia filos6fica (1944). México, Fondo de Cultura Econémica (FCE), trad. Eugenio
imaz, 92 reimp., 1979, pp. 47-49.
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simbdlicos conforman a la cultura como segunda naturaleza del ser humano. Lo que
Cassirer establece como “forma simbdlica”, es la funcion general de mediacion a través de
la cual la conciencia construye todos sus universos de percepcion y de discurso; asi lo
simbdélico designa el comdn denominador de todas las maneras de dar sentido a la realidad.
Asi, la Filosofia de las formas simbdlicas comienza con una primera parte dedicada al
estudio del lenguaje como una “fenomenologia de la forma linguistica”; continGa con una
segunda parte en la que aborda el pensamiento mitico, y concluye con una tercera en la que
Ileva el simbolo hasta el terreno del pensamiento cientifico. Cassirer hace la distincion entre
signos y simbolos al mencionar que es posible observar en los animales respuesta a signos
y sefiales (pero jamas a simbolos), mientras que para el hombre, coordinar y reaccionar ante
simbolos es su peculiar facultad. Por lo cual, Cassirer apunta que “los simbolos no pueden
ser reducidos a meras sefiales; las sefiales operan, los simbolos designan”, pues “no puede

surgir un pensamiento de relacién sin un complejo sistema simbélico.””

A pesar del uso universal de los simbolos y de la tendencia natural del ser humano a
simbolizar, el concepto simbolo se presta a equivocos, como su reduccion a una semantica
pobre en la que una imagen o un objeto tienen un significado determinado y univoco para
una colectividad; si esto fuera cierto no habria necesidad de interpretacion y por lo tanto
nada qué desentrafiar del simbolo. Fijar un significado para un simbolo equivale a anularlo.
Otro error muy frecuente es confundir al simbolo con la alegoria que, segun se vera mas
adelante, son dos figuras de significacion muy distintas. Pero la confusion mas extendida es
aquella que concibe a los signos del lenguaje cientifico como simbolos, entendiendo que
todo simbolo debe tener un carécter convencional, es decir, arbitrario. He aqui un primer
problema para obtener una definicion del simbolo, que consiste en distinguirlo de lo que no
es: aquellos signos y figuras cuyo sentido se basa en un significado mas concreto y

limitado.

2 Ernst Cassirer, Filosoffa de las formas simbolicas (1923), tres vols. México, FCE, trad. Armando Morones,
2003. Citado por Gillo Dorfles, El devenir de las artes (1959). México, FCE, Breviarios nim. 170, trad.
Roberto Fernandez Balbuena y Jorge Ferreiro, 22 ed., 1977, p. 33 (cursivas de E. Garbuno).
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Pero méas alla de una clarificacion que permitiria modelar un perfil del simbolo,
aparece un segundo problema para una definicion que lo muestre en toda su complejidad;
se trata de un abordaje multiple desde las diversas disciplinas que estudian los simbolos,
gue da lugar a una complejidad del concepto. La teoria del simbolo que se presenta en los
diccionarios de simbolos compendia las diversas aproximaciones tedricas, entre las cuales
sobresalen la filosofia, el psicoanalisis, la antropologia, la historia de las religiones, la
teoria del arte, la teoria de la imagen, incluido el esoterismo. Para cada una de ellas, el
simbolo tiene una acepcion propia, aunque en todas estan presentes caracteres esenciales
que las interrelaciona. En virtud de esto, el simbolo es complejo en si mismo por esta red de

relaciones, asi también es complejo su concepto como resultado de esta interrelacion.

En el primer orden de ideas, hay que mencionar que el simbolo es basicamente un
signo, pero una clase distinta de signo. Todos los simbolos son signos pero no todos los
signos son simbolos. Para diferenciarlo del signo simple, cuyo sentido es explicito, al
simbolo se le concibe con un sentido implicito; el signo simple tiene un sentido literal, el
simbolo posee un excedente de sentido, de ahi que sea necesaria su interpretacion. El
simbolo es, entonces, un signo complejo cuyo significado es mas amplio y profundo. De
este modo, Hegel considera que el simbolo “es un objeto sensible que no debe ser tomado
en si mismo, tal como se nos ofrece, sino en sentido mas extenso y general”. Hegel
distingue en el simbolo dos términos: el sentido y la expresion: “El primero es una
concepcion del espiritu; el segundo es un fendmeno sensible, una imagen que se dirige a los
sentidos.” Como indica el filésofo aleman, el simbolo “es un signo; pero se distingue de los
signos del lenguaje en que entre la imagen y la idea representada hay una relacion natural,
no arbitraria o convencional.” Asimismo, Hegel dice: “De donde se sigue que el simbolo,
teniendo varios sentidos, es equivoco. Esta ambigiiedad solo cesa cuando ambos términos
se han concebido separadamente y se han unido después; el simbolo, entonces, da lugar a la

comparacion.™

% Georg Wilhelm Friedrich Hegel, De lo bello y sus formas (Estética). México, Espasa Calpe, col. Austral,
trad. Manuel Granell, 62 ed., 1984, p. 143.
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En su estudio sobre Freud, el filésofo Paul Ricoeur sefialé que el simbolo, a
diferencia del signo, no esta constituido por una dualidad como la que se establece entre
significante y significado, o entre el signo en si y la cosa designada: su dualidad “es de un
grado superior™®. Esta idea se complementa con el comentario de Jean Chevalier, quien
afirma que “el simbolo se distingue esencialmente del signo en que éste es una convencién
arbitraria que deja el significante y el significado (objeto o sujeto) ajenos uno a otro, es
decir que el simbolo presupone homogeneidad del significante y del significado en el

sentido de un dinamismo organizador.”

Desde una filosofia de la imagen, Fernando Zamora plantea que “la naturaleza
misma es un sistema de signos, o un sistema de sistemas de signos”, por lo que el hombre
responde a este sistema como ser natural; pero se vale también “de algo que no existe en la
naturaleza: los simbolos”; no hay una diferencia radical entre signos y simbolos, debida a
una cualidad esencial, se trata de una diferencia de grado; Zamora sefiala que “entre signo y
simbolo, no hay separacion de esencia, sino de intensidad” y agrega que “un simbolo es un

6

signo que ha crecido™ en su posibilidad de significados.

Los simbolos en cuanto iméagenes se vinculan con la imaginacion, surgen de ella 'y
de hecho operan como dispositivos de lo imaginario. Chevalier indica que el simbolo, en
tanto que imagen, es diferente del emblema, del atributo, de la alegoria, la metéfora, la
analogia, el sintoma, la parabola y el apdlogo. Todas estas formas figuradas, en tanto que
imagenes, tienen en comun el ser signos y no rebasar el plano de la significacion. No salen
del marco de representacion’. La alegoria no serd mas que un simbolo cuyo significado ha

caido en la convencidon. Respecto de la alegoria, Hegel dijo: “simbolo enfriado”, y Gilbert

* Paul Ricoeur, Freud: una interpretacién de la cultura (1965). México, Siglo XXI Editores, trad. Armando
Suarez et al, 112 ed., 2003, p 15.
® Jean Chevalier en la Introduccién al Diccionario de los simbolos (1969). Barcelona, Herder, trad. Manuel
Silvar y Arturo Rodriguez, 72 ed., 2003, p. 19.
® Fernando Zamora, Filosofia de la imagen. Lenguaje, imagen y representacion. México, Universidad
Nacional Auténoma de México (UNAM), Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP), col. Espiral, 2007, pp.
311-312.
" Chevalier, op. cit., p. 18.
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Durand: “seméntica desecada en semiologia”®. Para Carl Gustav Jung, la alegoria “es un
simbolo reducido constrefiido al papel de signo, a la designacion de una sola de sus

posibilidades seriales y dindmicas.””

Los simbolos algebraicos, matematicos y cientificos no son mas que signos cuyo
alcance convencional estd cuidadosamente definido por los institutos de normalizacion.
Chevalier escribe: “No podria existir ciencia exacta explicandose en simbolos, en el sentido
preciso del término.” Y mas adelante precisa: “La abstraccion vacia el simbolo y engendra
el signo; el arte, por el contrario, huye del signo y nutre el simbolo.”*® Hasta aqui, el
repertorio de signos e imagenes que no son simbolicas, y que despejan el camino hacia una

definicion en donde se distingue con mas precision el simbolo.

Asi, en su acepcion original, la palabra simbolo deriva del griego coppaiiery, que
significa “juntar”. Nicola Abbagnano comenta la costumbre muy difundida en la antigua
Grecia que consistia en cortar en dos un anillo, una moneda o cualquier objeto, y dar una de
las mitades a un amigo o a un huésped. Dicha mitad era conservada por cada una de las
partes, de generacion en generacion, para permitir a los descendientes de los dos amigos
reconocerse. “Este signo de reconocimiento se llamaba simbolo.”** Segin Hans-Georg
Gadamer, uno de los significados de la palabra simbolo, en su origen griego, era “tablilla
del recuerdo”, que correspondia a esta misma forma de reconocimiento entre un anfitrion y
su invitado, quien recibia del otro una tessera hospitalis que era partida en dos mitades con
el mismo propdsito*2. Aqui se muestran dos funciones elementales del simbolo: la unién y

la memoria, siendo esta Gltima un vinculo con el tiempo y por extensién, con la historia.

Platon refiere en EI Banquete el famoso mito narrado por Aristofanes: el relato del

ser androgino cuyo cuerpo esférico estaba compuesto por ambos sexos y dos pares de

8 Citados en ibid, p. 19.
% Citado por Juan Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos (1958). Madrid, Siruela, 10 ed., 2006, p. 46.
19 Chevalier, op. cit., p. 19.
1 Nicola Abbagnano, Diccionario de Filosofia (1960). México, FCE, trad. José Esteban Calderon et al, 42 ed.,
2004, p. 975.
12 Citado por Elena Oliveras, Estética. La cuestion del arte. Buenos Aires, Ariel, Filosofia, 2004, p. 361, y
Hans-Georg Gadamer, La actualidad de lo bello. Barcelona, Paidés, trad. Antonio G6mez Ramos, 1996.
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brazos y de piernas, asi como dos rostros en una sola cabeza; éste seria el ser humano
original que, debido a una sublevacion contra los dioses, Zeus desed castigar sin destruir,
cortandolo en dos partes, separando los dos sexos, por lo que desde entonces “cada uno de
nosotros es el simbolo de un hombre”, la mitad que busca a la otra mitad, el simbolo
correspondiente’®. En este dilogo cuyo tema es el amor, el simbolo se define como la
unién de dos partes que se encuentran. También es notable que el simbolo se presente como

elemento central en el mito.

El mito y el simbolo conforman una imagen del mundo, ambas categorias se
encuentran en el origen del pensamiento que intenta formular una explicacion de la
realidad. En el devenir, con la aparicion del pensamiento l6gico, el mito es desplazado por
la historia; el tiempo circular del eterno retorno es sustituido por el tiempo lineal del
progreso y la evolucién. El pensamiento cientifico concibe un nuevo orden cuyas
estructuras se constituyen en un nuevo sistema de creencias, estos paradigmas han
provocado el descrédito y la deslegitimacion del mito. Asi también, el simbolo es visto con
recelo por su polisemia, por lo que sera desplazado por un uso generalizado del signo, el
cual es méas adecuado para el lenguaje preciso —pero convencional y arbitrario- del

“conocimiento objetivo” de la ciencia.

Por ejemplo, desde la perspectiva de la lI6gica simbdlica, Ludwig Wittgenstein
plantea el siguiente aforismo: Das Zeichen ist das sinnlich Wahrnehmbare am Symbol (“El
signo es la parte del simbolo perceptible por los sentidos”)**. Segtn Bertrand Russell, el
propésito de Wittgenstein en el Tractatus Logico-Philosophicus es estudiar “las
condiciones de un simbolismo correcto, es decir, un simbolismo en el cual una proposicion
‘signifique’ algo suficientemente definido.”* De este modo, Wittgenstein se proponia la
concepciodn de un “lenguaje l6gicamente perfecto” a partir de reglas de sintaxis que eviten

los sinsentidos en las combinaciones de simbolos. Al no existir un lenguaje l6gicamente

13 Abbagnano, op. cit., p. 975. Cfr. Gadamer, op. cit., p. 84, y Platén, “Symposio o El Banquete” en Dialogos.
Meéxico, Porrua, col. “Sepan cuantos”, 1962, pp. 323-324.
¥ Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus (1921). México, Alianza Universidad, trad. Enrique
Tierno Galvan, 8% reimp., 1987, p. 61.
% Introduccioén en ibid, p. 12.
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perfecto —méas que en el plano ideal-, el simbolo se ve reducido por el lenguaje 16gico en

toda su carga de significado.

En sentido inverso, Abbagnano nos recuerda que el simbolo, al igual que el signo,
se caracteriza por la devolucion, por lo cual se ha incluido al simbolo en el orden del signo
como un caso especial, pero al mismo tiempo se opone al signo, ya que éste ajusta de modo
convencional cualquier cosa a cualquier otra (aliquid stat pro aliquo), mientras que “el
simbolo evocando su parte correspondiente, devuelve a una realidad determinada que no ha

sido resuelta por la convencién, sino por la recomposicién de un entero.”*°

En su libro, Régis Debray plantea que el origen de la imagen es la muerte*’. El ser
humano en su intento por vencer la angustia de la muerte, inventaria la imagen como el
doble sustituto del difunto ser querido. Es el nacimiento del arte funerario. Debray escribe:
“Esta imagen no es un fin en si mismo sino un medio de adivinacion, de defensa, de
embrujamiento, de curacién, de iniciaciéon.” (p. 30); Debray sefiala que “la imagen es
simbolica, pero no tiene las propiedades semanticas de la lengua: es la infancia del signo.”
(p. 41), en un momento de la historia que imagen y lenguaje aparecen juntos. Debray
coincide con las versiones de Abbagnano y Gadamer, en las que el “symbolon de
symballein” significa reunir, poner junto, acercar, y que su significado original es la tessera
de hospitalidad como signo de reconocimiento. Dice Debray, simbdlico y fraternal son
sindnimos; por eso, en griego, “el antonimo exacto del simbolo es el diablo: el que separa.
Dia-bélico es todo lo que divide, sim-bdlico todo lo que acerca.” (p. 53). Pero mas adelante,
Debray identifica al simbolo con la clasificacion del l6gico norteamericano, Charles S.
Peirce, constituida por el indice, el icono y el simbolo; éste ultimo es concebido por Peirce
como exento de “relacion analdgica con la cosa sino simplemente convencional; arbitrario
con relacion a ella, el simbolo se descifra con ayuda de un codigo.” (p. 183); esta nocion
serd abordada mas adelante, al tratar el simbolo desde la semiotica.

16 Abbagnano, op. cit., p. 975.
17 Régis Debray, Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en Occidente (1992). Barcelona, Paid6s,
trad. Ramén Hervas, 1994.
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Por otra parte, desde una teoria de la imagen, estructurada por una psicologia de la
imagen, Rudolf Arnheim nos habla de tres funciones de las imagenes; los términos signo,
representacion y simbolo no se refieren a tres clases de imagenes sino que describen tres
funciones que las imagenes cumplen. Arnheim afirma que “una imagen particular puede
utilizarse para cada una de estas funciones y a menudo sirve a mas de una al mismo
tiempo.” Empezando por el signo, una imagen funge como tal si tan sélo “denota un
contenido particular sin reflejar sus caracteristicas visualmente.” En este caso, “pueden
servir s6lo como medios indirectos, porque operan como meras referencias a las cosas que
denotan. No son analogos y, por tanto, de por si, no pueden utilizarse como medios para el
pensamiento.” Sobre la representacion, menciona que se trata de una imagen que retrata
“cosas ubicadas a un nivel de abstraccion mas bajo que ellas mismas”, pues segun el autor,
“las representaciones no pueden ser meras réplicas, esto es, copias fieles que s6lo se
diferencian del modelo por azarosas imperfecciones.” Una representacion puede tener un
alto nivel de realismo, pero hacer énfasis en algin detalle por medio de la estilizacién; asi
también una representacion puede tener un alto nivel de abstraccion, como medio de
interpretacion de lo retratado. Finalmente, Arnheim plantea que “una imagen actla como
simbolo en la medida en que retrata cosas ubicadas a un mas alto nivel de abstraccion que
el simbolo mismo. Un simbolo concede forma particular a tipos de cosas o constelaciones
de fuerzas.”*® En el simbolo se encuentra una relacién desigual, pues en general la forma es
menor en relacion al contenido, ain asi el simbolo refiere desde una determinada forma a

una idea o a un conjunto de ideas o fenémenos.

Al respecto, Ricoeur plantea que la estructura seméantica que define al simbolo es la
del doble sentido: “Hay simbolo cuando el lenguaje produce signos de grado compuesto
donde el sentido, no conforme con designar una cosa, designa otro sentido que no podria
alcanzarse sino en y a través de su enfoque o intencién.”*® Ricoeur quiere establecer una
definicion del simbolo mas estrecha que la “forma simbdlica” de Cassirer y mas amplia que
la analogia de la tradicion platonica y del simbolismo literario. Asi la definicion que

'8 Rudolf Arnheim, EI pensamiento visual (1969). Buenos Aires, Editorial Universitaria de Buenos Aires
(EUDEBA), trad. Rubén Masera, 1971, pp. 133-136.
! Ricoeur, op. cit., p. 18.
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propone Ricoeur postula que “... hay simbolo alli donde la expresion linglistica se presta
por su doble sentido o sus sentidos multiples a un trabajo de interpretacién.”?® En otro
estudio, Ricoeur relaciona al simbolo con la metéfora, e intenta esclarecer una teoria de los
simbolos a partir de una teoria de la metafora. Su conclusion es paraddjica, pues advierte
que “hay maés en la metéfora que en el simbolo”, pero también en el sentido inverso “hay
mas en el simbolo que en la metafora.” Ricoeur explica: “Los simbolos tienen raices. Los
simbolos nos hunden en la sombreada experiencia de lo que es poderoso. Las metaforas son
solo las superficies lingtisticas de los simbolos, y deben su poder de relacionar la superficie
semantica con la presemantica que yace en las profundidades de la experiencia humana, a
la estructura bidimensional del simbolo.”** Por otra parte, Ricoeur se ocupa de tres tipos de
simbolos: los oniricos, los poéticos y los religiosos; en el primer caso se trata de la
manifestacion del deseo, éstos son los simbolos del inconsciente que estudia el
psicoanalisis; en el segundo caso, es la variedad imaginativa de las personas, son los
simbolos presentes en la poesia 0 en las manifestaciones artisticas, y por ultimo, se
encuentra la expresividad del cosmos, se trata de los simbolos que ponen en contacto con lo

sagrado, o lo que Mircea Eliade Ilama hierofanias.

Respecto al psicoanalisis, Freud consideré que los suefios expresaban mediante
simbolos el deseo reprimido en el inconsciente; asi el deseo se presenta bajo el disfraz del
simbolo, que le sirve al mismo tiempo de ocultamiento y revelacién manifiesta. Freud
plantea que el simbolismo es una “representacion del material sexual en el suefio”?*. Por su
parte, Jung descubrid que existian determinados simbolos constantes en los suefios; estos
simbolos los llamo Freud “remanentes arcaicos” por ser un vinculo con épocas anteriores, y
Jung los denomind “arquetipos” porque descubrid que se relacionaban con mitos arcaicos,
lo cual también le condujo a la conclusion de que tales arquetipos representaban los

simbolos heredados desde el pasado mas remoto del ser humano, es decir que conforman la

2 Ibid, pp. 19-20.
2! Ricoeur, Teoria de la interpretacion. Discurso y excedente de sentido (1976). México, Siglo XXI editores,
Universidad Iberoamericana, trad. Graciela Monges Nicolau, 62 ed., 2006, p. 82.
22 Sigmund Freud, La interpretacion de los suefios (1900). México, Circulo de Lectores, trad. Luis Lépez-
Ballesteros y de Torres, s/f, p. 349.
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evolucidon de la mente humana; de acuerdo con esto, es posible hablar de un “inconsciente

colectivo”®

que ya estaba delineado en Freud, pues en el psicoanalisis lo simbolico es una
expresion que linda entre el deseo y la cultura®. Lo simbélico, segtin Jacques Lacan, es uno
de los tres registros esenciales a distinguir en el campo del psicoanalisis, junto con lo
imaginario y lo real: “lo simbdlico designa el orden de fendmenos de que trata el
psicoanalisis en tanto que estan estructurados como un lenguaje”. Lacan considera antes la
estructuracion y disposicion del simbolo, es decir la existencia de un orden simbdlico

estructurando la realidad interhumana®.

El filésofo hindd, Ananda K. Coomaraswamy concibe al simbolismo como “el arte
de pensar en imagenes” perdido por el hombre civilizado, especialmente en los Gltimos
trescientos afios, tal vez desde las teorias de Descartes®. La idea de Coomaraswamy
coincide con la concepcion de Erich Fromm y Harold Bayley, explicita en los titulos de sus
respectivas obras: El lenguaje olvidado®’ y El lenguaje perdido del simbolismo. Acerca de
la funcion de los simbolos, comenta Eliade: “Esta funcion unificadora es de una
importancia considerable, no s6lo en la experiencia magicorreligiosa del hombre, sino
incluso para su experiencia total. Un simbolo revela siempre, cualquiera que sea su
contexto, la unidad fundamental de varias zonas de la realidad.”?® Eliade observa que “el
manejo de los simbolos se efectla siguiendo una logica simbdlica”; por este motivo,
aungue el pensamiento simbdlico revela una tendencia que le es comdn con el pensamiento
racional, sus medios de satisfacerla son distintos, como lo sefiala el erudito rumano: “el
deseo de unificar la creacion y de abolir la multiplicidad; deseo que es, también a su

manera, una imitacion de la actividad de la razdn, porque la razén tiende a la unificacion de

2 Carl Gustav Jung et al, EI hombre y sus simbolos (1964). Barcelona, Caralt, Biblioteca Universal, trad. Luis
Escobar Barefio, 72 ed., 2002.
* Ricoeur, Teorfa de la interpretacion, p. 71.
% Citado por Chevalier, op. cit., p. 21.
%6 Citado por Cirlot, op. cit., p. 36.
2 Erich Fromm, El lenguaje olvidado. Introduccion a la comprension de los suefios, mitos y cuentos de hadas
(1951). Buenos Aires, Libreria Hachette, trad. Mario Cales, 62 ed., 1974.
%8 Mircea Eliade, Tratado de historia de la religiones (1964). México, Biblioteca Era, Ensayo, trad. Tomés
Segovia, 22 ed., 1975, p. 404.

23



lo real.”?®

Asimismo, Chevalier afiade en este sentido: “si, por una ruptura de la unidad, el
simbolo pone en peligro de atrofiar la estructura de lo real, no es menos cierto que es uno
de los factores mas poderosos de insercion en la realidad, gracias a su funcion

socializante.”®

En el plano esotérico (la tradicion unanime que conjunta a la alquimia, la cabala y
en general, al ocultismo), los simbolos son el medio idéneo para comunicar aspectos de la
realidad que no pueden ser expresados de otra manera. El esoterismo es el contexto en el
que se encuentran los aspectos mas profundos y trascendentales de la religion y la
psicologia; en el primer caso se trata de la relacion entre el macrocosmos y el microcosmos,
la comprension del mundo para comprender al hombre; en el segundo, la relacion se
invierte y se parte de la comprension del hombre para comprender el mundo, por lo menos
en cuanto al arquetipo jungiano. En la alquimia, el simbolismo se basa en la
correspondencia entre microcosmos y macrocosmos, para una comprension paralela de
ambos fendmenos. La alquimia tiene un sentido al mismo tiempo poético, religioso,
filosofico, psicoldgico y cientifico; por ejemplo Gastdén Bachelard sefiala que “posee un
caracter psicolégicamente concreto”, y Jung opina que, con mas trascendencia que las

técnicas adivinatorias, tiene la funcién de animar la vida profunda de la psique®.

Un autor como Jean Galard que reflexiona sobre la tension entre arte y estética,
comenta: “Pero la relacion simbolica es, con mas propiedad, esa designacion enmarafiada,
incierta, equivoca que va de un objeto de una determinada densidad (el simbolo) a un
conjunto inagotable de significaciones imbricadas (el sentido).” Y en acuerdo con los
autores antes citados, apunta: “Mientras que el signo se presta a una lectura univoca, que
dice claramente lo que quiere decir, el simbolo es ambiguo, rehdsa hablar claro, resiste a la

interpretacion Unica, se hurta al desciframiento exhaustivo.”? Por su parte, Dorfles piensa

2% Citado por Chevalier, op. cit., pp. 34-35.
% Ibid, p. 28.
31 Citados por Cirlot, op.cit., p. 33.
%2 Jean Galard, La muerte de las bellas artes. Seguido de Cartas con la mano izquierda, de Francois Chatelet
(1971). Madrid, Fundamentos, trad. José Martin Arancibia, 1973, p. 67.
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que lo simbdlico es indispensable para aproximarse al universo del arte, pero admite que no

acepta las teorfas que identifican totalmente el arte con el simbolo®.

Se sabe que la sociedad produce sus simbolos, asi el arte es concebido como una
produccion simbolica de la sociedad, incluso puede decirse que el arte constituye un poder
simbolico como lo asevera Néstor Garcia Canclini: méas alla de considerar a “los sistemas
simbolicos como instrumentos de conocimiento y construccion de lo real (neokantismo), de
integracion social (estructural-funcionalismo), de comunicacion (estructuralismo), de
satisfaccion disfrazada de deseos reprimidos (psicoanalisis)™**: siguiendo a Garcfa Canclini,
la produccion simbdlica no so6lo es produccion social, tal como la redujo el marxismo; las
relaciones simbdlicas entre los hombres son asimismo relaciones de poder, por esta razon la
produccion simbdlica entrafia el estudio de la dimension politica. En general, se tiende a
identificar al arte con lo simbolico, asi como tambiéen se identifica al arte con lo bello. El
simbolo esta presente en el arte como en los otros sistemas simbélicos, pero probablemente
con mayor libertad que en los demas. Tal vez es en el arte donde el simbolo tiene una
mayor expresividad, o tal vez en la misma medida que en los suefios y en la religion. En
esta tonica lo comenta Elena Oliveras: “La experiencia simbdlica del arte es, en sintesis,
una experiencia de integridad: nos hacemos uno con la obra completandola
momentaneamente en su trascendencia a través del tiempo y completdndonos nosotros en
ella también.” Més adelante afiade: “La determinacién simbdlica de la obra de arte indica

que existe en ella un espacio vacio, en blanco, que el espectador debe llenar.”®

Quizéa por
eso, J. Olives Puig declara de modo contundente: “no hay simbdlica sin arte ni arte fuera
del simbolo.”®® En el desarrollo de los siguientes puntos de este estudio, seguiremos
reflexionando acerca del papel del simbolo en el arte contemporéneo: si es cierto que ha
desaparecido el simbolo, si es posible hablar de arte donde hay imagenes desimbolizadas, y

finalmente, si en el arte contemporaneo s6lo nos quedamos con ese espacio vacio.

# Gillo Dorfles, op.cit., p. 32.
3 Néstor Garcia Canclini, La produccién simbélica. Teoria y método en sociologia del arte (1979). México,
Siglo XXI editores, 72 ed., 2001, pp. 148-149.
% Oliveras, op. cit., p. 361 (cursivas de E. G.).
% Chevalier, Prélogo al Diccionario de los simbolos, p. 12.
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1.2 Hermenéutica del simbolo

La unica forma de acceder al simbolo es mediante la interpretacion, y donde se presentan
signos sdlo hay literalidad y no hay nada mas qué decir. En la construccion del
conocimiento se encuentra primero el percibir, luego viene el pensar o razonar, que implica
el comprender e interpretar. Para percibir basta el signo, incluso para el entendimiento, lo
cual implica a las relaciones entre los signos. Pero para comprender e interpretar, los
simbolos establecen la conexion entre los distintos planos de la realidad, que en el contexto
de la religion corresponden a lo sagrado y a lo profano; en el terreno de la psicologia es la
dicotomia del inconsciente y la conciencia, o lo reprimido y lo manifiesto; mientras que en
el arte se trata de la relacion entre lo visible y lo invisible, entre la materia y el espiritu, de
la transformacion de lo real en lo poético. Aqui se define lo poético como un trabajo de
alusion de lo real desde el plano de lo sagrado o del inconsciente, a partir de un tratamiento
técnico del medio, las formas y los materiales, y de un planteamiento de ideas relativo a un
paradigma cultural (espacio-temporal). La importancia de la interpretacion es fundamental
para el conocimiento humano, pues ella surge de la dialéctica de la comprension y la
explicacion de un fendmeno de la realidad. Los riesgos de la interpretacion son su
reduccién y el relativismo de una interpretacion infinita, ésta ultima debida a la equivocidad

del simbolo; por ello es Gtil sefialar los limites de la interpretacion y su funcidon adecuada.

La hermenéutica, denominada como el arte de la interpretacion, es la disciplina que
busca los posibles significados de los sistemas de simbolos. Desde sus origenes en la
antigua Grecia, la hermenéutica es la via de interpretacion de los mensajes divinos, por lo
tanto ciencia del espiritu. La etimologia tardia asocia el término a Hermes, mensajero de los
dioses que corresponde a Toth, mitico inventor de la escritura egipcia, luego identificado
por los griegos con Hermes Trismegisto, divino protector de los alquimistas. Para Platdn,
no s6lo la hermenéutica aparece relacionada con la interpretacién de los oraculos, sino
también de la poesia, ya que los poetas pueden ser considerados asimismo mensajeros de
los dioses. Mas tarde, Aristoteles en su tratado Peri hermeneias (traducido al latin por De
Interpretatione) identificara la interpretacion con la significacion. Al llegar la decadencia
del mundo clasico, la hermenéutica obtendrd una diferente consideracion; pues por una

parte, surge la filologia helenistica impulsada por la necesidad de glosar textos cuya
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significacion se habia deteriorado con el tiempo; por otra parte, surge una hermenéutica
religiosa, emanada en primera instancia por la religion del libro hebraica y, posteriormente,
una confluencia entre la hermenéutica filoldgica y la hermenéutica religiosa, efectuada por
Filén de Alejandria, misma que conjunta a la filologia griega y la tradicion del hebraismo;
con Pablo de Tarso tendrd ya un desarrollo sistematico para la interpretacion del Antiguo
Testamento como prefiguracion alegorica de la vida y de la predicacion de Cristo, y para
integrar ambas partes de la Sagrada Escritura®’. Se debe mencionar su papel durante la
Edad Media, en la que se presentd la disputa entre antiguos y modernos como una primera
concepcion de filosofia de la historia, pues la antigliedad clésica era no s6lo pagana sino
también su vision del tiempo estaba cifrada en el eterno retorno, mientras que el
cristianismo concebia al tiempo como una linea de acontecimientos que van del Génesis a
la Resurreccion de Cristo. La concepcién moderna del tiempo requeria de una
interpretacion distinta de la historia, en la cual se debia preservar la tradicién, recuperar el
pasado del olvido, pero al mismo tiempo afirmar el presente. También en el Renacimiento
la hermenéutica desempefidé una funcion de valorizacion del pasado clasico, que se
consideraba época liquidada a la que se debia objetivar. En el siglo XVIII, se desarrollara
mas que en cualquier otra época, en el que la erudicion y la filologia fueron las bases de la
llustracion. EI Romanticismo, caracterizado por su interés por la tradicion, hara fructificar
la erudicion ilustrada, al tiempo que serd la base para una nueva concepcion de la
hermenéutica, cuyo punto central ya no es la temporalidad sino la alteridad personal, donde
el otro y su discurso son un misterio. Para Schleiermacher, la hermenéutica debe intervenir
en toda comunicacién interpersonal, ya que “todo comprender es un interpretar.”* Por su
parte, Dilthey capitaliza sobre este enfoque psicoldgico para aplicarlo desde la filologia a la
dimensidn historica. La hermenéutica deviene en la base de las ciencias del espiritu, donde
el intérprete devolvera a la vida todos aquellos textos y monumentos cuyo contenido es el
propio espiritu. Sin embargo, Gadamer critica la falta de objetividad del intérprete en el

esquema de Dilthey, al cual considera como una “ilustracién historiografica”. En cambio,

3 Maurizio Ferraris, La hermenéutica (1998). México, Taurus, trad. José Luis Bernal, 32 reimp. 2003, pp. 7-9.
% Citado por ibid, p. 14.
% Citado en ibid, p. 15.
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Gadamer (h. 1960) propone una historicidad que se conforme por el conocimiento del
pasado y un metodo cientifico que asegure una postura mas objetiva al intérprete. Al
contrario de esta concepcion, Heidegger escribira en El ser y el tiempo que no sélo todo el
conocimiento es histérico-hermenéutico, sino que hermenéutica es nuestra existencia
entera, puesto que somos parte de aquella tradicién histérica y lingiistica que son el tema
central de las ciencias del espiritu*. De esta manera est4 constituido el circulo
hermenéutico que reconoce la condicionalidad histérica y existencial de nuestros
conocimientos, pero que es siempre una interpretacion que nunca llegara a una objetividad
final. El proceso de universalizacion convirtio a la hermenéutica en el centro de todo
conocimiento. Y por medio del existencialismo, adquiere una dimension enteramente
filoséfica. Lo que caracteriza y define a la hermenéutica actual, en el contexto de la
filosofia contemporanea, es el presupuesto basico de que la objetividad no es la referencia
definitiva, puesto que la objetividad misma esta determinada por la tradicion y la historia.
En este sentido habria que mencionar a la interpretacion como desenmascaramiento, por
ejemplo cuando Nietzsche hace la critica de la ciencia como pretension del Unico
conocimiento valido de los objetos; lo mismo ocurre en el caso de Marx al hacer la critica
de la ideologia como automistificacion de la sociedad, y también con Freud, quien critica la
conciencia como pretension del sujeto de ser transparente para si mismo. Este tipo de
interpretacion se resume en la tesis de Nietzsche segun la cual “no existen hechos, sino tan

s6lo interpretaciones.”

Lo que pretende Ricoeur®, al igual que en el caso de la definicién de simbolo, es
encontrar una definicién para la interpretacion que se sitle a medio camino entre la
concepcion de Aristdteles, demasiado larga y segun la cual todo es decir algo de algo, y la
de la tradicion de la exégesis biblica, demasiado corta y de la que explica: “la
hermenéutica, en este sentido, es la ciencia de las reglas de la exégesis, entendida ésta como

interpretacion particular de un texto.” Donde las Sagradas Escrituras serén el unico texto.

“0 Citado en ibid. Ver Martin Heidegger, El ser y el tiempo (1927). México, FCE, trad. José Gaos, 22 reimp.
1980.
*! Citado en Ferraris, p. 17.
*2 Ricoeur, Freud: una interpretacion de la cultura, pp. 22-28.
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Sin embargo, como plantea Ricoeur, en la exégesis del texto se presenta la posibilidad de
emplear al texto en sentido analdgico, en la medida que la nocién de “texto” rebasa la de
“escritura”. De este modo, Freud recurre a la nocion de texto en la que analisis y exégesis
son analogos, tal como se presentan en el titulo de la Traumdeutung (interpretacion de los
suefios); asi el relato del suefio es un texto ininteligible que el andlisis sustituye por otro
texto mas legible. Dice Ricoeur: “Comprender es hacer esa sustitucion.” Asi, el problema al
que se enfrenta Ricoeur para establecer una definicién de hermenéutica que sea intermedia,
consiste en que “no hay una hermenéutica general, ni un canon universal para la exégesis,
sino teorias separadas y opuestas, que atafien a las reglas de interpretacion.” Una primera
aproximacion a la hermenéutica, sefiala Ricoeur, sera concibiendo a la interpretacion como
restauracion del sentido. Pero la segunda aproximacion se hara a partir de la concepcion de
la hermenéutica como desmitificacion, “como una reduccion de ilusiones”, tal como ocurre
con la interpretacion en Nietzsche y en Freud. De manera muy significativa, Ricoeur dira:
“somos hoy esos hombres que no han concluido de hacer morir los idolos y que apenas

comienzan a entender los simbolos.”*

Para una teoria de la interpretacion, Ricoeur toma en cuenta a la dicotomia integrada
por dos términos provenientes de la tradicion hermenéutica alemana del Romanticismo: la
comprension (verstehen) y la explicacion (erklaren)*. Para distinguirlos, el filsofo francés
dice que en la explicacion se despliegan una gama de proposiciones o sentidos, mientras
que en la comprension, se entiende o capta como totalidad la cadena de sentidos en un solo
acto de sintesis. Ricoeur sefiala que “la dicotomia entre la comprension y la explicacion en

la hermenéutica del Romanticismo es tanto epistemologica como ontolégica.” A su vez,

*® |bid, p. 28. Para Nietzsche el concepto “idolos” se refiere a las viejas verdades que seran desenmascaradas
para mostrar su decadencia y falsedad. Para su vinculo con la interpretacion, ver Theodor Geiger, Ideologia y
verdad (1953-1968). Buenos Aires, Amorrortu editores, trad. Margarita Jung, 1972. Este autor expone que los
idolos en tanto prejuicios se acercan al concepto de “ilusion”, como obstaculo para una correcta
interpretacion, partiendo de Francis Bacon, quien elaboré en la primera parte del Novum Organon, en 1605,
una teoria del pensamiento parcial, es decir, de los prejuicios que él denomina “idolos”. Bacon sefiala cuatro
fuentes de error: los idolos de la especie (idola tribus), los idolos de la caverna (idola specus), los idolos de la
plaza publica (idola fori), y los idolos del espectaculo (idola theatri).

* Ricoeur, Teorfa de la interpretacion, pp. 83-100.
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Ricoeur aclara que la interpretacion no es un tercer término, ni el nombre de la dialéctica
entre la explicacion y la comprension. Ricoeur dice: “La interpretacion es un caso particular
de comprension. Es la comprension aplicada a las cosas escritas de la vida.” Sin embargo,
la dialéctica entre erklaren y verstehen si implica un tercer término que Ricoeur propone
como la “conjetura”; ya que comprender la intencién de un autor esta fuera de alcance vy,
ademas, si el sentido objetivo es algo distinto a la intencion subjetiva del autor, se puede
explicar de varias maneras, por lo cual el malentendido es inevitable; he ahi que, la

conjetura sea “configurar el sentido como el sentido verbal de un texto.”

Una definicibn méas concreta, es la que proporciona Mauricio Beuchot: “La
hermenéutica es el arte y ciencia de interpretar textos, entendiendo por textos aquellos que
van més alla de la palabra y el enunciado.”™ Més adelante afiade: “la hermenéutica
interviene donde no hay un solo sentido, es decir donde hay polisemia.” También para
Beuchot, el objetivo y la finalidad del acto interpretativo es la comprensién, que tiene como
intermediario a la contextuacién. Asi, la interpretacion que lleva al acto de comprensién es
un resultado de contextuar, poner un texto en su contexto. Pero Beuchot propone un modelo
hermenéutico basado en la analogia, pues la considera como un punto intermedio entre la
univocidad y la equivocidad; por ello, la hermenéutica analdgica intenta abrir el campo de
validez para interpretaciones cerrado por el univocismo y poner limites al campo de validez
abierto desmesuradamente por el equivocismo. La finalidad es que no haya una sola
interpretacion valida sino un pequefio grupo de interpretaciones validas, que puedan ser
medidas de acuerdo al texto y al autor. Beuchot sefiala a la hermenéutica positivista en el
modelo univocista y a la hermenéutica romantica en el modelo equivocista, ambas caen en
el relativismo, de modo que los extremos se tocan. Dice Beuchot: “lo analogo es lo en parte
idéntico y en parte diverso, mas aun, en el predomina la diversidad, pues es lo idéntico
seglin algln respecto y lo diverso sin méas.”*® El investigador sefiala una relacién entre la
hermenéutica en general y la semiotica, a partir de un autor llamado Ortiz-Osés, quien ha
trasladado los pasos de la metodologia de la hermenéutica a los de la semidtica; la exactitud

** Mauricio Beuchot, Tratado de hermenéutica analégica. Hacia un nuevo modelo de interpretacion (1997).
México, UNAM, Facultad de Filosofia y Letras (FFyL), Editorial itaca, 22. ed., 2000, p. 15.
*® Ibid, p. 38.
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de implicacion que corresponde a la sintaxis o significado intertextual, la exactitud de
explicacion que se vincula con la seméntica o significado textual, y la exactitud de

aplicacion que se relaciona con la pragmética o significado contextual®’

. Beuchot sugiere
combinar la hermenéutica analdgica con la semiética de Algirdas Julien Greimas, cuyo
modelo es una especie de semantica linguistica, por abordar el significado y el contenido.
A su vez, Beuchot recurre también a Ricoeur para establecer una complementariedad entre
la hermenéutica y la semidtica, pues Ricoeur difiriendo de Greimas, propone la prioridad de

lo paradigmatico sobre lo sintagmatico.

Referente a la interpretacion de lo simbolico, dice Georges Gurvitch, “los simbolos

revelan velando y velan revelando.”*®

Al respecto, Ricoeur observara que la definicién de
simbolo conjunta dos dimensiones o dos universos del discurso: “uno linguistico y otro no
lingtiistico.™ En el primer caso, el caracter lingiiistico de los simbolos est4 comprobado
porque es posible construir una semantica de los simbolos, es decir una teoria que
explicaria su estructura a partir del sentido o significacion. En el segundo, la dimensién no
linglistica es clara desde el momento en que “un simbolo siempre refiere su elemento
linglistico a alguna otra cosa.” Por ejemplo, el psicoanalisis vincula sus simbolos a
conflictos psiquicos ocultos, el critico literario se remite a un deseo de transformar todo el
lenguaje en literatura, y el historiador de las religiones ve en los simbolos el &mbito de

manifestacion de lo sagrado.

De acuerdo con Cirlot, el andlisis del simbolo se hace a partir del surgimiento y el
dinamismo del simbolo, el cual se expresa conforme a los siguientes supuestos: “a) Nada es
indiferente. Todo expresa algo y todo es significativo. b) Ninguna forma de realidad es
independiente: todo se relaciona de algin modo. c¢) Lo cuantitativo se transforma en
cualitativo en ciertos puntos esenciales que constituyen precisamente la significacion de la
cantidad. d) Todo es serial. €) Existen correlaciones de situacion entre las diversas series, y

de sentido entre dichas series y los elementos que integran.”° Cirlot sefiala que existen

*" Para los términos en cursivas, ver ibid, pp. 23-24.
*8 Citado por Chevalier, op. cit., p. 16.
* Ricoeur, Teorfa de la interpretacion, p. 67.
%0 Cirlot, op. cit., p. 42.
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ciertos hechos que dan lugar a la organizacion serial: “limitacién, integracion de lo
discontinuo en la continuidad, ordenacion, gradacion sucesiva, numeracion, dinamismo
interno entre sus elementos, polaridad, equilibrio de tensién simétrico o asimétrico y nocion
de conjunto.” (ibidem). El orden simbdlico esta constituido por estas ideas fundamentales,
pero son ordenadas por Jung de otro modo, a partir de sus resultados dentro de un sistema
de ldgica simbolica. Jung plantea que en relacion con la libido o energia vital, las
posibilidades de simbolizacion son: 1) La comparaciéon analdgica (entre dos objetos o
fuerzas situados en un mismo punto de “ritmo comdn”), como el fuego y el sol. 2) La
comparacion causativa objetiva (que alude a un término de la comparacion y sustituye ésta
por la identificacion); por ejemplo, el sol benefactor. 3) La comparacion causativa
subjetiva (procede como en el caso anterior e identifica de modo inmediato la fuerza con un
simbolo u objeto en posesion de funcién simbdlica apta para esa expresion); falo o
serpiente. 4) La comparacion activa (basada no ya en los objetos simbdlicos, sino en su
actividad, insertando dinamismo y dramatismo a la imagen); la libido fecunda como el
toro°*. Cirlot alude a la analogia simbélica tomando como referencia a la Tabula
smaragdina, en la que existe un triple principio de la analogia entre el mundo exterior y el
interior, la cual consiste en: “la unidad de la fuente o del origen de ambos mundos; el
influjo del mundo psiquico sobre el mundo fisico; y el del mundo material sobre el
espiritual.” (p. 44). Aclara Cirlot que la analogia no sélo se da en la relacion entre lo interior
y lo exterior, sino también entre los fendmenos diversos del mundo fisico. Por ejemplo, la
semejanza material, formal, es s6lo uno de los casos de analogia. En cuanto a la
comprension e interpretacion del simbolo, Cirlot comenta: “Desde el &ngulo de la tradicion
simbolista no hay acaso prioridad sino simultaneidad: todos los fendmenos son paralelos y
correspondientes.” (p. 48). El critico espafol refiere que las discusiones en torno a las
posibilidades de interpretacion sobre el origen de los dioses provienen desde la Antigliedad,
y cuyas tesis interpretativas se pueden sintetizar en tres actitudes esenciales: 1) Los mitos
son narraciones mas o menos alteradas de hechos histéricos, de personajes elevados a la
categoria de dioses. 2) Los mitos expresan conflictos elementales que constituyen la

naturaleza, por lo que los dioses son simbolos cdsmicos. 3) Son mas bien expresion

51 Citado en ibid, p. 43.
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fabulada de ideas filosoficas o morales. Cirlot concluye que “los mitos y con ellos gran
parte de los simbolos arquetipicos son las tres cosas a la vez.” (p. 50). En el caso de la
interpretacion psicoldgica, Cirlot afirma que “es el término medio entre la verdad objetiva
del simbolo y la exigencia situacional de quien vive ese simbolo.” (p. 51). El autor explica
una sintaxis simbdlica, constituida por cuatro maneras diferentes: 1) modo sucesivo, 2)
modo progresivo, 3) modo compositivo, y 4) modo dramatico, en el que se integran todas

las posibilidades de los grupos anteriores (p. 58).

Dice Wirth que la funcion del simbolo es penetrar lo desconocido y establecer,
paradéjicamente, la comunicacién con lo incomunicable®’. Hay una relacién entre lo que
plantea este autor y Erich Kahler, quien distingue dos clases de simbolismos
representativos: el descendente y el ascendente. En el primero, “la representacion simbdlica
se separa y desciende a nosotros, desde una realidad primera y mas elevada, realidad
determinante —y por lo tanto superior- de su significado simbélico.”®® Son las obras
genuinamente miticas o culturales que fueron plasmadas para describir acontecimientos
reales y que, a posteriori, somos nosotros quienes les inferimos un sentido simbdlico. En el
segundo “es una absoluta creacion nueva, que brota de la imaginacién artistica.” Por eso el
artista, segun Kabhler: “Es libre de crear imagenes que, aun cuando son formas Unicas,

singulares, implican algo cominmente humano.”* Este es el origen del arte profano.

La hermenéutica del simbolo es una teoria de la interpretacion donde hay polisemia,
como ocurre con los simbolos, cuya estructura seméantica es la del doble sentido. Pero en
las distintas concepciones de la hermenéutica, la interpretacion del simbolo acontece en el
texto escrito. Ni Ricoeur, ni Beuchot aluden a la hermenéutica y su aplicacion como
interpretacion de los simbolos como imagen. Si la nocidon de “texto” rebasa la de
“escritura”, entonces por texto es posible hablar de imagenes. Las imagenes en el arte, las
imagenes en las religiones, las iméagenes en los suefios y, aun, las imagenes mentales. Todas

ellas conforman el entorno de la cultura, constituyen el imaginario colectivo y social. Esto

> Citado en ibid, p. 46.
>3 Erich Kahler, Nuestro laberinto (1967). México, FCE, col. Breviarios, No. 222, trad. Juan José Utrilla,
1975, p. 141.
5 Ibid, p. 144.
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es mas cierto en la actualidad, en donde ese imaginario esta edificado por imégenes de la
cultura de masas y por la tendencia a convertir lo real en imagen. El universo simbélico
constituido por imagenes y textos es lo que modela la Weltanschauung de cada individuo,
de cada autor y de cada intérprete. Ante un universo desimbolizado, ya no hay acto
interpretativo, ya no hay que comprender, s6lo entendimiento de baja definicion
condicionado a responder a sefiales. Queda atras la profundidad del simbolo y emerge la

superficie de la imagen como signo.

1.3 La desaparicion del simbolo

La expresion que indica la “desaparicion del simbolo”, no es una ocurrencia nueva; se debe
a Hegel, quien la menciona en su Estética, cuando explica el devenir de la forma simbdlica
en el arte. Aunque Hegel, cuando habla de la “desaparicion del simbolo”, no se refiere al
mismo fendmeno que se estd abordando en el contexto actual del arte contemporéaneo. Para
el filésofo alemén, el origen del arte es el simbolo, en donde distingue dos puntos extremos:
el punto de partida que constituye una unidad entre fondo y forma, y aqui las formas
naturales representadas apenas son simbolos; y el fin de esta época que significa la
desaparicion del simbolo, por la separacion reflexiva de la idea y la imagen. También
considera dos estados intermedios: el “verdadero simbolo”, el simbolo inconsciente,

irreflexivo, y el simbolo reflexivo, cuya base es la comparacion®.

La importancia del simbolo para el ser humano es fundamental, sobre todo para el
conocimiento y configuracion de la realidad. Lo simbdlico y lo real tienen una relacion
estrecha y compleja: segun Herbert Read -basado en el filésofo Conrad Fiedler-, la imagen
antecede a la idea en el desarrollo de la conciencia humana; es decir que el autor establece

“un derecho de prioridad histérico para los simbolos del arte.”® No sélo la imagen y el

> Hegel, op. cit., pp. 148-149.
% Herbert Read, Imagen e idea. La funcién del arte en el desarrollo de la conciencia humana (1955). México,
FCE, col. Breviarios, No. 127, trad. Horacio Flores Sanchez, 22 reimp., 1972, p. 8.

34



simbolo, sino que el arte mismo es concebido por Read como “la funcion primaria en la
evolucién de todas las facultades superiores que constituyen la cultura humana.”’ El
simbolo tiene, ademas, una funcion socializante, dice Chevalier, pues “pone en
comunicacion profunda con el medio social. Cada grupo, cada época tiene sus simbolos;
vibrar con esos simbolos es participar con ese grupo y esa época. Epoca muerta, época sin
simbolos; sociedad desnudada de simbolos, sociedad muerta. Una civilizacion que ya no

tiene simbolos muere y sélo pertenece a la historia.” >®

Asimismo, se debe sefialar la importancia y la funcion de lo simbolico en la
sociedad. De acuerdo con el estructuralismo y a partir de la antropologia, Claude Lévi-
Strauss llega a la conclusion de que “toda cultura puede considerarse como un conjunto de
sistemas simbolicos donde se sitda en primer rango al lenguaje, las reglas matrimoniales,

las relaciones econémicas, el arte, la ciencia, la religion.”*®

Sin embargo, en la sociedad contemporanea, el simbolo vive una crisis, segun lo
expresa Jean Baudrillard: “Ya no hay intercambio simbdlico a nivel de las formaciones
sociales modernas, no como forma organizadora. Desde luego, lo simbdlico las obsede
como su propia muerte.”® El soci6logo francés plantea que asimismo ocurre con el arte, el
cual ha desaparecido “como pacto simbdlico por el cual se diferencia de la pura y simple
produccion de valores estéticos”®, bajo la forma general de cultura, pero sobre todo de la

cultura de masas.

Debray lo explica de otro modo: “la moda del simbolo total en las ciencias sociales
ha coincidido con una desimbolizacién profunda de las artes visuales.”® Sobre la
produccion y la reproduccion, afiade: “Unica, la obra era una cosa totalmente singular por

su realidad material; multiplicada, se convierte en signo.” (p. 49). Lo que plantea Debray, es

5 Ibid, p. 13.
%8 Jean Chevalier, Introduccién en op. cit., p. 28.
% Citado en Chevalier, op. cit., p. 21.
% Jean Baudrillard, El intercambio simbélico y la muerte (1976). Caracas, Monte Avila Editores
Latinoamericana, trad. Carmen Rada, 2% ed., 1993, p. 5.
81 Baudrillard, La transparencia del mal (1990). Barcelona, Anagrama, trad. Joaquin Jorda, 5°ed., p. 20.
%2 Debray, op. cit., p. 48.
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aplicable sobre todo al arte contemporaneo, cuando dice: “cuanto menos transmite un arte
tanto mas ‘comunica’. La personalizacion, lo mismo en estética que en politica, esta en
razon creciente de la desimbolizacion.” (p. 56). Y acerca de las exhibiciones de arte,
comenta: “La asepsia simbolica esteriliza las miradas, facilitando tanto la exposicion de
obras comodin como la desercion de los paseantes.” (p. 58). Asi, Debray puede anunciar la
“muerte de la imagen” como un sintoma de la “muerte del arte”, por efecto de la
desaparicion del simbolo, al escribir: “Nuestras imagenes se han desvitalizado y
desimbolizado —términos sinonimicos-, pues nuestra mirada se ha privatizado

(individualizacién que remite a su vez al conjunto del devenir social).” (p. 63).

A propdsito de la muerte del arte y su relacion con la desaparicion del simbolo en el
llamado arte contemporaneo, Roland Barthes escribe un ensayo cuyo titulo es muy
ilustrativo: “El arte... esa cosa tan antigua”®®; en dicho texto plantea que en el pop art es
cuando comienza la desimbolizacion del objeto y de la imagen: “El pop art desea
desimbolizar el objeto, darle la opacidad y el obtuso empecinamiento de un hecho [...]
Decir que el objeto es asimbolico es negar que dispone de un espacio de profundidad o de
vecindad a través del cual su aparicion pueda propagar vibraciones de sentido; el objeto del
pop art (y esto si es una auténtica revolucion del lenguaje) no es metaférico ni metonimico;
se entrega escindido de su parte trasera y de su entorno; de forma particular, el artista ya no
permanece detras de su obra y hasta él mismo esta desprovisto de parte trasera: no es sino

la superficie de sus cuadros: sin significado, sin intencién, sin nada.”®

65

A proposito, dice
John Cage: “El objeto es hecho, no simbolo”, y de manera muy semejante, Samuel
Beckett dira: “Restaurar el silencio es la funcion de los objetos”. Asi continla Barthes,
sefialando que: “El pop art produce, por tanto, imagenes radicales: a fuerza de ser imagen,
la cosa se desembaraza de todo simbolo”, y méas adelante: “...ya no es el hecho el que se
transforma en imagen [...] es la imagen la que se convierte en hecho.” Y al final concluye

gue “los objetos que el pop art representa no solo son facticios sino que incluso llegan a

% Roland Barthes, en Lo obvio y lo obtuso. Barcelona, Paidés, 1995, pp. 203-211.
% Ibid, p. 207.
% Citado en ibidem.
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encarnar el concepto mismo de facticidad, y es en este aspecto en el que, muy a su pesar,

vuelven a empezar a significar: en definitiva significan que no significan nada.”®®

La crisis de lo simbdlico es producida por lo que Zamora Ilama el pansemiotismo,
imperante en las Ultimas décadas, principalmente en la escena del arte desde los afios
sesenta. Este desplazamiento de los simbolos por los signos tiene su raiz en los intentos de
realizar una “semiotica de la imagen” para dilucidar si las imagenes son derivaciones del
lenguaje articulado, o bien si son verdaderos sistemas de signos independientes del sistema
de signos verbal. Zamora sefiala que “ésta ha sido una de las cuestiones mas debatidas, a
partir de la década de los sesenta, cuando se ha intentado hacer una semiética de la imagen

aplicando criterios lingtiistizantes”®”’

. Asi también, César Gonzalez opina que “el supuesto
de que existen unidades minimas visuales es un atolladero fundamental”®. Por lo tanto, la
crisis de lo simbolico se debe a una reduccién de los simbolos a signos, y a una tendencia
cultural, social y politica para hacer desaparecer el simbolo como elemento necesario para
la imaginacion, el entendimiento y la comprension de la realidad, asi como también un
elemento esencial del arte, ya que constituye, precisamente, lo que Jakobson denominé

1,69

“funcion poética”™, al referirse al significante estético.

Tal vez haya que preguntarse por qué seguir hablando de arte, cuando Baudrillard
asevera: “La mayoria de las imagenes contemporaneas, video, pintura, artes plasticas,
audiovisual, imagenes de sintesis, son literalmente imagenes en las que no hay nada que
ver, imagenes sin huella, sin sombra, sin consecuencias. Lo maximo que se presiente es que
detrés de cada una de ellas ha desaparecido algo. Y solo son eso: la huella de algo que ha
desaparecido.”” Tal vez Baudrillard no es explicito para sefialar que es el simbolo lo que ha
desaparecido en las imagenes y en el arte, y que de algiin modo, a ello se debe la posible
desaparicion o muerte del arte, tal como se concebia en la modernidad.

% Ibidem.
67 Zamora, op cit., version de la Tesis de doctorado en Filosofia, UNAM, FF y L, p. 272.
% Citado en ibidem.
% Citado por Pierre Guiraud, La semiologia (1971). México, Siglo XXI editores, 28 ed., 2004, p. 88.
70 Baudrillard, op. cit., p. 23.
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2. Vacio (el problema filosofico del vacio)

El espacio entre el cielo y la tierra se asemeja a un fuelle
Su vacio es inagotable y cuanto mas se le mueva mas

surgira de él...

Lao —Tse, Tao te king

El hombre caminando siempre al borde del vacio, a la orilla

de la gran boca de la insignificancia...

Octavio Paz (prologo a El libro vacio, de Josefina Vicens)

2.1 La existencia del vacio

Para los antiguos griegos el problema filoséfico del vacio se expresaba asi: “la naturaleza
repele el vacio””*. EI mismo Aristteles pensaba que el vacio no existia en la naturaleza. Se
sabe que Estraton hizo experimentos como fisico, y que describié los métodos para hacer el
vacio, aunque estaba de acuerdo con Aristételes en negar la existencia del vacio en la
naturaleza. Esta idea fue aceptada como un dogma y sin critica alguna por parte de los

filésofos de la posteridad.

El fisico aleméan, Otto von Guericke, se intereso en las disputas filosoficas sobre la
existencia del vacio, ya que numerosos argumentos la negaban. Asi, Guericke decidio pasar
de la discusion a la experimentacion y construy6 en 1650 la primera bomba de aire, artificio
parecido a una bomba de agua pero con sus partes lo bastante ajustadas para lograr el

maximo hermetismo. Comenzé con un recipiente en el que hizo el vacio, demostrando que

™ Sobre el sexo de la mujer como hueco, dice J.-M. Lo Duca: “... la mentalidad griega chocé con este 6rgano
que dicha mentalidad no puede sacar, exteriorizar y poner a la luz para aprehenderlo. Al fundar la plenitud de
la objetividad razonada, el logos es incapaz de discernir el vacio: el hueco. Natura abhorret vacuum fue
enunciado primeramente en griego.” Enciclopedia ilustrada de sexologia y erotismo (1970), vol. 3, p-z,
Ediciones Daimon de México, 1979, p. 1067.
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una campanilla que coloc6 dentro no sonaba, con lo cual justificaba la idea de Aristoteles
acerca de que las ondas sonoras no se transmitian en el vacio. También demostro
posteriormente que las velas no ardian, ni los animales podian vivir en el vacio. En otro
experimento prepar6 dos semiesferas metalicas pegadas la una a la otra y engrasados sus
bordes de contacto (Ilamadas hemisferas de Magdeburgo), las cuales utiliz6 en 1654 para
demostrar al emperador Fernando 111 el poder del vacio. También hacia 1650, el sabio
aleman Athanasius Kircher, hizo uso de los nuevos métodos para producir el vacio,
introducidos por Guericke. Sus experimentos demostraron que el sonido no se transmite en
ausencia del aire, comprobando una de las pocas teorias fisicas de Aristoteles que han
resultado ser validas. Unos afios antes, Evangelista Torricelli conocié en un encuentro a
Galileo ya anciano, quien solo le sugirio el problema que le dio fama: Galileo aceptaba la
repulsion que la naturaleza presentaba al vacio y la considerd so6lo como relativa, pero
nunca como absoluta. Sugirié que Torricelli estudiara tal suposicién. Se le ocurrié a
Torricelli que esto no era cuestion de repulsion al vacio, sino simplemente un efecto
mecanico. En 1643, para comprobar esta teoria, Torricelli se valié del mercurio cuya
densidad es trece veces mayor a la del agua; fue el primer vacio hecho por el hombre y aln
se le llama el vacio de Torricelli. A partir de este experimento, Torricelli not6 que la
atmdsfera poseia pesos diferentes en distintos momentos; con ello habria descubierto el
primer barémetro. El hecho de que el aire tuviera un peso finito significaba que también
tenia una altura finita, siendo confirmada esta idea unos afios mas tarde por Pascal. El fisico
y matematico francés repitio el experimento de Torricelli con vino tinto en vez de mercurio,
que aun es mas ligero que el agua. Con esto, se acab6 por establecer definitivamente las
teorias de Torricelli. Esta fue la primera indicacion definitiva (dejando de lado la
especulacion filosofica) de la finitud de la atmdsfera, considerando al resto del espacio
como un gran vacio (Isaac Asimov, Enciclopedia Biografica de Ciencias y Tecnologia, 1971).
Asi quedd demostrado que, lejos de que el vacio no existiera, es, sin duda, el estado natural

de gran parte del universo.

La existencia fisica del vacio ha sido demostrada por estos cientificos, quienes se
valieron de procedimientos muy semejantes a los que el arte emplea para hacer evidente lo

invisible. Asi la demostracion de la existencia del vacio fue una evidencia de lo invisible y
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su influencia sobre el mundo visible. Pero del mismo modo que el vacio fisico es producido
por la presion del aire y la atmosfera, el vacio conceptual es producido por la presion del
sentido y la realidad; es decir que, en el arte contemporaneo, a mayor apariencia real
corresponde un vaciamiento de sentido, mientras mas real menos sentido. O tal vez, un
unico sentido: el de lo real, organizado como una tautologia, cuya imagen se presiente
como mera apariencia; precisamente esta visibilidad extrema de la presentacion desliza la
sospecha de que tras la apariencia fenoménica se vislumbra como un espacio vacio: lo
invisible. En este espacio “vacio” que hay entre los objetos esta lo invisible, la otra parte de
la realidad que al no ser atisbada por el sentido de la vista es ignorada y por lo tanto negada.

2.2 El vacio en la realidad

Si nos atenemos a la definicion de diccionario, el vocablo vacio proviene del griego
xevov, y del latin vacuum, que como adjetivo hace referencia a aquello que “no contiene
nada, que no esta ocupado por nadie”; el vacio negativo como vaciedad: lo que “es falto de
solidez, falto de interés, superficial... falto de ideas”, como las frases vacias (en la
actualidad, el sujeto como hombre vacio, o el artista frivolo). Algo que es vacuo es “falto
de contenido”: un discurso vacio. En linglistica, una palabra vacia estad “desprovista de
contenido semantico por si sola”. En matematicas, vacio es “el conjunto que no posee
ningln elemento”, su notacion es 0. El vacio como nombre, es “el espacio en el que no
existe ninguna materia”; también se le denomina asi al abismo, al precipicio: “caer al
vacio”; se le denomina vacio al hueco o cavidad de cualquier cosa, 0 a la ausencia
ostensible de una persona o cosa. En fisica, es “el espacio donde las particulas materiales
estan fuertemente enrarecidas (presion inferior a la atmdsfera)”. Abbagnano sefiala que:
“La existencia del Vacio es uno de los teoremas fundamentales de la concepcion del

espacio como continente de los objetos.” Leibniz hablo del “vacio de formas” (vacuum
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formarum) que existiria si no hubieran sustancias capaces de todos los grados de

percepcion, sean éstas inferiores, sean superiores a los hombres’.

El vacio como hueco, cavidad o recipiente, en este sentido es interesante la analogia
del vacio con la vagina, que como 6rgano interno de la mujer, esta formado por un canal en
el que termina el cuello del Utero, y que se abre en la vulva. Si se concibe a la vagina como
la ausencia o carencia de pene, ese vacio que va del exterior de la vulva al interior del Gtero,
niega al falo y confirma a la castracion como signo del vacio. Es el caso de la cultura 'y la
sociedad contemporaneas que dan un viraje del falocentrismo —que en realidad es el miedo
a la castracion encubierto, reprimido-, al vacio como castracion efectiva y como metafora
de la incorporacién del discurso femenino en la sociedad actual .

De ahi que el vacio se vincula directamente con la nada, del latin nihil, que como
pronombre designa “ninguna cosa, ninguna cantidad”; segun Parménides es “el no ser”;
pero para Platén, también es “el ser del no ser”; no sélo es la negacién o negatividad, sino
también la alteridad. Sartre, en la dialéctica del ser y la nada, concibe al “ser del hombre
como la nada de la totalidad del ser”™. Y Emanuele Severino, de manera semejante,
“piensa al ente como si fuese una nada”. Para Cioran, “la version mas pura de Dios” es la
Nada . En la cultura capitalista se considera que la muerte es lo mismo que la nada,
porgue la muerte es la no existencia, limite o fin de la existencia; la nada como la muerte es
la negacion de toda posibilidad. El vacio como nada también es una forma del nihilismo, de
negacioén de toda creencia, de exencién de todo significado y del sentido mismo de verdad.
El vacio identificado con el nihilismo significa el grado cero tras la nulidad de toda
tautologia. El nihilismo entendido por Nietzsche como la “voluntad de la nada y negacion
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de la vida bajo una apariencia de moral”’>, es en nuestro tiempo y en nuestra sociedad, el

72 Abbagnano, op. cit., p. 1070.
" Lacan plantea que la psique humana est4 constituida como una cadena de significantes que construyen la
“metafora paterna”: la negacion del falo como simbolo. En Barthes, Variaciones sobre la escritura, pp. 53-54.
" Citados por Abbagnano, op.cit., pp. 744-745.
" Ibid, pp.764-765.
" Ibid, pp. 763-764.
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vacio como ausencia de sentido, la nada como negacion de la realidad bajo la apariencia

de lo real.

A diferencia de los silencios plenos de sentido, un discurso vacio es silencio cuando
nos enfrentamos a la opacidad del significante: detras de éste, no hay ningun significado. El
peligro del vacio de sentido, y también del nihilismo, es que pronto se identifica con una
actitud de escepticismo al negarle crédito a la verdad o al negar que haya “una verdad”, lo
cual también lo hace caer en el relativismo, pues si cualquier discurso puede ser verdadero
también todo discurso puede ser falso, y esta confusion es la que provoca la pérdida de
sentido. Ya no hay una verdad trascendente ni totalizadora, no hay un sentido como destino
ni como origen, se niega toda nocién metafisica. Contra el fetichismo de la razdn,
Nietzsche y Artaud adoptaron la misma estrategia: hacer el vacio, dice Camille Dumoulié:
“El primero se dedica a vaciar de su sentido los conceptos metafisicos”, el segundo afirma
querer encontrar “el vacio real de la naturaleza”. Asi ambos “realizan el nihilismo al que
llega la historia de la verdad”, tras la genealogia hecha por Nietzsche. De este modo se
habian dado los primeros pasos para revelar la vacuidad de los conceptos y de la verdad
misma’’. El vacio efectuado por Nietzsche y Artaud surgi6 como una critica a la
civilizacion occidental. Ese vacio ha continuado en expansion y en la actualidad carece de

su sentido original y de todo sentido. Se ha vuelto el vacio.

Si el significante es opaco o si es mudo, nos enfrentamos con el silencio como
negacioén del sonido, del habla y del lenguaje, funciona como un vacio de sentido, o en todo
caso se trataria del sentido del sin-sentido. Gilles Deleuze lo explica asi: “El sin sentido es
lo que no tiene sentido, y a la vez, lo que como tal, se opone a la ausencia de sentido
efectuado por la donacién de sentido, esto es lo que hay que entender por non sense.”’® Por
ejemplo, el silencio pleno de la realidad: los objetos en su absoluta desnudez, lo real
despojado del lenguaje. El vacio es, entonces, el estado puro de la realidad, el de lo

inefable, inexpresable o incomunicable por medio de palabras. El vacio es ante todo

" Camille Dumoulié, Nietzsche y Artaud. Por una ética de la crueldad (1992). México, Siglo XXI editores,
trad. Stella Mastrangelo, 1996, p. 99.
"8 Gilles Deleuze, Légica del sentido. Barcelona, Paidés, 2005, p. 102.
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silencio, como lo manifiesta Wittgenstein: Wovon man nicht sprechen kann, dariiber muB

man schweigen (“De lo que no se puede hablar, mejor es callarse.”)".

El vacio pleno como vacuidad con el budismo zen, en cuanto que la experiencia del
zen, como ascesis, busca el vacio, la exencion del sentido, segin comenta Roland Barthes:
“los teoricos del zen comprenden muy bien que la empresa mas dificil del mundo no es dar
sentido (lo hacemos naturalmente), sino al contrario, quitar sentido; por lo tanto, eso es lo
que tiene cierto valor en la perspectiva de una ascesis espiritual.”® La realidad por si
misma, en su pura objetividad e independiente del juicio humano es a-significante o
asémica, ya que el sentido y la significacion se las provee el propio ser humano. La realidad
per se, como la cosa en si, es vacia de sentido, no tiene una significacion por si mismay es
solo el ser humano quien busca un sentido a la realidad para explicarsela y comprenderla;

esto lo hace a traves del lenguaje estructurando una realidad simbolica.

Asi lo expresa Daisetz Teitaro Suzuki: “El método zen consiste en penetrar
directamente en el objeto mismo y verlo, como si dijéramos, desde dentro. Conocer la flor
es convertirse en la flor, ser la flor, florecer como la flor, y gozar de la luz del sol y de la
lluvia. Cuando se hace esto, la flor me habla y conozco todos sus secretos, todas sus
alegrias, todos sus sufrimientos; es decir, toda su vida vibrando dentro de si misma.”®
Segun Suzuki, al conocer la flor “me conozco a mi mismo”; es decir, se efectla un
reconocimiento de uno mismo a través del conocimiento directo de la realidad. En un
acercamiento a la realidad proximo a la fenomenologia, pero distinto en cuanto que
prescinde de los conceptos: “Llamo a este tipo de acercarnos a la realidad la manera zen, la
manera precientifica, metacientifica o aun anticientifica.”® De acuerdo con esta revision
dialéctica del vacio, resulta claro que en el arte contemporaneo al hacer referencia a la

estética del vacio se trata de la vaciedad, de un vacio negativo.

® Wittgenstein, op. cit., p. 203.

8 Barthes, “Una problematica del sentido” en Variaciones sobre la escritura. Barcelona, Paidés, 2002, p. 51.
8 D.T. Suzuki y Erich Fromm, Budismo zen y psicoanalisis (1960). México, FCE, trad. Julieta Campos, 9
reimp., 1990, p. 20.

% Ibidem.
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2.3 El vacio en el arte

Uno se preguntaria, siguiendo el desarrollo de este estudio, si acaso existe la acepcion del
vacio como simbolo, si es posible pensar en el simbolo del vacio. De acuerdo con Cirlot, el
simbolo del vacio: “Es una idea abstracta, en contraposicion a la ‘nada mistica’ que es la
realidad inobjetiva, informal, pero en la que se encuentra todo germen. En el sistema
jeroglifico egipcio, el vacio se representa como ‘lugar que se produce por la pérdida de la
sustancia necesaria para formar el cielo’, asimilandose asi al espacio. En el sarcofago de
Seti | hay una imagen del vacio, que consiste en el vaso del Nou lleno hasta la mitad,
formando un semicirculo invertido, que se completa con el otro semicirculo, el cual aparece

desplazado a un lado del anterior.”®®

Otra acepcion del vacio en el arte, es la de un arte vacio, que se pretende autbnomo
con respecto a los demas aspectos de la sociedad, y cuya Unica finalidad es la estética,
provocando con ello que el arte devenga en esteticismo. La postura de Platdn hacia el arte y
los artistas se explica como la oposicion a este arte estetizante. Como lo plantea Arnold
Hauser, esta primera “revolucion iconoclasta” de la historia, en la que Platon expulsa al
artista de su utopia, se debe a que “éste se empefia en depender de la realidad empirica, de
la impresion sensible del mundo fenoménico... de la verdad aparente y a medias, y
materializa y falsifica las puras ideas...”®* Hauser explica que la enemistad de Platén contra
el arte es debida a las primeras sefiales de un modo estetizante de ver el mundo: *...cuando
la cultura estética alcanza un desarrollo en que el gusto por las formas trae consigo una
perfecta indiferencia por los contenidos, se llega a descubrir que el arte puede convertirse

en un veneno que actta desde dentro, en un enemigo que esta dentro del campamento.”®

Y mas alla de la concepcion del vacio como un espacio delimitado por formas, en
todo caso un espacio vacio de formas, es el vacio en el arte en tanto que vacio de

representacion; éste es un salto de lo sensible a lo conceptual. En el primer caso, se trata de

8 Cirlot, op. cit., p. 459.
8 Arnold Hauser, Historia social de la literatura y del arte (1951), tomo 1. Madrid, Guadarrama/Punto
Omega, trad. A. Tovar y F. P. Varas-Reyes, 142 ed., 1978, p. 129.

% Ibidem (cursivas de E. G.).
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la tension entre espacio positivo y espacio negativo, en el que la forma es producida por
esta relacion complementaria y que al mismo tiempo produce espacios vacios, tal como
ocurre con la escultura donde se alternan volimenes y huecos; ésta es una experiencia
sensible. También sucede de manera analoga en el barroco, donde el horror vacui insta al
artista a saturar el espacio de formas abigarradas, de modo que no haya espacios vacios
entre ellas; sin embargo, el vacio es presentido o evocado por el efecto eliptico de lo
pletorico. En el segundo caso, hay una renuncia a la forma como estrategia de la
imposibilidad de representacion del vacio: si no es posible representarlo, al menos es
posible significarlo en tanto que negacién de la forma y de la representacion. Por lo tanto,
se trata de una operacion conceptual mas que sensible, o donde la percepcion y la
sensibilidad se rinden a la idea de vacio. Asi ocurre con la pintura suprematista de
Malévich, Cuadrado negro sobre fondo blanco, de 1913, y Cuadrado blanco sobre fondo
blanco, de 1918. Parafraseando al propio Malévich: “Ya no hay imagenes de la realidad;
ya no hay representaciones ideales; jno queda mas que un desierto!”®® Malévich anota esto
como si se tratara de la expresion asombrada de quienes contemplan sus cuadros, a la que €l
contesta: “Pero ese desierto esta lleno del espiritu de la sensibilidad no-objetiva, que todo lo
penetra... Pero el éxtasis de la libertad no-objetiva me empujo al desierto donde no existe
otra realidad que la sensibilidad... Lo que yo expuse no era un cuadrado vacio, sino la
percepcién de la inobjetividad.”®’ Despojado de contenidos y de formas objetivas, el

suprematismo que busca la sensibilidad pura tiende al vacio de la representacion.

Casi al mismo tiempo, y como parte de este proceso destructivo que marca la crisis
de la representacion, acontece otra modalidad de vacio en el arte: la negacion de sentido, el
vacio de significado. Tal como apunta De Micheli, el dadaismo fue “el movimiento méas
subversivo de la historia del arte y de las letras.”® La negacién dadaista fue un nihilismo en

todo sentido: “El expresionismo todavia creia en el arte, el dadaismo rechaza hasta esta

8 Casimir Malévich, “El suprematismo como modelo de la no representacion” (1920), en Mario de Micheli,
Las vanguardias artisticas del siglo XX (1966). Madrid, Editorial Alianza, trad. Angel Sanchez Gijon, 12
reimp., 2000, Segunda parte: Documentos, p. 318.
% Ibidem (cursivas de E. G., entre comillas en el original).
8 De Micheli, op. cit., Primera parte: Ensayo, p. 133.
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nocion. Es decir, su negacion actta no s6lo contra la sociedad, que también es blanco del
expresionismo, sino contra todo lo que de alguna manera se relaciona con las tradiciones y
costumbres de esa sociedad. Y precisamente el arte, considéreselo como se quiera, es
siempre un producto de esa sociedad que hay que negar in toto.”®® Asi pues, Dada es
antiartistico, antipoético y antiliterario, pero sobre todo, quiere destruir el lenguaje para

llegar al vacio de significado, pues asi lo postula el propio Tristan Tzara™:
Dada no significa nada

Lo mismo puede decirse de ese curioso invento de Marcel Duchamp, el ready-made,
especie de caballo de Troya en el mundo del arte, objeto, artefacto y antiobra de arte; tal
vez no existe mejor presentacion que la que hizo Octavio Paz: “Los ready-mades son
objetos andnimos que el gesto gratuito del artista, por el solo hecho de escogerlos, convierte
en obras de arte. Al mismo tiempo, ese gesto disuelve la nocién de ‘objeto de arte’. La
contradiccion es la esencia del acto; es el equivalente plastico del juego de palabras: éste
destruye el significado, aquél la idea del valor. Los ready-mades no son antiarte, como
tantas creaciones modernas, sino a-rtisticos. Ni arte ni anti-arte sino algo que esta entre

ambos, indiferente, en una zona vacia.”*

A mitad de los afios cincuenta del siglo pasado, en el tono neo-Dada, John Cage se

divertia poniendo al publico “ante el no sentido de la existencia™®

, siguiendo los preceptos
del budismo zen y del taoismo, a los que Cage era adepto. Respecto de sus controversiales
conciertos, en los que el masico propuso el silencio como posibilidad metafisica, Roberto
Calasso nos dice: “Cage, de hecho, es ante todo un inventor (como Supo ver su maestro
Arnold Schonberg). Y su invento especifico ha sido el de introducir discretamente,

infantilmente, un poco de Vacio en la mésica, y por lo tanto en nuestra vida.”*®

% Ibid, p. 134.

% Tristan Tzara, “El manifiesto Dada de 1918, en ibid, Segunda parte: Documentos, p. 250.

% Octavio Paz, Apariencia desnuda. La obra de Marcel Duchamp (1973). México, Ediciones Era, 62 reimp.

2002, p. 31 (cursivas al final de la cita de E. G.).

% Eco, op. cit., p. 233.

% R. Calasso, “John Cage o el placer del vacio”, en La Gaceta del FCE. México, Mar-2007, Nam. 435, p. 22.
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Después de los cuadros suprematistas de Malévich y en el contexto del hard edge,
Ad Reinhardt pintd un diptico totalmente negro hacia 1957, que laconicamente tituld
Pintura; su propdsito lo expresa asi: “El Unico objeto de cincuenta afios de Arte Abstracto
es el de presentar el arte como arte y nada mas, el hacerlo la Unica cosa que es en si,
separandolo y definiéndolo mas y mas, haciéndolo mas puro y vacio...”* Acerca de este
vaciamiento en el arte, también Arnulf Rainer declara en julio de 1960: “Para encontrar el
secreto de la justificacion del arte actual, hay que comprender su empuje hacia el vacio.
Esta corriente permanente de acercarse a la nada, es la escondida fuerza motriz de su
florecimiento creativo.”®® Mas adelante, Rainer describe el procedimiento pictérico de sus
“re-pinturas”, que consiste en cubrir sus propias obras expresivas con un solo color hasta
taparlas casi totalmente. A principios de la década de los afios sesenta del siglo pasado, Ida
Rodriguez Prampolini establecia que el arte contemporaneo “se encuentra atravesando una
grave crisis”; su diagnostico concebia al arte en un estado de incertidumbre: “se dice que el
arte esta en el caos.”® Lo cual no es muy distinto del planteamiento de este estudio, en

donde se postula que el arte contemporaneo se manifiesta a través de una estética del vacio.

En abril de 1958, Ives Klein expone el Vacio en la Galeria Iris Clair de Paris; del
suelo al techo y en todo el espacio no se ve nada mas que el vacio. El artista se apropia
deliberadamente de una realidad en bruto. En octubre de 1960, Arman le devuelve el gesto
exhibiendo en la misma galeria el Lleno. Esto ocurria en el contexto del Nuevo realismo,
donde el vacio se presentaba como una realidad que podia ser percibida, que estaba a nivel
de lo sensible. Mas adelante, en congruencia con el arte conceptual, el vacio pasa de ser una
realidad atisbada por los sentidos a ser una idea y un signo: la superficialidad de lo real, y
luego concepto que describe la condicién cultural de la sociedad del capitalismo tardio. Con
el minimalismo y el arte conceptual, por un lado, y con el pop y el hiperrealismo por el

otro, se inicia de modo sistematico la estética del vacio en el arte contemporaneo.

% Ad Reinhardt, Americans 1963, en The Museum of Modern Art, New York, 1963, pp. 82-84 y 86. Citado
por Ida Rodriguez Prampolini, El arte contemporaneo. Esplendor y agonia (1964). México, Editorial
Pomarca, pp. 177-178.
% Arnulf Rainer, Zero, vol. I11. Diiseldorf, 1962. Citado en ibid, p. 179.
% Rodriguez Prampolini, op. cit., p. I.
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3. Estética (las metamorfosis del marco)

Siempre que he ojeado libros de estética, he tenido la
incémoda sensacion de estar leyendo obras de astrénomos

gue jamas hubieran mirado las estrellas.

Jorge Luis Borges, El enigma de la poesia

Un estudio preciso y fervoroso de los otros géneros
literarios, me dej6 creer que la vituperacién y la burla

valdrian necesariamente algo més.

Jorge Luis Borges, Arte de injuriar

3.1 Concepto ampliado de Estética

Si imaginamos a la estética como el marco que rodea a la obra de arte, entonces es posible
pensar que este marco se transforma de acuerdo a las formas y al contenido de la imagen; si
se trata de una pintura o de una escultura que se cifie a la proporcion y al limite como
formula de la perfeccion, entonces el marco que le corresponde es el de las apariencias del
mundo sensible cuya perfeccion es lo bello; serd un marco simétrico y con la pureza de la
linea, el logos y la razon seran sus constructores, el placer de los sentidos su destino.
Pensemos en una imagen que sobrepasa el limite y cuya proporcion amenaza con rebasar
nuestros sentidos, proponiéndonos a cambio la idea del infinito en nuestra imaginacion,
entonces el marco que se conforma es el de la alusion a lo impresentable cuyo sentimiento
es lo sublime; serd un marco asimetrico que tendera hacia el caos de la mancha pictérica, la
emocioén y el horror seran su origen, la razon hara soportables las fuerzas y las dimensiones
superiores. En su acepcion original, la estética por definicion es el marco de la belleza: lo
bello era el marco estético por excelencia. El segundo marco, el de lo sublime, fue el marco
estético que amplio la experiencia de lo sensible, mas alla del placer de los sentidos al dolor

de los mismos dominado por la razon: la estética ya no es sélo cuestion del gusto, sino
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también contemplacion que nutrird la compleja subjetividad. La vida es bella, la muerte es

sublime.

Las transformaciones del marco se suceden histéricamente, predominando una
categoria estética durante cierto periodo. Hegel propone que lo simbdlico fue el nacimiento
del arte y lo sublime el sentimiento de lo sagrado en el arte del Antiguo Oriente, mientras
que la belleza es la sensibilidad del arte clasico y la ironia es el sintoma melancélico del
arte romantico®’. Eugenio Trias habla de “constelaciones” histéricas: la primera
corresponde a la reflexion platonica y abarca desde Grecia antigua hasta mediados del siglo
XVIII; la segunda se corresponde con la estética kantiana y su desarrollo en el idealismo
aleman y el romanticismo; y la tercera, que estaria “incoada en el romanticismo y tendria su
culminacién en la reflexién de Freud.”®® Segtn el orden anterior, la belleza esta en la
primera constelacion, lo sublime en la segunda y lo siniestro en la tercera. Trias propone
que los conceptos teoricos correspondientes son la limitacion formal como idea de la

perfeccion, lo infinito y el inconsciente®.

Otros derroteros tomé el aspecto del marco a lo largo de la historia del arte. Otras
categorias estéticas ensancharan las posibilidades del marco, hasta el punto de hacerlo
desparecer. El ser humano y su relacion con el mundo se resuelven en un sentido tragico,
que nos sefiala que la vida de todo hombre estad determinada por un destino inexorable, que
se cumple incluso tras el reconocimiento de esta “misién” oculta. Lo tragico traza una
hipérbola que va de Aristoteles a Freud, de la catarsis aristotélica al psicoanalisis freudiano
cargado de figuras simbdlicas provenientes de la tragedia griega. Y para Nietzsche, el
origen de la tragedia se encuentra en lo dionisiaco, cuya categoria opuesta es lo apolineo.
Hasta qué punto esta emparentado lo dionisiaco con lo sublime y lo siniestro, habria que
pensar si no es posible considerarlo como origen de ambos. Para soportar la realidad el
hombre inventd la ironia, tras atisbar el absurdo del mundo y de los propésitos del ser

humano. Para Ferrater Mora, la ironia es una critica “disimulada”, “el que ironiza” es el

% Adolfo Sanchez Véazquez, Invitacion a la estética (1992). México, Debolsillo, 2007, p. 146.
% E. Trfas, Lo bello y lo siniestro (1982). Barcelona, Editorial Ariel, 1988, p. 162.
% Ibid, p. 161.

49



que disimula, o “dice menos de lo que piensa”. La ironia “es una critica oculta que hay que
leer entre lineas, y cuanto més oculta, mas sutil y, a la vez, mas profunda.”*® En el marco
de lo comico se encuentra, junto con el humor, a la ironia como una de sus variantes. Pero
lo comico nos presenta situaciones incongruentes que provocan la risa y su efecto produce
un placer liberador. Aqui se despliega una linea que va de la comedia de Aristéfanes a la
reflexion de Bergson sobre la risa y el estudio de Freud sobre el chiste y su relacion con lo

inconsciente.

Proscrito del marco de la belleza, lo feo emerge no s6lo como su contrario sino
como negacion de lo bello; la fealdad en el arte no representa sino la fealdad en la realidad,
todo aquello que genera desagrado y repulsion, incluso asco. Tanto lo feo como el asco se
consideran los limites de lo estético, limites del marco. La suciedad, la deformidad y la
irregularidad, tan propios de la caricatura mas caustica, pero también de una belleza
degradada o una caricatura de la belleza como en lo kitsch, en su acepcién original: “el
gusto por el mal gusto”. Lo feo significa la ruptura del marco tradicional de la belleza; entre
sus fisuras y grietas se asoma la corrupcion, en su craquelado se anuncia la decrepitud. La
fealdad puede producir incluso el horror. En la fealdad se adivina el rostro de lo

monstruoso. Lo feo tiene una connotacion negativa: se asocia con la maldad.

Otro exabrupto que pone en peligro la regularidad del marco es lo grotesco, que
infesta el espacio de formas en las que se entremezclan lo mineral y lo vegetal con figuras
zoomorfas y antropomorfas, en una confusion delirante e intolerable para la mirada que
gusta del apacible orden de la belleza. Semejante a la deformidad de lo monstruoso, fascina
y repulsa a la vez. Es la ambigiiedad de lo indiferente, de lo indeterminado. En esa terrible

confusion de las formas se produce el pasmo y el horror.

Tras la imagen se presiente un misterio que la rodea, es tal vez la presencia de una
sombra que se proyecta como una profundidad extrafia y desconcertante, pero que al mismo
tiempo parece el comienzo de una revelacion insospechada e incomoda. Es el atisbo de lo
que estd mas alla de lo percibido, la sensibilidad solo nos ha colocado en el umbral del

sotano de lo inconsciente; lo siniestro es la manifestacion de los deseos soterrados. Aqui, el

100 Citado en Sanchez VVazquez, op. cit., pp. 240-241.
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marco adopta el aspecto de una vision onirica, la puesta en escena de lo irracional. Una vez
méas Freud, sefialando que ese marco es el retorno de lo reprimido; lo siniestro es “la
realizacion de un deseo escondido, intimo y prohibido.”** También lo expresé claramente
Schelling: “Io siniestro es aquello que, debiendo permanecer oculto, se ha revelado.”% El
marco se abre ante posibilidades antes negadas o intuidas. Actualmente, el marco se
encuentra en camino de ser destruido, asi lo indica Trias: “El arte, hoy, se encamina, dificil,
penosamente, a elaborar estéticamente los limites mismos de la experiencia estética, lo
siniestro y lo repugnante, lo vomitivo y excremental, lo macabro y lo demoniaco, todo el

surtido de teclas del horror.”%

Aquel marco que fue propuesto por Baumgarten a mitad del siglo XVIII, la estética
como “teoria de la sensibilidad”, tenia a la belleza por Unico paradigma, mientras que lo feo
se consideraba fuera de este marco e inadmisible para el arte. Pero este limite se abrio y lo
feo se introdujo en el arte durante el romanticismo, por lo que Karl Rosenkranz escribe en
1853 su Estética de la fealdad (Aesthetik des Hasslichen). Tampoco lo grotesco era visto
con aceptacion, pero Victor Hugo, entre otros, logra que se reconozca su lugar en el arte.
Fue también en el romanticismo que una estética del horror y de lo siniestro brotd para
ampliar los limites del marco de la estética, tan s6lo un limite seguia en pie: Kant dice en la
Critica del juicio, que el asco es el limite del efecto estético y del arte'®. Pero lo feo y lo
grotesco repugnan, asi que se mantienen cerca del asco sin promoverlo abiertamente. Para
Trias, lo siniestro es ya ese limite, entre lo que se muestra y lo que se oculta, que roza el
asco, para evadirlo mediante el humor: “en tanto el asco constituye una de las especies de
lo siniestro.”*® Pero en realidad, este limite no habia sido rebasado con lo siniestro. Es con
lo escatoldgico de la Mierda del artista, de Piero Manzoni, o con el arte abyecto cuyo
asunto son los fluidos excretados por el cuerpo y el cadaver en si, que se rompe el ultimo

lindero. Ahora, con la estética del vacio, el marco ha desaparecido en la realidad misma.

1015 Freud, Lo siniestro (1919). Buenos Aires, L6pez Crespo Editor, 1975, pp. 56-57. Trias, op. cit., p. 35.
192 Ibid, pp. 18 y 46. Citado en Trias, op. cit., p. 17.
193 Trfas, op. cit., p. 76.
104 Citado en ibid, pp. 11-14.
195 Ipid, p. 14.
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3.2 Estética simbdlica y otras categorias

Para aclarar la nocion de “estética simbdlica” es preciso hacer una distincion entre las
teorias que identifican totalmente al arte con el simbolo, la estética simbdlica propuesta por
Susane Langer y la constelacion estética que se vale del simbolo como vehiculo de
expresion de diversas categorias estéticas. Autores como Read postulan una identidad entre
arte y simbolo al afirmar que “El artista establece estos simbolos al cobrar conciencia de
nuevos aspectos de la realidad, y al representar su conciencia de éstos en imagenes plasticas
o poéticas.”*® Al igual que Dorfles, pienso que no es posible reducir todo el arte bajo el
dominio de lo simbélico™®, pues precisamente de eso trata la estética del vacio: la ausencia
del simbolo en el arte. La principal difusora de la estética simbdlica ha sido Susane Langer,
a través de sus dos obras principales, Philosophy in a New Key y Mind: An Essay on
Human Feeling, donde ha intentado desarrollar la filosofia de las formas simbdlicas de
Cassirer en el territorio especifico del arte. Langer comienza con el estudio de una teoria
simbdlica de la musica, la cual pretende hacer extensiva a otras artes. La autora concibe a la
musica “como creacion de formas simbolicas del sentimiento humano™; sin embargo,
Langer niega una identificacion con el sentimiento: el arte no expresa directamente los
sentimientos, sino la idea de ellos; el arte no es mas que el simbolo, “la reproduccion
virtual de nuestro universo patético.”'® Para ello, Langer distingue entre el simbolismo
discursivo, cuyo significado esta constituido por los significados particulares de cada parte
constitutiva, a la manera del lenguaje, y el simbolismo presentacional, cuyo significado esta
dado por la totalidad, a la manera de la pintura cuyas partes no pueden ser discriminadas
con certeza. Asi, Langer niega lo discursivo, y por lo tanto el conceptualismo en el arte,
mientras que apuesta por la significacion del arte en el orden de lo expositivo y lo
simbolico. Sin embargo, Langer adopta las aridas teorias de Charles Morris para explicar la
diferencia entre signo y simbolo. Me separo de esta nocion y concibo a la estética simbdlica

como la expresién de diversas categorias estéticas en la dimension de lo simbolico.

106 1 Read, op. cit., p. 72.
197 \/er en este estudio supra, pp. 23-24.
1% Dorfles, op. cit., p. 35.
199 Ipidem (cursivas de Dorfles).
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La belleza como simbolo: encontramos que los primeros fil6sofos griegos
(Pitagoras, Heréaclito y Empédocles) la consideraban como un atributo del mundo
(cosmos)**°. Sin embargo, conviene mencionar aqui qué es lo que la forma bella simboliza.
Mas alla de la concepcidn socratica de kalokagathia, en la cual un individuo posee un valor
moral o0 sus actos son hermosos (virtudes), es oportuno comenzar con la nocién de Platén:
la kalokagathia como la identidad de lo bello y el bien. De acuerdo con la doctrina
platonica, los objetos de la naturaleza no existen méas que por imitacion o por participacién
de las Ideas: “el mundo es creado por modelos y paradigmas”**. Las formas bellas del
mundo sensible, de la apariencia, no son sino un reflejo de la belleza que se encuentra en un
plano superior. La belleza sensible es el simbolo de la belleza ideal: “Es que, en efecto,
existe una belleza por la que todas las cosas son bellas™?. Asi, para Platén la belleza
suprema esta ligada a la Idea de lo verdadero y el bien, aunque lo bello “es autbnomo tanto
en su esencia como en su fin.”** Los pitagéricos definieron a la belleza a partir de valores
formales, tanto cuantitativa como cualitativamente; el orden, la proporcidn, la armonia y la
simetria constituyen a la belleza clasica desde la Antigiiedad griega hasta nuestros dias™**;
Platén en su didlogo Gorgias afirma que el orden y la armonia son rasgos esenciales de lo
bello; Aristoteles, en su Metafisica sefiala al orden, la simetria o proporcion de las partes
entre si y a la limitacion extrinseca del conjunto, y en la Poética afiade otro elemento: el
tamafio 0 magnitud*™®. De tal modo que la belleza es concebida como un simbolo de la
perfeccion, valor abstracto e ideal al que aspira el ser humano (la perfeccion del espiritu
absoluto); lo perfecto también se define como adecuacién plena a su idea, como hace Hegel
al postular la correspondencia de lo bello con el arte clasico, en el que la figura humana es
el equilibrio entre contenido y forma, como expresion adecuada a la idea. Asi, para Ruskin
lo bello es un simbolo de lo divino. Aparte de la concepcién metafisica, se encuentra la

definicion kantiana de lo bello, que se trata de un placer desinteresado, universal y

119 sanchez VVazquez, op. cit., p. 146.
111 Raymond Bayer, Historia de la estética (1961). México, FCE, trad. Jasmin Reuter, 112 reimp., 2003, p. 34.
112 Citado en ibid, p. 35. Ver Platon, Hipias Mayor, 287 ¢ -288 a.
3 1bid, p. 34.
114 sanchez Vazquez, op. cit., p. 166.
15 Ibid, p. 174.
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subjetivo, el cual se halla en el juicio y la imaginacién: “Lo bello es lo que, sin concepto, es

representado como objeto de una satisfaccion universal™°.

La fealdad como simbolo se asocia tradicionalmente con la maldad y la falsedad,
pero de acuerdo con Sanchez Vazquez, lo feo como categoria estética no necesariamente
debe corresponder con los valores negativos en los planos ético y tedrico-cognoscitivo™’.
La fealdad es concebida como negacion de la belleza y por lo tanto como negacion de sus
elementos constitutivos, que de este modo adquieren el sentido opuesto: lo imperfecto, el
desorden, la desproporcion, la asimetria, la desarmonia y la desmesura. Toda esta
taxonomia apunta hacia un amorfismo, hacia una ausencia de forma o en todo caso a una
forma que causa desagrado: lo deforme. Los tedricos de la estética clasica consideraban a la
fealdad como una degradacion de la belleza y también del arte. Es notable que Rosenkranz
al dedicar toda una obra a la fealdad aun piense en el concepto de lo feo como lo “bello
negativo”™®. La dependencia de lo feo por lo bello la explica asi Rosenkranz: “Lo bello es,
como el bien, absoluto y lo feo, como lo malo, sélo relativo.”"*® El discipulo de Hegel
desarrolla toda una taxonomia para configurar a la categoria estética de lo feo, que abarca
en una primera seccion a la ausencia de forma, que identifica con lo informe; en una
segunda seccion a la incorreccion, tanto en los estilos como en las artes; en una tercera
seccion a la deformacion, que incluye a lo vulgar (lo mezquino, lo débil, lo vil, asi como a
lo banal y a lo burdo), lo repugnante (lo tosco, lo muerto y lo vacio, y lo horrendo que se
desglosa en lo insensato, lo nauseabundo y lo malo), y concluye con la caricatura que es el
eslabon que conecta con lo cdmico. Mientras que los fildsofos del siglo XX piensan que lo
feo es solo una parte constitutiva de lo bello, que la belleza puede existir por si misma, pero
que la fealdad solo existe en funcion de la belleza. La excepcion es el filésofo aleman
Adorno, que reivindica la importancia de lo feo como categoria estética, al sefialar: “Es un
lugar comun que el arte no se reduce al concepto de lo bello, sino que para completarlo

hace falta lo feo en tanto que su negacion [...] Sea lo que fuere, lo feo ha de conformar o

116 Kant, Critica del juicio (1790). México, Porria, trad. Manuel G. Morente, 1985, p. 214.
17 sanchez Vazquez, op. cit., pp. 183-185.
118 Karl Rosenkranz, Estética de lo feo (1853). Madrid, Julio Ollero ed., trad. Miguel Salmerén, 1992, p. 43.
19 1pid, p. 57.
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poder conformar un momento del arte...”*?° Coincido con Sanchez Vazquez en que lo feo
como categoria estética podemos encontrarla tanto en la realidad como en el arte, y que la
fealdad representada en el arte nos hace tomar conciencia de la fealdad que existe en la
realidad. Sin embargo, este autor afirma que al ser contemplados producen efectos distintos
e incluso opuestos, pues lo feo en la realidad provoca desagrado y repulsion, mientras que
lo feo en el arte se trata de una fealdad creada, no embellecida, tan solo es la representacion
de lo feo y su recreacion es la que puede suscitar cierto placer'?!. Es verdad que lo feo tiene
un poder expresivo que causa mayor sugestion que lo bello, y es en esta medida que se
aprovecho su expresividad durante el romanticismo; este antagonismo se resolvié en el arte
moderno en favor de la fealdad, la cual fue ganando terreno y desplazando a la belleza que

fue sometida a un ataque sistematico y su desintegracién a cargo de las vanguardias.

Lo sublime y el simbolo se encuentran ya identificados en la primera de las formas
del arte segin Hegel, pues el simbolo: “Alli donde se ofrece bajo su forma propia e
independiente presenta, en general, el caracter de sublimidad.”*?* Se atribuyen al seudo

Longino las primeras reflexiones sobre lo sublime (en el siglo I o 11l de nuestra era'?*

), sin
embargo, serd Edmund Burke en 1757, quien establezca la nocion moderna de lo sublime,
asimilandolo a lo terrible, a lo que produce terror. Para Burke lo sublime es la emocion mas
fuerte, lo terrible es una de sus fuentes a la cual antecede el dolor: “Digo la emocion mas
fuerte, porque estoy convencido de que las ideas de dolor son mucho mas poderosas que
aquellas que proceden del placer.”** Pero existen casos en los que el dolor y el terror ya no
son nocivos ni representan peligro, entonces surge el deleite (delight), emocién distinta al
placer, segun Burke un placer relativo: “no placer, sino una especie de horror delicioso, una
especie de tranquilidad con matiz de terror...”*®; lo cual es provocado por el objeto

sublime cuyo efecto en el mas alto grado es el asombro. Burke sefiala el parentesco entre el

120 Th, W. Adorno, Teoria estética (1970). Madrid, Akal, trad. Jorge Navarro Pérez, 2004, p. 68.
121 sanchez VVazquez, op. cit., pp. 197-199.
122 Hegel, op. cit., p. 142.
123 sanchez Vaquez, op. cit., p. 203, por el siglo I; Elena Oliveras, op. cit., p. 191, por el siglo I11.
124 Edmund Burke, De lo bello y de lo sublime. Madrid, Alianza editorial, trad. M. Gras Balaguer, 2005, p. 66.
125 |bid, p. 171.
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asombro y el temor, a la oscuridad como el &mbito de lo sublime por promover el miedo, al
poder como aquella fuerza superior que somete e inflige el dolor y el terror, a las
privaciones generales por ser grandes y terribles: la vacuidad, la oscuridad, la soledad y el
silencio; asi como a la vastedad por la grandeza de sus dimensiones y a la infinidad por
superar los limites que los sentidos pueden abarcar. Influido por la filosofia inglesa Kant
escribira Observaciones sobre lo bello y lo sublime en 1764, y en 1790 la Critica del
Juicio, obra en la cual desarrollara la nocién de lo sublime de acuerdo a su sistema
filoséfico: “Sublime llamamos lo que es absolutamente grande [...] aquello que es grande
por encima de toda comparacion.”? Esta definicién inevitablemente nos lleva a asociar a
lo sublime con lo infinito. Para Kant lo infinito es “la inadecuacion incluso del mayor
esfuerzo de nuestra imaginacion para la apreciacion de la magnitud de un objeto.” (p. 244).
Kant encuentra lo sublime s6lo en la naturaleza, por tanto lo sublime del arte estd
condicionado a su concordancia con la naturaleza. Asi lo declara el filésofo aleman:
“Sublime es, pues, la naturaleza en aquellos de sus fenémenos cuya intuicion lleva consigo
la idea de su infinitud.” (ibidem). Pero existen otras magnitudes de cosas naturales
mencionadas por Kant para ser apreciadas y concebir la idea de lo sublime: o monstruoso
“es un objeto que, por su magnitud, niega el fin que constituye su propio concepto”, y lo
colosal “se llama la mera exposicion de un concepto casi demasiado grande para toda
exposicion” (p. 242). Kant divide la analitica de lo sublime en lo sublime matematico y lo
sublime dinémico, en el primero aborda la magnitud de lo absolutamente grande, y en el
segundo la fuerza superior de la naturaleza ante la cual es inutil oponer resistencia.
También afirma Kant que lo sublime puede encontrarse en un objeto sin forma, lo que
también nos hace pensar en lo informe, y en lo desordenado y cadtico, segin Trias**’. El
filésofo espafiol en su comentario sobre Kant sefiala el nacleo simbdlico de lo sublime: “Es,
pues, el infinito la Idea propia y pertinente de la Razén.”*?® Por su parte, Lyotard entiende
al sentimiento de lo sublime planteado por Kant como una contradiccién, que podria ser

considerada como neurosis 0 masoquismo, pues se trata del conflicto de las facultades de

126 Kant, op. cit., p. 239 (cursivas del original).
27 Trias, op. cit., p. 23.
128 |bid, p. 27.
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un sujeto: “la facultad de concebir una cosa y la facultad de “‘presentar’ una cosa.”** Dice
Lyotard que podemos concebir lo absolutamente grande y lo absolutamente poderoso, pero
estas ideas no tienen presentacion posible, y apunta: “Por consiguiente estas ideas no nos
dan a conocer nada de la realidad (la experiencia) [...] Podria decirse de ellas que son
impresentables.” (p. 21). El fildsofo francés considera que esta ha sido la empresa de la
pintura moderna, y hasta cierto punto su fracaso, cuando argumenta: “Llamaré moderno al
arte que consagra su ‘pequefia técnica’, como decia Diderot, a presentar qué hay de
impresentable.” (ibidem). Lyotard nos recuerda que el propio Kant ha instado a llamar a lo
impresentable como lo informe, la ausencia de forma, que puede ser un posible indice de lo
impresentable, asi como la pintura abstracta pretende ser una presentacion de lo infinito,
como su presentacién negativa, a partir de la negacion de la figuracion o de la
representacion, a la manera de los cuadros blancos y negros de Malevich. Resulta tentador
pensar también en la pintura de un Mark Rothko, de Barnett Newman y Ad Reindhardt.
Para Lyotard, las vanguardias descalificaron a la realidad tratando de hacer evidente su
caracter impresentable, y que lo sublime fue la categoria que desplazo a la belleza en el arte
moderno. Sanchez Vazquez menciona, por otra parte, que lo sublime ha sido reivindicado

“en la peculiar reaccion del posmodernismo frente a la modernidad burguesa™*°.

Lo grotesco y el simbolo se encuentran en el romanticismo cuando autores como
Hegel, Federico Schlegel, Jean Paul y Victor Hugo vislumbraron que en su época se
producia un arte que no buscaba la produccion de lo bello. Victor Hugo escribe en 1827 el
Prefacio de Cromwell, que constituye un manifiesto en el que su concepcion del
romanticismo busca sus fundamentos en lo grotesco, pues segun el poeta, es la fuente mas
rica que la naturaleza puede ofrecer al arte. Asimismo opone al genio antiguo con el genio
moderno: “Intentemos hacer ver que es de la fecunda union del tipo grotesco con el tipo
sublime de donde nace el genio moderno, tan complejo, tan variado en sus formas, tan
inagotable en sus creaciones, y enteramente opuesto en este aspecto a la uniforme

simplicidad del genio antiguo.”*** Bayer agrega que “de la oposicién entre lo sublime, que

129 3. F. Lyotard, La posmodernidad explicada a los nifios (1986). México, Gedisa, trad. Lynch, 1989, p. 20.
130 sanchez Vazquez, op. cit., p. 203.
131 Citado en Bayer, op. cit., p. 273. Victor Hugo, Préface de Cromwell, Paris, Ed. Nelson, p. 21.
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representa al alma tal cual es, y lo grotesco, que abarca todas las fealdades y ridiculos, nace
la concepcion de lo bello y lo feo en Victor Hugo.”™*? El poeta francés y lider del
romanticismo sentencio que el arte de su tiempo ya no sélo se ocuparia de la belleza: “la
musa moderna vera las cosas con una mirada méas alta y méas extensa. Ella sentird que no
todo en la creacion es humanamente bello, que alli existe lo feo al lado de lo bello, lo
deforme junto a lo gracioso, lo grotesco al revés de lo sublime, el mal con el bien, la
sombra con la luz.”** Aunque lo grotesco en el arte tiene una larga tradicién, como nos lo
recuerda Sanchez Vazquez, pues procede de la pintura romana descubierta en el siglo XV,
llamada grottesca, derivacion del sustantivo italiano grotta (gruta), en donde se
representaba “un conjunto de formas vegetales, animales y humanas que se combinaban de
un modo insélito y fantéstico.”*** Desde la época del emperador Augusto, el arquitecto
romano Vitruvio condenaba a lo grotesco contraponiendo la claridad clasica a la
monstruosidad grotesca. También para Vasari, en comparacion a las formas clasicas, las
formas grotescas resultaban monstruosas. Sdnchez Véazquez encuentra lo grotesco en la
obra de El Bosco, Pieter Bruegel, el Viejo, y en los grabados de Jacques Callot; yo afiadiria
a Giuseppe Arcimboldo. Para Sanchez Vazquez: “En lo grotesco, pues, lo fantastico, lo
extrafio, lo irreal, se produce al combinarse lo mas heterogéneo, aunque los elementos que
se mezclan o combinan sean reales.”** Pero esto no significa que lo grotesco no pueda
estar en cierta relacion con la realidad, pues segun este autor, se trata de una
desnaturalizacion de la realidad, una destruccién del orden normal “desde lo irreal creado
con materiales reales.” En ese sentido, lo grotesco es también lo absurdo y asimismo se
halla emparentado con lo comico. Pero la relacion més interesante es la de lo grotesco con
lo monstruoso, pues segun Chevalier: “En la tradicion biblica el monstruo simboliza las
fuerzas irracionales: posee las caracteristicas de lo informe, lo caotico, lo tenebroso, lo

abisal.” *¥ Y segtn Diel, “los monstruos simbolizan una funcién psiquica, la imaginacién

132 |bidem.
133 Citado en Oliveras, op. cit., p. 106. Victor Hugo, Prefacio de “Cromwell”. El manifiesto romantico.
Buenos Aires, editorial y libreria Goncourt, trad. H. Peirotti, 1979, p. 31.
134 Sanchez Vazquez, op. cit., p. 243.
135 |hid, pp. 247-248.
136 Chevalier, op. cit., p. 721.
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exaltada y erronea, fuente de los desérdenes y las desgracias; es una deformacién
enfermiza, un funcionamiento malsano de la fuerza vital.”**” También para Cirlot los
monstruos son “Simbolos de la fuerza cosmica en estado inmediato al cadtico, al de las
‘potencias no formales’. En el plano psicoldgico aluden a las potencias inferiores que
constituyen los estratos mas profundos de la geologia espiritual™®. En cambio Cortés
relaciona lo monstruoso con una amenaza para la integridad, de un sistema o de un
individuo: “Lo monstruoso serfa aquello que se enfrenta a las leyes de la normalidad.”**
Para este autor, todo sistema social debe mantener su estructura mediante el orden, por lo
que todo aquello que es diferente y se separa de lo establecido, es percibido como un agente
perturbador, como lo monstruoso. Y Baudrillard nos dice que lo mas feo que lo feo es lo

monstruoso*°.

El simbolo en la tragedia reside en la condicion humana, en el enfrentamiento del
hombre con la vida y en su relacion con otros hombres; lo tragico simboliza la cadena de
acciones realizadas por el ser humano que habran de conducirle a cumplir con un destino
inexorable. Dice Sanchez Vazquez sobre lo tragico: “Somos afectados por ello, y esta
afeccion se muestra como compasion, ira, horror o indignacién.”*** Hay un conflicto de
orden moral que la tragedia se propone resolver, pero como nos lo recuerda el fildsofo
mexicano: “Se trata de un conflicto sin solucion, o més exactamente con una solucion
negativa o un desenlace desdichado para el personaje tragico.”*** La existencia humana
entonces se ve aniquilada por la derrota, el fracaso y la muerte; en una palabra, por el
sufrimiento. Como se sabe, Aristoteles fue quien elaboro la teoria mas completa sobre la
tragedia en su Poética, donde propone la siguiente definicion: “Es, pues, tragedia
reproduccion imitativa de acciones esforzadas, perfectas, grandiosas, en deleitoso

lenguaje, cada peculiar deleite en su correspondiente parte; imitacion de varones en

37 Citado en ibid, p. 723.
138 Cirlot, op. cit., pp. 314-315.
139 José Miguel Cortés, Orden y caos. Un estudio cultural sobre lo monstruoso en el arte. Barcelona,
Anagrama, 1997, p. 18.
140 Baudrillard, Las estrategias fatales (1983). Barcelona, Anagrama, trad. Joaquin Jorda, 62 ed., 2000, p. 5.
11 sanchez Vazquez, op. cit., pp. 212-213.
2 Ibid, p. 216.
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accion, no simple recitado; e imitacion que determine entre conmiseracion y terror el
término medio en que los afectos adquieren estado de pureza.”*** De acuerdo con lo
anterior, la tragedia es la imitacion (mimesis) del drama de la vida, en la cual el autor
expone a los personajes para provocar la compasion (éleos) del espectador por los
infortunios del héroe, se efectla una identificacion con el otro, la cual serd desplazada por
el temor (fobos) ante la culpa y el destino del héroe provocados por sus excesos;
finalmente, el horror y el sentimiento doloroso se transforman en placer mediante la
purificacion (catharsis), una liberacion de las emociones excesivas que producen una
alteracion de la armonia psiquica, cuyo restablecimiento se da a través de una medicina
Ilamada arte o tragedia. Trias nos presenta una interesante lectura del tema en el capitulo

144 asi relata como Marx declara insuficiente al materialismo

“Freud y la tragedia griega
historico para explicar bajo qué condiciones socioecondmicas surgié la tragedia; Freud, en
cambio, “afirma haber descubierto la estructura antropolégica que, revelada por la tragedia,
explica la fuerza y la vigencia de ésta.” Para lograr su objetivo, Freud se enfoca en la
definicion aristotélica de la tragedia, y en especifico sobre el concepto fundamental de
catharsis; al tiempo que desarrolla su indagacion en la mas representativa de las tragedias,
el Edipo Rey de Sofocles, sobre la cual construye su concepcion antropoldgica
fundamental, misma que resulta de su andlisis de la estructura formal-escénica de la
tragedia, la relacion entre el héroe tragico y el coro, y que tiene por fondo el modelo mitico
reconstruido de la teoria que constituye Totem y tabu. Trias hace una comparacion entre la
tragedia aristotélica y la Analitica de lo sublime de Kant, destacando el papel de la
catharsis como purificacion de las pasiones humanas y como liberacién de la enfermedad
psiquica. En La interpretacion de los suefios, Freud postula que el suefio es la realizacion
de deseos, y también hace referencia por primera vez a la tragedia de Edipo Rey, que
representa la subsistencia de idénticas estructuras antropoldgicas en lo referente a los
deseos inconscientes. Al final de Tétem y tabd, Freud analiza el papel del coro en la

tragedia griega, ese residuo heredado del séquito bacante de Dionisos. “Segun Freud, en la

%3 Aristoteles, La Poética. México, Editores Mexicanos Unidos, version de Garcia Bacca, 52 ed., 2000, pp.
138-139 (cursivas del original).
%4 Trias, op. cit., pp. 125-157.
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tragedia, en su version tardia (Esquilo, Séfocles) ha quedado escamoteado el acto homicida
de la horda fraterna transfigurado en séquito orgiastico del dios.” En la ultima parte del
capitulo, Trias hace una conexion con lo dionisiaco de Nietzsche, a manera de epilogo.
Bien es sabido que el filésofo aleman concibe el origen de la tragedia en el espiritu de la
masica, arte que correspondia a lo dionisiaco, en el ritual ofrecido al dios Dionisos, el
ditirambo; asi se opone a ese otro impulso que da vida a la tragedia, lo apolineo, cuyo arte
es la escultura; a uno corresponde el mundo estético de la embriaguez y al otro el del
ensuefio, pero ambos en equilibrio engendran a la tragedia griega. Lo dionisiaco es el horror
y el éxtasis de la naturaleza, mientras que lo apolineo es el placer de la apariencia. Dice
Nietzsche: “A los ojos del apolineo, el instinto dionisiaco se manifiesta aqui como la fuerza

artfstica primitiva y eterna, que llama a la vida al mundo entero de la apariencia...”**

El simbolo en la ironia se presenta en lo paraddjico: el pedante demuestra su
ignorancia cuando alardea de conocimiento, el corrupto exhibe sus vicios cuando intenta
aparentar virtud. Al ser una critica oculta, la ironia “dice més de lo que dice, o dice menos

que lo que piensa”*

, 'y con el mecanismo de la paradoja la alabanza se torna en
rebajamiento. En el romanticismo, Richter, mejor conocido como Jean Paul, es uno de los
principales exponentes de la ironia trascendental; este movimiento consideraba que en el
universo todo es ironia. Jean Paul identifica la ironia con el humor (término inglés que no
encuentra traduccién en el idioma aleméan), y concibe en su Introduccion a la estética una
explicacion metafisica del humor: “El alma moderna, consciente a la vez de lo infinito que
hay en ella y de las limitaciones que descubre a su derredor, se refugia en el humor, que es
el indicio de ese conflicto entre el ideal inmanente y la realidad invencible. Al no poder
conciliar estos contrastes, el humor juega con ellos en una especie de desesperada
jovialidad.” Jean Paul muestra el contraste del humor al definirlo como una lagrima en un
0jo que sonrie'*’. Sanchez Vazquez coloca a la ironia junto al humor y la sétira como
variedades de lo cémico, por ello me voy a ocupar de esta Gltima categoria estética.

Rosenkranz considera como modalidades de lo comico a lo ingenuo, a lo jocoso (que

15 F, Nietzsche, El origen de la tragedia (1872). México, Espasa-Calpe, trad. E. Ovejero Mauri, 1988, p. 142.
146 sanchez Vazquez, op. cit., p. 241.
147 Citado por Bayer, op. cit., p. 326 (cursivas de E. G.).
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implica a lo grotesco, lo burlesco vacio y lo barroco) y a lo chistoso, que supone una vuelta
del humor a la sublimidad; asimismo, segun la relacion entre las categorias, lo chistoso es
lo no feo de la caricatura, y lo cémico es lo no feo de lo feo'*®. Para Sanchez Vazquez lo
comico es lo que de manera espontanea suscita el efecto de la risa. La contradiccion es la
naturaleza de lo comico: “El efecto comico surge de algo que se espera intensamente y se
resuelve en una nimiedad.”*° Yo agregaria que de igual modo surge cuando sucede algo
inesperado y que se resuelve en una situacion cercana al absurdo o al ridiculo. Segun este
autor, la comicidad desvaloriza lo que pretende ser la apariencia de la realidad; en este
sentido lo comico se presenta como una critica tanto de la realidad como de la sociedad y
del propio ser humano. Lo cémico no existe en la naturaleza, corresponde sélo al &ambito de
la humanidad, por cuanto que la risa es también un rasgo que nos distingue de los otros
seres vivos. A proposito dice Bergson: “No saboreariamos lo comico si nos sintiésemos
aislados. Diriase de la risa que necesita un eco [...] La risa debe tener una significacion
social.”*° La risa es una reaccion placentera y un gesto de libertad, que también puede ser
estimulada por el chiste. En su estudio, Freud establece una relacion del chiste con los
suefios y lo inconsciente; la analogia entre el chiste y el suefio se halla: “Al descubrir que el
caracter y el efecto del chiste se hallaban ligados a determinadas formas expresivas o
medios técnicos, entre los cuales los mas singulares eran las diversas especies de
condensacion, desplazamiento y representacion indirecta, vimos que procesos de idénticos
resultados nos eran ya conocidos como peculiares a la elaboracién de los suefios.”**! Sin
embargo, segun Freud existe una diferencia: “El chiste no establece, como el suefio,
transacciones; no elude el obstaculo, sino que se obstina en mantener intacto el juego verbal

o desatinado”*2,

148 Rosenkranz, op. cit., p. 37 (Tabla 1).
%9 sanchez Vazquez, op. cit., p. 227.
130 Henri Bergson, La risa (1900). Madrid, Sarpe, trad. Amalia Aydeé Raggio, 1985, p. 28 y 30.
131 Ereud, EI chiste y su relacién con lo inconsciente (1905). Madrid, Alianza editorial, trad. Luis L6pez-
Ballesteros y de Torres, 22 reimp., 2005, p. 165.
52 Ibid, p. 173.
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El simbolo en lo siniestro se ubica en la idea de inconsciente, es decir, en el material
simbolico por medio del cual lo inconsciente se manifiesta, en los simbolos que sirven de
expresion a lo inconsciente como un nexo con la realidad objetiva de la conciencia. Aqui es
otra vez Freud, quien nos llevara de la mano de lo siniestro al s6tano de lo inconsciente, en
el que se considera su méas acabado estudio en relacion con la estética: Lo siniestro (1919),
cuyo término en aleman, Unheimlich, estudia Freud con especial acuciosidad, basandose en
la obra de E. Jentsch, Sobre la psicologia de lo siniestro (Zur Psychologie des
Unheimlichen), publicada en 1906. Freud asocia en primera instancia este término con lo
espantable, angustiante y espeluznante, pero luego nos propone la siguiente definicién: “lo
siniestro seria aquella suerte de espantoso que afecta las cosas conocidas y familiares desde

tiempo atras.”*>

Para llegar a esta proposicion, Freud analiza el término Unheimlich,
comparandolo con su antonimo heimlich, cuyo significado es lo intimo, secreto, familiar y
hogarefio, de lo cual se deduce que lo siniestro causa espanto porque no es conocido ni
familiar; pero no todo lo nuevo es espantoso. De manera que no sélo lo inusual produce el
efecto de lo siniestro; por ello, Freud propone ir mas alla de la ecuacion siniestro=insolito.
En su pesquisa linguistica, el padre del psicoanalisis descubre el nexo de heimlich con el
término Geheim, que significa “secreto”, asi todo aquello que es designado como heimlich
se refiere a lo que es intimo y privado para los de casa, y por lo tanto secreto para los
extrafios; asi, en su acepcion negativa, heimlich también adquiere la connotacion de
misterioso. En este punto, Freud cita el famoso aforismo de Schelling: “Se denomina
siniestro (unheimlich), todo lo que, debiendo permanecer secreto, oculto... no obstante se
ha manifestado” (pp. 17-18), con el cual hace referencia a la represion: “lo siniestro, no seria
algo realmente nuevo, sino mas bien algo que siempre fue familiar a la vida psiquica y que
solo se tornd extrafio mediante el proceso de su represion.” (p. 46). Segun Trias, Freud
sugiere que se da lo siniestro cuando lo fantastico (fantaseado, deseado por el sujeto de
forma oculta, velada y autocensurada) se produce en lo real; o cuando lo real asume
enteramente el caracter de lo fantastico. “Podria definirse lo siniestro como la realizacion

absoluta de un deseo (en esencia siempre oculto, prohibido, semicensurado).”™* Trias

153 Freud, Lo siniestro, pp. 9-10.
%4 Trias, op. cit., p. 35.
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subraya que el concepto fundamental de la categoria de lo siniestro es el inconsciente. La
hipdtesis de Trias es que “lo siniestro constituye condicion y limite de lo bello” (p. 17);
como condicién no hay efecto estético si lo siniestro no esta presente de algin modo en la
obra artistica; como limite lo siniestro no puede ser revelado porque destruiria el efecto
estético; dice Trias: “debe estar presente bajo forma de ausencia, debe estar velado. No
puede ser desvelado.” (ibidem). Asi, para Trias, lo siniestro esta en secreta complicidad con
lo bello y no puede asomarse sin mediacion o transformacion (a través de lo metaférico y lo
metonimico), so pena de destruir el efecto estético: ya no es arte, sino asco y horror. Teresa
del Conde nos comenta: “Creo que todos estariamos de acuerdo en que lo que mayormente
puede situar al lector o al espectador en el ambito de lo siniestro, lo que provoca ciertos
escalofrios, siempre se encuentra en el terreno de lo posible [...] Lo siniestro, lo ominoso,
lo inexplicablemente extrafio pertenecen al orden de lo terrorifico, de lo que provoca
angustia y horror.”**® Del Conde encuentra lo siniestro en ciertas obras hiperrealistas,
donde la semejanza con la realidad cotidiana se presenta de manera estremecedora, porque
se separan de lo real y tienen un caracter impersonal al carecer de la impronta de su autor.

Lo que Freud definia como siniestro, Roger Caillois lo calificaba de fantastico™®.

La estética anarquista y el simbolo convergen en la idea de libertad. Los primeros
tedricos fueron los filésofos anarquistas Godwin, Proudhon, Bakunin y Kropotkin, y
confiaron al arte una mision social. Desde una postura anti autoritaria, el pensamiento
libertario exalta el individualismo, la potencia creadora como el derecho inalienable del
hombre a la creacion, cada individuo es un artista creador: “El arte es el simbolo de la
ilimitada creatividad del hombre™’. Se condena el culto al gran artista como creador
genial, y se proclama la muerte de la obra maestra, la abolicion del museo. Mejor un arte
“en situacion” que une el arte con la vida. “La estética anarquista es el guardian del espiritu
de ruptura. Y puesto gue tiene la mirada fija en el porvenir -la utopia- interpreta tal vez

mejor la aspiracion del artista de hoy a la libre expresion de su fe de herético.” (p. 135).

155 Teresa del Conde, Las ideas estéticas de Freud (1985). México, Grijalbo, 1994, pp. 195-196.

1% Cortés, op. cit., p. 31.

137 André Reszler, Estética anarquista (1973). México, FCE, trad. A. Medina de Villegas, 1974, p. 136. Cage

se declaré anarquista e influenci6é a muchos artistas de su época: Rauschenberg, Kaprow, Jean-Jacques Lebel.
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3.3 Estética semiotica y antiestética

Se considera a Charles Morris como el fundador de la estética semiotica, la cual ha tenido
un desarrollo notable e incluso, podria decirse, se encuentra en auge. Dorfles, hacia 1959,
escribio: “La estética semiotica es la que se apoya en el estudio de la teoria de los signos
para llegar a una explicacion precisa del arte, y creemos tuvo su cuarto de hora de
éxito...”**® Segtin Dorfles, es vano su propésito: “pero su eficacia esta condenada a una
rapida declinacién; no es posible reducir el estudio del arte al de sus medios de expresion
linglistica, como tampoco al de sus medios fisicos, técnicos, ni al de sus contenidos
patoeidéticos o éticos.” (Ibidem). Morris establece en su libro Science, Art and Technology,
tres tipos de discursos reducibles a tres dimensiones linglisticas: la semantica, que se ocupa
de las relaciones entre los signos y los objetos designados (a la que Peirce llamaba
dialéctica); la sintaxis, que estudia la estructura de significacion en la relacion reciproca
entre los signos (a la que Pierce llamaba gramatica), y la pragmatica, que considera la
eficacia de los signos en su uso practico (y a la que Pierce denominaba retérica)™>’. Para
Morris el signo estético es un signo iconico, siguiendo en esto la distincion triddica de los
tipos de signo propuesta por Pierce: el indice, es el signo inmediato, casi natural, que
representa de modo directo: una huella; el icono, es el signo intermedio, que tiene algo de
natural y algo de artificial, pues es impuesto por el hombre, pero se debe basar en un objeto
de la realidad y contener cierta semejanza o analogia con ella: el signo que advierte peligro
con un craneo, y el simbolo, al cual considera totalmente arbitrario (aqui toma la palabra en
su sentido original griego, usado por Aristételes, como signo convencional)*®. En su
propuesta de una “hermenéutica analdgica-iconica del simbolo”, Beuchot sefiala que el
icono peirceano coincide con el simbolo de Ricoeur, porque ambos parten de la analogia®®’.

Asimismo, comenta que en el sistema de Peirce “el simbolo era el signo que mas riesgo

%8 Dorfles, op. cit., p. 36.

159 1bidem. Ver Mauricio Beuchot, La semiética. Teorfas del signo y el lenguaje en la historia. México, FCE,
Breviarios, 2004, p. 141.

180 pid, p. 138. Cfr. En esta tesis, supra, p. 19, cuando Debray identifica el simbolo con la nocién de Peirce.
161 Beuchot, Tratado de hermenéutica analégica. Hacia un nuevo modelo de interpretacion (1997). México,
UNAM, Itaca, 2000, p. 185y ss.
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corria de la no presencia, del vacio, de la equivocidad.” (ibidem). La semi6tica moderna se
inicia con Peirce, quien la concebia como el estudio del signo en general, esto es de toda
clase de signos, y la asigna a la filosofia, concretamente a la I6gica. También se considera a
Ferdinand de Saussure como uno de los padres de la semiética, en su forma de semiologia;
fue el fundador de la linglistica estructural en la cual incluy6 a la semiologia, a la que
definié como: “una ciencia que estudie la vida de los signos en el seno de la vida social”, la
cual formaria una parte de la psicologia social*®2. Saussure concibié la dualidad del signo
en significante y significado, aplicandola al signo linguistico; por significante entendia la
imagen acustica de la palabra en cuestion, y por significado al concepto o la imagen mental
del objeto; aunque es justo decir que se puede aplicar su esquema al signo en general.
También planted a la lengua y el habla como los dos aspectos del lenguaje. Propuso dos
ejes de consideracién: el sincronico, que es de la simultaneidad y estatico, y el diacrénico,
que es de la sucesion, dinamico y evolutivo. Asimismo contemplé dos ejes de relacion: el
sintagmatico, en el que los signos se relacionan in praesentia, por la oposicion de unos con
respecto a otros, y el asociativo o paradigmatico, en el cual los signos se relacionan in
absentia, por las asociaciones y las evocaciones que surgen a partir de ellos.’®®* Omar
Calabrese propone una aproximacion a la estética semidtica: “La semidtica del arte se
mueve a partir del presupuesto de que tanto la calidad estética como el juicio de valor sobre
las obras s6lo pueden nacer del objeto material que son las obras mismas.”*** En este
sentido, la obra de arte es un objeto perceptible que se reduce a un artefacto comunicativo;
en sintesis, se considera al arte como lenguaje. Es pertinente recordar que una de las fuentes
de la estética semiotica de Morris es el pragmatismo americano, con filésofos como John
Dewey, quien escribid en su libro Art as Experience (1934): “El arte es un tipo de lenguaje
mas universal de cuanto pueda serlo la lengua hablada.”*®® En la linea del estructuralismo
francés, Roland Barthes va a desarrollar una estética semidtica aplicada a una semiologia

literaria, estudia como hacer inteligible o significativo lo cotidiano, como hacer significante

62 F. de Saussure, Curso de lingiiistica general (1916). México, Origen/Planeta, Obras Maestras del
Pensamiento Contemporaneo, trad. Mauricio Armifio, 1985, p. 29.
163 Beuchot, La semidtica, pp. 159-160.
164 0. Calabrese, El lenguaje del arte (1985). Barcelona, Paidds, trad. Rosa Premat, 1987, p. 77.
165 Citado en ibid, p. 83.
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lo insignificante; por eso analiza sobre todo lo no dicho, o lo que queda implicito o

166 Aunque tal vez el maximo exponente de la estética semidtica sea Umberto

atematico.
Eco, desde su libro Obra abierta (1962); donde plantea que una obra de arte es definitiva y
cerrada en su forma y como organismo perfecto desde la concepcion del autor, pero al
mismo tiempo es abierta en su recepcion, con la “posibilidad de ser interpretada de mil
modos diversos sin que su irreproducible singularidad resulte por ello alterada™®’, ya que
cada “usuario” tendrd una respuesta distinta debido a su particular idiosincrasia. Eco nos
dice que éste seria el sentido metaférico, pero la poética de la obra abierta: “tiende, como
dice Pousseur, a promover en el intérprete ‘actos de libertad consciente’, a colocarlo como
centro activo de una red de relaciones inagotables entre las cuales él instaura la propia
forma sin estar determinado por una necesidad que le prescribe los modos definitivos de la
organizacién de la obra disfrutada.”*®® También puede considerarse a Calabrese como un

cultivador de la estética semiotica, sobre todo en su libro La era neobarroca.

Me parece pertinente ahora hacer alusion a ciertas categorias estéticas que tienen
relacion con la semi6tica del arte, comenzando con el kitsch y el efecto estético. Clement
Greenberg en su famoso ensayo “Vanguardia y kitsch” (1939)*°, coloca a la vanguardia
como emanada de la clase dominante y culta, en todo caso como la cultura genuina;
mientras que el kitsch le corresponde a la masa ignorante, a la cual s6lo le queda consumir
una cultura sucedanea. La vanguardia opera transformaciones e innovaciones en el arte, el
kitsch se apropia y asimila estas novedades después de haberlas domesticado. EI kitsch se
produce en masa para un publico genérico, es producido por la industria cultural para
responder a los imperativos de la cultura de masas. Dice Greenberg que el kitsch esta en
camino de convertirse en la cultura universal, “la primera en la historia”. La razon de esto
es que el kitsch puede disfrutarse sin el esfuerzo exigido por el arte genuino, del cual el
kitsch es una mera imitacion. Greenberg comenta: “Alli donde Picasso pinta causa, Repin

pinta efecto.” Este pintor ruso producia una obra realista que ya daba por hecho el efecto en

186 Beuchot, La semidtica, pp. 161-163.
187 Eco, Obra abierta (1962-1967). México, Editorial Planeta- Agostini, trad. R. Berdaguer, 1984, pp. 65-66.
168 |bid, p. 66.
169 C. Greenberg, Arte y cultura (1961). Barcelona, Paidés, trad. Justo G. Beramendi, 2002, pp. 15-33
67



el espectador, por eso el kitsch “es arte sintético.” Por su parte, Eco analiza el kitsch

identificandolo con el mal gusto'™

(en arte), al que define como “prefabricacion e
imposicion del efecto.” Se trata de provocar un efecto sentimental, el cual es buscado de
manera premeditada a través de ciertas formulas y recetas extraidas del arte; seria el caso de
un mensaje redundante en el que el estimulo es reforzado por la repeticion y la
acumulacion. El kitsch se articula como una comunicacion artistica que simplemente obliga
con fuerza al espectador a advertir un determinado efecto, cuya emocion se supone como la
raiz del goce estético. Dice Eco que el kitsch “se nos presenta como una forma de mentira
artistica.” También Eco lo relaciona con la cultura de masas, y por lo tanto con la cultura de
consumo. Asi, la definicién que propone Eco del kitsch seria: “comunicacion que tiende a
la provocacion del efecto.” En cambio para Giulio Argan, el kitsch es uno de los momentos
en que lo artistico se separa de lo estético. Volveremos sobre este problema en el capitulo 3

de este estudio.

Otra de las categorias es lo banal y la insignificancia, donde la banalidad carece en
si misma de valor estético, pero es justamente la inmanencia del objeto, el aspecto trivial de
la realidad, lo que se estetiza a partir de considerar a la apariencia como un signo de la
realidad. Desde un enfoque fenomenoldgico el objeto es presencia y no representacion,
pero en el momento que se utiliza para representar, en este caso a la realidad, se pretende
evocar una “poética” de lo banal, como si de pronto la banalidad se mostrara con un nuevo
aspecto, “mas transparente”, cabe decir mas insignificante y nulo. Desde un enfoque
semidtico el objeto es signo de si mismo y no simbolo, pero cuando se le concibe como
signo es solo desde su condicidn de significante y entonces la banalidad se presenta como
la abolicion del significado. Para Barthes la banalidad seria aquello sobre lo que no hay
nada que decir, la realidad en su aspecto estupido e insignificante. Sin embargo, la
tendencia actual es el predominio de la banalidad en la cultura y su celebracién. Por las
condiciones historicas de una sociedad con una cultura de consumo, la banalidad ha
invadido todo, incluso el arte, que la mantenia al margen como una cosa maldita; asi lo
sefiala Baudrillard en La ilusion y la desilusion estéticas (1994): “El arte se ha realizado

hoy en todas partes. Esta en los museos, en las galerias, pero también en la basura, en los

170 Eco, Apocalipticos e integrados (1965). México, Tusquets, trad. Andrés Boglar, 72 reimp., 2006, pp. 83-93.
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muros, en las calles, en la banalidad de todas las cosas hoy sacralizadas sin ninguna forma
de proceso. La estetizacion del mundo es total [...] nos enfrentamos a una materializacion

semi6tica del arte.”

Otra categoria de interés es lo informe en tanto que es el sin-sentido, por su forma
vaga e indeterminada, un estado descrito por Georges Bataille en el que “la forma
significante se disuelve debido a que ha perdido la fundamental distincion entre figura y

fundamento, yo y otro”*™,

Lo informe es entendido por Bataille, el disidente del
surrealismo bretoniano, como “un concepto que hace referencia a una forma disociada de
todo tipo de belleza, orden, concepto y sentido”, y que Hal Foster relaciona con las
imagenes fotograficas de Cindy Sherman, en las que presenta una escenografia de suciedad,
de detritus, un “paisaje de descomposicion y deshumanizacion que parece fagocitar el
cuerpo humano™*"2. Cercano al caos, pero en definitiva mas proximo al desorden provocado
por la destruccion, algo que no puede constituirse en estructura y por lo tanto escapa al
territorio de la forma, resistente a ella y con una tendencia hacia la entropia. Lo informe se
resiste, ante todo, a ser asimilado por el lenguaje, y es en este sentido que esta relacionado

con lo abyecto y lo obsceno®"™.

Lo abyecto, segun Julia Kristeva: “... no es ni sujeto ni objeto, sino que antes uno
aun no es (antes de la total separacion de la madre) y después uno ya no es (como cadaver
entregado a la objetualidad).” *"* Al respecto dice Hal Foster: “Estas condiciones extremas
son sugeridas por algunas escenas de desastre, Ilenas como estan de significantes de sangre
menstrual y descarga sexual, vomitos y mierda, decadencia y muerte. Tales imagenes
evocan el cuerpo vuelto del revés, lo de dentro fuera, al sujeto literalmente abyecto,

expulsado.”*” Asi, sefiala Kristeva al asco por la comida como “la forma mas elemental,

™ Hal Foster, El retorno de lo real (1999). Madrid, Akal, trad. Alfredo Brotons Mufioz, 2001, p. 153.
72 En Ana Maria Guasch, El arte tltimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural (2000). Madrid,
Alianza Forma, 7@ reimp., 2006, p. 506.
13 H. Foster, op. cit.
174 3. Kristeva, Poderes de la perversion (1980). México, Editorial Siglo XXI, trad. Nicolas Rosa y Viviana
Ackerman, 52 ed., 2004.
7 Ibid, pp. 152-153.
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mas arcaica de la abyeccion”. El asco de la suciedad, del deshecho, de la basura; la
repugnancia, la repulsion y al fin el vomito que separa al sujeto de la impureza y de lo
inmundo. La nausea que permite la expulsion de uno mismo en tanto que sujeto. Kristeva
ve al cadaver, “el mas repugnante de los deshechos”, como un objeto caido (cadere, caer),
“lo que irremediablemente ha caido, cloaca y muerte”; entonces el cadaver “es el colmo de
la abyeccion. Es la muerte infestando la vida.”; es el “yo” expulsado. Para Kristeva lo
abyecto: “Es algo rechazado del que uno no se separa, del que uno no se protege de la
misma manera que de un objeto.” (pp. 9-11). Foster comenta que lo abyecto es horror, sobre
todo “el horror de la maternidad, del cuerpo materno hecho extrafio e incluso repulsivo en
la represion.” (Foster, ibidem). La abyeccion es un estado “en el que el significado se
derrumba”, como dice la autora francesa, es “aquello que perturba una identidad, un
sistema, un orden. Aquello que no respeta los limites, los lugares, las reglas.” Kristeva
separa a lo abyecto de lo siniestro, concibiendo a la abyeccion como mas violenta, y como
opuesta a lo sublime y a lo bello.

Lo obsceno y lo pornogréfico son dos nociones que se asocian estrechamente, de
modo que en un primer caso existe cierta identidad entre ambos términos, mientras que en
un segundo caso hay cierta similitud pero con diferencias que los separan. Baudrillard dice
que lo obsceno es la pérdida de la ilusion y de la escena, es donde lo real se muestra sin
ambages: “El modo de aparicion de la ilusion es el de la escena, el modo de aparicion de lo
real es el de lo obsceno.”*"® Hay una correspondencia con lo abyecto, cuando Baudrillard
dice: “Lo que ya no produce ilusion es muerte, que inspira terror. Es lo que hace el cadaver
[...] Este limite de la desilusion es el de la muerte.” (p. 53). El socidlogo francés declara que
lo méas verdadero que lo verdadero, eso es lo que se convierte inmediatamente en lo
pornografico. Ni en lo obsceno ni en lo pornogréfico existe ya la distancia escénica.
Baudrillard los empareja al escribir: “Eso es lo obsceno, lo mas verdadero que lo verdadero,
la plenitud del sexo, el éxtasis del sexo, la forma pura y vacia, la forma auténticamente
tautologica de la sexualidad, (sélo la tautologia es auténticamente verdadera) [...] es la
redundancia mental del sexo, es la escalada de verdad que conduce al vértigo frio de la

pornografia.” (p. 56). La hipervisibilidad de lo obsceno y de lo pornografico, Baudrillard lo

176 Baudrillard, Las estrategias fatales, p. 52.
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reduce a esta formula: “Mas visible que lo visible, eso es lo obsceno.” Mediante esta
operacion, la propia realidad al mostrarse en toda su banalidad y literalidad, deviene en
pornografia: “Asi es como a partir de ahora todo lo real ha pasado a la hiperrealidad porno”
(p. 61). En cambio, Foster entiende que lo obsceno es distinto de lo pornografico, y
despacha en unas cuantas lineas lo que tanta tinta le cost6 al pensador francés. Para Foster,
lo obsceno es “donde la mirada del objeto se presenta como si no hubiera escena que
montar, marco de la representacion, pantalla'”’.” (Acerca de la pantalla a la que hace
mencién, se refiere al concepto “pantalla tamiz” de Lacan, del que nos ocuparemos en el
capitulo 2 de este estudio). Luego, Foster se pregunta si “;podria ser esta una de las
diferencias entre lo obsceno, donde el objeto, sin escena, estd demasiado cerca del
espectador, y lo pornografico, donde el objeto es puesto sobre la escena para el espectador,

el cual queda de este modo lo bastante distanciado para ser su voyeur?” (pp. 156-157).

La simulacion y la realidad tienen una relacion sospechosa e incomoda. Los
antecedentes remotos de simulacro se encuentran ya en Platdn, en la distincion entre el
mundo sensible como ilusorio y el mundo de las ideas en donde se encuentran los modelos
o0 paradigmas de los cuales el mundo sensible es tan sélo un reflejo; en el Libro séptimo de
La Republica o lo Justo, Platon expone la alegoria de la caverna como una metafora de la
condicion humana, en esa cueva los cautivos viven esclavizados por la ignorancia y la
limitacion de sus sentidos, y lo Gnico que conocen son las sombras (apariencias) de los
objetos y de ellos mismos proyectadas en los muros de ese antro subterraneo; éste es el
mundo sensible y esto es lo que los seres humanos creemos que es la realidad'"®. Por si
fuera poco, esta el arte imitativo, mimético, que sélo reproduce en la pléstica el mundo
sensible, la apariencia mudable del ser, y en la poesia, los impulsos y pasiones del alma;
copia de la copia, por eso Platén lanza su censura y expulsa a los artistas de la Reptblica®™.
Aqui el simulacro es la apariencia y su imitacion. En su version posestructuralista, Gilles

Deleuze se ocupa del simulacro en su libro Légica del sentido (1969), en “donde nos dice

17 Foster, op. cit., p. 153 (cursivas del original).
178 platon, op. cit., pp. 448-463.
7 Ibid, Libro décimo, pp. 492-508.
71



cémo pensar el acontecimiento y el fantasma™'®°. Nos dice Deleuze: “El simulacro implica
grandes dimensiones, profundidades y distancias que el observador no puede dominar. Y es
porque no puede dominarlas por lo que tiene una impresion de semejanza. El simulacro
incluye el punto de vista diferencial y al espectador se le hace parte del simulacro, que se
transforma y deforma segun su punto de vista. En resumen, envuelto en el simulacro hay un
proceso de enloquecimiento, un proceso de deslimitacion.”*®* Entonces —dice Foster- se
produce un envolvimiento del espectador que revela la confusion del yo y la imagen, del
dentro y el fuera, en la fantasia consumista. Pero toca a Baudrillard el haber construido toda
una vision del mundo contemporaneo desde el simulacro. Para el socidlogo francés, el
simulacro precede a lo real, la generacion de los modelos se anticipa a los hechos, la
simulacion “es la generacion por los modelos de algo real sin origen ni realidad: lo
hiperreal.”*® Es asi como “la metafisica entera desaparece”. Baudrillard nos advierte que
no se debe confundir a la simulacién con la copia, la imitacion, ni con la reiteracion, ni con
la parodia, se trata de “una suplantacion de lo real por los signos de lo real, es decir, de una
operacion de disuasion de todo proceso real por su doble operativo” (p. 11). Dice
Baudrillard, “simular es fingir tener lo que no se tiene”, lo cual nos remite a una ausencia.
Para este autor las imagenes son “asesinas de la realidad”, tienden a suplantarla y a
proponerse como signo de lo que no tiene referencia. De este modo, la simulacién “parte
del principio de equivalencia, de la negacion radical del signo como valor, parte del signo
como reversién y eliminacion de toda referencia”. Segun Baudrillard, en la Gltima fase de la
imagen, ésta “no tiene que ver con ningln tipo de realidad, es ya su propio y puro
simulacro”. (pp. 17-18). Es el asesinato de la realidad y la desaparicién de la ilusién en la
realidad integral; paraddjicamente lo real es producido y reproducido por la simulacion, “y
no es en si mas que un modelo de simulacién.”*® El arte también habrfa caido en la pura
simulacion, el arte en general “vendria a ser el metalenguaje de la banalidad.”, como dice

Baudrillard en llusién y desilusion estéticas (p. 19).

180 Michel Foucault, Theatrum Philosophicum, seguido de Repeticion y diferencia (1970 y 1969). Barcelona,
Anagrama, trad. Francisco Monge, 32 ed., 2005, p. 23.
181 G, Deleuze, “Platon y el simulacro”, en op, cit., p. 300. Citado por Foster, op. cit., p. 149.
182 Baudrillard, Cultura y simulacro (1978). Barcelona, Kairés, trad. A. Vicens y P. Rovira, 72 ed., 2005, p. 9.
183 Baudrillard, EI crimen perfecto (1995). Barcelona Anagrama, 32 ed., 2000, p. 30.
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La transestética es otro concepto que se debe a Baudrillard, y del cual me
complaceria exponer su relacion con el dinero. Segun este autor vivimos el momento

“después de la orgia™®

, €s decir, en la modernidad todos los campos de la cultura y lo
social fueron liberados y por tanto se experimentd su realizacion; sin embargo, en lugar de
haber alcanzado su plenitud, cada campo se expandié mas alla de su propia esfera y por
proliferacion invadid todos los deméas campos, lo que produjo la promiscuidad entre ellos y
la indeterminacion; asi cada esfera entr0 en un proceso de des-definicion al auto-
trascenderse, esto dio lugar —segun Baudrillard-, a las figuras de lo transestético, lo
transexual, lo transpolitico, lo transecondmico, etc.; lo transestético seria cuando el arte esta
en todas partes (menos en él mismo), en el sexo, en la politica y en la economia; lo
transexual seria cuando el sexo esta presente en todo (pero ausente en el sexo mismo), en el
arte, en la politica, etc., y lo mismo ocurre con las otras figuras. De este modo, “las cosas,
los signos y las acciones, estan liberadas de su idea, de su concepto, de su origen y de su
final, entran en una autorreproduccion al infinito”, asi pierden todo sentido y se vuelcan
hacia el vacio. Es lo que Baudrillard Ilama “el grado Xerox de la cultura”, donde la cultura
se comporta como una “especie de semiologizacion mediatica y publicitaria que lo invade
todo”. Sobre el arte dice: “No se ha abolido en una idealizacion trascendente sino en una
estetizacion general de la vida cotidiana, ha desaparecido en favor de una circulacion pura
de las imagenes, en una transestética de la banalidad.” Baudrillard decreta que el Arte ha
desaparecido, pero por su proliferacién. Al mismo tiempo, esto tiene su repercusion en el
mercado del arte, también alli se verifica una escalada semejante, donde el valor ya no tiene
referencia con la mercancia, en este caso con la obra de arte como la mercancia més cara,
nada vale mas que el arte porque este es el ambito de la especulacion pura. Ya no hay un
juicio de valor, es lo que Baudrillard denomina como “éxtasis del valor”*® La relacién de
la transestética con el dinero es interesante, porque, como dice Becker “el dinero ain es
sagrado”, en nuestro tiempo “el dinero resulta dificil de analizar porque ain es un mito

viviente, una religion”*®®. Pero Georg Simmel lo analizé en su Filosofia del dinero (1900).

184 Baudrillard, La transparencia del mal, pp. 9-19.
185 |bid, p. 25.

18 Ernest Becker, La lucha contra el mal (1975). México, FCE, trad. Carlos Valdés, 1977, p. 130.
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Estética relacional y su respectivo juego de signos, es el discurso tedrico elaborado

d187

por Nicolas Bourriau para explicar el arte de los afios noventa del siglo pasado. So

pretexto de restablecer las relaciones humanas estranguladas por la sociedad del

d*® el arte relacional es

espectaculo a la que hizo referencia de manera critica Guy Debor
“el conjunto de practicas artisticas que toman como punto de partida tedrico y préctico el
conjunto de las relaciones humanas y su contexto social, mas que un espacio autbnomo y
privativo.” Las relaciones sociales estan mediatizadas por transacciones econdmicas, el
dinero es el simbolo de esta interaccidn, pero Bourriaud ha descubierto el modus operandi
de los artistas de fin de siglo, al concebir a la estética relacional como una “teoria estética
que consiste en juzgar obras de arte en funcion de las relaciones humanas que figuran,
producen o suscitan.” Se trata de un arte que opera mediante signos, segun la definicion que
el autor ofrece: “el arte es una actividad que consiste en producir relaciones con el mundo
con la ayuda de signos, formas, gestos u objetos.” Es el arte practicado como sociologia
porque esta interesado en las formas de relacion social, es también antropologia porque se
avoca a los signos y a las estructuras del arte como ritual social, y es sobre todo semiologia,
porgue convierte a las propias relaciones humanas en formas vacias, en puros significantes
y procesos de significacion que rechazan sistematicamente cualquier asuncion del
significado. Algunos ejemplos ofrecidos por el propio Bourriaud: “Rirkrit Tiravanija
organiza una cena en casa de un coleccionista y le deja el material necesario para preparar
una sopa thai. Phillipe Parreno invita a un grupo de gente a practicar sus hobbies favoritos
un 1° de Mayo en la linea de montaje de una fabrica. Vanessa Beecroft viste de la misma
manera y peina con una peluca pelirroja a unas veinte mujeres que el visitante sélo ve a
través del marco de la puerta...” Segun Bourriaud, la obra de arte funciona como un
“intersticio social” y el artista contemporaneo es un “semionauta que inventa trayectorias
entre signos”. A la sociedad del espectaculo que Debord criticd, le sucede una “sociedad de
figurantes”, en donde cada individuo pasa del estado pasivo al participativo y entonces

deviene en “figurante” del espectaculo, ya no sélo un consumidor.

187 Nicolas Bourriaud, Estética relacional (2006). Buenos Aires, Adriana Hidalgo editora, trad. Cecilia

Beceyro y Sergio Delgado, 2006.

188 Guy Debord, La sociedad del espectaculo (1967). Valencia, Pre-Textos, trad. J. Luis Pardo, 72 ed., 2008.
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Todas estas son modalidades de la estética del vacio y el nihilismo de la sociedad
contemporanea. En un primer momento, concebi intuitivamente el concepto de “estética del
vacio”, al tratar de enfrentarme de manera critica con el arte contemporaneo, y desde luego,
pensé ingenuamente haber inventado el término. En un segundo momento, descubri que
Juan Garcia Ponce ya lo habia empleado desde 1968, en su libro La aparicion de lo
invisible, donde habla de la estética del vacio y la pintura de Gustav Klimt*®. Su nocién es
distinta de la mia, pues Garcia Ponce entiende a la estética del vacio como “la aceptacion
de una decadencia”, que formalmente se manifiesta en la obra de arte como una saturacion
del espacio, donde lo lleno da la impresion de aplanamiento, ya no se distingue la figura del
fondo. Garcia Ponce lo dice mas claro: “De tanto representar, las obras ya no dicen ni
siquiera su propia representacion sino que la niegan. Su abigarramiento impide la distincion
y se convierte en sindnimo de lo plano. De tan tupido, el bosque termina por parecer un
desierto.” En la obra de Klimt se presiente cierto horror vacui, pues alli donde hay
elementos decorativos hay un vacio evidente. Y en esta otra aproximacion hay cierta
cercania con mi definicion de estética del vacio: “El mundo se ha convertido en un
escenario que sirve de pretexto para la multiplicacion de las formas. Detras de ellas no hay
nada.” Destaco en cursivas lo que hay de similitud entre la nocién de Garcia Ponce y la
mia: Son formas, pero detras de ellas no hay nada. Garcia Ponce asevera que “la auténtica
estética del vacio consiste en convertir ese vacio en algo que se llena de si mismo”, para
hacer referencia que la pintura de Klimt y esta estética del vacio correspondian a su
momento historico, a las condiciones socioculturales de la Viena finisecular. Entonces,
segln Garcia Ponce, en la pintura de Klimt “el simbolo y la alegoria quieren ser la
representacion de lo irrepresentable, de ese secreto ultimo que al ser desentrafiado nos deja
solo frente al vacio.” En este pasaje quiero hacer énfasis en los términos simbolo, alegoria
y vacio, porque su relacion estd presente en la definicion que voy a exponer. A este vacio
provocado por la decadencia de los valores culturales que se hace manifiesto en la obra de
Klimt, le sucede el “vacio metafisico” enunciado por Nietzsche al decir “Dios ha muerto”,
y donde se hacia patente la crisis espiritual de Europa; influido por el filosofo aleman,

Giorgio de Chirico expresara el terrible vacio en su pintura metafisica, en esas plazas

18 juan Garcia Ponce, La aparicion de lo invisible. México, Aldus, 2000, pp. 82-94.
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desoladas donde el tiempo parece detenido; pero aqui el “vacio metafisico” tiene la funcién
de un simbolo del dilema del hombre contemporaneo, y “representa un hecho psiquico de
nuestro tiempo.”™*° Sin embargo, la secuela de ese vacio metafisico o espiritual se traduce
en tiempos mas recientes del capitalismo tardio en el vacio de la banalidad, de la superficie,
y es el que se presenta en el arte contemporaneo.

Se debe discernir entre “estética del vacio” y “estética de lo vacio”, como una
primera aproximacion al concepto; cuando se habla “del vacio”, se piensa al vacio en
abstracto; cuando se dice “de lo vacio”, se presenta lo vacio como una realidad fisica y
objetiva, digamos, casi visual. La diferencia es entre un vacio abstracto como concepto, por
lo tanto, la idea de vacio: “es el vacio”, y un vacio fisico que es evaluado por los sentidos,
un vacio perceptual: “aquello estd vacio”. Si se tratara de éste ultimo, el discurso seria
demasiado evidente y bastaria con hacer una descripcion de las obras en cuestion en las que
se hiciera manifiesto un vacio perceptual. En el caso que nos interesa, no hay
representacion del vacio, no del vacio per se, ni se trata simplemente de un signo de lo

vacio, sino de un signo del vacio: el significante.

Una primera definicion de estética del vacio, es la desaparicion del simbolo, y en su
ausencia o en su lugar esté el signo univoco, monosémico, cuya relacién entre significante
y significado es directa, literal, signo y referente son analogos: lo que ves es lo que es. Pero
en un segundo momento, signo y referente son lo mismo, ya no es representacion sino
presentacion, en tal caso el significante predomina y el significado se anula. Aqui el
discurso puede pasar de la relacion paradigmatica entre los signos (por los significados), a
una relacion sintagmatica donde se forman las cadenas de significantes (prescindiendo del
significado); entonces el discurso ignora la dimension semantica y se propone como
estructura de significacion. También la desaparicion del simbolo da lugar a la alegoria, la
cual es un simbolo cuyo significado se ha vuelto convencional o es sélo una de las posibles
interpretaciones de ese simbolo; asi la alegoria es vista como fragmentos de representacion
y como juego de significantes. Cuando el discurso esta circunscrito en el significante sin

significado, el mas idoneo es el signo como indice. En el primer caso, Craig Owens en “El

190 v/er Aniela Jaffé, “El simbolismo en las artes visuales”, en Jung et al, op. cit., pp. 257-259.
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impulso alegorico” (1980), conecta la fragmentacion posmoderna en el arte con el
descentramiento posestructuralista en el lenguaje'®, basandose en la nocién de alegoria
propuesta por Walter Benjamin en El origen del drama barroco (1928); ciertamente el arte
posmoderno es alegdrico por recurrir a las imagenes fragmentarias, en las apropiaciones
tanto en la historia del arte como de los medios de comunicacién de masas, pero sobre todo,
como sefiala Foster, “por su impulso a la subversion de las normas estiliticas, a redefinir las
categorias conceptuales, a desafiar el ideal moderno de totalidad simbdlica... por su
impulso a explotar la brecha existente entre significante y significado.” (p. 88). Owens
enuncia las siguientes practicas: “apropiacion, especificidad para un sitio, impermanencia,
acumulacién, hibridacion”. Foster ve el modelo de Owens problematico: oponer el impulso
simbolico en la modernidad al impulso alegorico en la posmodernidad, pues ambos se
complementan en la modernidad misma, en la definicién de Baudelaire: “Por ‘modernidad’
entiendo lo efimero, lo contingente, la mitad del arte, cuya otra mitad es lo eterno, lo
inmutable” (El pintor de la vida moderna, 1863). La textualidad posmoderna es el resultado
de la ruptura posmoderna del signo. Segun Benjamin el papel de la alegoria en la cultura
moderna corresponderia a la disolucién del signo en términos de la forma-mercancia, como
lo indica su aforismo “La devaluacién del mundo de los objetos en la alegoria.”*% Se
trataria de una dispersion alegérica como un juego de significantes. En el segundo caso, el
signo como indice, en la presencia del cuerpo o el sitio, es un una marca a modo de huella
que establece su significado mediante una relacion directa con su referente. Rosalind

Krauss en “Notas sobre el indice” (1977)'%

, para discurrir sobre el arte de los afios setenta
del siglo XX, hace referencia al readymade de Duchamp como un signo “inherentemente
‘vacio’, cuya significacion solo es una funcion de este ejemplo concreto, garantizado por la
presencia existencial de este preciso objeto.” (p. 219). Krauss relaciona al indice con el
modificador, un término de Roman Jakobson, que se refiere a la categoria del signo

linguistico cuyo contenido de significacion es precisamente estar “vacio”. Los indices, a

191 Citado por Foster, op. cit., pp. 87-88.
192 Citado en ibid, p. 92. Walter Benjamin, “Central Park” (1939), New German Critique 34 (inv. 1985), p. 34.
1% Rosalind E. Krauss, La originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos (1985). Madrid, Alianza
Forma, trad. Alfonso Gomez Cedillo, 22 reimp., 2006, pp. 209-223.
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diferencia de los simbolos, basan su significado en una relacion fisica con sus referentes,

pero son signos intrinsecamente vacios.

En una segunda definicion, la estética del vacio es “la concepcién de la realidad
como imagen o la reduccion de la realidad a la imagen”; si la realidad es so6lo lo evidente,
solo apariencia, Unicamente presencia, entonces tiene un solo sentido y en esta tautologia se
vacia de sentido, es el sin-sentido. Si cualquier cosa puede ser arte, entonces la realidad
entera es arte, porque se estetiza, y el arte desaparece por estar presente en todo y para
ceder su lugar a la estética, entonces también todo es estético, no solo transestético sino una
estética de la desaparicion como la que menciona Baudrillard o Paul Virilio™®, o una
estética del silencio, donde lo mejor seria optar por abandonar el arte como Duchamp™®. Es
el triunfo de la estética, como lo sefiala Yves Michaud, donde el arte se “volatiliz6 en éter

12196

estético”; la estética del vacio es “el espectaculo de la nada”™", y como tal, una estética

nihilista.

Aprovechando el “vacio semantico”, segun el cual la palabra arte “se aplica a

cualquier cosa™?’

, asi se culmina con la antiestética, como una estética negativa donde se
invierten todos los valores, pues el arte contemporaneo situado entre el no-arte y el post-
arte juega a la postura del anti-arte (que en definitiva termina por ser arte); asi tanto anti-
arte como antiestética terminan siendo oximoron. Si la mierda ya es arte, entonces si se ha
llegado al otro extremo, la antiestética. Cuando Piero Manzoni, en 1961, con su Merda d’
artista, vendio sus latas al peso del oro, estaba cruzando el limite del arte y la estética. ¢ Qué
decir de la obra del artista esquizofrénico David Nebreda? Su foto Cara cubierta con
mierda, nos enfrenta con el asco. Recuerdo haber visto un performance involuntario, pero
muy significativo: en visperas de una navidad vi bajar a los trabajadores de un camion de la
basura para comprar un pollo rostizado, uno de ellos llevaba este inolvidable mensaje

impreso en su playera: “Cuando la mierda tenga valor los pobres naceran sin culo”.

194 paul Virilio, Estética de la desaparicion (1980). Barcelona, Anagrama, trad. Noni Benegas, 32 ed., 2003.
195 Sysan Sontag, “La estética del silencio”, en Estilos radicales (1969). Madrid, Taurus, 1997, pp. 79-84.
1% yves Michaud, El arte en estado gaseoso (2003). México, FCE, Breviarios, trad. Laurence Le Bouhellec
Guyomar, 2007, pp. 11y 26.

197 Jacques Thuillier, Teoria general de la historia del arte (2003). México, FCE, 2008, pp. 17 y ss.
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Capitulo 2: Historia (situacion temporal de la obra de arte)

4 Genealogia (eje Duchamp / Warhol)

Quiza la historia universal es la historia de unas cuantas metaforas.

Jorge Luis Borges, La esfera de Pascal

4.1 La modernidad antes de Duchamp

Es evidente que los acontecimientos recientes que dan forma al presente, no son
independientes y tampoco accidentes fortuitos. Hay un devenir, una sucesion de
acontecimientos y también una interrelacion de los mismos a diferentes niveles. Hay un
pasado que explica el ser del presente. La historia es la ciencia cuya dialéctica es la
comprension del pasado y la valoracion del presente. Una historia que sdlo revuelve los
archivos del pasado sin ver consecuencias en el presente, es solo historiografia. Un
problema histérico es el arte, la obra de arte; hasta qué punto el arte puede ayudarnos a
comprender una cultura del pasado y hasta qué punto el correlato histérico, con todas sus
condiciones sociales y econdmicas, favorece la interpretacion de la obra de arte en una
época determinada. Ese objeto simbdlico ya no tendra el mismo significado para nuestro
tiempo que el que tuvo en el suyo, sélo nos llegara la resonancia de su significacion pasada.
La historia no es solo el relato del pasado, sino que “es siempre la captacion e

interpretacion de un sentido que se busca en el pasado”*®

, como declara Johan Huizinga;
sin embargo, el humanista holandés considera necesaria una definicion concisa: “Historia
es la forma espiritual en que una cultura se rinde cuentas de su pasado.”™* Asf el concepto
de la historia es indisociable del concepto de la cultura, pues éste es el ambito de la

humanidad, su segunda naturaleza, creada por el ser humano quien es formado asimismo

198 3. Huizinga, El concepto de la historia (1929). México, FCE, trad. Wenceslao Roces, 1977, p. 92.
199 Ipid, p. 95.
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por la cultura. Huizinga sefiala que “la division de la historia en periodos, aunque es
indispensable, tiene un valor secundario, es siempre imprecisa y fluctuante y, hasta cierto
punto, arbitraria” (p. 71). Esta division de la historia en periodos se considera como el
remate del pensamiento histdrico, la estructura de la Historia. Originalmente, en la
Antiguedad donde todas las religiones tienen sus sistemas de ciclos y eones, esta division
en periodos obedecia a la especulacion cosmoldgica en la astrologia. Pero con el
advenimiento de la cultura cristiana, ya no es compatible una concepcién césmico-eonica
del tiempo con sus repeticiones ciclicas. Con el cristianismo surge la idea de la sucesion de
épocas y se transfiere de lo cosmico a lo histérico. Aqui también emerge la division de la
historia universal en épocas, a partir de la idea de los cuatro imperios universales: Asiria,
Persia, Macedonia y Roma. Los humanistas fueron los que concibieron la divisién de la
historia en tres periodos, la Antigiiedad idealizada, la Edad Media (el medium aevum) como
una época intermedia y béarbara, y la Edad Moderna, que suponian un regreso al ideal
clasico. El afan de algunos historiadores ha sido precisar los acontecimientos que marcarian
los cortes entre los periodos, lo cual provocé el descrédito hacia el nombre de la Edad
Media en particular, pues en comparacién con la Antigiiedad resulta muy heterogénea. Dice
Huizinga que no se puede prescindir de los nombres de las épocas histéricas, ya que estan
llenos de un sentido muy profundo que nos informa sobre estos periodos. Aconseja, en
cambio, “renunciar sabiamente a toda pretension de exactitud” (p. 81). Por otra parte,
sorprende que Huizinga no tome en cuenta al periodo de la Prehistoria, ni siquiera lo
menciona, cuando se trata de una etapa fundamental del surgimiento de la cultura y la
sociedad. Asi, propongo modestamente una divisién de la historia que contemple los
siguientes cinco periodos: Prehistoria, Antigliedad, Edad Media, Edad Moderna y
Poshistoria. EI Paleolitico y el Neolitico representan el amanecer de la cultura, hay
evidencias en objetos e imagenes. La civilizacion y la escritura son los logros de la cultura
prehistorica y los instrumentos de desarrollo del periodo antiguo. La conciencia historica es
producto de la cultura cristiana, y el fin del imperio romano de Occidente en el siglo IV, es
el comienzo de la Edad Media. El antropocentrismo y el humanismo que van de la mano
del surgimiento de la burguesia, marcan el inicio de la Edad Moderna; la posmodernidad es
su corolario. La Poshistoria, si hemos de aceptar ese término, es el momento en el que nos

encontramos.
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Haré una breve mencion del sentido de cada época en relacion con la cultura y el
arte. Por ejemplo, la Prehistoria carece de la escritura y por lo tanto del registro de los
hechos, su arte obedece a un impulso estético producido por la realidad, pero no existe la
conciencia por parte de sus productores y receptores de que los objetos sean susceptibles de
ser considerados arte, en todo caso se trata de objetos utilitarios y rituales. Si hay un antes,
también debe ser posible pensar en un después: la Poshistoria; en los Gltimos afios del siglo
XX se produjo un desvanecimiento del concepto de la historia y el de historicidad,
aduciendo a la imposibilidad de la reconstruccién de sentido alguno del pasado y
reduciendo a la historia a un mero relato méas entre otros, mientras que en el campo del arte,
tanto productores como receptores conciben al mundo de los objetos en general como una
expansion estética del arte en la realidad. En la Antigliedad nacio la idea del arte, pero en su
aspecto de técnica, de simple “modo de hacer”; los artistas eran vistos como artesanos que
conocen su oficio. La Edad Media pretende recuperar la tradicion clésica, pero para la
cultura cristiana el arte tiene un sentido pedagdgico y simbdlico, es el medio de transmisién
de la fe religiosa; los artistas que crean las imagenes son meros artifices y el pablico es una
sociedad a la cual adoctrinar. En efecto, el sentido del arte moderno tiene su origen en el

relato de la historia del arte a cargo de Giorgio Vasari, en la segunda mitad del siglo XVI.

Es justo en la Edad Moderna que se crea el paradigma del arte que se consolidd
durante cinco siglos, del Quattrocento hasta fines del siglo pasado. Tal es el horizonte
temporal de la Modernidad como época histérica y cultural, que une la tradicion del pasado
con un presente en constante cambio, en el que se producen rupturas y transformaciones
inéditas. Los antecedentes remotos de la Modernidad pueden rastrearse hasta la aparicion
de la burguesia en la Baja Edad Media. Con la hegemonia de esta clase social y gracias al
impulso de la economia por el comercio y por la creacion de la Banca, se lleva a cabo el
desarrollo del capitalismo del siglo XIV al XV, si por capitalismo se define “la conversion
del trabajo de servicio en mercancia”, y por lo tanto también el control de la cultura por
parte de la burguesia®®. Para abarcar la historia de la Modernidad en toda su amplitud,
Marshall Berman propone tres fases: la primera, que abarca de comienzos del siglo XVI

hasta finales del siglo XVIII; la segunda, que comienza a partir de la revolucion francesa, en

200 \/er Arnold Hauser, op.cit., tomo 1, en “El arte burgués del gético tardio” pp. 321-322.
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la década de 1790, y que se extiende hacia fines del siglo XIX, y la tercera que se produce
en el siglo XX?*. Seria Jean-Jacques Rousseau el primero en utilizar el término moderniste
en el sentido que se empleara en los siglos XIX y XX*?, Asimismo, Berman plantea que la
Modernidad es la dialéctica entre modernizacion y modernismo; una se refiere a los
procesos sociales que mantienen un estado de perpetuo devenir, la otra alude a los valores y
visiones que impulsan y emanan de dichos procesos. Asi, la modernizacion se localiza en
economia y politica, mientras que el modernismo se encuentra en el arte y la cultura. En

sintesis, se trata de la mezcla de las fuerzas materiales y espirituales de la Modernidad.

La primera fase se inicia con el Renacimiento, con la recuperacion del pasado
grecolatino, el clasicismo como la valoracién de las formas bellas; el arte se desarrolla
gracias al mecenazgo de la burguesia, los artistas alcanzan una posicion social nunca antes
vista en la historia, pues sus obras son estimadas como creaciones nacidas de la genialidad.
Mientras que al final de esta fase se encuentran la llustracion y el arte neoclasico; la
Ilustracion representa la toma de conciencia de la Modernidad como época historica y su
correspondiente programa de desarrollo para transformar el mundo al servicio de la
humanidad. La segunda fase es una consecuencia directa de las ideas de la llustracién como
antecedente de la revolucion francesa, la cual representa la puesta en practica del proceso
de emancipacion de la sociedad a cargo de la burguesia, lo que en definitiva significaba el
control politico en manos de esta clase social. EI mismo ideal de libertad que alimento a la
revolucion francesa fue el aliento que dio vida al Romanticismo. En este movimiento, los
artistas se liberaron de la razon para expresar los sentimientos contenidos en la
subjetividad, lo cual sin duda, puede ser visto como una evasion de la realidad por el
caracter introspectivo, mistico y fantastico del Romanticismo. Hacia el ultimo cuarto del
siglo XIX, el simbolismo recupera el espiritu romantico profundizando en el onirismo, en el
misticismo y en la concepcion de la mujer como femme fatal, como respuesta a la
industrializacion de Europa y a la pérdida de valores espirituales. Nietzsche es, en

consecuencia, el filésofo simbolista por excelencia, al sentenciar “la muerte de Dios” en

201 Marshall Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad (1982).
Meéxico, Siglo XXI editores, trad. Andrea Morales Vidal, 2% ed., 1989, pp. 2-3.
202 Citado en ibidem.
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boca de su profeta Zaratustra. El nihilismo nietzscheano s6lo hace evidente el vacio
espiritual que marcara al siglo XX. Por esta causa, Alfred Mller-Armack lo [lamé “el siglo
sin dios”. En esta época es cuando cobra sentido la definicion de Baudelaire sobre la
Modernidad como discurso estético. Otro concepto de Modernidad, que proporciona sus
fundamentos y aclara su sentido, es el que comenta Josep Picd: “La modernidad, o proceso
historico de modernizacion, se habia presentado desde sus comienzos como el proceso
emancipador de la sociedad, tanto desde la vertiente burguesa como desde su contraria, la
critica marxista. La primera se alimento de los postulados de la revolucion francesa, las
doctrinas sociales del liberalismo inglés y del idealismo aleman, mientras que la segunda
nace con la economia politica de Marx y se extiende por todo el neomarxismo hasta la
teorfa critica alemana.”?® Es decir, se trata del “proyecto filoséfico” de la Modernidad
emanado de la llustracién. La ultima fase es el apogeo del arte moderno, su despliegue a
través de las vanguardias de la primera mitad del siglo XX. El influjo roméntico se extendio
hasta el expresionismo y habria de alcanzar al surrealismo que Breton edificé sobre la base
de la irracionalidad dadaista y la teoria psicoanalitica de Freud. Al término de la Segunda
guerra mundial, Estados Unidos lleva a cabo el “rapto del arte moderno” y traslada la sede
del arte mundial de Paris a New York. El expresionismo abstracto se constituye en la
escuela de New York. Ya en la década de los sesenta se vislumbra el agotamiento de la
vanguardia critica y se percibe a las corrientes de esta década como posturas reaccionarias
del arte; neovanguardias, para distinguirlas de las vanguardias historicas, y posvanguardias
para sefialar su caracter conservador y su declinacion de la utopia. La posmodernidad es la
“critica a la Modernidad”, el descrédito a todos sus valores (modernismo) y los excesos de
la politica y la tecnologia (modernizacion en forma de totalitarismo y en la hiperproduccion
capitalista de las sociedades posindustriales); en ese sentido el posmodernismo es, como
dice Fredric Jameson, “la l6gica cultural del capitalismo tardio”. ElI posmodernismo en el
arte tiene su auge en la década de los ochenta, y como dice Robert Venturi, los objetos
posmodernos son: “Elementos que son hibridos mas que “puros’, comprometidos mas que

‘claros’, ambiguos més que ‘articulados’, perversos y también ‘interesantes’.”?%

203 3. Pic6 (comp.), Modernidad y postmodernidad, en Prefacio. Madrid, Alianza, 1988, p. 9.
204 Citado en Arthur C. Danto, El fin del arte (1997). Barcelona, Paidés, trad. Elena Neerman, 1999, p. 34.
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Ahora bien, quiero tocar dos tépicos que tuvieron gran importancia para el arte del
siglo XX: la muerte del arte y la crisis de la representacion. Hegel es el profeta de la
“muerte del arte”, aunque esta idea no debe tomarse en sentido literal; en primer lugar
porque Hegel considera que “el mundo del arte es mas verdadero que el de la naturaleza y

1205

el de la historia”, y en segundo, porque el filésofo alemén, piensa que “considerado en su

destinacion suprema, el arte es y sigue siendo para nosotros, en todos estos respectos, algo

del pasado”?®

, Y en tercero, porque Hegel vera a su tiempo como artisticamente decadente,
y al arte de su época, el Romanticismo, como una liberacién total de la subjetividad.
Cuando desarrolla las tres formas de arte, plantea que en la forma simbélica no se produce
una adecuacion con la Idea, debido a que la forma es aun abstracta e indeterminada, no hay
una fusién de la forma y la idea; mientras que en la forma clasica el arte ha alcanzado su
perfeccion: el espiritu como sujeto libre ha encontrado la manifestacion exterior que le
conviene, es la armonia entre forma e idea; finalmente, en la forma roméantica el espiritu
trasciende la forma exterior por ser limitada, se rompe la unidad del arte clasico, porque el
espiritu absoluto o infinito “s6lo encuentra en el mundo interior de la conciencia su
verdadera unidad”; dice Hegel que “el arte romantico reproduce la separacion del fondo y
la forma por el lado opuesto al simbélico.”®®" El nuevo problema del arte, para Hegel, es
“representar la vuelta del espiritu sobre si mismo y la conciencia reflexiva de Dios en el
individuo.” (p. 161); pero Hegel sefiala que la caracteristica del arte moderno es que ya no
teme representar a lo real con sus imperfecciones y defectos, de modo que “lo bello ya no
es lo esencial, lo feo ocupa un lugar mas amplio en sus creaciones”, la fealdad constituida
por objetos indiferentes o vulgares “solo tienen valor en tanto que se refleja en ellos los
sentimientos del alma.” (p. 165). Para Hegel, el término de la época roméantica estd marcado
por el caracter accidental de los elementos interior y exterior del arte y su separacion, “lo
cual entrafia la ruina del arte.” (pp. 166-167). Hegel, dice que cuando el arte ha manifestado
plenamente las concepciones de la humanidad, ha terminado su mision con relacion a cada

pueblo, a cada momento de la historia; sin embargo, Hegel observa que en su tiempo “el

205 Hegel, op. cit., p. 32.
2% Citado por Oliveras, op. cit., p. 224. Ver Hegel, Lecciones de Estética. Madrid, Akal, 1989, p. 14.
27 Hegel, De lo bello y sus formas, p. 141.
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arte se ha transformado en un libre instrumento que todos pueden manejar
convenientemente, conforme a su talento personal”: el artista “esta asi por encima de todas
las ideas y formas consagradas.” (pp. 214-215). Asi, todas las formas, todas las ideas estan al
servicio del artista que “ya no esta obligado a encerrarse en una forma particular de arte”.
Es por esta ultima aseveracion que Elena Oliveras declara a la profecia hegeliana sobre la
muerte del arte, como una posible “premonicion de los profundos cambios que
transformaron el arte del siglo XX, en particular los que impuso la incorporacion del ready-
made.”?®® Ya que el propio Hegel contemplaba una etapa “después” del arte, al finalizar el
arte romantico: “De este modo, el después del arte consiste en el hecho de que el espiritu
alberga la necesidad de satisfacerse sélo en lo interno propio suyo en cuanto verdadera
forma de la verdad [...] La nuestra es una de tales épocas.”*® Dice Oliveras que el caracter
de pasado del arte no supone en Hegel ningun fin histdrico del arte, por el contrario, se trata
de una franca liberacion; por lo cual, no s6lo es posible hablar de una muerte del arte, en
tanto que pasado del arte, sino que incluso el arte contintia vivo (pp. 228-229).

Un primer acercamiento a la crisis de la representacion seria el lugar comun en el
que se asocia el advenimiento de la fotografia con una posible “muerte de la pintura”;
habria en esta suposicion la idea de la competencia de los medios para alcanzar un grado de
imitacion de la naturaleza con la mayor fidelidad. Histéricamente, esto no ocurrid asi, y los
impresionistas no sélo expusieron en el estudio del fotografo Nadar (en 1874), sino que
vieron que la pintura se liberaba de la mimesis académica para articular un lenguaje
plastico a partir de los valores formales. Para Benjamin, la aparicion de la fotografia y la
posibilidad de reproducir exactamente la realidad por medios mecanicos conduce a la
decadencia de la representacién, y entonces como reaccién surge I’art pour I’art, que
culmina con el esteticismo (el arte es su propio tema). Pero Peter Biirger critica esta tesis de
Benjamin, y sefiala que el nacimiento de I’art pour I’art se debe a que “en la sociedad

burguesa desarrollada, la obra de arte pierde progresivamente su funcién social.”?*°

298 Oliveras, ibid.
29 Citado en ibid, p. 222. Ver Hegel, Lecciones de Estética, p. 79.
219 peter Biirger, Teoria de la vanguardia (1974). Madrid, Peninsula, trad. J. Garcia, 32 ed., 2000, pp. 78-79.
Ver W. Benjamin, La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica (1936). México, itaca, 2003.
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4.2 El ready-made y la ironia critica

La crisis de la representacion dio lugar a la invencién de estrategias para que el arte
superara el conflicto con la sociedad burguesa del capitalismo de principios del siglo XX.
La vanguardia rechaza la idea de arte como representacion y en su lugar desarrolla una
deconstruccion de la representacion misma. La vanguardia historica, como la llama Birger,
ataca a la institucion burguesa del arte y a la separaciéon del arte y la praxis vital, y en
cambio propone las practicas antiartisticas para integrar el arte en la vida®’. La postura
politica de las vanguardias se expresa de modo evidente en sus manifiestos, en los cuales, a
manera de programa, se establecian los postulados que articulaban su concepcion
particular, en la que cada ismo postulaba su propia definicion de arte. El sentido de la
vanguardia historica es el de la ruptura constante, el discurso de lo nuevo y el impulso hacia
la utopia; para Adorno, lo nuevo en el arte moderno es la ruptura con la tradicion; mientras
que la utopia “es algo negativo frente a lo existente y esta sometido a lo existente”, es decir
que en el arte no se ha cumplido la utopia, pues significaria el final temporal del arte, tal
como lo anunciaba la profecia de Hegel; por eso el arte persigue la utopia, “el arte tiene que

ser y quiere ser utopfa.”?*? Esta es la relacién dialéctica entre vanguardia y utopia.

Es posible conjeturar que de esta ruptura se engendro el anti-arte, cuyo método fue
la ironia critica, es decir, la destruccion progresiva de la tradicion del arte en su totalidad
mediante un proceso critico de la sociedad burguesa y su arte. Por ello, resulta conveniente
comentar el principio de ironia segun Hegel, en el cual “el individuo que vive en artista
conserva sus relaciones y su manera de vivir con sus préjimos y semejantes, pero, como
genio, mira todas estas relaciones, y en general el conjunto de los afanes humanos, como
algo profundamente insignificante. Trata todo esto irénicamente.” Dice Hegel: “La vanidad
y la nihilidad de todas las cosas exceptuando el Yo, es la primera fase de la ironfa” ?*® . Lo
que ocurre con la ironia es que todo lo que es grandioso y verdadero para el ser humano

“esta representado como una pura nada.” (p. 54). Ni el bien ni lo justo se toman en serio, se

211 Biirger, op. cit., pp. 100-110.
212 Adorno, op. cit., pp. 50-51. Cfr. Biirger, op. cit., pp. 117-123.
*3 Hegel, Lo bello y sus formas, pp. 52-53.
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destruyen y aniquilan por si mismos. La ironia difiere de lo cdmico, porque en éste se

destruye lo que es realmente nulo.

El collage fue una de estas estrategias de deconstruccién de la representacion,
Picasso lo empled por primera vez en la obra Naturaleza muerta con rejilla de silla, de
1912; el collage como estrategia formal del cubismo sintético juega con la reversibilidad de
la relacion figura/fondo y la continua transposicion entre forma negativa y forma positiva.
A este respecto dice Rosalind Krauss: “Y este recurso formal deriva del control de la
estructura de significacion por parte del collage: no hay ningun signo positivo sin el
ocultamiento o negacién de su referente material.”*** Para esta autora, el collage es el
primer ejemplo en las artes pictdricas de algo semejante a una exploracién sistematica de
las posibilidades de representacién por medio del signo. Krauss explica que “el nucleo del
collage como sistema significante es la adhesion de fragmentos, la disposicion de un plano
sobre otro plano.” Krauss sefiala que “en el sistema del collage, todas las restantes premisas
se transforman en los objetos ausentes de un grupo de signos.” Para la autora

estadounidense, el collage “establece, en definitiva, un metalenguaje de lo visual.”*®

El invento del readymade destruye no sélo la funcion de la representacion sino las
nociones de obra y de autor, pues el objeto ya no es representado sino presentado, el objeto
no es creado ni producido o realizado por Duchamp, tan s6lo su firma sobre el objeto hecho
en serie convierte al urinario o a la rueda de bicicleta en obra de arte, por lo que el acto de
provocacion ocupa el puesto de la obra; se pregunta Birger: “;No estard, pues, en
decadencia la categoria de obra?”**® Quisiera citar diversas ideas de Octavio Paz sobre el
artefacto de Duchamp?’: “El ready-made enfrenta a esta insignificancia su neutralidad, su
no-significacién. Por tal razén no debe ser un objeto hermoso, agradable, repulsivo o
siquiera interesante. Nada mas dificil que encontrar un objeto neutro [...] el ready-made
pierde bruscamente todo significado y se transforma en un objeto vacio, en cosa en bruto

[...] Duchamp muestra la negatividad del objeto manufacturado [...] La inyeccion de ironia

21 R, Krauss, op. cit., p 51.
21> |bid, p. 54.
218 Biirger, op. cit., p. 113.
7.0, Paz, op. cit., pp. 32-38.
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niega a la técnica porque el objeto manufacturado se convierte en ready-made: una cosa

inservible.” Aungue Duchamp limité su produccion, hoy en dia se ve proliferar por doquier.

Dada es anti-arte, la negacion de la instituciéon burguesa del arte, la negacion de la
sociedad burguesa en su totalidad, la negacion absoluta de la razon (una razon positivista
gue habia creado falsos mitos); como dice De Micheli: “el irracionalismo psicolégico y
metafisico del que brota el expresionismo, en el dadaismo se convierte en el eje metodico
de un nihilismo sin parangén.”?'® Ante la irracionalidad que significaba la Primera guerra
mundial, el dadaismo desarroll6 una voluntad de destruccion hacia el arte y la sociedad, con
unos medios mas radicales que los empleados por el expresionismo. Dada quiere destruir la
belleza eterna y la eternidad de los principios, las leyes de la logica y la inmovilidad del
pensamiento, y en cambio busca la libertad del individuo, la espontaneidad, lo inmediato,
actual y aleatorio, la contradiccidn, la anarquia contra el orden y la imperfeccion contra la
perfeccion®'®. De acuerdo a su rigor negativo, esta contra el arte moderno y acusa a los
movimientos (expresionismo, cubismo, futurismo y abstraccionismo) de ser sucedaneos de
lo que ha sido destruido o esta a punto de serlo. A Dada le interesa mas el gesto que la obra,
la provocacion y el escandalo son las estrategias preferidas para expresar su inconformidad,
y en este sentido va mas alla de la nocién de movimiento para convertirse en un modo de
vida. Una de las tesis de Birger es la afirmacion de que con los movimientos de vanguardia
“el subsistema artistico alcanza el estadio de la autocritica.” También para Blrger, el
dadaismo es el méas radical de los movimientos de la vanguardia europea, pues “ya no
critica las tendencias artisticas precedentes, sino la institucion arte tal y como se ha
formado en la sociedad burguesa.”®® Lo que este autor concibe como institucion arte es el
aparato de produccion y distribucion del arte y las ideas que sobre el arte dominan en una
época y que determinan su recepcion. Por su parte, Heinz Holz sefiala que Dada fue
rebelion, no estilo: “fue méas un movimiento de agitacién que un movimiento artistico.”**

Dada proclamé el anti-arte, pero sus intenciones no fueron artisticas, sino politicas.

218 De Micheli, op. cit., p. 134.

2 bidem.

220 Biirger, op. cit., p. 62.

22! Hans Heinz Holz, De la obra de arte a la mercancia (1972). Barcelona, Gustavo Gili, 1979, p.70.
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Kurt Schwitters adapt6 el collage a las premisas dadaistas en su propuesta personal
bautizada por él como Merz (silaba intermedia de Kommerzbank —Banco de comercio-). En
el surrealismo de Max Ernst encontramos la conversién de los principios formales del
dadaismo en constitutivos plasticos. Ernst es considerado por Aragon como el inventor del
fotomontaje???, pues el artista aleman fue el que desarrollé plenamente las posibilidades del
fotomontaje dadaista puro desde 1919. Rosalind Krauss advierte que no es posible
encontrar una definicion intrinseca del surrealismo en la pintura, pero si en la fotografia, ya
que los valores formales de la pintura surrealista no son homogéneos, al oscilar entre una
tendencia hacia lo abstracto en el caso de la obra pictdrica de Mir6 y una direccion opuesta
hacia el realismo de Magritte y Dali, por lo que no se puede hablar de un estilo surrealista
propiamente. Aunque el mismo Breton quiso articular esta definicion a partir de la
conciliacion de estas dos direcciones opuestas en la relacion del surrealismo y la pintura, y
que €l vinculaba con los polos del automatismo y el suefio. Breton otorgaba una supremacia
de la visién sobre los demas sentidos y por lo tanto a la representacion que es el marco de la
Belleza convulsa y médula del surrealismo. Pero Breton era contradictorio y parecia otorgar
la supremacia a la escritura automatica. Las revistas del surrealismo contenian muestras de
escritura automatica y registros de suefios, textos que iban acompafiados de fotografias, en
su mayoria de Man Ray. El procedimiento fotogréafico del surrealismo mostraba la paradoja
de la realidad convertida en signo, “la realidad como representacion” de la Belleza
convulsa?®®. Breton desconfiaba de la “plasmacién de iméagenes oniricas al modo de

engafiosas naturalezas muertas’??*

, €s decir que desconfiaba del trompe I’oeil de la pintura;
como en el caso de El juego lugubre (1929) de Dali, en la que representa un personaje en
calzoncillos embarrados de excremento, Breton se disgustd a causa de los elementos
escatologicos. Afos despues, Dali comentaba que los surrealistas rechazaron la mierda,
cuando desde el punto de vista del psicoanalisis se trataba de un presagio del oro, es decir,
de la fortuna en dinero que ganaria Dali con la venta de sus obras, y por lo cual Breton lo

denomino con el anagrama “Avida Dollars”. La postura de Dali es antecedente de Warhol.

222 De Micheli, op. cit., p. 143.
22 R. Krauss, op.cit., pp. 101-132.
224 |bidem.
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La locura simulada de Dali, congruente con su método paranoico critico y con la
irracionalidad del surrealismo, pero puesta a evidencia en su reiterada frase: “la Unica
diferencia entre un loco y yo, es que yo no lo soy”, corresponde con la postura de absoluta
banalidad de Warhol, en cuanto a estrategia de imagen de un artista construida a modo de
mitologia personal. Esta pose de artista loco y genial contribuyd al éxito de Dali y por ende
le reporté importantes sumas de dinero; mientras que la pose como el méas banal fue la que
le funcion6 a Warhol en el contexto de la sociedad consumista estadounidense, y por la cual
también obtuvo copiosas ganancias. Segun Hal Foster, hay dos “narraciones edipicas”??,
la que va de Picasso a Pollock y que corresponde al arte moderno, y la que va de
Duchamp a Warhol y que toca al arte posmoderno. Ciertamente Duchamp sienta las bases
para la neovanguardia, cuya estafeta recogera Warhol como el artista mas influyente de fin
de siglo; pero hay que reconocer un nexo de mayor afinidad entre Dali y Warhol, no sélo en
la pose sino incluso en lo artistico, pues la famosa imagen pop de Marilyn Monroe tiene su
claro antecedente en la pintura de Dali, Rostro de Mae West (pudiendo ser utilizado como

apartamento surrealista), realizada entre 1934 y 1935.

Otro artista intermedio en la genealogia Duchamp/Warhol es John Cage. De hecho,
es justo decir que hay mas afinidad entre Duchamp y Cage, pues, definitivamente, ambos
apostaron por el silencio como postura critica ante el mundo, la sociedad moderna y su arte.
Después de haber destruido el arte con sus contados ready-made y el Gran vidrio,
Duchamp se dedicé a jugar ajedrez, y en congruencia abandoné el arte. Cage se declara

anarquista en un diario escrito entre 1965 y 1967%%°

, en dicho texto desarrolla un programa
que evoca la lectura de El Unico y su propiedad de Max Stirner, obra principal del
anarquismo individualista. Cage actualiza la utopia de la vanguardia historica, cuando
declara: “El arte ha difuminado la diferencia entre el arte y la vida. Dejemos ahora que la
vida difumine la diferencia entre la vida y el arte [...] El arte esta a punto de incorporarse a
su verdadero destino: la vida.”?*’ La postura neodadaista de Cage se caracteriza por la

utilizacion del azar, de sonidos “no artisticos” y del silencio por su asimilacion del zen. A

225 H. Foster, op. cit., p. XI.
226 A, Reszler, op. cit., p. 106.
227 |bid, p. 107.
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su vez, Cage seré el precursor de una nueva manifestacion artistica surgida en los afios
cincuenta en Estados Unidos: el happening. De hecho, los conciertos de Cage en el Black
Mountain College, realizados en 1951 y 1952 pueden ser considerados como happenings o
como su antecedente inmediato. En 1959, Allan Kaprow realizé el primer happening en la
galeria Reuben de New York, titulado posteriormente 18 happenings in 6 parts. En su
interpretacion anarquista del happening, Jean-Jacques Lebel escribe: “El arte debe ser
vivido por todos, y no por uno, es decir, no como un espectaculo experimentado
pasivamente, sino como un juego en el que se arriesga la vida.”*® En el happening el
sentido Unico queda abolido, ya no existe solamente la posicién del observador sino del que
interactla y también es observado. Kaprow reconocia su deuda con la pintura de accién de
Pollock, en la cual era mas importante el acontecimiento que el resultado, pero el
happening es la superacion del medio pictorico por la heterogeneidad de los medios
combinados de una manera azarosa que se articulan conforme la participacion espontanea
del publico que se desenvuelve en su espacio y tiempo vital. A veces vinculado con una
nueva forma del teatro, sobre todo por la influencia del surrealismo y del “teatro de la
crueldad” de Antonin Artaud; aunque son evidentes los efectos psiquicos de shock por la
crueldad absurda que afecta al espectador como un shock provocativo, hay una clara
diferencia con la accién teatral en la que se escenifica una accién, mientras que en el
happening hay una escenificacion del material y medios a la manera de un collage donde se
introduce la accién humana®?®. Kaprow inventé el término “postarte” como una nueva
categoria visual que sitia a lo banal por encima de lo enigmaético, a lo escatolégico por
encima de lo sagrado y a la inteligencia por encima de la creatividad; a modo de definicién
Kaprow decia: “una obra [...] inserta en actividades y contextos que de ningin modo
sugieren el arte [...] la practica de tal arte que no es percibida como arte, no es tanto una
contradiccién como una paradoja.”?*° Al respecto comenta Donald Kuspit: “El postarte es
un arte completamente banal, un arte inconfundiblemente cotidiano, ni kitsch ni arte

elevado, sino un arte intermedio que confiere glamour a la realidad cotidiana mientras finge

228 Citado en ibid, p. 110.
229 Sim6n Marchén Fiz, Del arte objetual al arte de concepto (1986). Madrid, Akal, 82 ed., 2001, pp. 194-196.
2% Citado en D. Kuspit, El fin del arte (2004). Madrid, Akal, trad. Alfredo Brotons Mufioz, 2006, p. 66.
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analizarla. El postarte afirma ser critico de la realidad, pero de hecho es, sin saberlo,

connivente con ella.”?

Cage tuvo también un papel importante en la formacion del pintor Robert
Rauschenberg, quien a su vez fue “maestro” de Kaprow. Se considera que Rauschenberg
desempefid una funcion relevante en la transicidon del expresionismo abstracto al pop art,
pues sus obras de la segunda mitad de los afios cincuenta muestran una filiacion con el
action painting por el manejo azaroso de la pintura y los materiales, pero al mismo tiempo
estdn ya presentes los elementos que prefiguran el pop estadounidense, como la
incorporacion de objetos y productos comerciales como la coca-cola; por lo que se sefiala
entonces, tanto a Rauschenberg como a Jasper Johns como los iniciadores del pop, sobre
todo porque en sus obras se hacen presentes objetos que hacen referencia a la cultura
capitalista. También son claras las influencias del dadaismo y el surrealismo en su obra,
pues es evidente el nexo con los collages de Schwitters y el objet-trouvé surrealista con los
cuales conforma lo que Dorfles llama el “cuadro objeto”®* bautizado por el propio
Rauschenberg como combine-painting, y que cae dentro de la categoria del assemblage, en
el cual se incluyen objetos diversos, imagenes y textos. Esta fase es la que se conoce como
neodadaista y pre-pop; de hecho se consideraba al pop como un simple retorno al
dadaismo, aunque ya nada tiene que ver con el “nihilismo y la negatividad dadaista.” #**
Dice Marchan Fiz que en el pop, desde el punto de vista formal, la obra asume la apariencia
del objeto, pero también el objeto real puede asumir la apariencia de obra: “En este
momento el representativismo alcanza la situacion tedrica limite.” A lo que Jasper Johns ha
denominado la “crisis de identidad”?**. El ready-made de Duchamp era una critica contra la
obra de arte como fetiche, pero en el arte objeto del pop, desde las combine-paintings de
Rauschenberg, el objeto proveniente de la produccion de consumo es propuesto desde su
aspecto fetichista. En las imagenes que emplea se encuentran los fragmentos provenientes

de la historia del arte o fotografias que hacen alusion a los mitos de masas, como en el caso

1 |bid, p. 81.
232 G, Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy (1965). Barcelona, Labor, trad. F. Gutiérrez, 1973, p. 74.
2% Marchén Fiz, op. cit., p. 37.
%4 Ibid, p. 38.
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de la imagen de Kennedy; la relacion entre estos fragmentos de imégenes recuerda la
articulacion del collage y el fotomontaje dadaistas, pero parece mas adecuado acudir al
término “prensa plana” propuesto por Leo Steinberg, a quien también se debe una de las
primeras aplicaciones del término posmodernismo a las artes visuales, en su texto “Otros
criterios”, escrito en 1968%%°. Steinberg plantea que Rauschenberg lleva a cabo una
transformacion de la superficie pictorica en lo que denomina “prensa plana”, y con la cual
hace referencia a una prensa de imprimir; segun Steinberg, se trata de una nueva superficie
pictérica en la que se ha operado el cambio de la naturaleza a la cultura: en la “prensa
plana” se integra una disposicion heterogenea de imagenes y artefactos culturales; mientras
que -en opinion de Steinberg-, la pintura moderna conserva una orientacion “natural” hacia
la vision del espectador. Crimp sefiala que Rauschenberg pasa de las técnicas de
produccién, (de la pintura modernista) a las técnicas de reproduccion (de la pintura
posmodernista)**®. Asimismo, Rauschenberg incursiona como pionero en una de las
précticas tanto del pop como del minimalismo, la serialidad, a la que puso en préctica en
sus obras de 1957, Factum 1y Factum 11, donde la repeticion de los elementos de un lienzo
al otro es imperfecta. Foster apunta que la arbitrariedad del signo como principio dadaista
es reafirmado por figuras neodadaistas como Cage, y en pintura por Rauschenberg y
Johns?®’. Este dltimo se vale del recurso del ready-made en los umbrales del pop y el
minimalismo, cuando en 1960 presenta sus latas de cerveza Ballantine fundidas en bronce y
con base, adelantandose cuatro afios a las cajas de jabon Brillo de Warhol y poco mas de
veinte a las esculturas de bienes de consumo de Jeff Koons y de Haim Steinbach. Los
ready-made de Duchamp son objetos con valor de uso que son propuestos como objetos de

valor estético; las latas de cerveza de Johns aluden a un valor de cambio y consumo.

Tambien los artistas del nuevo realismo mantienen un nexo de filiacion con el
dadaismo y adoptan sus recursos y su intencion de integrar el arte en la vida, pero el sentido

es del todo distinto por las condiciones histéricas en que acontece; asi lo comenta Foster:

2% Citado por Douglas Crimp, “Las ruinas del museo”, en H. Foster (ed.), La posmodernidad (1983).
Barcelona, Editorial Kairds, trad. Jordi Fibla, 62 ed., 2006, pp. 77-79.
%8 |bid, p. 87.
237 Foster, op. cit., p. 81.
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“Mas notoriamente, con figuras como Yves Klein la provocacion dadaista se convirtié en
espectaculo burgués, ‘una vanguardia de escandalos disipados’, segun sefial6 Smithson en
1966.”%Asimismo, Arman retoma el ready-made con la intencién de invertir el principio
duchampiano de la indiferencia estética. Esta es la denominada neovanguardia como la
asociacion del arte con el espectaculo, donde se da la repeticidn de las obsoletas estrategias
modernas, con la intencion de mostrar una aparente radicalidad que es aceptada por el
publico burgués. Retomando a Birger y a Benjamin Buchloh, Foster comenta: “Una
reconexion del arte y la vida ha ocurrido, pero en términos de la industria cultural, no de la
vanguardia, algunos de cuyos procedimientos fueron hace mucho tiempo asimilados en la
operacion de la cultura espectacular (en parte mediante las mismas repeticiones de la
neovanguardia).”?*® En esta misma ldgica, Manzoni firmaba los cuerpos de personas que

convertia en esculturas vivas.

Fluxus, esa especie de anti-grupo cuyo principal animador fue George Maciunas,
también se valié del espiritu combativo del dadaismo, para “purgar el mundo de arte

240 mediante el anti-arte. Fluxus ha sido considerado como arte de

muerto, de arte artificial
accion paralelo al happening y més ligado a la musica que a las artes plasticas, participa
también del incipiente arte procesual y tiene un marcado activismo politico vinculado al
trotskismo. En el caso de Joseph Beuys, sus performance son la integracion del
chamanismo y el arte como agente de transformacion social, su “concepto ampliado del
arte” y la “escultura social” donde *“cada hombre es un artista”; Beuys pretendia realizar la
utopia de una nueva sociedad. En esa misma vena, el accionismo vienés buscaba la
liberacion total del cuerpo, un “cuerpo sin 6rganos”, lo que revela la influencia de Artaud y
su Teatro de la crueldad, tanto en el Teatro de la orgia y los misterios de Hermann Nitsch y
en las acciones materiales de Otto Mihl, donde son bienvenidos sangre, orina, mierda y
semen junto con visceras de animales y desechos organicos, como en las automutilaciones

de Gunter Brus y la auto castracion de Rudolf Schwarzkogler. El situacionismo tuvo una

238 |bid, p. 13.
2 |bid, p. 23.
240 3. Maciunas, Manifiesto (1963). Citado en Jorge Juanes, Més alla del arte conceptual. México, Ediciones
sin Nombre, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA), 2002, p. 61.
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participacion politica en el mayo francés de 1968; su principal teérico, Guy Debord, habia
publicado un afio antes La sociedad del espectaculo, libro en el que criticaba a la sociedad
contemporanea dominada por la mercancia, los mass media y el imperio de las apariencias.
Debord definia la estrategia estética del détournement como la utilizacién de elementos
artisticos preexistentes para constituir otro conjunto significativo como un método para
destruir el espectaculo de la cultura. Por su lado, el arte povera hizo de la eleccion de
materiales sin significacion cultural alguna y de una estética del desperdicio, una
implicacion ideoldgica y politica, pues para Germano Celant “habia que empobrecer los

signos artisticos hasta convertirlos en arquetipos*..

Dice Michaud: “Los nietos y ahora bisnietos de Duchamp han invadido los lugares
artisticos para depositar ready-made por todas partes.”?*’Entre estos artistas se encuentran
Jeff Koons y Gabriel Orozco, quienes emplean el ready-made duchampiano sin el nihilismo
ni la negatividad dadaista, sin la ironia critica del propio Duchamp vy, sobre todo, sin una
verdadera postura anti-arte como negacion de la institucién arte: han hecho del ready-made
el objeto instituido por excelencia del arte contemporaneo, la mercancia mas apetecible.
Koons nacio en 1955, en York, Pennsylvania, Estados Unidos; en 1972 estudia arte y
disefio en el Maryland Institute of Art de Baltimore, en 1975 continla sus estudios en la
School of Art Institute de Chicago, al afio siguiente se muda a New York para entrar en la
escena del arte y, a través de David Salle y Julian Schnabel, conoce en 1977 a la galerista
Mary Boone; en 1980 exhibe en el New Museum of Contemporay Art de New York sus
primeros ready-made, en la exposicion titulada The New. Gabriel Orozco naci6 en 1962, en
Jalapa, Veracruz, México, estudid en la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM
entre 1982 y 1986, en este Ultimo afio viaja a Madrid donde toma cursos en el Circulo de
Bellas Artes, y realiza sus primeros ready-made en 1993, con su Caja de zapatos vacia y

La DS, aunque ya habia experimentado con el objet trouvé desde 1990.

241 Guasch, op. cit., p. 128.
242 Michaud, op. cit., p. 15.
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4.3 La banalidad y la ironia cinica

El pop art y la cultura de masas son dos fendmenos que reflejan el surgimiento del
capitalismo tardio y que corresponden de manera inherente a este momento histérico. La
nocion de pop art no es la concepcién romantica e idealista de “arte del pueblo”, en la cual
seria el propio pueblo como colectividad anénima la que se expresa sin autoconsciencia ni
intencidn estética, y que estaria ligada a una estructura econdémica agraria y preindustrial.
Lo “popular” se trata ahora de una categoria socioldgica que se vincula con la sociedad de
masas en una cultura urbana e industrial, como apunta Marchan Fiz: “Si el pop art se asocia
a la cultura urbana e industrial es porque entre masas y sociedad existe una relacion
dialéctica: las condiciones de produccion de las masas, su origen, se identifican con las
condiciones generales de produccién.”?* Las masas dependen de la produccién, la cual a su
vez esta condicionada por la masificacion; asimismo, la cultura de masas esta determinada
por diversos factores, como la produccion en masa propia de los modelos productivos
industriales, que constituye un publico en masa al cual se dirige tanto la produccion como
la generacion de una imagen “popular”, que se difunde a través de los mass media. Todo
esto es lo que conforma a la sociedad de consumo, en la que el pop art se presenta como
una falacia de lo popular, y mas que una critica a la “sociedad opulenta” -llamada asi por
John Kenneth Galbraith-, se trata de un arte de élite que celebra “la identidad del mundo del
arte y de la mercancia.”®** Marchan Fiz reconoce que el pop hace uso de la seméntica
connotativa y las técnicas sintacticas, pero sefiala que en esta tendencia se usaron simbolos
provenientes de la cultura de masas (p. 42); algo similar comenta Dorfles, al indicar el
caracter objetual e iconico de las obras de Rauschenberg y de Johns, cuyos elementos
plésticos eran considerados como “simbolos de una particular situacién existencial*.
Barthes es mas acertado: “El pop es un arte porque, justamente en el momento en que
parece renunciar a todo sentido, no aceptando sino la representacion de las cosas en toda su

trivialidad, hace salir a escena, por medio de procedimientos que le son propios y que

23 Marchan Fiz, op. cit., p. 32.

24 1bid., p. 49.

25 Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, p. 100.
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constituyen un estilo, a un objeto que no es ni la cosa ni su sentido, sino su significante o,

mejor dicho, el Significante.”**

Warhol y la banalidad absoluta son el paradigma del pop y del arte actual, lo cual no
es visto por Baudrillard en sentido negativo, como un falso artista y un arte que sélo
estetiza la mercancia; para el socidlogo francés la figura de Warhol representa la banalidad
misma de la sociedad contemporanea y, de ese modo, cumplié con su funcién histérica:
“Warhol es el primero que nos introduce en el fetichismo moderno, en el fetichismo
transestético, el de una imagen sin cualidad, de una presencia sin deseo.”?*’ El objeto-
fetiche, nos dice Baudrillard, carece de valor o tiene un valor absoluto, es el objeto que ya
no tiene una significacion natural sino que adopta una intensidad espectral y vacia de
sentido. El mismo Warhol reflejaba la insignificancia de sus imégenes, su artificialidad se
trasparenta en la inmanencia de la imagen, como dice Baudrillard: “Las imagenes de
Warhol no son banales por ser el reflejo de un mundo banal, sino porque resultan de la
ausencia de cualquier pretension del sujeto de interpretarlo.” (ibidem). Esto es lo que nos
comenta Fredric Jameson, cuando compara los “zapatos de campesino” de Van Gogh con
los “zapatos de polvo de diamante” de Warhol; en el primer caso es posible una lectura
hermenéutica, mientras que en el segundo es evidente la superficialidad como el rasgo mas
representativo del posmodernismo; también Jameson sefiala la cualidad de fetiche de los
zapatos representados por Warhol. Lo mismo ocurre cuando compara El grito de Munch
con la Marilyn de Warhol, ya que en la primera obra se trata de la expresion del sujeto,
mientras que en la segunda se presenta la “muerte del sujeto”, en la que opera como un
malestar en la cultura, que en palabras de Jameson, es “el desplazamiento de la alienacion
del sujeto hacia su fragmentacién.”?*® Por otra parte, Baudrillard esta de acuerdo con que en
el pop el objeto pierde su significado simbolico, con lo cual ve el “fin de la subversion” y

una “integracion total” de la obra de arte en la economia politica del signo-mercancia®*.

246 Barthes, Lo obvio y lo obtuso., p. 209.
247 Baudrillard, EI crimen perfecto, p. 106.
248 Eredric Jameson, El posmodernismo o la l6gica cultural del capitalismo tardio (1984). Barcelona, Paidos,
trad. José Luis Pardo Torio, 1991, p. 37.
24 Baudrillard, La sociedad de consumo (1970). Barcelona, Plaza y Janés, 1974, pp. 165-173.
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El fin del arte segun Danto, es el término de una época de la historia del arte que se
inicié en el Renacimiento con el relato de Vasari y que se extenderia hasta la segunda mitad
del siglo XX, por lo que el arte que se realiza después de este momento es llamado por
Danto como posthistérico. El filosofo estadounidense sefiala como fin del arte el afio de
1964, cuando Warhol presento sus esculturas Brillo Box, pues segiin Danto, aqui ya no hay
una diferencia entre las obras de arte y las “meras cosas reales”, con lo cual surge la

2250 para sostener su tesis, Danto echa mano del libro de

pregunta filosofica: ¢ Qué es el arte
Hans Belting, Das Ende der Kunstgeschichte? (¢El fin de la historia del arte?) El ensayo
de Danto, titulado “El fin del arte” forma parte de su libro La muerte del arte, que fue
publicado en 1984, mientras que el libro de Belting aparecié un afio antes, en 1983. En
dicho texto, el historiador del arte aleman alude a “la imagen antes de la era del arte”,
refiriéndose a las imagenes religiosas del Occidente cristiano que fueron realizadas desde
los tiempos romanos hasta 1400 d. C., las cuales estaban desprovistas del concepto arte,
tanto por parte de sus productores como de sus receptores; estos iconos eran vistos como
imagenes sagradas cuyo origen era milagroso, aunque no por ello dejan de ser considerados
arte en el sentido amplio. Asi es posible hablar de un arte antes de la era del arte, la cual
inicia con el relato de Vasari y culmina con la “era de los manifiestos”, y un arte después
del fin del arte, un arte posthistérico (ibid, pp. 25, 26, 47). Danto también establece una
distincion entre “moderno”, “posmoderno” y “contemporaneo”; donde Greenberg propone
a Manet como iniciador de la pintura moderna, Danto propone a Van Gogh y a Gauguin, y
sitla a lo moderno entre 1880 y 1960; lo posmoderno seria solamente un sector del arte
contemporaneo que estaria caracterizado por las obras de Rauschenberg, Julian Schnabel y
David Salle, en tanto que lo contemporaneo, para evitar el riesgo de la ambigtiedad, Danto
prefiere llamarlo arte posthistérico (ibid, pp. 25-39). Igual que Oliveras®, yo me pregunto
por qué Danto sefiala que el momento en que el arte se convierte en filosofia comienza con
Warhol y no Duchamp, subrayando la hegemonia del arte norteamericano; del mismo modo

que el fin del arte, yo lo veria mas contundente con las latas de mierda de Manzoni en 1961.

20 Danto, op. cit., pp. 26, 35, 57 y 69. Ver del mismo autor, Més all4 de la Caja Brillo (1992). Madrid, Akal,
trad. A. Brotons Mufioz, 2003, pp. 48-49.
51 QOliveras, op. cit., pp. 346-349.
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La muerte del autor y la muerte de las bellas artes fueron proclamas hacia fines de la
década de los sesenta y principios de los setenta, respectivamente. Barthes escribio en 1968
un texto con el titulo “La muerte del autor”?*?, donde plantea que el autor deja de existir
desde el momento en que la voz se pierde en la escritura; ademas, el autor es un personaje
moderno, ensalzado por el individualismo de nuestra sociedad y emergido al final de la
Edad Media, forjado y fortalecido por el empirismo inglés, el racionalismo francés y la fe
personal de la Reforma. Segun Barthes, la tirania del autor consiste en que su obra so6lo se
explica mediante su biografia: el autor utiliza a la obra como un receptaculo de sus
vivencias. Barthes propugna por un alejamiento del autor, por ejemplo en la obra de Proust
y en la escritura automatica del surrealismo; el yo es un sujeto vacio, es el lenguaje el que
se expresa a si mismo. La critica concibe al autor como el padre y a la obra como el hijo, el
autor la crea y le da vida; pero en el alejamiento del autor la obra es acogida por el lector
con la posibilidad de transformarse en una escritura multiple: el texto. Asi, Barthes plantea

el pasaje “de la obra al texto”?*

, mientras que la obra es un producto cultural cerrado en el
significado fijado por el autor, el texto es un producto cultural abierto y plural, lo que
Barthes llama “pluralidad estereografica de los significantes”; mientras que la obra es un
producto de consumo pasivo, el texto es “un tejido proveniente de citas provenientes de los
mil focos de la cultura” (p. 69), dando lugar a la intertextualidad. En 1971, Jean Galard nos
habla de la “muerte de las bellas artes” y sefiala que la categoria de obra fue destruida por el
ready-made: “Aunque Marcel Duchamp comenzdé ya en 1912 a firmar objetos
manufacturados y a presentarlos como obras de arte, el principio del ready-made continla
produciendo la nota més estridente en la alegre cacofonia del arte contemporéneo [...] No
es ‘obra’. Se hace pasar por ella, cierto, pero de un modo irénico, para hacerla quedar en
ridiculo.”®* Para Galard, el ready-made reemplaza a la obra de golpe, mientras que el
collage la sustituye fragmento a fragmento. De este modo, Galard propone abolir el arte,
abandonar la produccion de obras, pasar de la “desproduccion” de obras de arte a una

estetizacion de la vida cotidiana.

252 Barthes, El susurro del lenguaje. Barcelona, Paidds, 1987, pp. 65-71.
253 |bid, pp. 73-82.
2% Galard, op. cit., p. 41.
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La neovanguardia y el fin de la utopia son el resultado del fracaso de la vanguardia
historica en sus dos objetivos fundamentales: la destruccién de la institucion burguesa del
arte y la integracion del arte en la vida. Desde mi punto de vista, la neovanguardia no hace
mas que rendirse ante la evidencia: la imposibilidad de realizacion de la utopia. Por eso la
neovanguardia en la repeticion de las estrategias de la vanguardia histérica no solo fracasa
por segunda vez, sino que institucionaliza a la vanguardia y convierte al arte en espectaculo
al tiempo que estetiza la vida en sus aspectos mas banales, y el arte se desvanece en la
realidad circundante. Para Biirger la vanguardia desempefio el papel de autocritica del arte
en la sociedad burguesa®, lo cual supone una critica radical a la institucién arte. Biirger
apunta que “en el momento que los contenidos pierden su caracter politico y el arte desea
simplemente ser arte”, sobreviene el estadio del esteticismo a fines del siglo XIX, como
antecedente de la autocritica del arte (p. 69). El tedrico aleman agrega que cuando la postura
anti-arte de la vanguardia es considerada como arte, “la actitud de protesta de la
neovanguardia ha de ser inauténtica. De ahi la impresion de industria del arte que las obras
neovanguardistas provocan con frecuencia.” (p. 107). Pero Foster refuta este altimo

2% a5 decir

argumento de Birger, indicando que se trata de un modelo de “tragedia y farsa
que la vanguardia histérica habria fracasado heroica o tragicamente, mientras que la
neovanguardia al ser su repeticion fallida fracasé como farsa, y en el peor de los casos se
trata de una postura cinica y oportunista. Para Foster, este modelo tiene como fondo el
pathos melancdlico de la Escuela de Frankfurt, y acusa a los criticos de la modernidad y la
posmodernidad de abrigar un “ideal perdido” en comparacion con el cual el objeto del
presente es juzgado negativamente, y al igual que en la formulacion freudiana de la
melancolia, “este ideal no es del todo consciente.” (p. 16). Foster establece que la institucion
arte no es captada como tal por la vanguardia historica sino por la neovanguardia, la cual
aborda a esta institucion con un analisis creativo y deconstructivo, y no como un ataque
nihilista, abstracto y anarquista como sucede con la vanguardia histérica; segin Foster, la
neovanguardia no cancela la vanguardia historica, sino que “pone en obra su proyecto por

primera vez” (p. 23). Foster plantea que la repeticion llevada a cabo por la neovanguardia

2% Biirger, op. cit., pp. 60-70. Ver en este estudio, supra, p. 87.
2% Foster, op. cit., p. 15, npp.
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no corresponde a un modelo cuya analogia sea el origen seguido de la repeticion, o de la
tragedia seguida por la farsa; propone en cambio un modelo surgido del revisionismo del
psicoanalisis freudiano efectuado por Lacan, el cual es conocido como la “accién diferida”
(Nachtraglichkeit), en donde ya no hay mas un esquema de causa y efecto, un antes y un
después. Foster propone romper con el esquema lineal historicista planteado por Birger, ya
que la “accion diferida” explicaria la temporalidad paradojica de la vanguardia, la cual, en
opinién de Foster, “si retornd, y continta retornando, pero retorna del futuro” (p. 34). Un
acontecimiento que Unicamente lo registra otro que lo recodifica: “llegamos a ser quienes
somos solo por accion diferida”; en eso estriba la justificacion del prefijo neo para Foster.
En su momento historico, la vanguardia fue reprimida pues era traumatica, representaba
“un agujero en el orden simbolico de su tiempo”, no s6lo se tratdé de una desconexién
simbolica sino de un fracaso en significar (ibidem). Foster enuncia las cuestiones que
plantea la accion diferida en el arte posmoderno: la repeticion y el retorno, la diferencia y el
aplazamiento, la temporalidad y la textualidad. El posestructuralismo ha desarrollado estas

cuestiones, por ejemplo, Deleuze la repeticion y Derrida la diferencia.

Entre 1968-1975 se llevd a cabo el desplazamiento de la forma a la idea, 0 como
dice Guasch, “la desmaterializaciéon de la obra de arte”: el paso del minimalismo al arte
procesual (el arte de la tierra y el arte del cuerpo); del activismo, el arte povera y la
escultura social, al arte conceptual. Ya no es la obra de arte como objeto sino como idea.
Aqui se efectda lo que Khaler llamé “la desintegracion de la forma en el arte”. El erudito
alemén define forma como: “estructura que se manifiesta en aspecto.”®®" Y més adelante
define a la forma artistica asi: “arte es la forma creada por un acto humano, intelectual.” (p.
14). Para Khaler, la estructura de una obra de arte en la dimensién de lo profundo alude a su
cualidad simbdlica (p. 21). Reconoce la forma cerrada asi como la forma abierta; pero en
esta cita de R. Blackmur: “Forma es el principio restrictivo por el que un objeto es él
mismo”, sefiala la analogia en la cual perder la forma equivale a perder la identidad (p. 31).
La fatiga de lo racional y el imperio del inconsciente en el acto creador fueron los

antecedentes, la mera presencia y la reificacion del lenguaje consumaron la desintegracion

%7 E, Khaler, La desintegracion de la forma en las artes (1968). México, Editorial Siglo XXI, trad. Jas Reuter,
5%ed., 1993, p. 12.
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de la forma en el arte, pues para Khaler el aspecto mas futil de nuestra vida es “la
degeneracion metddica del lenguaje humano” (p. 130), como sintoma del caos de la

sociedad contemporanea.

La posmodernidad tiene como antecedente el nihilismo de Nietzsche, en la critica a
la civilizacién que desarrolla desde las obras del primer periodo en El nacimiento de la
tragedia, y las Consideraciones intempestivas, y en el pensamiento genealdgico y
deconstructivo que se hace presente en las obras del segundo periodo, desde Humano,
demasiado humano hasta La gaya ciencia; el filosofo del eterno retorno se propone
desmentir las mitificaciones humanas consagradas por la tradicion de la historia del
pensamiento, por ello su critica va dirigida a la ciencia, el progreso, la razén, la ilustracién
y el hombre mismo; pero su martillo enfoca su cometido hacia la moral, la metafisica y lo
trascendental: Dios. El propio Nietzsche declara sobre su obra Més alla del bien y del mal:
“En lo fundamental, este libro es una critica a la modernidad.”®*® Y en El ocaso de los
idolos, “lo que se designa con el nombre idolo no es mas que lo que hasta ahora se ha
venido Ilamando verdad.”®° Asi, Nietzsche anuncia que el fin de la vieja verdad esta
proximo. También Max Weber, a principios del siglo XX, critica a la modernidad al
desconfiar de las dos vertientes emancipadoras de la sociedad: la que es impulsada por la
burguesia y la que nace con el marxismo. Weber interpreta el proceso historico de
modernizacién “como un proceso progresivo de ‘racionalizacion’.”?®® A partir de un
analisis de las instituciones como la economia capitalista, la burocracia y la ciencia
empirica profesional, Weber advierte la progresiva racionalizacién de la sociedad, la cual
no conduce hacia ninguna perspectiva utdpica sino a una situacion de aprisionamiento del
hombre moderno “en un sistema deshumanizado, que se traduce en un crecimiento
irreversible de la reificacion.” (ibidem). La llustracion en su proyecto emancipador quedd
desenmascarada cuando se puso al descubierto el triunfo de la razén instrumental que
invade toda la vida social y cultural. Por esta razon Weber tampoco considero al socialismo

como una alternativa viable a la sociedad capitalista, pues también escondia a la razén

28 F. Nietzsche, Ecce homo (1888). Madrid, Edimat, trad. Francisco Javier Carretero Moreno, 1998, p. 133.
9 |bid, p. 137.
280 Citado por Picé, op. cit., p. 15.
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instrumental en su seno. Mas tarde la Escuela de Frankfurt trataria de resolver esta
paradoja, el desencanto del mundo, por medio de la teoria critica; en una de sus obras
fundamentales, Dialéctica de la llustracion publicada en 1947, la colaboracién de
Horkheimer y Adorno se centra en la razén y su fracaso en la tentativa de liberar al hombre
al conducirlo hacia una nueva barbarie cuyo paradigma es el Estado fascista. El idealismo
ilustrado y su optimismo son puestos en tela de juicio al recuperar la idea de “desencanto”
(Entzauberung) del mundo propuesta por Weber. La ciencia se descara como un
instrumento de dominio y el conocimiento es esencialmente poder, la razén instrumental
domina sobre la sociedad y esta al servicio de los poderosos. En este libro, Horkheimer y
Adorno introducen el concepto “industria cultural”; dicho capitulo lleva el significativo
titulo: “llustracion como engafio de masas”, donde se explica en qué consiste la eficiencia
de esta operacion: “Los interesados en la industria cultural gustan explicarla en términos
tecnoldgicos. La participacion en ella de millones de personas impondria el uso de técnicas
de reproduccion que, a su vez, harian inevitable que, en innumerables lugares, las mismas
necesidades sean satisfechas con bienes estandares.”®* Por su parte, Benjamin concebia a
la historia no como progreso sino como ruina®®?. En su célebre ensayo de 1936, sefiala la
pérdida del aura de la obra de arte con el advenimiento de medios como la fotografia y el
cine, pasando de un “valor para el culto” a un “valor para la exhibicion” o para la
experiencia estética: “Dia a dia se hace vigente, de manera cada vez mas irresistible, la
necesidad de apoderarse del objeto en su mas proxima cercania, pero en imagen, y mas aun
en copia, en reproduccion.”®®® También es muy importante para el arte vanguardista la
nocion de alegoria en Benjamin: “Lo alegorico arranca un elemento a la totalidad del
contexto vital, lo aisla, lo despoja de su funcion. La alegoria es, por tanto, esencialmente un
fragmento, en contraste con el simbolo organico [...] Lo alegdrico crea sentido al reunir

esos fragmentos aislados de la realidad. Se trata de un sentido dado, que no resulta del

261 M. Horkheimer y Th. W. Adorno, Dialéctica de la llustracion (1947). Madrid, Trotta, trad. J. J. Sanchez,
5% ed., 2003, p. 166.
262 \W. Bejamin, “Tesis de filosofia de la historia”, en Ensayos escogidos. México, Ediciones Coyoacan, trad.
H. A. Murena, 32 ed., 2006, p. 69.
263 Benjamin, La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica (1936). México, itaca, trad. Andrés E.
Weikert, 2003, p. 47.
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contexto original de los fragmentos. [...] Benjamin interpreta la funcion de lo alegérico
como expresion de melancolia [...] el objeto es totalmente incapaz de irradiar sentido ni
significado, y como sentido le corresponde el que le conceda el alegorico. [...] La alegoria,
cuya esencia es el fragmento, representa la historia como decadencia.”?** Benjamin también
se ocupO del montaje, en el cine este montaje de imagenes obedece a un procedimiento
técnico, mientras que en la pintura “tiene el status de principio artistico”, cuyos
precursores, segun Birger, se encuentran en el cubismo, en los papiers collés de Picasso y
Braque, y en el dadaismo, concretamente en los fotomontajes de Heartfield®®. El montaje
supone la fragmentacion de la realidad y en este sentido se relaciona con la alegoria.
Adorno fue muy influenciado por Benjamin; pero por el caracter utopico de la teoria y la
imposibilidad de una praxis, finalmente se refugio en la estética. Herbert Marcuse
desarroll6 una critica de la sociedad moderna cuando escribio Eros y civilizacion, partiendo
de la metapsicologia de Freud expuesta en ElI malestar de la cultura. Marcuse se propuso
resolver la cuestion de si es posible una civilizacion no represiva, ir mas alla del pesimismo
freudiano que concebia a la civilizacion como reprimida y represora. El principio de placer
habria sido reprimido para construir la cultura, pero como resultado el instinto de Eros se
habia volcado hacia la destruccion haciendo el juego al instinto de Tanatos; el principio de
realidad solo alberga culpa. La teoria critica de la sociedad, definida por Horkheimer era el
marco a ampliar cuando Marcuse penso en la posibilidad de establecer una dialéctica entre
psicoanalisis y marxismo. Marcuse propone dos conceptos: la “represion sobrante” y el
“principio de actuacion”, los cuales se manifiestan en la sociedad capitalista. En EI hombre
unidimensional, Marcuse continta su analisis sobre la “ideologia de la sociedad industrial
avanzada” y considera una paréalisis de la critica como sintoma de una “sociedad sin
oposicién”; la dominacién basada en la tecnologia industrial que reduce al hombre a mero
instrumento y que impide que tome conciencia de su propia liberacion. Habermas, el Gltimo
de los miembros de esta escuela, divide a las corrientes posmodernas y las clasifica en tres:

los hegelianos de izquierda o teoricos de la filosofia de la praxis, los hegelianos de derecha

2%4 Biirger, op. cit., pp. 131-132. Ver Benjamin, Origen de la tragedia alemana. Francfort, R. Tiedman ed.,
1963, pp. 174 y ss.
265 Biirger, ibid, pp. 137-140.
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0 los neoconservadores, y Nietzsche que se opone tanto a la razén ética como a la
instrumental®®. Los hegelianos de izquierda oponen la razén préctica a la razén técnica, o
la praxis como la razon ética-utdpica a la razon instrumental, y defienden ain a la
modernidad como tal o reformada, entre ellos se encuentra el propio Habermas. Los
hegelianos de derecha quieren la técnica pero rechazan la cultura, su postura es moderna en
cuanto a la razon instrumental y posmoderna en relacion a la razon ética-utopica, entre ellos
se encuentran Carl Schmitt, Gottfried Benn, Arnold Gehlen y Daniel Bell. Respecto a
Nietzsche hay dos corrientes: los posmodernos o antimodernos, son criticos radicales de la
razén, entre ellos estan el “segundo” Heidegger, Jacques Derrida, Georges Bataille, Gilles
Deleuze, Michel Foucault, Francois Lyotard, Gianni Vattimo y Richard Rorty; por otro
lado estan los paleoconservadores que rechazan a la modernidad y proponen un retorno a
posiciones antiguas como el neoaristotelismo, algunos de ellos son Leo Strauss, Robert
Spaeman y Alasdair Maclntyre®’.

La posmodernidad es considerada como “ideologia de la poshistoria”, lo cual
significa que se trata del proceso de pérdida de sentido, lo que produce la destruccion de
todas las historias, referencias y finalidades®®; seglin este planteamiento, para Lyotard la
posmodernidad significa el fin de los “grandes relatos” tanto de la emancipacion y la
totalidad, asi como la imposibilidad de la fundamentacion epistemolégica y el rechazo a la
fe en el progreso. El posestructuralismo concibe a la posmodernidad como la crisis de la
modernidad. En su precedente estructuralista, Lévi-Strauss rompe con la antropologia
funcionalista al tomar como modelo a la linglistica de Saussure; si el lenguaje esta
estructurado por signos y el signo tiene como estructura al significante y el significado,
entonces es posible estudiar a la sociedad a partir de sus estructuras, como hace Lévi-

Strauss con la familia (Las estructuras elementales del parentesco), y también con el mito

266 ). Habermas, El discurso filos6fico de la modernidad (1985). Madrid, Taurus, trad. Manuel Jiménez
Redondo, 1989, pp. 69 y ss.
%7 M. Beuchot, Posmodernidad, hermenéutica y analogia. México, Universidad Intercontinental/Editorial
Porria, 1996, p. 9.
268 samuel Arriaran, Filosoffa de la posmodernidad, Critica a la modernidad desde América Latina (1997).
México, UNAM, Facultad de Filosofia y Letras, 12 reimp., 2000, p. 13.
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como elemento constitutivo de la cultura (El pensamiento salvaje, la tetralogia Mitoldgicas
y Antropologia estructural). En el caso de Foucault, se da a la tarea de analizar la
hermenéutica de Marx, Nietzsche y Freud, cuyas técnicas constituyen la interpretacion
contemporanea; asi también se dedica a analizar las bifurcaciones del saber (Las palabras y
las cosas), donde concluye su analitica de las ciencias humanas con la linguistica y el
psicoanalisis; llega a desarrollar una *“genealogia del poder” (Vigilar y castigar) al
descubrir que las instituciones como el hospital, el ejército, la escuela y la carcel
constituyen a la sociedad disciplinaria cuyo control reside en el “panoptismo”. Cuando
Barthes adopta la linguistica de Saussure para aplicarla al analisis literario y de la cultura,
pone las bases para que la semiologia sea una disciplina autonoma sistematizando a la
semiologia estructuralista que, como critica literaria, puede concebirse como una
semiologia literaria. Lacan también asimila la linguistica y la aplica al psicoanalisis cuando
declara que el inconsciente esta estructurado como un lenguaje y que su significado esta
constituido por una cadena de significantes; Lacan realiza una lectura linguistica de la obra
de Freud (Escritos), desde una revelacion de las relaciones descentradas con el lenguaje del
inconsciente. De manera similar, Louis Althuser lleva a cabo la lectura estructuralista del
Marx maduro (Leyendo El Capital), después de haber realizado una lectura existencialista
del joven Marx (Para Marx). Por su parte, Jacques Derrida critica el logofonocentrismo,
que consiste en privilegiar la voz sobre la escritura, o el signo sonoro por encima del signo
escrito, lo cual da lugar al textualismo y a una ciencia de la escritura (De la gramatologia);
asimismo, Derrida critica la representacién como un efecto de la presencia, cuya metafisica
se empefia en negar el filésofo posestructuralista, aduciendo que no hay presencia sino
“diferencia” (del francés différance, que se traduce como “diferancia”, y que abarca tanto el
sentido de lo diferente como de lo diferido), como lo que se posterga y lo que nunca llega a
hacerse presente, asi hace de la escritura el instrumento de la diferencia (La escritura y la
diferencia); Derrida insiste en la deconstruccion de la metafisica occidental, para
salvaguardar la diferencia®®. La deconstruccion es la estrategia de des-sedimentacion de las

significaciones?”®. De la colaboracién entre Gilles Deleuze y Felix Guattari, surgié la

269 M. Beuchot, La semidtica. Teorias del signo y el lenguaje en la historia. México, FCE, 2004, p. 176.
270 3. Derrida, De la gramatologia (1967). México, Editorial Siglo XXI, 8 ed, 2005, p. 21.
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filosofia del deseo, marco tedrico de las dos obras sobre Capitalismo y esquizofrenia, donde
las maquinas deseantes son objeto del esquizoanalisis, el método para “desedipizar” el
inconsciente (EI Anti Edipo), asi se propone también el método rizomatico para “producir
inconsciente” (Mil Mesetas). Lyotard continta las disquisiciones de la filosofia del deseo
en Economia libidinal y también en Discurso, figura; pero su influencia decisiva seréa su
obra La condicidén posmoderna, seguida de La posmodernidad explicada a los nifios, donde
sostiene la polémica sobre el tema con Habermas. A su vez, Baudrillard acomete un analisis
estructuralista de la economia politica del signo y al descubrir que lo simbdlico resulta
reducido por el dominio del signo, postula la teoria de la simulacion, donde la realidad

desaparece por los signos de lo real y la imagen tiene el poder de seduccion.

Otro autor clave de la posmodernidad es Gianni Vattimo, quien acufia la expresion
pensiero debole (pensamiento débil); el “pensamiento deébil”, sefiala Vattimo, “no es un
pensamiento de la debilidad, sino del debilitamiento: el reconocimiento de una linea de
disolucién en la historia de la ontologia.”?"* Vattimo considera que la profecia de Hegel
sobre la muerte del arte es un hecho en la sociedad tecnoldgicamente avanzada, pero
considera que su sentido esta pervertido, tal como Adorno sefialaba, pues el arte queda
suprimido “y hegelianamente superado en una estetizacion general de la existencia”, en
nuestra sociedad el arte se transforma en un “hecho estético integral”?’%. Vattimo estima
que en el arte actual ya no hay un solo lugar desde el cual se proyecte la utopia, por lo que
el arte pasa a la heterotopia, ingresando a contextos no tradicionales como el espacio

urbano o natural.

En este contexto de la posmodernidad los artistas renuncian a la utopia y al caracter
critico del arte, en cambio se inclinan por una sumisién al mercado del arte y asimilan las
condiciones que éste dicta para ingresar al “mundo del arte”; asi Jeff Koons refleja una
ironia cinica que continda la postura de banalidad de Warhol, y también Gabriel Orozco,

cuya obra aborda el aspecto fenoménico de la banalidad y una poética del “accidente”.

21 Citado por Oliveras, op. cit., p. 326.
272 3. Vattimo, El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna (1985). México,
Gedisa, trad. Alberto L. Bixio, 1986, pp. 50-51.
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5 Influencia (eje minimalismo/conceptualismo)

Todo eso, lo repito, es verdad, pero cuatrocientas diez paginas de
inalterable MCV no pueden corresponder a ningln idioma, por

dialectal o rudimentario que sea.

Jorge Luis Borges, La biblioteca de Babel

5.1 La escultura de bienes de consumo y la escultura de disefio de consumo

En 1965 Richard Wollheim propuso el término Minimal art para hacer referencia a una
clase de objetos de contenido minimo, derivados de una fuente no artistica como la
naturaleza o la industria; entre tales objetos el fildésofo mencionaba a los ready made no
asistidos de Duchamp, las pinturas negras de Ad Reinhardt y ciertas combine paintings de
Rauschenberg®”®. El minimalismo fue la tendencia escultérica predominante en Estados
Unidos, cuyo apogeo se dio entre 1965 y 1968, pero cristalizd en 1966 con la exposicion
“Estructuras primarias” del Museo Judio de New York. Algunos criticos como el mismo
Wollheim, Greenberg, Barbara Rose y Harold Rosenberg, lo relacionan con el dadaismo, en
especial con el “objeto encontrado” de Duchamp, ya que el arte minimo emplea objetos
encontrados industriales; pero como sefiala Marchan Fiz, “esta relacién es muy ambigua y
equivoca”, pues “el dadaismo provocaba en el espectador una indignacion ante la
desmitificacion del arte, mientras el minimalismo, como ha sefialado H. Rosenberg, ‘le
convierte en esteta’. La contradiccién no puede ser mas irénica.”?’* Por el uso de
estructuras geométricas tridimensionales, de formas basicas y primarias, resueltas con
materiales industriales, se llegd a considerar a los escultores minimalistas como
continuadores del cubismo, el neoplasticismo y el constructivismo; ésta es también una
relacion muy superficial basada en una simple analogia formal que no contempla las

diferencias entre los contextos histéricos y sociales de la vanguardia histérica y el

2™ Guasch, op. cit., p. 27.
2 Marchan Fiz, op. cit., p. 99.
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neovanguardismo en la escena norteamericana; incluso Donald Judd declaré en 1966 que
estaba influenciado directamente por lo que sucedia en Estados Unidos, y que no reconocia
la influencia del neoplasticismo y el constructivismo. Asi por ejemplo, B. Rose ve en el arte
minimo o ABC art una reaccion frente a los excesos del expresionismo abstracto, a la
subjetividad y los contenidos emocionales, y por lo tanto mas cercano a la pintura de
Ellsworth Kelly, Kenneth Noland o Frank Stella. En ese sentido, hace suyo el principio de
economia formal establecido por Mies van der Rohe: “less is more”, lo cual llevé a D. Judd
a definir el objeto minimal como un “objeto especifico” con capacidad de “no significar
nada y de estar desnudo de toda organizacion interna de signos y formas.”?> Con el
minimalismo se alcanz6 el cenit del formalismo, al mismo tiempo que significd la
liquidacién de éste y su superacion hacia lo procesual y la desmaterializacion de la forma
en el arte hasta el punto de culminar en el arte conceptual. Greenberg, el maximo defensor
del formalismo que exaltaba el criterio de pureza y calidad en la obra, asi como la
independencia del arte, fue uno de los primeros criticos en advertir en el minimalismo el
factor de lo procesual, ya que se “desplazaba el interés de realizacion del objeto hacia el
proyecto operativo de éste.” (p. 28). Los dos elementos fundamentales del minimalismo son
el criterio de economia y los sistemas seriales, asi el soporte fisico proviene de un
repertorio material de la industria, son componentes manufacturados. Como escultura
tiende a su propia superacion categorial y se pretende lograr el maximo orden con los
minimos medios. Se niega el caracter relacional y se busca la conformacién de un todo,
como declaraba Judd: “El problema principal es mantener el sentido del todo”.?’® Con el
empleo de sistemas modulares que consiste en un sistema de repeticiobn metddico, los
minimalistas como Carl André, Dan Flavin y Sol Le Witt conseguian tanto el sentido del
todo como el criterio de economicidad. En las obras minimalistas su significacion
semantica se reduce al manejo de cddigos perceptivos y figuras de reconocimiento de
cédigos matematicos elementales, tanto en la funcién modular como en la simplicidad
geométrica; los significados se ven reducidos a una minima expresion paralela a sus

reducciones sintacticas. La gestalt se reducia entonces a sus minimas posibilidades en

2’5 Guasch, op. cit. p. 27.
276 Citado en Marchan Fiz, op. cit., p. 100.
109



cuanto forma simple que se desgasta rapidamente por su literalidad. Todo esto le da al arte
minimalista un caracter impersonal. Aunado a la economia de la forma, la dimension del
objeto, en funcion de la escala producia el efecto de evidencia y de presencia, que parecian
aludir a las reflexiones de Merleau-Ponty en su Fenomenologia de la percepcion. Robert
Morris por su parte, descubrio que la escala influia en la experiencia corporal del
espectador, y que en relacion con el espacio donde se exhibia el objeto minimalista se
creaba cierta sensacion de “ambiente” (enviroment). Se ha pretendido ver en el
minimalismo una critica social y por su relacién con el ambiente un compromiso social; al
igual que Marchan Fiz (p. 105), disiento de estas interpretaciones que quieren ver algo méas
en donde no lo hay. En una muy elaborada defensa del minimalismo, Foster subraya sus
aspectos revolucionarios versus las condenas y criticas que sefialaban al arte minimo de
reduccionista; por ejemplo, para Greenberg “los minimalistas confundian lo innovador con
lo estrafalario”, por lo que “buscaron efectos extrafios antes que las cualidades esenciales
del arte.”?”” En realidad Greenberg intufa el influjo del ready made de Duchamp y el ataque
vanguardista contra la institucion del arte, con lo cual el artifice del formalismo estaba en
desacuerdo. Foster en cambio, considera que el minimalismo “aparece como un punto
historicamente culminante en el que la autonomia formalista del arte es a la vez alcanzada y
destruida” (p. 58). Segun Foster, con el minimalismo no so6lo se repite el vanguardismo
moderno sino que se asimila por vez primera y se completa como estrategia de una
tendencia de la tardomodernidad. Finalmente, Foster sitia al minimal art en su contexto
histérico y social en paralelo con el pop art, y encuentra en la serialidad un estrecho
vinculo con el sistema de produccion y consumo de la sociedad del capitalismo tardio,
aludiendo a Deleuze en Diferencia y repeticion, y a Baudrillard respecto a la economia
politica del signo-mercancia, pues es la diferencia lo que consumimos®’®. En cambio, R.
Krauss presenta una critica muy convincente del minimalismo tardio que se confunde con
el arte conceptual, a partir de la obra de Sol Le Witt, Variaciones de cubos incompletos

(1974); dicha obra es vista por Kuspit como “deificacion del entendimiento humano en

27T Foster, op. cit., p. 42.
278 Foster, op. cit, pp. 60-70. Baudrillard, Critica de la economia politica del signo (1972). México, Editorial
Siglo XXI, trad. Aurelio Garzén Camino, 132 ed., 2002, p. 55.
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virtud de su destreza matematica”, mientras que Suzi Gablik ve al arte abstracto como
resultado de una evolucion cognitiva universal (siguiendo a Piaget), Lucy Lippard afirma
que la obra de Le Witt se adecua especialmente bien a la teoria de Gablik. Krauss
simplemente desarma a los defensores del artista, sefialando que su matematica es
demasiado simple y sus soluciones demasiado absurdas, por lo que sus obsesivas
variaciones responden mejor al modelo de la aporia que al del entendimiento®” . En el
posminimalismo, el caracter procesual y temporal fueron las caracteristicas predominantes
en la suplantacién del objeto por el enviroment. Como reaccion al minimalismo surgieron
entonces la exposicion Eccentric Abstraction, curada por L. Lippard, en la que participaron
Louise Bourgeois y Eva Hesse cuyas obras se desviaban del minimal y contenian
componentes vitalistas y sensualistas, y la teoria de la antiforma de R. Morris que supone el
fin del arte como representacion, donde el arte ya no concluye en un producto acabado, se
instala en la frontera entre el arte y el no arte, un ejemplo son sus trabajos con fieltro donde
la forma escultérica estd determinada por la gravedad del material. En esta senda del
posminimalismo, Guasch sefiala a Richard Serra con su Castillo de naipes (1969) y los

trabajos con tubos de neén de Bruce Nauman®®.

En lo que Foster denomind “el arte de la razén cinica”®® de la década de los
ochenta, se encuentran la pintura de simulaciones y la escultura de bienes de consumo; en
el primer caso se trata de una pintura abstracta y geométrica surgida en New York a
mediados de la década; Peter Halley y Ashley Bickerton adscritos al grupo Neo-Geo
trataban en forma irdnica a la tradicion de la pintura abstracta, ya que empleaban esta
tradicion como un repertorio de ready mades, su postura estaba mas cercana al arte
apropiacionista que a la pintura abstracta; llamados también simulacionistas por su filiacion
con el pensamiento de Baudrillard. Asi también en la escultura de bienes de consumo,
artistas como Jeff Koons y Haim Steinbach adoptaron una distancia irénica respecto a su
tradicion el ready made, al cual trataban como una abstraccién; de igual modo que la
pintura de simulaciones reducia el arte al disefio y el Kkitsch, la escultura de bienes de

2% Krauss, “Le Witt en progresion”, en op. cit., pp. 259-273.

280 Guasch, op. cit., pp. 30-50.

%81 En alusion al libro de Peter Sloterdijk, Critica de la razén cinica, del que nos ocuparemos en el capitulo 3.
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consumo sustitufa el arte por el disefio y el kitsch®. En la serie The New (1979-1988),
Koons utiliza aspiradoras de diversos modelos de la marca Hoover y las presenta dentro de
cajas transparentes de plexiglas; son objetos industriales en clara alusién al ready made; la
serie cuenta con veintiocho variaciones para hacer énfasis en el disefio del objeto, en su
simplicidad geométrica para ser percibido estéticamente como se pretendia en el
minimalismo. Como lo plantea Baudrillard, se juega con el objeto-fetiche al identificar el
signo-mercancia con la obra de arte por medio de una “reduccién semiolégica™?®; se
desplaza, por tanto, la fascinacion de la obra de arte a los objetos de consumo como si se les
proveyera del “aura” a la que aludia Benjamin, y por esta misma inversion se convierte al
museo en escaparate. Entra en juego también el valor de uso del objeto cancelado por el
valor estético, pero su fetichizacion en signo-mercancia hace gque tanto el valor de cambio
como el valor exposicion (diria Benjamin) de la obra de arte, sean subsumidos por el valor

de cambio del signo. Koons hace del fetichismo del signo-mercancia su tema.

Gabriel Orozco también emplea el ready made, sélo que intervenido al cortar un
Citroén (automovil de moda en Francia a finales de los cincuenta y que Barthes comparaba
con las catedrales g6ticas®): La DS (la déesse = la “diosa™) realizada en 1993, es una
escultura de disefio publico, 0 como dice Buchloh, un objeto vinculado a la “esfera del
disefio de consumo™?®*; segtin el critico, la escultura muestra la paradoja de funcionar como
estructura pablica y denunciar a la vez la experiencia publica, por lo que “Orozco
comprende la naturaleza precaria del objeto escultorico entre los fetiches privados y el
espectaculo publico” (p. 88); la técnica del corte se establece como “un procedimiento
escultorico radical” que Buchloh localiza por vez primera en los cortes realizados por Lucio
Fontana en la superficie pictdrica. Segun él, La DS es la sintesis de las promesas politicas a
la esfera publica politica del consumo privado, lo que convierte a esta escultura en un icono

del deseo desublimado del individualismo en la sociedad contemporanea. Pero es un signo.

%82 Foster, op. cit., p. 109.
283 Baudrillard, Critica de la economia politica del signo, pp. 88-107 y 121-137.
284 R. Barthes, Mitologias (1957). México, Editorial Siglo XXI, trad.Héctor Schmucler, 13 ed., 2002, p. 154.
285 Buchloh, “La escultura de la vida cotidiana”, en Gabriel Orozco. Los Angeles, The Museum of
Contemporary Art, 2000, p. 91
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Jeff Koons, The New. New Deluxe Shampoo
Polishers, New Hoover Quik Broom, New Shelton
Wet/Drys Tripledecker, 1981-1987

Gabriel Orozco, La DS, 1993
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5.2 Esculturas conceptuales

Dice Marchan Fiz que el arte conceptual “es la culminacion de la estética procesual”?*®, ya

que importan mas los procesos formativos, de constitucion, que la obra terminada y
realizada; hay una mayor atencion a la teoria y un desentendimiento de la obra como objeto
fisico. En el devenir de la préactica del artista desde el abandono de la mimesis por la
adopcion de lo sintactico formal, hay un creciente interés por la reflexion sobre la propia
naturaleza del arte. Para Kahnweiler el cubismo era “pintura conceptual”. A lo largo del
siglo XX se ha desarrollado en el arte una tendencia al autoconocimiento. Marchan Fiz
define al arte contemporaneo como “arte de reflexion sobre sus propios datos” (ibidem),
cabria decir, un arte autorreflexivo. Hay que mencionar nuevamente a Duchamp, quien
consideraba al arte como una cuestion de funcién méas que de morfologia, e hizo de la
objetualizacion un proceso de desmaterializacion y conceptualizacion a partir del ready
made (como anotaba el propio Joseph Kosuth). La relacién més directa se encuentra con la
abstraccion cromatica y el minimalismo; también se sefiala a Klein y a Manzoni en Europa,
y sobre todo al pintor estadounidense Ad Reinhardt con quien se instaura el lenguaje
proposicional del arte, y con ello la teoria textual o el anélisis de los signos linguisticos
como arte. Después, minimalistas como Judd, Andre o Flavin desmitifican progresivamente
el objeto a favor del concepto. Sol Le Witt hacia énfasis en el aspecto mental al declarar:
“La idea se convierte en una maquina que produce arte™®®’. La autorreflexion inmanente del
arte es la herencia de la nueva abstraccion y el minimalismo. Hacia 1970, apunta Gregory
Battcock, se hizo patente la presencia de un nuevo arte denominado “arte conceptual” o
idea art, que incorporaba una gran variedad de obras; sin embargo, segun Battcock
coincidian en un punto: “Lo Unico que todas ellas parecian tener en comun era su repudio
de los aspectos ‘burgueses’ del arte tradicional.”?® Las obras del arte conceptual ya ni
siquiera existen como objetos, son ideas, conceptos; lo Unico que existe es la

documentacién acerca de ese concepto. Desde un punto de vista filosofico el concepto

288 Marchan Fiz, op. cit., p. 249 (cursivas del original).
%87 Citado en ibid, p. 250. Sol Le Witt, “Paragraphs on Conceptual Art”, en Artforum, verano-1967, pp.79-83.
288 G, Battcock (ed.), La idea como arte. Documentos sobre el arte conceptual (1973). Barcelona, Gustavo
Gili, trad. Francesc Parcerisas, 1977, p. 9.
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remite a la acepcion de idea como acto del pensamiento, como algo abstracto, general,
susceptible de generalizacion. En el neopositivismo el concepto es entendido en un sentido
operativo; por ejemplo, para Carnap es todo sobre lo que puede formularse proposiciones.
La proposicion fue ampliamente utilizada en la terminologia conceptual, y puede
entenderse como la descripcion de un hecho, o segin Wittgenstein, como presentacion de
“la existencia de hechos atémicos”?®. Pero la acepcion filoséfica méas generalizada de
concepto es la de idea, y asi la entiende Kosuth en su formula “el arte como idea como
idea” (1966), cuya principal influencia es la férmula de Reinhardt, el “arte en tanto que
arte” (art as art), asi como el nominalismo de Duchamp y las ideas filosdficas de
Wittgenstein®”. A partir de la tesis de Wittgenstein, segin la cual las palabras son
incapaces de definir lo visible o describir la experiencia humana y sélo pueden remitir al
propio lenguaje, Kosuth formulé sus proposiciones analiticas que no estan sujetas a un
contraste con la realidad y que presentan el arte como una tautologia: “El arte es, de hecho,
la definicién del arte”, “lo que tiene en comun el arte con la légica y las matematicas es que
es una tautologia”®®’. El arte debe ser un sistema cerrado en si mismo, un fenémeno
independiente de la realidad, un “arte ensimismado” como lo plantea Rubert de Vent6s®*,
Kosuth establece en sus textos una distincidn entre estética (belleza y gusto) y arte, o entre
percepcion y concepto: “Es necesario separar la estética del arte porque la estética trata de
las opiniones sobre las percepciones del mundo en general. En el pasado uno de los dos
cabos de la funcidn artistica era su valor decorativo. Por eso cualquier rama de la filosofia
que tratara de la “belleza’ y, en consecuencia, del gusto, estaba inevitablemente destinada a
tratar del arte.”** La actitud antiobjeto y antiformalista no debe confundirse con la postura
anti-arte; tampoco es acertada la ecuacion desmaterializacion=desmercantilizacion, aunque

lo primero incide sobre lo segundo. El argumento es debido al pensamiento de Marcuse: el

28 Wittgenstein, op. cit., p. 35.
2% Guasch, op. cit., p. 170.
291 3. Kosuth, “Arte y Filosofia | y 11” (“Art after Philosophy™), en G. Battcock, op. cit., pp.68-69.
292 X. Rubert de Ventds, El arte ensimismado (1962). Barcelona, Anagrama, 1997. Cuando el autor escribi6
este libro aln no existia el arte conceptual, pero la tendencia del arte moderno apuntaba a este rechazo a toda
“alienacion” de significar o evocar nada. El autor pensaba en el caso de la pintura abstracta.
2% Kosuth, op. cit., p. 64.
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objeto estético mediante su reproduccién deviene en mercancia. Marchan Fiz propone tres
tendencias del arte conceptual: la linglistica y tautologica, la empirico-medial y la
ideolégica®®. La primera fue considerada como la faceta conceptual por antonomasia, la
Unica por los puristas, en ella encontramos al propio Kosuth y al grupo riguroso de la
revista inglesa Art & Language. La critica que hace Marchan Fiz a la tendencia linguistica
y tautoldgica es que llega al abuso por su “solipsismo epistemoldgico”, cuya premisa es el

“solipsismo linguistico” (ibid, p. 260), que remite al aforismo de Wittgenstein: “... los
limites del lenguaje (el lenguaje que yo solo entiendo) significan los limites de mi
mundo.”®* Este abuso lingtiistico requiere de amplios conocimientos interdisciplinarios,
pero por su hermetismo llega a ser irritante 0 a provocar una sensacion insoportable de
aburrimiento. Las criticas a esta tendencia han sido numerosas sefialando su “tautologia
militante”, cuyo discurso esta lleno de implicaciones sociopoliticas, ya que se trata de “una
de las formas retoricas preferidas del pensamiento de la derecha” (ibid, p. 261). La vertiente
empirico-medial no se limita a las especulaciones tautoldgicas y propugna por una
verdadera investigacion de la fenomenologia de la percepcién, atiende a una acepcion de
concepto como “preconcepcion en la mente de una cosa que hay que realizar”, y se
identifica con el proyecto o disefio preconcebido (ibid, p. 251), en la cual no se renuncia a la
fisicalidad ni a la referencialidad; aqui se reconcilian concepto y visualizacién, tal como
ocurre de hecho con Kosuth y sus trabajos mas sugestivos como Chair one and three
(1965) y Umbrella one and three (1967) donde presenta el concepto en tres niveles: el
objeto fisico, la imagen fotografica del mismo y su definicion linglistica. Los Becher, por
ejemplo, muestran una tipologia de depoésitos de agua a partir de visualizaciones
fotograficas (1972). Se da una aproximacion a la imagen perceptiva y sus diferentes niveles
de lectura en lo que se puede llamar un texto-imagen. En esta tendencia se produce una
reunion de la percepcién y el concepto, ya que se valora a la percepcién como fundamento
del conocimiento, con lo que desaparece la separacion efectuada por Kosuth entre la
estética y el arte. Ahora bien, el conceptualismo ideoldgico surge cuando el conceptualismo

puro o tautolégico se ve desbordado por las tensiones provocadas por las contradicciones

2% Marchén Fiz, op. cit., p. 253.
2% Wittgenstein, op. cit, p. 163.
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de las condiciones sociales especificas, sobre todo de paises en desarrollo como Argentina
y Espafia en donde se ha experimentado con el conceptualismo. Algo similar ocurrié en
México. En todo caso, ocurre que la autorreflexion va mas alla del limite inmanentista
explorando las posibilidades de apropiacion del fragmento de la realidad y la visualidad.
Este conceptualismo ideolégico como proceso de apropiacion de la realidad experimenta
con el comportamiento social e incorpora a los nuevos medios, de este modo se hace
evidente que, en términos de comunicacion de masas en el capitalismo tardio, se maneja un
doble discurso con una ideologia explicita bajo la cual subyace una ideologia implicita, que
al ser descubierta devela el caracter implicito o no manifiesto de los mensajes, el cual
“refuerza la funcion normativa de ciertas pautas sociales de comportamiento” (ibid, pp. 270-
271). A finales de los ochenta, la via neoconceptual recuperd el concepto pero con un
distanciamiento del conceptualismo de los sesenta, especialmente la postura reduccionista
de Kosuth, Art & Language, On Kawara y Lawrence Weiner; en cambio se inclinaron por
la poética de J. Baldessari, y aunque tomaron como referentes los modelos estructuralistas
lingtisticos y filosoficos del conceptualismo ortodoxo de los sesenta, su postura fue desde
presupuestos con implicaciones sociales que cuestionan el sistema de la obra de

2% A |a desmaterializacion de los

arte/mercancia e incluso de la obra de arte/documento
sesenta, el neoconceptualismo reivindicd con una dosis de cinismo e ironia el concepto-
idea, pero trasladado al concepto-mercancia postulado por Foucault al situar la division
entre representacion plastica y referencia linglistica (Las palabras y las cosas [1966], Esto
no es una pipa [1973]) y por Lyotard (Discurso, figura [1971])*". De esta manera, el arte
analitico-conceptual esté relacionado con el simulacionismo. La tendencia neoconceptual

fue la dominante en los noventa, entre sus artistas se encuentra Barbara Kruger.

Lawrence Weiner en su deseo de trabajar “esculturas conceptuales” a partir del
lenguaje, dio prioridad a la dimensién material de las palabras (tipologia, cromatismo,
grafismo, cuerpo, composicién, etc.), como también a su disposicion en el espacio ante
cualquier otra consideracion. Asi, materializa el concepto: “Cuando leo un texto, lo

visualizo en la mente y lo traduzco mentalmente en objeto-referente.” (citado en ibid, p.184).

2% Guasch, op. cit., p. 428.
%7 |bid, pp. 428-429.
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En cambio, lo que yo entiendo por “esculturas conceptuales” son aquellas en las que
la idea prevalece sobre el aspecto fisico del objeto, en las que el concepto es representado
por el objeto como signo, no como simbolo, ya que el significado es literal o arbitrario
respecto el significante. En la obra de Jeff Koons, Equilibrium (1985), la serializacion
nuevamente lo vincula con el minimalismo, en ella realiza seis variaciones: un balén dentro
de un tanque lleno de agua con sodio, un balon dentro de un tanque medio lleno... y asi
hasta tres balones dentro de un tanque medio lleno. Esta obra se sitla en el terreno de lo
conceptual por ser mas importante la idea que el objeto mismo, o bien, porque el objeto y
su forma (significante) no son méas que un recipiente de dicho concepto. Hay apropiacién
ironica respecto del ready-made, asi como un nexo evidente con el pop, ya que los balones
de basketball aluden al deporte como parte de la cultura de masas. Koons fetichiza el
concepto-mercancia, como sefialaria Baudrillard: “Todo el arte moderno es conceptual
porque fetichiza en la obra el concepto, el estereotipo de una modalidad cerebral en el arte,

exactamente como lo que est4 fetichizado en la mercancia.”**

Cuando Gabriel Orozco presentd su obra Papalotes negros, de 1997, en la
Documenta X de ese mismo afio, aparecia en el catalogo con el titulo Skullpture (juego de
palabras, donde skull=calavera y sculpture=escultura). Una lectura inmediata es la relacién
del craneo con el Dia de muertos en México, de modo que la asociacion de Orozco con el
contexto latinoamericano resulta obvia, al decir de Buchloh: “La obra de Gabriel Orozco
esboza estas complejas relaciones entre la proyeccion del mundo hegemonico y la negativa
a someterse a dichas expectativas con una peculiar fenomenologia del objeto
poscolonial.”?*® Sobre esta obra sefiala Molly Nesbit: “Papalotes negros no tendran una
referencia especifica que apunta y tiene como objetivo la interpretacion”, la calavera “no
contiene ninguna idea en su centro ni debe ser controlada por una idea exterior.”*® EI
craneo es utilizado como un ready-made y el disefio afiadido, el dibujo de un ajedrez, anula

toda interpretacion en el sentido de la muerte como simbolo cultural y fetichiza al objeto.

2% Baudrillard, La ilusion y la desilusion estéticas. Caracas, Monte-Avila, 1998, p. 27.
2% B. Buchloh, “Rechazo y refugio”, en Textos sobre la obra de Gabriel Orozco. México, Turner
CONACULTA, 2005, p. 14.
300 M. Nesbit, “La tempestad”, en Gabriel Orozco, p. 138.
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Jeff Koons, Equilibrium, One Ball Total
Equilibrium Tank, 1985

Gabriel Orozco, Papalotes negros, 1997
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5.3 La escultura como recipiente vacio

Ante el objeto, ¢qué vemos? Esta es la pregunta que se formula Georges Didi-Huberman
con respecto a la escultura minimalista de Tony Smith; en “la dialéctica de lo visual o el
juego del vaciamiento”*™, Didi-Huberman comienza su reflexién con el nifio que juega con
un objeto al que tira y vuelve a recuperar ante su mirada, es un juego en el que se alterna la
desaparicion y la reaparicion, el Fort- Da (“fuera-aqui”) descrito por Freud en Mas alla del
principio del placer®®, donde desarrolla la idea del instinto de muerte. El juego consistia en
repetir el primer acto que al ser completado por el segundo provocaba el efecto de placer en
el nifio. La interpretacion del juego, segun Freud, es que mediante el mismo el nifio
superaba el abandono de su madre durante varias horas; por lo que el juego puede
concebirse como una puesta en escena de la desapariciéon de la madre. Aunque Freud sefiala
que no es el instinto de imitacion lo que motiva el juego. Didi-Huberman sefiala que el nifio
ha descubierto el poder de la palabra como un acto de simbolizacion primordial. Aqui cita
el comentario de Lacan al estudio de Freud, donde subraya el “nacimiento del simbolo” con
el juego como alusion al instinto de muerte; Lacan comenta: “Asi, el simbolo se manifiesta
en primer lugar como asesinato de la cosa, y esta muerte constituye en el sujeto la
eternizacion de su deseo. El primer simbolo en que reconocemos la humanidad en sus
vestigios es la sepultura, y el expediente de la muerte se reconoce en toda relacion donde el
hombre viene a la vida de su historia.”** Didi-Huberman se pregunta: “;qué es un cubo?”
Un objeto enigmatico: “Un objeto que debe liberar imagenes, de la manera mas inesperada
y rigurosa posible [...] Es una figura de la construccién, pero se presta sin cesar a los
juegos de la deconstruccion, siempre propicio, a través del montaje, para reconstruir algo
distinto. Para metamorfosear, por lo tanto [...] El cubo es, por otra parte, una figura
perfecta de la convexidad, pero que incluye un vacio siempre potencial, porque muy a

menudo oficia de caja” (pp. 56-57). Entonces, nos ofrece un andlisis de la obra de Tony

%% G. Didi-Huberman, Lo que vemos, lo que nos mira (1992). Buenos Aires, Manantial, trad. Horacio Pons,
2006, pp. 49-76.
%92 Freud, Psicologia de masas. Madrid, Alianza, 8% ed., 1981, pp. 90-93.
303 3. Lacan, “Funcién y campo de la palabra”, en Escritos 1 (1966). México, Editorial Siglo XXI, trad. Tomas
Segovia, 122 ed., 1984, p. 307.
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Smith a partir de un relato de su poética. Durante una conversacién con un amigo suyo, el
critico de arte E. C. Goosen, Smith resulta intrigado por la verdadera dimension especifica
de la escultura. Mientras medita sobre el asunto, descubre en el despacho de su amigo un
objeto que le devuelve la mirada, un fichero cuya forma es una simple caja negra de
madera. Le obsesiona a tal punto que el insomnio se apodera de €l durante la noche, en la
que sigue viendo la caja negra. Solicita telefénicamente al amigo las medidas de esa caja y
dias después instalo detras de su casa una caja cinco veces mas grande, también de madera
negra. La hija del escultor le preguntaba qué es lo que podia estar escondido ahi dentro.
Esto ocurrié en 1962, entonces Smith titul6 tautolégicamente a su obra The Black Box; unas
semanas después reflexionaba sobre la expresion seis pies, una medida que corresponde a la
altura de un hombre: un metro con ochenta y tres centimetros; pero sus implicaciones hacen
pensar en la muerte: “seis pies bajo tierra”. Una caja de seis pies encarna la escala humana
que remite al féretro, misma que Smith solicit6 su fabricacion por teléfono; asi surgié una
imagen del arte titulada Die, que en inglés se traduce tanto en “dado”, el singular de dados,
como en el infinitivo y el imperativo del verbo “morir”. Dice Didi-Huberman -y coincido
con él- que el cubo de Smith, a pesar de su formalismo extremo, “desbarata de antemano un
analisis formalista que se considerara como pura funcion de las “‘especificidades’ del objeto.
Pero -y esto es en lo que mas coincido con él- desharata igualmente un andlisis
iconografico que quisiera considerarlo a toda costa como ‘simbolo’ o alegoria en el sentido
trivial de estos términos (p. 61). En la dialéctica visual del juego también se da la
posibilidad de “vaciar los lugares”. Lo que plantea Didi-Huberman es que las imagenes del
arte, por mas simples que sean, “saben presentar la dialéctica visual”, como una poética de
la “presentabilidad” y la “figurabilidad” con la cual logran superar “el aspecto regresivo
sefialado por Freud a propdsito del suefio”; de modo que los cubos de Smith “saben dar
masa a lo que, otrora o antafio, haria las veces de objeto perdido; y lo hacen abriendo el
vacio en su volumen.” (p. 63). Estos cubos tienen como elemento macizo e inmediato de su
visualizacion a la negrura, antes que su caracter volumétrico o cubico, lo cual no es
accidental pues Smith concibe sus esculturas deliberadamente negras, y en ese sentido,
aluden al elemento que les dio origen: la noche. No sélo aquella noche de insomnio en la
que concibid la caja negra, sino también esa otra noche en la que viaja por una autopista

inconclusa, travesia nocturna en la que tuvo una experiencia que el arte jamas le habia
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proporcionado, por ello menciona que le sugiere “el fin del arte”, y en la que asimila la
percepcion del fenédmeno de la noche, como algo envolvente donde los objetos se pierden;
asi lo plantea Merleau-Ponty: “Ni siquiera los gritos o un resplandor lejano la pueblan
vagamente, ella misma se anima por completo, es una profundidad pura sin planos, sin
superficies, sin distancia de ella a mi [...] La angustia de los neurdpatas en la noche
proviene del hecho de que ésta nos hace sentir nuestra contingencia, el movimiento gratuito
e infatigable por el cual procuramos anclarnos y trascendernos en las cosas, sin ninguna
garantia de encontrarlas siempre.”*** Segtn Didi-Huberman, la noche le aporta a Smith la
experiencia del objeto perdido en la oscuridad dominante, la aparicion y la desaparicion
como una dialéctica de lo visible y lo invisible. Esos objetos, dice el autor, ponen en juego
una operacion “en la que el sentido se constituye sobre un fondo de ausencia e incluso
como obra de la ausencia.” (p. 66). De esta manera, los cubos de Smith se asemejan al
proceso de construccion llevado a cabo por un nifio instruido que mediante estos volimenes
estaria intentado resolver el paradigma de la noche. Acerca de sus esculturas en tanto que
imagenes negras, Smith las veia como volumenes “durmientes” y “hostiles”, como la
noche; en todo caso, a pesar de ser objetos de arte parecian no ser aptos para funcionar
como objetos sociales; el mismo Smith las consideraba como amenazantes para todo
aquello que estaba en la proximidad de su espacio: *“son negras y probablemente
malévolas.”*® Didi-Huberman sefiala la “teatralidad” de estas esculturas, y menciona que
podriamos considerarlas como “monumentos de absorcion” y de pura “soledad
melancoélica”. Son, sin duda, objetos dificiles de situar en el espacio de la profundidad, ya
que su esencial negrura impide un claro reconocimiento a sus formas exactas: “como la
noche, carecen de perfiles internos.” Y por ello no es posible identificar planos y
superficies, son por lo mismo dificiles de fotografiar; su masa oscura se nos impone como
sucede en una experiencia nocturna (p. 68). Se vuelven manchas negras en el espacio, alli
se da la pérdida del objeto y, es alli donde Didi-Huberman dice que “la imagen se vuelve
capaz de mirarnos.” Al ser negras en su exterior son imagen de lo que son en el interior,

una interioridad que es puro vacio e invisible en si. Cajas que son recipientes del vacio.

304 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcion (1945). Barcelona, Planeta-Agostini, 1985, p. 328.
%05 Citado por Didi-Huberman, op. cit., p. 68.
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También escultura como recipiente vacio, exenta de contenido, proponiéndose como
pura forma vacia: un significante desprovisto de significado -ni siquiera el uso-,
simplemente la presencia del objeto y la ausencia del significado. Asi ocurre con los
trabajos de J. Koons, en The New las aspiradoras son exhibidas “como reliquias

fingidas™®

, como una manera de hacer patente su vaciedad. De hecho, no es casual que la
palabra “vacio” en inglés sea vacuum, que se corresponde con la etimologia en latin
vacuum, y que “aspiradora” en inglés sea vacuum cleaner, que al ser traducido literalmente
seria “limpiador vacio”; es decir, que la vaciedad interior es un elemento constitutivo de su
funcionamiento. En todo caso, la aspiradora es un recipiente potencial de basura. Koons se
ocupa de objetos de consumo “apropiados” de la vida cotidiana en una estrategia entre la
estética pop y la minimalista, partiendo de una recepcion pervertida del pensamiento de
Baudrillard por parte del artista estadounidense, en la que los objetos alusivos a la sociedad
de consumo sirven para explorar el papel del deseo y de la economia politica del signo. De
esta manera, Koons intenta reproducir el poder de seduccién que el objeto de consumo
ejerce sobre el publico, esta estrategia del deseo consiste en excitar el deseo del consumidor
sin llegar nunca a satisfacerlo, una continua reactivacion del deseo obtenida mediante la

frustracion del consumidor®®’

. Al igual que The New, en otras series como Equilibrium,
Luxury and Degradation y Banality, los objetos de Koons adquieren la misma presencia
ante el espectador que los programas espaciales de la NASA -segun Peter Halley-, pues “ha
creado un universo purgado de toda amenaza de sentido, en estado de asepsia e ingravidez
[...] las aspiradoras no parecen reales, sino hiperreales. Son pristinas, se presentan
serialmente, habitando un universo extrafiamente parecido al original, donde las cosas
aparecen duplicadas por su escenario™. Los objetos de Koons estan privados de toda de
metafora y de toda poesia, y suscitan una experiencia de intenso simulacro, siguiendo la
teoria de Baudrillard. En la serie Luxury and Degradation de 1986; Koons manda a fundir
en acero inoxidable objetos relacionados con el whisky Jim Beam: trenes y coches antiguos

de juguete... un balde para enfriar los hielos que ya no tiene mas esa utilidad...

30 Foster, op. cit., p. 111.
%07 Guasch, op. cit., p. 394. El deseo es vacio porque esta lleno de si mismo: nada lo colma. (E. G.)
%08 Citado en ibid, p. 396.
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Gabriel Orozco se apropia de un objeto de consumo de la cultura francesa, el
Citroen que corta longitudinalmente en tres partes excluyendo la de en medio y suturando
los dos extremos, finalmente el resultado es un modelo inusitado de automovil que se
convierte en escultura mediante el procedimiento del corte. Todo el proceso fue “manual”,
desde los bocetos para proyectar los cortes y las uniones efectuadas en el vehiculo, hasta el
proceso mismo de cortar y reconstruir el coche; todo lo cual fue realizado por el propio G.
Orozco y un amigo. Baudrillard sefiala la importancia del automdvil en el sistema global de
los objetos, siendo éste precisamente el “objeto por excelencia” comparable con la “esfera
domeéstica”, aunque con otras ventajas: “la abstraccion de todo fin practico en la velocidad,
el prestigio, la connotacion formal, la diferenciacion forzada, la inversion apasionada, la
proyeccion fantasmagérica.™® Se trata de un “objeto sublime”, dice Baudrillard; en el
automovil es como estar en “tierra de nadie”, entre el trabajo y la casa, es “un vector vacio
de simple transporte” (ibid, p. 76). Baudrillard nos recuerda que no s6lo es un objeto en
movimiento, cuyo desplazamiento permite experimentar la velocidad como una sintesis del
espacio y el tiempo, sino que también implica la posibilidad del accidente; incluso es un
objeto falico cuyo erotismo es la de una seduccién y una comunion narcisista en el mismo
objeto. Buchloh sefiala en cambio, que la DS original “generd un deseo colectivo por un
auto especificamente francés, un auto feminizado como el objeto del luxe, calme et
volupté”. De este modo, La DS refleja “la ambicion del lujo a nivel de cultura de masas™*.
Que G. Orozco reduce a un signo. Cuando G. Orozco dibuja una red geométrica sobre el
craneo en Papalotes negros, anula su profundidad simbdlica y cosifica a la muerte, pues la
reduce a un signo, transforma el volumen en un plano bidimensional; subraya el nihilismo
de la sociedad contemporanea donde incluso la muerte misma nada es. La Caja de zapatos
vacia, que presentara en la Bienal de Venecia en 1993, es otro ready-made, pero mas banal
e insignificante; dice Orozco: “es un recipiente blanco perfecto”, pero no contiene nada

como él mismo reconoce: “En Caja de zapatos vacia ves la nada completita.”***

399 Baudrillard, El sistema de los objetos (1969). México, Editorial Siglo XXI, trad.F. Gonzalez Aramburu, 192
ed., 2007, p. 74.

3108, Buchloh, op. cit., p. 92.

311 «g_Buchloh entrevista a G. Orozco en Nueva York”, en Textos sobre la obra de Gabriel Orozco, p. 125.
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Jeff Koons, Pail, de la serie Luxury and
Degradation. 1986.

Gabriel Orozco, Caja de
zapatos vacia, 1993.
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6 Eclecticismo (eje hiperrealismo/simulacionismo)

Las imégenes y la letra impresa eran mas reales que las cosas.

Jorge Luis Borges, Utopia de un hombre cansado

6.1 De la representacion a la presencia

La historia del arte occidental, segin autores desde Plinio hasta Ernst Gombrich (Arte e
ilusion, 1960), pasando por Vasari y John Ruskin, la han entendido como un desarrollo
progresivo -una “evolucion”- de las formas de representacion de la realidad hasta alcanzar
el grado de “perfeccion” de la ilusion en la representacion realista®?. En este sentido, esa
“perfeccion” técnica y formal ya habria sido alcanzada por tres pintores del siglo XVI:
Caravaggio, Velazquez y Vermeer. Esto ocurrié alrededor de doscientos afios antes del
surgimiento de la fotografia, con lo cual puede asegurarse la auténtica conquista del trompe
I’0eil con estos tres artistas. La fotografia desde sus comienzos suponia ser un medio con
mayor ventaja que la pintura para mostrar la realidad mediante una imagen. Aun asi,
Courbet se empefié en asumir la mision de hacer un arte realista que se valia de la
representacion mimética. Esto continud hasta finales del siglo X1X, cuando devino en
academicismo y el posimpresionismo se encargd de abrir los caminos del arte moderno que
es la ruptura con el arte como representacion. En Estados Unidos de la posguerra, este fue
el argumento de Greenberg para concebir su formalismo como una genealogia del arte
moderno, cuya cuspide segun el critico estadounidense seria el expresionismo abstracto, la
escuela de New York. El arte de los afios sesenta sale de la orbita del modelo de Greenberg,
de hecho el pop art y el minimalismo son una reaccién a él, y el mismo Greenberg los
criticara duramente. A finales de esa década el arte conceptual no sélo se opone al
formalismo sino sobre todo al objeto artistico. En este momento surge el hiperrealismo que,

mas que significar el cenit de la “perfeccion” en la representacion realista, puede ser

312 Foster, op. cit., p. 131. También Danto, Después del fin del arte, pp. 70-75.
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considerado como una regresion que niega toda la tradicion del arte moderno, tradicion de
ruptura precisamente con el realismo y la representacion. Para una genealogia del
hiperrealismo, pueden situarse sus antecedentes en la pintura realista y académica
estadounidense de fines del siglo XIX (Thomas Eakins, 1844-1916), el verismo de Edward
Hopper (1882-1967) y el propio pop art. Esta tendencia recibié varias denominaciones,
entre ellas Nuevo realismo (porque se le vinculaba con el Nouveau realisme), realismo
radical, ultrarrealismo, superrealismo®, fotorrealismo®** porque su principio es partir de la
fotografia para hacer pintura. El afio 1970 es la consagracion de esta tendencia con la
exposicion en el Whitney Museum of American Art, y en 1972 con la exposicion Sharp-
Focus Realism en la Galeria Sidney Janis, la misma que en 1962 habia lanzado al pop, y en
la Documenta V de Kassel del mismo afio 1972, se le presentara a Europa como una de las
ultimas novedades de la “vanguardia”. En esta tendencia hay una servidumbre a la
fotografia, pero transformandola en un lenguaje pictérico tradicional; se trata de trasladar el
realismo fotogréfico para obtener un efecto de verismo en la pintura, asi las imagenes
fotograficas son transferidas mediante el procedimiento de la reticula (Malcolm Morley, a
quien se considera pionero) o bien por medio de la proyeccién de diapositivas sobre la tela,
de esta manera se amplifican y se trabajan con el maximo detalle, ya sea con pincel al 6leo
0 con aerografo empleando pintura acrilica (Chuck Close). Hay en estas obras una
representacion distanciada y fria, carente de todo gesto subjetivo y expresionista, al
respecto dice Marchan Fiz: “La intensidad de la representacion hace que la realidad
reproducida de la fotografia dé origen a una realidad objetual del cuadro y éste se afirma en
cuanto hecho visual como presencia, como ya sucedia con las obras del minimalismo.”*"
Este autor menciona que el “superrealismo” emplea iconos desprovistos de connotaciones
simbolicas y sociales concretas de nuestro momento historico: “Aceptan la banalidad como
algo natural, no como algo historico, sino como parte natural de la cultura y del medio
ambiente, especialmente americano.” (ibid, p. 60). También subraya que el hiperrealismo es

una tendencia regresiva en sus diversas dimensiones semidticas y, sobre todo, que se trata

313 Asi prefiere denominarlo Marchan Fiz, op. cit., p. 57.
314 E| término “fotorrealismo” fue utilizado por primera vez en 1968 por L. K. Meisel. Guasch, op. cit., p. 210
315 Marchan Fiz, op. cit, p. 59.
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de una “vanguardia” artificialmente montada para satisfacer la voraz demanda del mercado
del arte. Marchan Fiz sefiala con agudeza una ironia historica: “Tras criticar durante
décadas al realismo socialista en funcién de sus lenguajes regresivos y de sus tematicas, la
ironia de la historia nos ha reservado la sorpresa de un ‘realismo capitalista’ made in
America que retorna a los codigos naturalistas decimonénicos.” (p. 61). Los retratos de gran
formato realizados por Close provocan el efecto de estar frente a frias y objetivas imagenes
de seres humanos que no transmiten ninguna emocion, exactamente como posando ante el
objetivo fotogréfico. Las vistas de las calles de New York, con sus bares, comercios y
fachadas de cines, en la obra de Richard Estes hacen alusion a la iconografia pop y a la
pintura de Hopper, y muestran al igual que en la obra del anterior la desolacion de la vida
en las ciudades norteamericanas; sin embargo crea una atmosfera insolita, como apunta
Guasch: “A partir de la imagen fotografica, R. Estes se recrea en aportar informacién
suplementaria al espectador acentuando, por ejemplo, el tratamiento material de las cosas,
como los metales cromados y los cristales, lo que genera un universo de reflejos en
constante dialogo con la luz ambiental que paraddjicamente llega a eliminar la realidad
material de lo pintado.”*'® También el hiperrealismo se ha manifestado en la escultura, con
John de Andrea y Duane Hanson; éste Gltimo realiza a partir de vaciados de cuerpos
humanos resueltos en resina poliéster y fibra de vidrio que pinta, viste y calza, estereotipos
de la sociedad estadounidense: turistas, amas de casa, trabajadores de limpieza, etc. Sus
personajes son retratos de seres anénimos en los que muestra la banalidad y la vulgaridad,
asi como el tedio dominante en su entorno social. La mirada aséptica e irénica de Hanson,
aunada a la impersonalidad con la que presenta sus figuras provoca la paradojica sensacion
de irrealidad que, a su vez, estimula la percepcion de irrealidad de la sociedad
contemporanea. En ese sentido, el hiperrealismo es muy proximo al pop art que al hacer
referencia a la banalidad de la sociedad de consumo pone al descubierto las pulsiones que
fetichizan el aspecto superficial de la realidad. Del mismo modo, el pop art tiene un vinculo
con el surrealismo que trataba de hacer evidente que la realidad cotidiana solo es un disfraz
de una realidad soterrada en el inconsciente, pero que de cualquier manera se manifiesta en

las contradicciones de lo aparente. Entonces, el pop es una especie de surrealismo de la

316 Guasch, op. cit., p. 206
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sociedad de consumo, mientras que el hiperrealismo es una especie de “surrealismo

codificado”, como lo llama Foster, a propésito de un “enfoque ilusionista de lo real”"".

El apropiacionismo como tendencia de la posmodernidad en Estados Unidos se
pronuncié abiertamente en la década de los ochenta contra la modernidad y se intereso por
el tratamiento de las imagenes. Artistas como Sherrie Levine, Richard Prince, Robert
Longo y otros, buscaron en la apropiacion de las imagenes de los mass media elaborar un
discurso como critica a la representacion, centrado en la concepcion de imagenes a partir de
otras. En la exposicion Pictures, resultd evidente que no se trataba de un proceso de

»318 en la

representacion sino de presentacion en la pintura “entendida como pantalla neutra
cual se podia proyectar el universo de las imagenes. Douglas Crimp es el principal teérico
de esta tendencia, quien declar6 que detrds de una imagen siempre se encuentra otra
imagen, pues mas que buscar las fuentes o los origenes, los artistas indagaban sobre las
estructuras de significacién. Por ejemplo, en “Sobre las ruinas del museo =, Crimp
comenta en este sentido sobre la obra de Rauschenberg como artista posmoderno. Crimp
propone a la fotografia como el medio que ha de sepultar definitivamente a la pintura en su
texto “The End of Painting”, ya que la fotografia comenzo6 su auge en los afios setenta.
También Craig Owens en su ensayo “The Allegorical Impulse. Toward a Theory of
Posmodernism”, reivindica a la alegoria vituperada en la modernidad, como un fenémeno
posmoderno. Owens ve en las obras de los apropiacionistas imagenes discursivas,
sometidas a un proceso de manipulacion que las vaciaba de su significado para convertirlas
en opacas, ya que su significado dejaba de ser transparente, para parecer extrafiamente
incompletas, dice Owens: “fragmentos o ruinas que deben ser descifradas.” Ya hemos
comentado en el capitulo 1, que Owens parte de la nocion de “alegoria” de Benjamin. Para

Foster®?°

lo real es reprimido en el hiperrealismo, aunque también retorna en éste
desbaratando la superficie hiperrealista de los signos, sin embargo el correlato del

capitalismo pasa inadvertido; en cambio, en el apropiacionismo simulacral de R. Prince

317 Foster, op. cit., p. 156.
318 Guasch, op. cit., p. 342.
319D, Crimp, “Sobre las ruinas del museo”, en La posmodernidad, pp. 75-91.

%20 Foster, op, cit., pp. 148-149.
129



esto no ocurre, a pesar de que hay cierta similitud con el hiperrealismo por la abundancia de
signos. El apropiacionismo utiliza la refotografia para cuestionar la originalidad, tal como
ocurre también con las imagenes de S. Levine. Dice Foster: “el hiperrealismo invita al
espectador a deleitarse casi esquizofrénicamente en sus superficies, mientras que en su
desenmascaramiento de la ilusion el arte apropiacionista pide al espectador que mire a
través de sus superficies criticamente [...] en el hiperrealismo la realidad se presenta como
abrumada por la apariencia, mientras que en el arte apropiacionista se presenta como
construida en la representacion.” (ibid, p. 149). Aqui es donde interviene el interés de
muchos artistas por centrarse en el diagrama lacaniano de la visualidad: la pantalla tamiz**,
la cual puede ser entendida como las convenciones del arte, los esquemas de
representacion, los cddigos de la cultura visual; pero también esta pantalla tamiz protege al
sujeto de un encuentro traumatico (fallido) con la realidad, en el que la mirada del objeto es

devuelta al sujeto. Al atravesar la pantalla tamiz como apariencia se asoma lo real.

Pero en la serie Statuary (1986), Koons se recrea en el signo-fetiche y sobre todo en
la superficie del objeto, en la apariencia simulacral que se mantiene en la pantalla tamiz,
donde el objeto nos mira; por ejemplo, en la pieza Rabbit, una escultura en acero inoxidable
cuyo modelo es un globo inflable, las formas geométricas sintetizan la figura de un conejo
gue Koons desea mostrar como un objeto kitsch, en el que su superficialidad y exterioridad
(por su superficie reflejante) rechaza cualquier contenido, es un signo explicito, solo una

copia de un modelo de la realidad. Objeto-fetiche que cualquier publico puede desear.

Por su parte, G. Orozco nos presenta una fotografia, Suefio comun (1996), en la que
un grupo de borregos se encuentran ensimismados, mientras que a su alrededor la
“realidad” se extiende sin limites. La metafora es simple: la sociedad comparte un “suefio
comun” (enajenacion) que no le permite ver la realidad como una dimensién mas amplia.
El discurso es ideoldgico: es como si G. Orozco sugiriera que la realidad es sélo su aspecto

fenoménico, es decir, que la realidad es solo la superficie de la apariencia, sus signos.

%21 Para una comprension més completa de esta nocion ver J. Lacan, El seminario 11. Los cuatro conceptos
fundamentales del Psicoandlisis, 1964 (1973).Buenos Aires, Paidds, trad. J. L. Delmont-Mauri y J. Sucre,
2003, pp. 75-126.
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Jeff Koons, Rabbit, de la serie Statuary, 1986

Gabriel Orozco,

Suefio comun, 1996
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6.2 Arte como simulacro

Por una vision critica del arte contemporaneo se enuncia a la estética del vacio como “el
espectaculo de la nada” (Michaud), en el cual el arte contemporaneo es el fetiche del arte o
la idea fetichizada del arte (Baudrillard): mientras mas se parece a lo real es sélo la fachada
de la nada (parafraseando a Cioran). Visto de esta manera, “el arte es una mentira lucrativa”

(Debray), simulacro.

El simulacro, segin Baudrillard, precede a lo real; en el simulacro la realidad
desaparece bajo los signos de lo real. Desde el surgimiento de la fotografia, la realidad se
ha convertido en imagen y en ese proceso de aparicion de lo real como imagen es que ha
venido desapareciendo la realidad en su aspecto original. Ya Walter Benjamin sefialaba la
pérdida del aura de la obra de arte tras su reproductibilidad técnica, y mediante la fotografia
no solo la obra de arte pierde su aura, sino también la realidad misma al cosificarse y
convertirse en una imagen multiplicada o reproducida al infinito. La realidad misma se ha
vuelto fetiche en el arte contemporaneo, al trasladar su valor a la imagen, la realidad se ha
vaciado de sentido. En esto juegan un papel muy importante los objetos, los cuales entre
mas banales e insignificantes se pretende identificar con lo real, cuando solamente fungen
como signos de la realidad, en esa operacion los objetos se cargan con el valor de la
realidad y ésta se fetichiza, y la equivalencia consiste en ver a la realidad como una
superficie banal e insignificante; asi es como se ha vaciado de sentido a la realidad y por

cierto, también al arte.

Baudrillard escribe, a proposito de la lusion y desilusion estéticas: “todo dilema es
éste: 0 bien la simulacion es irreversible y no hay nada mas alla de ella, no se trata ni
siquiera de un acontecimiento, sino de nuestra banalidad absoluta, de una obscenidad
cotidiana (...) o bien existe, de todos modos, un arte de la simulacion, una cualidad irénica
que resucita una y otra vez las apariencias del mundo para destruirlas. De lo contrario, el
arte no haria otra cosa, como suele suceder hoy, que encarnizarse sobre su propio

cadaver...”**?, Donald Kuspit concibe el fin del arte consumado al convertirse en postarte,

%22 Baudrillard, EI complot del arte. Buenos Aires, Amorrortu, 2006, p. 25.
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segun lo llamo6 Allan Kaprow, en el cual el caracter enigmatico ha sido sustituido por la

banalidad, y lo sagrado por lo escatoldgico: la mierda es arte y el arte es mierda.

En todo esto es posible ver EI complot del arte, como lo menciona Baudrillard,
donde escribe: “toda la duplicidad del arte contemporaneo consiste en esto: en reivindicar
la nulidad, la insignificancia, el sinsentido. Se es nulo, y se busca la nulidad; se es
insignificante, y se busca el sinsentido. Aspirar a la superficialidad en términos
superficiales.”®**® También afirma: “el arte ha perdido el deseo de ilusién, a cambio de
elevar todas las cosas a la banalidad estética, y se ha vuelto transestético” (p. 51).
Justamente, debe entenderse a la estética del vacio como la desaparicion del simbolo, como
una estetica nihilista o la transestética, donde el arte es simulacro. El simulacro como lo
entiende Baudrillard, en sus palabras: “un dltimo guifio paraddjico, el de la realidad
riéndose de si misma bajo su forma mas hiperrealista, el del sexo riéndose de si mismo bajo
su forma mas exhibicionista, el del arte riéndose de si mismo y de su propia desaparicion
bajo su forma mas artificial: la ironia” (p. 57). Esta ironia que fue critica en Duchamp, mas
tarde fue banal con Warhol, finalmente es cinica con Koons. Pero lo mas terrible del arte
como simulacro, también nos lo informa Baudrillard: “el arte contemporaneo apuesta a esa
incertidumbre, a la imposibilidad de un juicio de valor estético fundado, y especula con la

culpa de los que no lo entienden, o no entendieron que no habia nada qué entender” (p. 65).

Aqui denuncia el pensador francés el “delito de iniciados” (pp. 61-62), es decir de
aquellos que se hallan implicados en el mundo del arte, quienes saben que el arte ya no
esconde ningun misterio o al menos lo ocultan tras la falsa nulidad, contribuyendo asi al
esnobismo de la nulidad: artistas, criticos de arte, curadores, galeristas, marchantes y
coleccionistas. En cierta manera, todos somos cémplices del simulacro que constituye la
sociedad, la cultura y de la cual el arte es una de sus tantas simulaciones; de cierta manera
estamos dando vida al relato del traje nuevo del emperador, todos pueden ver que va
desnudo pero nadie se atreve a parecer estupido por no verlo; del mismo modo, la

simulacion consiste en seguir creyendo que el arte existe cuando en realidad nadie quiere

%23 |bid, p. 61.
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parecer estupido por confesar que no lo entiende o que sospecha que ya no hay arte, que

éste ha desaparecido como el traje invisible del emperador.

El arte est4 por todas partes, dice Baudrillard: “el arte se ha vuelto iconoclasta. La
iconoclastia moderna ya no consiste en romper las imagenes, sino en fabricarlas —profusion
de iméagenes en las que no hay nada qué ver-" (p. 26). El arte contemporaneo y su estética
del vacio es un inmenso catalogo de imagenes en las que no hay nada qué ver. Baudrillard
continGa: “son literalmente imagenes que no dejan huellas. Carecen, hablando con
propiedad, de consecuencias estéticas. Pero, detrds de cada una de ellas, algo ha
desaparecido. Tal es su secreto, si es que tienen alguno, y tal es el secreto de la simulacion.
En el horizonte de la simulacién no solamente ha desaparecido el mundo real, sino que la
cuestion misma de su existencia ya no tiene sentido.” (ibidem). Precisamente, lo que ha
desaparecido detras de estas imagenes es el simbolo y su funcién de vinculo con la realidad,
mas no de suplantacion de ella, tal como ocurre con el signo como mero significante opaco,

o0 como indice, en la teoria semiotica de Peirce.

Pero la simulacion no sélo se da en el arte, se extiende a todos los campos de la
actividad humana, en todos los rubros de la sociedad, nuestra cultura contemporanea es una
gigantesca simulacion. La politica, desde luego, es un juego de simulacion mas. A ese
respecto nada mas hay que recordar que los procesos electorales mas que legitimar fraudes
se constituyen en simulacros de democracia; la politica con todas sus instituciones y
estructuras, como los partidos y el mismo Estado, con todos sus actores, las figuras
politicas en el sentido de imagenes puablicas, los electores y los lideres de opinion, forman
parte mas de un simulacro que de un contrato social en el sentido de Rousseau. Por eso, el
arte como simulacro tiene un efecto politico que va acorde a la l6gica cultural del
capitalismo tardio, pues el simulacro consiste en que no hay nada qué cuestionar de la
realidad, ésta ya nos es dada por los signos de lo real, por los objetos, por la imagen de la

realidad, por su superficie y banalidad insignificante.

La vuelta de tuerca o la reversibilidad se antojan imposibles, no solo el mundo es
nuestra representacion, como dijo Schopenhauer, sino que ahora es una representacion

hiperreal y superficial, plana y banal, insignificante y sin sentido. La cultura de masas est4

134



constituida por una proliferacién de imagenes hasta el infinito, y el arte contemporaneo
afiade a esto la superficie de la realidad; por el horror vacui, paraddjicamente la
proliferacion infinita de imagenes provoca un lleno indeterminado que produce el vacio de
sentido: imagenes donde no hay nada qué ver, o tantas imagenes que ya no se sabe qué ver.
La vuelta de tuerca consistiria en hacer un vacio critico, en valerse del arte contemporaneo

como ready made, en ironizar sobre la banalidad y nulidad del arte contemporaneo.

Un ejemplo podria ser el siguiente: en el mercado de productos de venta por
catalogo, existe una marca llamada Betterware con toda clase de articulos innecesarios, sin
embargo con alta demanda, pues en los centros de trabajo durante los momentos de ocio
cualquier objeto como “guantes para abrir manijas” parece una idea brillante. Es como si la
publicidad inflara con la mercadotecnia un producto perfectamente indtil, asi funciona en el
arte contemporaneo donde piezas totalmente vacias de contenido se sostienen por el habil
discurso sofista de criticos y curadores, quienes se comportan como vulgares vendedores de
nada. Segun Alfred Jarry y sus seguidores, la patafisica seria una ciencia burlesca “de las
soluciones imaginarias” destinada a estudiar “las leyes que regulan las excepciones”, es
decir una anti-ciencia, pues la base del conocimiento cientifico son las leyes generales y
universales, lo excepcional cae en el terreno del accidente y de lo indeterminado; asi los
objetos inutiles del arte contemporaneo, sélo existen en funcion de su sinsentido. De ese

modo, no sélo el arte contemporaneo es patafisico sino también el discurso que lo sustenta.

La diferencia esta entre un vacio vacuo o pasivo y un vacio activo potencialmente
concebido como un recipiente de significado; un vacio critico que es una reflexion del
vacio; hacer el vacio como estrategia de negacion de la cultura y la sociedad de consumo

contemporaneas, un vacio que socave el sentido del sinsentido del simulacro.

Este sentido del simulacro puede ser entendido en palabras de Karel Kosik: “En el
mundo de la pseudoconcrecion el lado fenoménico de la cosa, en el que ésta se manifiesta y
oculta, es considerado como la esencia misma, y la diferencia entre fendmeno y esencia

desaparece.”** En la simulacion (“fingir tener lo que no se tiene”, dice Baudrillard®®)

%24 Karel Kosik, Dialéctica de lo concreto (1963). México, Grijalbo, trad. A. Sanchez VVazquez, 1967, p. 28.
%25 Baudrillard, Cultura y simulacro, p. 12.
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opera la desaparicion de la realidad que es suplantada por los signos de lo real; el simulacro
se asume “como” la realidad: lo que esta ausente. Es una suplantacion que encierra un
trasfondo ideoldgico, como dice Kosik: “La representacion de la cosa, que se hace pasar
por la cosa misma y crea la apariencia ideoldgica, no constituye un atributo natural de la
cosa y de la realidad, sino la proyeccion de determinadas condiciones histéricas

petrificadas, en la conciencia del sujeto.”*%

Es asi que para Koons “el deseo, la seduccién y el simulacro, es decir, la
hiperrealidad moderna, se manifiesta en productos artisticos desposeidos de verdad, de
genialidad, del aura que histéricamente acompafiaba al arte, de la autoridad, del poder de la
ilusion, de productos que mas que representar en primer grado a la realidad imitan, o mejor
dicho, simulan representaciones reversibles y mutables de la realidad.”**" La exposicion
Les courtiers du désir (“Los corredores del deseo”) realizada en Paris, daba muestra de la
influencia del posestructuralismo en los artistas estadounidenses; al respecto, el critico
Daniel Soutif recomendaba a los visitantes que actualizaran sus conocimientos sobre
Baudrillard, para que asi pudieran entender mejor los conceptos de simulacro y simulacion
subyacentes en el busto de Louis X1V (1986) y el conejo inflable en acero inoxidable (ibid, p.

392), ambos de la serie Statuary.

Para José Luis Barrios la obra de Orozco plantea un dilema en el que no es posible
hablar de escultura cuando més que de objetos se trata de relaciones de significantes®®. La
relacion de significantes en la obra de este artista se presenta en diversos niveles —sefiala
Barrios-: composicional, espacial, objetual y conceptual. Esto es justamente el simulacro:
una relacion de significantes. Dice Barrios: “En la fotografia Isla dentro de la isla la
relacion de escalas que el artista establece entre una vista del World Trade Center en Nueva
York y su réplica hecha con desperdicios, muestra la conversion nominal que hace de
valores aparentemente preceptuales, tales como la escala misma o la perspectiva, en

significantes textuales y conceptuales.” (ibid, p. 58).

326 Kosik, op. cit., p. 32.
%27 Guasch, op. cit., p. 383.
328 José Luis Barrios, “Helen Escobedo y Gabriel Orozco. La escultura entre el paisaje y el signo”, en Curare.
México, Nim. 17, enero-junio de 2001, p. 54.
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Jeff Koons, Louis X1V, de la serie Statuary, 1986

Gabriel Orozco, Isla
dentro de la isla, 1993
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6.3 El vacio de la realidad objetiva

La critica a la modernidad comienza con Nietzsche, quien parte de una critica a la cultura
que “desenmascara a la ciencia y a la moral como formas ideoldgicas de expresion de una
voluntad de poder pervertida...”?° De ahi que Weber dirigiera su critica a la razén, al
advertir que tiende a convertirse en “razon instrumental”. Para los posestructuralistas
franceses, la critica a la razon se extiende a una critica del sujeto. Segun Lyotard, la
posmodernidad significa el fin de los “grandes relatos” de la emancipacion o la totalidad, o
se define como “la incredulidad con respecto a los metarrelatos”.®*® El modelo de
racionalidad europea fracaso y se produjo una crisis cultural y politica en el mundo, lo que
equivale, segun los autores posmodernos, al “fin de la historia”, al “fin del socialismo” y de
todo proyecto de emancipacion real. La expresion de esta crisis se traduce en hechos
historicos de notable importancia: la caida del “socialismo real”, que se extiende a la
desaparicion del mundo socialista; la guerra del Golfo Pérsico, la desmembraciéon de
Yugoslavia, la unién de las dos Alemanias, la conformacion de nuevos bloques regionales,
etc.; como apunta Arriaran: “Estos acontecimientos parecen ser las ultimas expresiones de
la crisis de la modernidad como proyecto de la Ilustracién.” *** La razon ilustrada fallg, en
la parte préctica, porque ha producido guerras y genocidios, hambre e injusticia, y no se
cumplieron las promesas de bienestar ofrecidas por el progreso; mientras que en la parte
tedrica, como indica Beuchot, “la razén se ha encerrado en ella misma en callejones sin
salida, ha incurrido en muchos absurdos, y el lenguaje, que es su vehiculo de manifestacion
0 expresion, se ha vaciado de significado, se halla en la ambigiiedad.”*** La posmodernidad
como “ideologia de la posthistoria” marca el fin de las utopias. En esta época lo que
Ilamamos realidad es lo que Baudrillard denomina simulacro, el cual puede concebirse

0333

como una realidad virtual, anticipada por Bioy Casares en 1940°°°, y constituida por la

generacion de imagenes por medios tecnologicos; la realidad y la ficcion son indiscernibles.

329 3. Habermas, op. cit., p. 160-161.

3303, F. Lyotard, La condicién postmoderna (1979). Barcelona, Planeta-Agostini, trad. Mariano Antolin Rato,
1993, p. 10.

313, Arriarén, op. cit., p. 11.

%32 M. Beuchot, Posmodernidad, hermenéutica y analogia, p. 13.

333 Adolfo Bioy Casares, La invencion de Morel. Madrid, Alianza.
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El arte ha girado sobre si mismo hacia una “autorreflexion estética™**

, indagando
acerca de su propia naturaleza el arte se ha vuelto filosofia, ya que ha agotado todos sus
contenidos y formas. Si ya todo ha sido hecho en el campo del arte, no es posible imaginar
una utopia artistica, como sefiala Pico: “Ya no habra ruptura estilistica, ni otro salto radical
en la forma. Hemos llegado al limite del arte. En la medida que consideramos que
cualquier cosa es arte la innovacion ya no es posible. Post-modernismo en el arte es la
pérdida de fe en las corrientes estilisticas. El artista es libre de expresarse a si mismo en
cualquier forma que desee.” (ibid, p. 35). La critica a la representacién de la realidad
efectuada por el arte moderno fue llevada al paroxismo en la posmodernidad, como Pico
dice: “La estética del postmodernismo es una parodia oscura de tal
antirrepresentacionalismo: si el arte ya no refleja eso, no es porque busque cambiar el
mundo mas que imitarlo, sino porque en realidad alli ya no queda nada para ser
reflexionado, ninguna realidad que no sea ella misma ya imagen, espectaculo, simulacro y
ficcion gratuita.” (ibid, p. 33). Asimismo, el espiritu autocritico del arte moderno se ha
pervertido dando lugar en el arte contemporaneo a lo que Danto llama una condicién

perfecta de “entropia estética™®

, que el filésofo estadounidense equipara “a un periodo de
una casi perfecta libertad.” Por ello, dice Danto que se ha sugerido hablar sencillamente de
“posmodernismos”, ya que no existe una unidad que sirva de directriz, al contrario el arte
actual manifiesta una pluralidad y dispone de una infinita cantidad de formas heredadas de
la historia del arte para expresarse. En este sentido, Jameson afirma que el posmodernismo
“no es mas que la légica cultural del capitalismo tardio™*®; por eso Jameson sefiala que el
pastiche mas que la parodia es el modo apropiado de la cultura postmoderna: “El pastiche
es, como la parodia, la imitacion de una mueca determinada, un discurso que habla en
lengua muerta: pero se trata de la repeticion neutral de esa mimica, carente de los motivos
de fondo de la parodia, desligada del impulso satirico, desprovista de hilaridad [...] El
pastiche es, en consecuencia, una parodia vacia, una estatua ciega*’. Jameson compara al

pastiche con una suerte de “ironia vacia”, y que es el equivalente de la “ironia cinica” que

334 Pico, op. cit., p. 27.
%% Danto, op. cit., p. 34.
336 pico, op. cit., p. 11.

337 Fredric Jameson, op. cit. pp. 43-44.
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he mencionado en este segundo capitulo a prop6sito de la postura banal de Warhol y la

postura cinica de Koons y otros artistas contemporaneos, incluido el propio G. Orozco.

La posmodernidad, por su caracter confuso y fragmentario, ha recibido otro eslogan:
la era neobarroca; segun Omar Calabrese: “Consiste en la busqueda de formas —y en su
valorizacion- en la que asistimos a la pérdida de integridad, de la globalidad, de la
sistematizacion ordenada a cambio de la inestabilidad, de la polidimensionalidad, de la
mudabilidad.”®® Calabrese declara que lo neobarroco no es un resurgimiento del periodo
barroco, deslindandose de esta manera de una vision ciclica de la historia -y tambien de la
lineal y progresiva-, el semiodlogo italiano aclara que el prefijo “neo” no es el indicio de la
repeticion, recurrencia o reciclaje del barroco, como tampoco indica un “después” o un
“contra” como hace pensar el “post” de posmoderno; en todo caso, se trata de una
referencia o una analogia con el barroco: “Mi tesis general es la de que muchos importantes
fendmenos culturales de nuestro tiempo estdn marcados por una ‘forma’ interna especifica
que puede evocar el barroco.” (ibid, p. 31). Calabrese reconoce que el término “neobarroco”
ha sido utilizado anteriormente, por ejemplo por Gillo Dorfles, pero su nocién era muy
distinta a la del propio Calabrese, quien concibe a lo neobarroco como el gusto de nuestro
tiempo, gusto en el que se dan conexiones entre los fendmenos culturales mas diversos,
como entre un comic y una teoria cientifica; siguiendo a Severo Sarduy quien establece al
barroco como “una actitud general y una cualidad formal de los objetos que lo expresan”
(ibid), asi puede haber algo de barroco en cualquier época de la civilizacion (o en distintas
culturas como la hindu y la prehispanica), conformandose en una tendencia, casi una
categoria del espiritu contrapuesta a la de “clasico”, tal como lo habian hecho ya Wolfflin,
y Henri Focillon. Por lo tanto, Calabrese se propone ilustrar el neobarroco con método, para
lo cual ha estructurado su analisis constituido por un riguroso indice, cuyos titulos hacen
referencia tanto a un concepto formal de lo neobarroco como a un eslogan cientifico, asi
surgen las dicotomias: gusto y método, ritmo y repeticion, limite y exceso, detalle y
fragmento, inestabilidad y metamorfosis, desorden y caos, nudo y laberinto, complejidad y
disipacion, distorsion y perversion. En el capitulo “Mas-0-menos y no-se-qué”, alude a la

exaltacion de la nada, una “estética de la Nada” como rasgo de lo neobarroco (ibid, p. 185).

%38 0. Calabrese, La era neobarroca (1987). Madrid, Catedra, trad. Anna Giordano, 32 ed., 1999, p. 12.
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Para Gilles Lipovetsky la posmodernidad es la era del vacio, caracterizada por el
narcicismo individual a escala de la sociedad y como fenémeno globalizado. Narciso es el
simbolo de nuestro tiempo, dice Lipovetsky, como Edipo lo es a nivel universal, como
Prometeo, Fausto y Sisifo lo fueron de la condicion moderna. En lo que Lipovetsky Ilama
“Narciso o la estrategia del vacio”, describe esta nueva condicion del ser humano: “el
narcisismo designa el surgimiento de un perfil inédito del individuo en sus relaciones con él
mismo y su cuerpo [...] en el momento en el que el “‘capitalismo’ autoritario cede el paso a
un capitalismo hedonista y permisivo.”** El narcisismo como signo de la posmodernidad
es una corroboracién de la sentencia posestructuralista sobre la muerte del sujeto o lo que

Jameson explica sobre la fragmentacién del sujeto®*

y, como mas adelante veremos con el
cinismo contemporaneo. En una suerte de individualismo extremo que Lipovetsky describe
de esta manera: “el narcisismo ha abolido lo tragico y aparece como una forma inédita de
apatia hecha de sensibilizacion epidérmica al mundo a la vez que de profunda indiferencia
hacia él: paradoja que se explica parcialmente por la plétora de informaciones que abruman
y la rapidez con la que los acontecimientos mass-mediatizados se suceden, impidiendo
cualquier emocién duradera.”** En su libro, Lipovetsky reflexiona sobre el debilitamiento
de la vanguardia y la fusion del arte con el resto de la cultura sin que sea posible
distinguirlo del espectaculo, por ello afirma: “El posmodernismo es s6lo otra palabra para
significar la decadencia moral y estética de nuestro tiempo.” (ibid, p. 120). A este declive del
sujeto como un individuo con una subjetividad fuerte y centrada en el yo, caracteristico de
la modernidad donde se expresaba mediante una ironia subjetiva (la “ironia critica” que
menciono al inicio de este capitulo a propdsito de Duchamp y las vanguardias histéricas), le
sucede una ironia objetiva, como plantea Baudrillard, en la que *“el objeto es el amo del
juego”, los objetos fabricados, los artefactos, signos, mercancias, son cosas que ejercen por
su mera existencia, una funcion artificial e irénica; dice Baudrillard: “A la funcion critica

del sujeto le sucedié la funcién irénica del objeto, ironfa objetiva y ya no subjetiva.”>*

%9 G. Lipovetsky, La era del vacio. Ensayos sobre el individualismo contemporaneo (1983). Barcelona,
Anagrama, trad. Joan Vinyoli y Michéle Pendax, 132 ed., 2000, p. 50.
340 \/er supra en este capitulo, p. 107.
%41 |ipovetsky, op. cit., p. 52.
342 Baudrillard, “Ilusién, desilusion estéticas”, en El complot del arte, p. 31.
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La obra de Koons, Saint John the Baptist, de la serie Banality (1988), es un claro
pastiche de la pintura de Leonardo, San Juan Bautista (Museo de Louvre), realizada entre
1513 y 1516 en Roma. La imagen pintada por Leonardo resulta enigmatica y profunda por
varios motivos: la sonrisa del personaje y su mirada, al tiempo que el gesto de sefialar hacia
arriba es una evidente alusion a lo divino. En la pieza que Koons encarga su realizacion,
opta por el volumen y por una banalizacion del tema pintado por el genio florentino. Entre
los brazos del santo ha colocado a un lechdn y a un pingiiino. Como remate, la figura tiene
toques de dorado en diversas zonas para darle el efecto kitsch. Koons despoja de todo su
contenido simbolico a la obra original y en cambio nos ofrece una alegoria —un “texto”,
diria Barthes-, un fragmento de representacion aislado de su contexto original. Como dice
Guasch: “Koons crea formas y motivos que puedan ser comprendidos por las masas, pero
gue sélo pueden ser adquiridos por la élite. Los elevados precios de sus objetos los
convierten en productos de lujo mientras que una estética asequible a todos los gustos, los

hace populares.”®**® Koons proclamé su deseo de convertir el arte en objeto “de consumo”.

El trabajo de G. Orozco, Tapas de yogurt (1994), en la galeria Marian Goodman de
New York, se trata precisamente de cuatro anillos azules de plastico con el interior del
mismo material transparente, cada uno esta colocado en una de las paredes del recinto
artistico. G. Orozco menciona que busca decepcionar al publico: “me interesaba ponerlo en
situacion de vacio y neutralizarlo y con esto poder empezar desde cero a desarrollar mi
trabajo sin las expectativas del espectador que comienza, como un tirano, a exigir al artista
lo que debe ser™**. G. Orozco narra que cuando la gente entré a la galerfa y vefan las tapas
instaladas no podian creer o no sabian lo que estaban viendo y comenzaron a salirse. El
espacio quedd vacio de espectadores. A los pocos minutos regresaron y empezaron a
entender y se concretaron a mirar. Orozco dice que el mismo espectador desaparece porque
“como no hay nada qué ver, entonces no hay nada qué esperar”. Segun Orozco, ésta es la
realizacién de un accidente, porque es una situacion de sorpresa; lo que esta sucediendo es
banal porque es real. El accidente es el de la superficialidad y la exterioridad, pues lo que

se mira es lo que es: la propia transparencia de las tapas de yogurt, y no contienen nada.

343 Guasch, op. cit,. pp. 396-397.
344 «Conferencia de Gabriel Orozco”, en Textos sobre la obra de Gabriel Orozco, p. 187.
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Jeff Koons, Saint John the Baptist, de la serie
Banality, 1988

Gabriel Orozco, Tapas de yogurt, 1994
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Capitulo 3: Analisis (las estrategias de desaparicion)

7. Superficie (lo banal y lo obsceno)

Me dijo que su libro se llamaba el Libro de Arena, porque ni el

libro ni la arena tienen ni principio ni fin.

Jorge Luis Borges, El libro de arena

7.1 De la superficie al vacio

Jameson ha sefialado que la superficialidad es el rasgo formal distintivo del arte de la
posmodernidad. No hay una declaracion politica fuerte y ni siquiera una critica a la
sociedad de consumo, sino al contrario, un comentario superfluo que parece celebrar la
mercantilizacion del mundo y el fetichismo de la mercancia en la sociedad del capitalismo
avanzado. Hablando del arte de Warhol y del el arte posmoderno, Jameson juzga que estas
imagenes no permiten completar una hermenéutica, a fuerza de ser ellas mismas pura
imagen: “...es el nacimiento de un nuevo tipo de insipidez, un nuevo tipo de superficialidad
en el sentido més literal, quizés el supremo rasgo formal de todos los posmodernismos™3*.
Sin duda, como sugiere Jameson, esta superficialidad en el arte refleja la superficialidad
misma de la sociedad contemporanea: de la fragmentacion del sujeto al individualismo
extremo del narcisismo. Jameson plantea que en la sociedad actual se ha experimentado un
“ocaso de los afectos”, que puede entenderse como un sintoma del cambio efectuado de la
modernidad a la posmodernidad, sobre todo en el sujeto; para ello compara El grito, de
Munch y Marilyn de Warhol, y sostiene que en la obra moderna el sujeto expresa su
soledad y su alienacion, como un emblema de la era de la ansiedad, de la neurosis; mientras

que en la imagen posmoderna ya no hay expresion, pues Warhol al emplear la fotografia y

%45 Jameson, op. cit., p. 28.
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la serigrafia —dos medios de reproduccion mecénica- estaria anulando toda huella de
subjetividad; entonces la imagen deviene en impersonal, plana, bidimensional, en pocas
palabras, una imagen superficial de un personaje de la cultura de masas, convertido en
imagen-signo, en fetiche; aqui se da la fragmentacion del sujeto, el descentramiento de la
psique, el fin del yo. Las emociones no han desaparecido en los productos culturales de la
posmodernidad, pero en su lugar han sido desplazadas por “intensidades”, las cuales son
impersonales y tienden a organizarse en una especie de euforia®®. En estas iméagenes, dice
Jameson, “parece como si se hubiese arrancado a las cosas su superficie externa y
coloreada” (ibid, p. 30); al hacer referencia a algunos de los trabajos de Warhol —series de
accidentes de trafico o las sillas eléctricas-, Jameson sefiala que su tema es la “muerte del
mundo de las apariencias”, en donde ya no es cuestion de contenido, “sino de una mutacion
mas fundamental del mundo objetivo en si mismo —convertido ahora en un conjunto de
textos o simulacros-” (ibidem). Justamente, asi funcionan los productos culturales de la
posmodernidad conocidos como textos: a nivel de la superficie, de las relaciones
paradigmatica y sintagmatica de los signos, una relacion a nivel de los significantes. Asi
también es la logica del simulacro: la superficie de lo real, la exterioridad de sus signos, es
lo que desaparece a la realidad. En esto juegan un papel muy importante los mass-media,
que en su afan de comunicacion han vaciado a la realidad de sentido. Esto es lo que dice
Baudrillard: “Pero hoy ya no existen la escena y el espejo. Hay, en cambio, una pantalla y
una red. En lugar de la trascendencia reflexiva del espejo y la escena, hay una superficie no
reflexiva, una superficie inmanente donde se despliegan las operaciones, la suave superficie
operativa de la comunicacién.”**" Baudrillard sefiala que hay cuatro fases de la imagen: a)
la imagen es reflejo de la realidad, b) la imagen se convierte en mascara y perversion de la
realidad, c) la imagen es la mascara de la ausencia de realidad, y d) la imagen no guarda
relacién con ninguna realidad, “es ya su propio y puro simulacro”**. Sélo la superficie es
hiperreal y es, esta hiperrealidad de la superficie, la que se opone como modelo que precede

a la realidad. Por eso, reitero con Baudrillard, lo que llamamos “realidad” es el simulacro.

3% 1bid, p. 39.
347 Baudrillard, “El éxtasis de la comunicacion”, en La posmodernidad (H. Foster, ed.). Barcelona, Editorial
Kairos, 1985, p. 188.
%48 Baudrillard, “La precesion de los simulacros”, en Cultura y simulacro, p. 18.
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Llama la atencion que tanto Jameson como Baudrillard recurren al tema de la
esquizofrenia para explicar la relacion del sujeto con la realidad en la posmodernidad.
Jameson parte de la concepcion lacaniana de la esquizofrenia sin pretender establecer un
diagnostico clinico, sino partiendo de la idea de que ofrece un modelo estético muy
sugerente. Tampoco trata de insinuar que los artistas posmodernos sean esquizofrénicos, ni
de hacer un diagnostico de la personalidad de la cultura y su arte. Retomando a Lacan, la
esquizofrenia es descrita como una ruptura en la cadena significante, en la red sintagmatica
de la serie de los significantes que llega a constituirse en un significado. La cadena
significante, tal como Lacan sigue el estructuralismo de Saussure, no es solo la relacion
lineal entre significante y significado, sino que el sentido nace de la relacion entre
significante y significante, y lo que se suele llamarse significado no es mas que un efecto de
sentido, producto o reflejo de la relacion de los significantes entre si**°. Al romperse el
vinculo en la cadena de significantes se produce la esquizofrenia, en la cual los
significantes son distintos y ya no tienen relacion entre ellos. Esta es la disfuncion
linglistica en el esquizofrénico, en la que se disuelve la identidad personal unificada por la
temporalidad (pasado y futuro ante un presente inmediato); asi, al romperse la cadena del
sentido, “el esquizofrénico queda reducido a una experiencia puramente material de los
significantes o, en otras palabras, a una serie de meros presentes carentes de toda relacion
con el tiempo.” (ibid, p. 64). Para Baudrillard, el esquizofrénico “queda privado de toda
escena, abierto a todo a pesar de si mismo, viviendo en la mayor confusién”**. El
esquizofrénico estd condenado a la demasiada proximidad de todo, a la abyecta
promiscuidad de todo cuanto toca y no cuenta ni siquiera con su propio cCuerpo para
protegerse de la invasion de todo el mundo exterior que lo abruma con su inmediatez. Es la
victima de lo obsceno, como dice Baudrillard: “El mismo es obsceno, la obscena presa de
la obscenidad del mundo.” (ibidem); no es la pérdida de lo real lo que experimenta el
esquizofrénico, sino al contrario, “la proximidad absoluta, la instantaneidad total de las
cosas”. La superficie demasiado préxima, la opacidad del significante, sélo nos conducen al

vacio de sentido, un vacio que comienza con la literalidad del significado.

349 Jameson, op. cit., pp. 62-63.
%50 Baudrillard, “El éxtasis de la comunicacion”, en op. cit., p. 196.
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7.2 El vacio de la banalidad

En la cultura posmoderna s6lo importa la realidad en su aspecto mas trivial, aquello sobre
lo que no hay nada que reflexionar; lo més trivial de la realidad como tema preponderante
en la cultura de masas y en la altura cultura, que han terminado por fusionarse; en efecto, se
trata de una trivializacion de la realidad en su conjunto, un comentario vacio e
insignificante. La banalidad hace su aparicién en la cultura contemporanea y se convierte
de hecho en su Unico tema. La banalidad, que era vista como una cosa maldita en el arte
moderno, se ha vuelto la materia prima del arte contemporaneo o postarte, como dice
Kuspit: “El postarte es un arte en el que la diferencia entre imaginacion creativa y la
realidad banal que utiliza como su material bruto se ha desdibujado, de modo que la
produccion mecanica del material social bruto es confundida con el triunfo de la
imaginacion.”*! El arte moderno bebia de la fuente de lo inconsciente, mientras que el
postarte es pura banalidad, asi lo comenta Kuspit: “Pues a menos que se comprenda la
profunda influencia de lo inconsciente sobre el arte moderno, uno no puede comenzar a
entender la profundidad y la credibilidad que el arte en general perdié cuando, renunciando
a lo inconsciente, cayo en la banalidad que Baudelaire temia.” (ibid, p. 80). Kuspit menciona
que el postarte busca en la teoria su fundamento y significacion, y ataca lo inconsciente al
reducirlo a una ideologia, concretamente, un fendmeno de la sociedad burguesa. Desde el
ideoldgico punto de vista del postarte, es la sociedad y no la subjetividad la que da vida al
arte. La banalidad en el postarte es tan obvia que no s6lo no se disimula sino que se
presenta simplemente y se hace de la presentacion el supuesto acto creativo: “A veces la
produccion postartistica implica un cierto ingenio irénico o un humor negro —Duchamp es
el modelo a imitar en esto- que pretende ser una transformacion creativa pero de hecho
hace socialmente espectacular el material bruto de un modo que seria imposible fuera de su
contexto cotidiano.” (ibid, p. 81). Como decian Stella y Warhol: “lo que ves es lo que
tienes”. Es también el argumento central del libro de Danto, La transfiguracion del lugar

comin®?2, donde enuncia su famosa sentencia, que entre “obras de arte y meras cosas” ya

1 Kuspit, op. cit., p. 81.
%2 Danto, La transfiguracién del lugar comdn. Una filosofia del arte (1981). Barcelona, Paidds, trad. Angel y
Aurora Mollad Roman, 2002.

147



no hay diferencia, banalidades hechas arte, como la también famosa Caja Brillo de Warhol,
que segun Danto, aportd la pregunta filosofica ¢que es el arte? A mi parecer, esa aportacion
fue el ready-made de Duchamp, y también es la opinién de Baudrillard: “el episodio crucial
en el arte fue sin duda Dada y Duchamp, en los que el arte, renegando de su propia regla de

juego estética, se abre a la era transestética de la banalidad de las imagenes.”*>

Jeff Koons ha expresado que siente gran admiracion por el cantante pop Michael
Jackson, pues le intriga el fendmeno de su popularidad y la manera en que ha construido su
imagen publica, como una especie de producto de consumo, una mercancia del espectaculo.
En este sentido hay que recordar uno de los aforismos de Guy Debord: “El espectaculo es el
capital en un grado tal de acumulaciéon que se ha convertido en imagen.”** Michael
Jackson resume por si solo el complejo fendmeno del espectaculo, su imagen es el capital
acumulado y potencialmente en expansion. En su afan de construirse una imagen, Michael
Jackson se ha sometido a una serie de operaciones quirdrgicas y plasticas que lo han
transformado radicalmente, incluso se ha decolorado la piel como en una especie de
rechazo a su raza original. Después de alrededor de cincuenta operaciones estéticas, en
busca de la imagen perfecta, Jackson se ha transformado en posthumano, o como dice
Baudrillard: “Michael Jackson es un mutante solitario, precursor de un mestizaje perfecto
en tanto que universal, la nueva raza después de las razas.”** Lo mismo que Warhol, que
segun Baudrillard, es un “travesti de la estética”. Koons lo retrata en una pieza de cerdmica,
en la que es representado con un simio en el regazo que, aparte de ser la mascota del
cantante, hace inevitable la asociacion de cierta ironia sobre el tema de la evolucion
darwiniana. En la obra Michael Jackson and Bubbles, de la serie Banality (1988),
Koons anunci6 que le rinde tributo a Jackson en su lucha por conseguir la perfeccion de su
imagen, la cual tal vez no es perfecta pero si fascinante. La figura de Jackson esta en
postura sedente y su cara sonrie ampliamente, lo cual le da a su rostro, cuya epidermis
aparece blanqueada y cuyas facciones estan estilizadas, la apariencia de un payaso. La
banalidad que representa el propio Jackson es evidente en el efecto kitsch de la pieza.

%53 Baudrillard, La transparencia del mal, p. 18.
%4 Guy Debord, La sociedad del espectéculo, p. 50
%55 Baudrillard, La transparencia del mal, p. 27.
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Desde la época de estudiante, Gabriel Orozco mostré interés en la reflexion en torno
al proceso, asi como en la semidtica al considerar al arte como un lenguaje. En su tesis de
licenciatura concibe a una de sus obras como una “unidad cambiante de signos que en su
relacion generan significado”. Entonces, a partir de su interés por estudiar las estructuras de
los objetos de la naturaleza, trata de describir las estructuras del mundo organico; a través
de manchas empleadas a modo de signos, estructura una serie de relaciones sintagmaticas y
paradigmaticas en sus obras pictdricas tempranas. Hay un interesante método para crear
que Gabriel Orozco llama “la cuédruple raiz de las formas”, aplicada a un triptico que es la
obra sobre la que trata la tesis. Los cuatro factores que intervienen en él son: 1.
Representaciones o “forma interior”, 2. El objeto natural (la realidad), 3. La influencia de
las formas artisticas, y 4. La funcién que desempefia la técnica®®. Desde aqui parte la clave
de la obra ulterior de Gabriel Orozco: “De esta manera la obra se presenta como un plano
gue puede ser recorrido comenzando por cualquier signo y llevandolo hacia cualquier
direccion. El espectador nombra entonces ‘su’ recorrido y le otorga importancia.” (ibid, p.
31). Y mas adelante: “Pienso que mi obra es entonces, en cierto sentido, un metalenguaje.”
(p. 33). En la obra de Gabriel Orozco se han “detectado” las influencias de Joseph Beuys,
del arte povera, del posminimalismo de Bruce Nauman y Eva Hesse, asi como de Piero
Manzoni, Alberto Greco, Hélio Oiticica (Apropiaciones) y Giacometti (el “objeto
desagradable™). En su obra Pelota ponchada (1993), hay varias implicaciones: la banalidad
del objeto (ready-made), la escultura, el juego (el fatbol), la geometria (el circulo y la
esfera). Dice Guy Brett: “Todos conocemos esas pelotas ponchadas que han sido pateadas
en la calle y luego abandonadas. El signo de una actividad y tal vez de una agresion se
convierten en un contenedor que recibe y guarda pasivamente agua de luvia”*’. El propio
Gabriel Orozco opina sobre esta obra: “aunque sabemos que tiene un volumen de agua
contenida, es sin embargo una fotografia muy plana y esa agua parece convertirse en un

espejo o en un reflejo.”**® La banalidad de la imagen es evidente.

3% Gabriel Orozco, “Tres tiempos terrestres”. México, UNAM, Escuela Nacional de Artes Plésticas, tesis de
licenciatura en Artes visuales, 1986, p. 12.
%7 Guy Brett, “El toque ligero”, en Textos sobre la obra de Gabriel Orozco, p. 66.
%58 «Conferencia de Gabriel Orozco”, en op. cit., p. 196.
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Jeff Koons, Michael
Jackson and Bubbles,
de la serie Banality,
1988

Gabriel Orozco, Pelota
ponchada, 1993
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7.3 El vacio de lo obsceno

La cultura contempordnea ya no se satisface en mirar la puesta en escena del espectéculo,
en la actualidad hay una avidez por lo real, como en una especie de retorno de lo reprimido,
la voracidad éptica quiere ver siempre mas alla de lo que estaba permitido mirar. Entonces
todo es propuesto a esta voracidad de la vista que no cesa de demandar un mayor
desnudamiento de la realidad cada vez méas descarnada para que ésta sea mostrada en toda
su crudeza. Mirar las cosas en su absoluta literalidad, con una gran proximidad y lujo de
detalles; asi nos las muestran ya los mass-media: despojadas de toda metafora, en vivo y en
directo, y ain mas: en tiempo real. Los secretos de la naturaleza, de la vida animal; los
comportamientos y rituales de grupos étnicos, el desvanecimiento entre lo pablico y lo
privado en las sociedades urbanas; imagenes de violencia, tanto de guerra como del
terrorismo, de los accidentes y de la inseguridad social provocada por la ola de secuestros y
el flagelo del narcotréafico. El sexo ocupa un lugar privilegiado: la pornografia esta en todas
partes. Baudrillard comenta al respecto: “Todas estas figuras, que aparecen como las de una
indiferencia exacerbada, de una exacerbacion del vacio, la de la obesidad, la del terror, son
también las de la pérdida de la ilusion, del juego y de la escena, figuras, por tanto, de lo
OBSCENO.”**® Como ya habia comentado en el capitulo uno de este estudio®®, lo obsceno
como categoria estética, es definido por Baudrillard como “el modo de aparicién de lo
real”; en lo obsceno, sefiala el socidlogo francés, se da la pérdida de la escena de lo social y
de lo politico: “En todas partes una pérdida del secreto, de la distancia y del dominio de la
ilusion.” (ibid, p. 53). Asi, por ejemplo, para Baudrillard, el juego con dinero es obsceno; la
obscenidad del juego es total porque hace evidente que el dinero no existe, ni como esencia,
ni como sustancia, ni como valor, s6lo existe como apariencia. Lo obsceno es también “mas
visible que lo visible”, en oposicion al secreto que es “mas invisible que lo invisible”; en su
definicion mas concreta, Baudrillard dice: “Lo obsceno es el fin de toda escena.” (ibid, p.
57). A proposito del fin de la escena teatral, Baudrillard distingue entre una obscenidad
negra y una obscenidad blanca: la primera es la que estaba condenada a no aparecer en

escena, la obscenidad tradicional, “la de la inhibicion sexual o social, de lo que no es

%9 Baudrillard, Las estrategias fatales, pp. 69-70.
%60 \/er supra, pp. 78-79.
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representado, ni representable.” (p. 67); en cambio, la obscenidad es hoy por el contario, “la
de la superrepresentacion.” (ibidem). La obscenidad blanca es la transparencia total, la
transparencia de lo social y también la del sexo; es el “éxtasis de la representacion”,
colmada de sentido, de referencia, de evidencia. Para Baudrillard, la obscenidad blanca es
un universo sin apariencias, el “universo de la transparencia”. Ahora bien, ésta es la
transparencia inexorable de la realidad pura y vacia, sin artificios, ni ilusion, ni seduccion,
sin escena. Baudrillard indica que la obscenidad negra es calida y que la obscenidad blanca
es fria; ambas implican una forma de promiscuidad. En la primera, es la promiscuidad
orgénica de las visceras de un cuerpo, de los objetos que se acumulan en el universo
privado, en el silencio de la inhibicion. En la segunda, “es la de una saturacion superficial,
de una solicitacion incesante, de un exterminio de los espacios intersticiales.” (p. 71).
Baudrillard recuerda como “Marx ya denunciaba la obscenidad de la mercancia unida al
abyecto principio de su libre circulacion.” (p. 70). Es asi como la escena nos seduce y lo

obsceno nos fascina.

Como ya habia comentado anteriormente, Baudrillard identifica lo obsceno con la
pornografia, porque ni en uno ni en lo otro existe ya la distancia escénica. La
hipervisibilidad del sexo en la pornografia y la plenitud en la que s6lo se transparenta el
vacio, remiten a lo obsceno. Asi también, la hiperrealidad porno ha sido dirigida a todo lo
real que se exhibe con la proximidad absoluta de lo obsceno. Baudrillard llama nuestra
atencion hacia el porno: “el orgasmo en color y en primer plano no es necesario ni
verosimil, sélo es implacablemente verdadero, aunque no sea la verdad en absoluto. Es tan
solo abyectamente visible, incluso si no es la representacion de nada en absoluto.” (p. 67).
La pornografia es el sexo hiperreal o el simulacro del sexo: “Lo porno dice en el fondo: en
alguna parte existe un sexo bueno, puesto que yo soy su caricatura. Existe una medida,
puesto que yo soy su exceso.” (p. 63). Para Baudrillard la seduccion estd ausente de la
imagen pornografica, ya que la ilusion estaba construida en el artificio del trompe I’oeil que
sustraia una dimension al espacio real, abstrayéndolo, en eso consistia la seduccion; en

cambio la pornografia: “Al contrario, el porno afiade una dimensidon al espacio del sexo, lo
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hace més real que lo real —lo que provoca su ausencia de seduccién.”*** El sociélogo
postmarxista sefiala que en la pornografia todo es visto muy de cerca, todo es demasiado
real, demasiado cercano para ser real; por eso dice que el Unico fantasma en juego en el
porno no es el sexo, sino el fantasma de lo real. Baudrillard le da la puntilla: “Ambigtedad
insoluble: el porno pone fin mediante el sexo a cualquier seduccion, pero al mismo tiempo
pone fin al sexo mediante la acumulacién de signos del sexo.”*®* Para Roméan Gubern, la
pornografia tiene una definicién mas fria, si cabe: es un documental fisiologico “sobre la
ereccion, la felacion, el cunnilingus, el coito vaginal, el coito anal y el orgasmo.”*** Gubern
sefiala que los mismos realizadores estdn conscientes de esta cualidad de documental
fisioldgico, pues en su jerga llaman al primer plano de los genitales en accion medical shot,
o plano médico. Tan documental es, dice Gubern, que no es posible imaginar al director de
escena pidiendo a un actor que repita su eyaculacion porque ésta no le ha parecido
satisfactoria. Gubern comenta que la descalificacion estética mas contundente del género
porno se basa en subrayar la evidente “contradiccion entre su hiperrealismo fisioldgico y su

atroz falsedad psicoldgica y social, con personajes que son meros mufiecos de carne.” (ibid).

Pero ¢qué ocurre cuando la pornografia es propuesta como arte? Solo porque en la
cultura contemporanea la pornografia es mayormente consumida y tolerada, ¢es posible que
sea admitida como “arte”? Me parece oportuno citar a Read al respecto: “El puritano ha
sospechado siempre una relacién entre el arte y el sexo; y en los periodos puritanos, el
artista, reaccionando agresivamente contra esta actitud, ha dado a menudo un deliberado
matiz sexual a sus obras. Pero esta clase de arte suele ser de segunda linea, y en general la
pornografia no es mas que el reverso del moralismo, y no esté directamente relacionada con
las originales fuerzas libidinosas [...] La pornografia siempre ha existido en los paises
civilizados, pero si consideramos las grandes fases histéricas del arte, ante todo la egipcia,

la china, la persa, la bizantina y la gética, buscaremos en vano algunas muestras apreciables

%1 Baudrillard, “Porno-estéreo”, en De la seduccién (1989). Barcelona, Planeta-Agostini, trad. Elena
Benarroch, 1993, p. 33.
%2 1bid, p. 39.
%3 R. Gubern, El eros electrénico. Madrid, Taurus, 2000, p. 180. Ver también de este autor, La imagen
pornografica y otras perversiones dpticas. Barcelona, Anagrama, 1990.
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de sexualidad evidente encarnada en obras de arte importantes. La India es quizas el Unico
pais al cual no puede aplicarse tal generalizacion.”*®* Me pregunto si Read generaliza a
todo el arte con contenidos sexuales como pornografico sin hacer distincién de lo erético.
Aqui habria que sefialar al erotismo como un problema filoséfico por derecho propio, como
lo ha demostrado Bataille, quien lo definia como “la aprobacion de la vida hasta la muerte”
y como “uno de los aspectos de la vida interior del hombre”3®: |a sexualidad humana en su

drama entre Eros y Tanatos.

Koons presentd en 1991 la serie Made in Heaven, en la que realizo fotografias,
algunas esculturas de madera y otras de murano, con el tema de la pornografia. Para ello, se
casé con una actriz porno de Italia conocida como la Cicciolina (“mimosa”), cuyo nombre
es llona Staller, de origen hingaro. Ella, aprovechando su popularidad, contendié por el
Partido del Amor para ser diputada en Italia, lo cual logré. Koons aprovechd la fama de la
Cicciolina en Europa, ya que ella misma reunia en su persona las figuras de lo transexual y
lo transpolitico enunciadas por Baudrillard; de este modo, Koons al hacer arte con
pornografia estaria haciendo transestética, es decir, la simulacion perfecta. En la fotografia
Red doggy vemos al propio Koons penetrando desde atras la vagina de su esposa, mientras
ella posa con un gesto de placer a la manera del Extasis de santa Teresa de Bernini, y usa
guantes y botas rojos y largos; el fondo o escenario tiene en un segundo plano unos dedos
de una mano enorme que puede ser de piedra, mientras que en el Gltimo plano se aprecian
formas organicas en rojo y negro. En la fotografia Manet, tal vez hace referencia al
Desayuno sobre la hierba de Manet, debido a que la composicidn espacial es similar, pero
en lugar del jardin de profuso follaje, la escena se presenta entre rocas desnudas que
parecen artificiales; en el primer plano aparece Koons de pie y agachado sobre la
entrepierna abierta de la Cicciolina, para practicar un cunnilingus un tanto forzado. Estas
son imagenes que no estan nada distantes del discurso del porno comun, sélo tal vez que
hace mas evidente el montaje. Se ha dicho que la obra de Koons es un porno-kitsch,
mientras €l mismo se propone, al igual que la Cicciolina, como un objeto-fetiche, como

mercancia.

%4 H. Read, op. cit., pp. 141-142.
%5 G. Bataille, El erotismo (1957). México, Tusquets, 32 reimp. 2005, pp. 15y 33.
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8. Relacion (el kitsch y el juego)

Evidentemente, la cantidad de posibles combinaciones no es

infinita, pero asombra a la imaginacion.

Jorge Luis Borges, La metafora

8.1 Lo relacional como juego de signos

La obra de arte ha sufrido un notable cambio de paradigma desde la aparicién del ready-
made y el objet trouvé, ya que desde ese momento cualquier cosa puede adquirir la
categoria de arte, y puesto que ambas nociones negaban la obra de arte como un objeto
producido por la capacidad técnica y la facultad creativa surgida de la subjetividad del
artista. Este era el paradigma de la institucion burguesa del arte que las vanguardias se
propusieron liquidar con el afan de integrar el arte en la vida. Como hemos visto esto
resultd en la estetizacion general de la vida cotidiana, sin embargo la concepcion de obra de
arte ha sido transformada radicalmente: ya no es una totalidad cerrada en el significado
central cuya clave es la biografia del autor, la obra de arte ya no es el objeto que funciona
como receptaculo y reflejo de la subjetividad del artista. Al finalizar la Segunda guerra

mundial, se inici6 la fase del capitalismo avanzado, la de la “sociedad opulenta”*®

, la
sociedad de consumo y la cultura de masas. La obra de arte como producto cultural se ha
convertido en un texto, como lo plantea Barthes®®’, que es abierto y plural, resultado de
todas las influencias de la cultura contemporanea; es mas, la propia cultura es el texto por
excelencia, donde se efectla el ejercicio de la intertextualidad, el entrecruce de textos a
nivel de la superficie y como juego de significantes; es por esto que el significado no es
primordial e incluso, se prescinde de él. Los textos o las im&genes como texto, estan
articuladas por relaciones sintagmaticas y la posibilidad de combinaciones tal vez no sea

infinita, pero se prestan a la ldgica de la diferencia y la repeticiébn como condicion del

%6 John Kenneth Galbraith, La sociedad opulenta. México, Origen/Planeta, trad. Carlos Grau Petit, 1986.

%7 \/er supra, en el capitulo dos, p. 109.
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sistema de produccion en el capitalismo tardio, como sefiala Deleuze. Ahora bien, desde el
comienzo de la década de los sesenta, Eco habla de la “obra abierta” como la poética propia
de la cultura contemporanea, y sefiala a la poética de lo Informal, es decir de la pintura
informal, como categoria que “entra bajo la definicion mas amplia de poética de la obra
abierta™®®® La definicién que Eco expone es la siguiente: “Obra abierta como proposicion
de un ‘campo’ de posibilidades interpretativas, como configuracion de estimulos dotados de
una sustancial indeterminacién, de modo que el usuario se vea inducido a una serie de
“lecturas” siempre variables; estructura, por Gltimo como ‘constelacion’ de elementos que
se prestan a varias relaciones reciprocas.”®*®® Para Eco, la estética contemporanea es el
resultado de una conciencia critica de lo que es la relacion interpretativa, y que lleva al
artista a adoptar otra postura: “Ahora, en cambio, tal conciencia esta presente sobre todo en
el artista, el cual, en vez de sufrir la ‘apertura’ como dato de hecho inevitable, la elige como
programa productivo e incluso ofrece su obra para promover la maxima apertura posible.”
(ibid, pp. 66-67). En general, el artista propone su obra como “no acabada”, y corresponde al
receptor completarla con su interpretacion. Eco retomando a Jakobson, recuerda que el

mensaje con funcién poética es “ambiguo y autorreflexivo™"

, Y a continuacion sefiala que
en la obra de arte se articulan dos tipos de hipercodificacion estética: la expresion y el
contenido; se trata de un exceso de expresion y de un exceso de contenido; tomando como
ejemplo un famoso verso de Gertrude Stein, a rose is a rose is a rose, el semiologo italiano
nos dice: “El verso se convierte en una obra abierta. Comunica demasiado y demasiado
poco.”*"* La risa que le provocd a Foucault la ingeniosa clasificacion inventada por
Borges*'% “los animales se dividen en a) pertenecientes al Emperador, b) embalsamados, c)
amaestrados, d) lechones, e) sirenas, f) fabulosos, g) perros sueltos, h) incluidos en esta
clasificacion, i) que se agitan como locos, j) innumerables, k) dibujados con un pincel

finisimo de pelo de camello, 1) etcétera, m) que acaban de romper el jarron, n) que de lejos

%8 Eco, Obra abierta, p. 172.
%9 |bid, pp. 172-173.
370 Eco, Tratado de semiética general (1976). México, Random House Mondadori, trad. Carlos Manzano, 22
reimp., 2009, p. 368.
1 |bid, p. 378.
372 Foucault, Las palabras y las cosas (1966). México, Siglo XXI editores, trad. E. C. Frost, 322 ed., 2005.
157



parecen moscas.”’® Es justamente una relacién de signos que sugiere al lector un carécter
de ambigliedad que se asocia al exotismo del pensamiento oriental, ya que esta clasificacion

proviene de una enciclopedia china apdcrifa del universo literario de Borges.

Es como el rizoma de Deleuze y Guattari®’, lineas de fuga sin comienzo ni fin; “el
rizoma es precisamente esa produccion de inconsciente”, segun lo siguientes principios: 1°
y 2° Principios de conexién y de heterogeneidad: cualquier punto del rizoma puede ser
conectado con cualquier otro; 3° Principio de multiplicidad: en un rizoma no hay puntos o
posiciones, solo hay lineas; un rizoma o multiplicidad no se deja codificar, todas las
multiplicidades son planas; las multiplicidades se definen por el afuera: por la linea
abstracta, linea de fuga o desterritorializacion; 4° Principio de ruptura asignificante: un
rizoma puede ser roto, interrumpido en cualquier parte, pero siempre recomienza en una u
otra de sus lineas y a partir de otras; 5° y 6° Principio de cartografia y de calcomania: un
rizoma no responde a ningln modelo estructural o generativo; por eso el rizoma es mapa y
no calco; el mapa es abierto. El rizoma es la negacion del modelo del arbol y la raiz, en
donde hay una estructura central y una unidad a partir de la cual se desarrolla la

multiplicidad, y es justamente ese centro como origen lo que no existe en el rizoma.

Y, finalmente, asi ocurre con la estética relacional como la concibe Bourriaud; el
tedrico francés piensa a la obra de arte “como intersticio social” para reactivar las
relaciones sociales, las cuales han sido destruidas por el espectaculo o estan mediatizadas
por él, como lo planteaba Debord; por eso Bourriaud asume que el arte relacional
“retomaria como horizonte teorico la esfera de las interacciones humanas y su contexto
social.”*”> Méas adelante, nos dice cémo funciona: “La obra se presenta ahora como una
duracién por experimentar, como una apertura posible hacia un intercambio ilimitado.” (p.
14). Bourriaud comenta incluso el trabajo de Orozco: “...una caja de zapatos vacia... dan
testimonio de esta vida silenciosa... que son hoy las relaciones con el otro.” (p. 17).

373, L. Borges, “El idioma analitico de John Wilkins”, en Otras inquisiciones. Buenos Aires, Emecé editores,
1960, p 142.
3% G. Deleuze y F. Guattari. “Introduccion: Rizoma” en Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia (1980).
Madrid, Pre-Textos, trad. J. Vazquez Pérez, 82 ed., 2008, pp. 9-29.
%5 N. Bourriaud, op. cit., p. 13.
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8.2 El kitsch como efecto estético

Existe una gran diferencia cuando el kitsch es producido y recibido de manera inconsciente
por las masas, como gusto popular, como sentimentalismo puro y simple que no ha sido
decantado por el intelectualismo, es el kitsch del sentimiento en estado primitivo, el “alma
del pueblo”, y otro, cuando el kitsch es producido de manera consciente y deliberada por la
élite en el poder, como aliado ideolégico para manipular a las masas con aquellos valores
plagados de sentimentalismo, de ahi el chauvinismo y la cultura politica como nucleo duro,
ya que se ha afianzado en el corazon, y uno mas, cuando el kitsch ha sido elegido como
estrategia artistica, haciendo énfasis en su caracter sentimentalista y subrayando sus
cualidades de arte artificial y excesiva vulgaridad, es el kitsch para coleccionistas que lo
adquieren precisamente porque es kitsch, como quien compra arte naif sabiendo que esta
hecho por artistas profesionales. En el capitulo uno de este estudio ya he abordado el kitsch
como efecto estético y como “arte sintético”, para ello revisé esta categoria con Greenberg
y con Eco®®. Milan Kundera narra en su novela el origen metafisico del kitsch: si el
hombre ha sido creado a imagen y semejanza de Dios, entonces Dios mismo posee un
aparato digestivo como el hombre, pero es una blasfemia imaginar lo demas; y si Dios no
tiene tripas entonces el hombre no se le parece, de ahi que haya desde el comienzo una
incompatibilidad entre la mierda y Dios. A la fe que afirma que el mundo fue creado por el
ser y que éste es bueno, se le denomina “acuerdo categérico con el ser”; por eso Kundera
afirma: “De eso se desprende que el ideal estético del acuerdo categorico con el ser es un
mundo en el que la mierda es negada y todos se comportan como si no existiese. Este ideal
estético se llama kitsch.”*”” Mas adelante nos dice Kundera: “Es una palabra alemana que
nacié en medio del sentimental siglo diecinueve y se extendié después a todos los idiomas.
Pero la frecuencia del uso dejo borroso su original sentido metafisico, es decir: el kitsch es
la negacion absoluta de la mierda; en sentido literal y figurado: el kitsch elimina de su
punto de vista todo lo que en la existencia humana es esencialmente inaceptable.” (ibid).

Para Kundera, en el contexto que se desarrolla su novela, el kitsch comunista tiene su

376 \Jer supra, pp. 66-67.
%7 M. Kundera, La insoportable levedad del ser (1984). México, Tusquets, trad. Fernando Valenzuela, 142
reimp., 2004, p. 254.
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modelo mas fehaciente en la festividad del primero de mayo, en la cual los participantes
manifiestan estar de acuerdo con el sentimiento general de que todo esta bien y que el
régimen es perfecto. También habla del kistch capitalista que es la identidad de la felicidad
y la libertad, cuando un senador estadounidense mira a unos nifios correr en el césped de un
amplio jardin; el senador ostenta la misma cara sonriente que los lideres comunistas dirigen
a la muchedumbre feliz del primero de mayo; el espectaculo de ver a los nifios correr por el
jardin despierta dos lagrimas en el senador, la primera por la emocién de verlos correr, la
segunda por lo hermoso que es estar emocionado junto con toda la humanidad por ver a los
nifios corriendo libres; dice Kundera: “Es la segunda lagrima la que convierte el kitsch en
kitsch.” (p. 257). El kitsch es el ideal estético de todos los politicos, pero puede ser peor,
como advierte Kundera: “Pero alli donde un solo movimiento politico tiene el poder, nos
encontramos de pronto en el imperio del kitsch totalitario.” (ibid). Kundera relata como el
kitsch soviético producia peliculas que estaban impregnadas de una increible inocencia,
aquellas peliculas mostraban el ideal comunista mientras que la realidad comunista era
peor; para una de los personajes de Kundera, Teresa, un suefio le descubre la verdadera
funcién del kitsch: “el kitsch es un biombo que oculta la muerte.” (p. 259). Otro de los
personajes de la novela, Sabina, una pintora checa, es presentada en Alemania como una
luchadora contra el comunismo y se le adjudica el papel de martir, lo cual le molesta
mucho, porque ella estd muy consciente que su enemigo no es el comunismo sino el kitsch,
y ahora querian convertir en kitsch su vida. Para otro personaje, Franz, €l vive bajo el
influjo del kitsch politico de los hombres de izquierda, que Kundera bautiza irénicamente
como la “Gran Marcha”, la utopia del hombre de izquierda, en la que todos los hombres
caminan hacia un futuro ideal de la sociedad. Por eso, cuando salieron a la luz publica
mundial los crimenes de la Union Soviética, al hombre de izquierda le quedaban dos
opciones: escupir sobre lo que habia sido su vida o incluir a la Unién Soviética como uno
mas de los obsticulos de la Gran Marcha. Asi, nos dice Kundera que “la identidad del
kitsch no viene dada por una estrategia politica, sino por imagenes, metaforas, por un
vocabulario.” (p. 267). Por esta razén, el hombre de izquierda, aunque inconforme con las
arbitrariedades de los paises comunistas, no puede gritar “jabajo el comunismo! Porque esa
era la consigna del enemigo de la Gran Marcha y hay que permanecer fiel a la pureza de su

propio kitsch. Para Kundera, “el kitsch forma parte del sino del hombre.” (p. 262).
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En cambio, para Argan, el kitsch es uno de los momentos en que lo artistico se separa de lo
estético: aqui lo estético esta ausente, “pues se da mas importancia al aspecto cuantitativo

que cualitativo. Es més ridiculo que feo™®"

, Seglin Argan, “...porque representa una moda
decadente, algo enteramente consumido. Su ridiculez es tan evidente, que sera desechada
con rapidez, dando paso a un nuevo kitsch. Es la filosofia del consumo llevada a su extremo
més atroz. He aqui un fenémeno artistico carente de esteticismo.”*’® Argan plantea que el
arte del siglo XX presenta dos vertientes fundamentales: las que nacieron del dadaismo y el
surrealismo (artisticas) y las que provienen del constructivismo (estéticas). Las obras de
Duchamp son fendmenos artisticos donde lo estético no estaba pensado, sus objetos s6lo
adquieren artisticidad a partir del momento en que Duchamp las elige y denomina como
arte, es solo un gesto. Argan también analiza el pop art y el hiperrealismo, y denuncia que
detrds de estas experiencias artisticas hay una absoluta carencia de imaginacion, lo cual,

desde luego, las vincula con posiciones politicas de extrema derecha.

En 1992, Koons prepara otra sorpresa para el mundo del arte: el espectaculo de lo
kitsch realizado en una escultura monumental de un perro (12 metros de alto), la pieza
titulada Puppy, fue construida por un equipo numeroso de asistentes durante varios meses;
primero armaron una estructura de madera, la cual esta hueca y permite a Koons subir por
dentro de ella para supervisar los avances; después le dan volumen a la estructura con sacos
de tierra, tratando de modelar la forma tal como Koons desea; posteriormente, colocan
miles de flores de diferentes especies y colores; Koons es exigente hasta el final y presiona
fuerte al equipo de trabajo para que se logre el efecto especifico que el artista
estadounidense quiere: un perro gigante y cursi. Cuando por fin es terminado, Koons
declara: “Puppy comunica amor, calor y felicidad a todos. He creado un Sagrado Corazén
de Jests contemporaneo.”® Esta primera versién de Puppy, la realizé delante del castillo
barroco en Arolsen, Alemania. La critica internacional celebré este trabajo como el punto
culminante de la Documenta. Al poco tiempo, el Museo Guggenheim Bilbao, disefiado por
el arquitecto posmoderno Frank Gehry, también cuenta con un Puppy en el exterior.

%78 Giulio Carlo Argan, “L artistico e I’estetico”, en Arte e Societa. Roma, Num. 6-7, 1972, pp. 7-20.
37 Citado por Rita Eder y Mirko Lauer, Teoria social del arte, México, UNAM, 1986, p. 87.
%80 En Jeff Koons, editado por Angelika Muthesius. Colonia, Taschen, p. 162.
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8.3 La ldgica relacional del juego

En 1938, el historiador Johan Huizinga escribi6 el primer estudio serio sobre el juego y el
papel que desempefia en la cultura. Al homo sapiens que era un espejo del optimismo del
racionalismo ilustrado, se le sumé el homo faber, a pesar de que muchos animales pueden
ser calificados con el adjetivo faber; por ello, Huizinga propone otra categoria: homo
ludens, el hombre que juega, aunque también el juego es una actividad realizada por los
animales; pero si el juego no nos distingue de los animales, parece ser mas acertado el
aristotélico animal ridens, el animal que rie, porque la risa si es exclusiva del ser humano.
Pero el juego para el hombre es un agente creador y transformador, no solo ejercita el
cuerpo como funcion bioldgica, sino que segun Huizinga “la cultura humana brota del
juego —como juego- y en él se desarrolla.”*®! Huizinga considera al juego anterior a la
cultura, precisamente porque preexiste a cualquier sociedad humana y porque su origen es
natural: se encuentra en la vida animal lo mismo que en la humana. Pero incluso, sefiala
Huizinga, el juego en la vida animal “es ya algo mas que un fenémeno fisioldgico” y
sobrepasa los &mbitos de lo meramente bioldgico o fisico. Como explica el historiador

holandés: “Todo juego significa algo”*®?

, Y es porque en el juego se alberga un sentido, por
lo que se revela que en su esencia existe la presencia de algo inmaterial; es algo que va mas
alla del instinto, pero que tampoco llega a la abstraccion del espiritu. Huizinga comenta que
el juego ha sido visto como una descarga de un exceso de energia vital, entre otras
explicaciones aportadas por la psicologia y la fisiologia, que también lo han considerado
como satisfaccion de deseos que al no ser satisfechos en la realidad, tienen que cumplirse
mediante la ficcion. Dice Huizinga: “Nosotros jugamos y sabemos que jugamos; somos,
por tanto, algo mas que meros seres de razén, puesto que el juego es irracional.” (p. 15). En
su propésito de estudiar el juego como fundamento y factor de la cultura, Huizinga enuncia
una serie de aspectos que caracterizan al juego: se opone a lo serio y se vincula con lo
coémico y la broma; pero sobre todo, cae en el terreno de lo estético, ya que persigue lo
bello a partir del orden, el ritmo y la armonia; es una actividad libre, el juego trata de

apartarse de la vida corriente, el juego requiere del tiempo de ocio, se juega dentro

%81 J. Huizinga, Homo ludens (1938). Madrid, Alianza editorial, trad. Eugenio Imaz, 2000, p. 7.
%2 Ibid, p. 12.
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determinados limites de tiempo y de espacio, y todo juego implica una serie de reglas. Asi
establece Huizinga la definicion de juego: “Resumiendo, podemos decir, por tanto, que el
juego, en su aspecto formal, es una accion libre ejecutada ‘como si’ y sentida como situada
fuera de la vida corriente, pero que, a pesar de todo, puede absorber por completo al
jugador, sin que haya en ella ningun interés material ni se obtenga en ella provecho alguno,
que se ejecuta dentro de un determinado tiempo y un determinado espacio, que se
desarrolla en un orden sometido a reglas y que da origen a asociaciones que propenden a
rodearse de misterio o a disfrazarse para destacarse del mundo habitual.” (p. 27). ES por su
asociacion con el misterio que el juego estd presente en el mito y en el culto, asi como en
las fiestas sagradas, ya que es en estas dos dimensiones donde se originan las fuerzas
impulsivas de la vida cultural. Huizinga explora las formas ladicas de la filosofia, por
ejemplo los sofismas, y las formas ludicas del arte, en donde la forma poética y la
estructura ladica son tan analogas que las palabras poesia y juego casi llegan a perder su
significado independiente (p. 201). Para Huizinga el juego y la mdsica tienen mucho en
comun, ya que la realizacion estética de la musica consiste en la “ejecucion”; la musica
aunque es compuesta previamente, cobra vida mediante la ejecucion; la muasica es accion y
se disfruta como accion renovada en cada ejecucion. En cambio, segun Huizinga, en las
artes plasticas esta ausente el elemento lGdico, ya que la obra plastica una vez realizada
queda perpetuada en la materia, incluso en la recepcion del espectador ya no queda nada
para ser jugado, sino pura contemplacion pasiva. La produccién de las artes plasticas
transcurre fuera de la esfera del juego, porque su caracter de trabajo creador, de laboriosa
artesania, de oficio, se contrapone al factor ltdico. S6lo cuando la obra plastica ocupa su
lugar en el culto, se le puede relacionar con el factor ladico; cuando la obra plastica
participa en el mundo sagrado, entra en el juego de lo sagrado. Sin embargo, Huizinga
sefiala que hay una conexidn entre el juego y las artes plasticas propuesta por una teoria que
“trata de explicar la produccion de las formas artisticas por el impulso congénito de los
hombres a jugar.” (p. 213). Pero advierte que no es posible derivar de dicho impulso
congénito el origen del arte. Aunque el arte con todo su universo de formas fantasticas,
sobre todo de los pueblos primitivos, remite de manera irresistible a la idea de juego.
Aunque en la actualidad, las artes plasticas si han asumido el juego como proceso creativo.
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Casi treinta afios después, Roger Caillois se ocupa del mismo problema: el juego
como factor decisivo en el desarrollo de la civilizacion. A diferencia del historiador
holandés, Caillois intenta proponer una sociologia a partir de los juegos. Caillois reconoce
el trabajo del autor de Homo ludens, como una obra pionera que abrié caminos sumamente
fecundos a la investigacion y a la reflexion. Sefiala que el trabajo de Huizinga es discutible
en la mayoria de sus afirmaciones, pero destaca que haya analizado magistralmente varias
de las caracteristicas fundamentales del juego y demostrado la importancia de su funcién en
el desarrollo de la civilizacion. Caillois comenta que Huizinga descubrié el juego, su
presencia y su influencia, antes que nadie; pero descuidd la descripcion y clasificacion de
los propios juegos, como ya conocidas. Por eso, la obra de Huizinga no es un estudio de los
juegos, “sino una investigacion sobre la fecundidad del espiritu de juego en el terreno de la
cultura y mas precisamente del espiritu que preside cierta especie de juegos: los juegos de
competencia reglamentada.”*®® Por su parte, Caillois expone sus ideas: “Todo juego es un
sistema de reglas. Estas definen lo que es 0 no es juego, es decir, lo permitido y lo
prohibido.” (ibid, p. 11). A su vez, Caillois define esencialmente al juego como una
actividad que es libre, separada, incierta, improductiva, reglamentada y ficticia. Lo mas
importante del estudio de Caillois es la clasificacion que hace de los juegos en cuatro
categorias: de competencia, de azar, de simulacro y de vertigo. El sociologo francés asigna
a cada categoria su respectiva etimologia griega, de tal modo que a los juegos de
competencia los denomina Agon: se juega al futbol, a las canicas o al ajedrez; a los juegos
de azar los denomina Alea: se juega a la ruleta o a la loteria; a los juegos de simulacro los
denomina Mimicry: se juega al pirata 0o a ser Napoledn, y a los juegos de vértigo los
denomina Ilinx: se juega a dar vueltas sobre el propio eje para provocarse el mareo o un
estado organico de confusion y desconcierto (p. 41). En el cuadro 1l (p. 105), Caillois
expone las relaciones entre las cuatro categorias en tres niveles: las formas culturales que
permanecen al margen del mecanismo social, las formas institucionales integradas a la vida
social y corrupcion; en la competencia y el azar, el nivel de corrupcion llega al deseo de

poder, la astucia y la supersticion; pero en el simulacro y el vértigo, la corrupcion llega a la

%3 R. Caillois, Los juegos y los hombres. La mascara y el vértigo (1967). México, FCE, trad. Jorge Ferreiro,
1994, p. 28.
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enajenacion de la personalidad, el alcoholismo y las drogas. Segln parece, los juegos de

competencia y azar son preferibles porque tienden al establecimiento de la civilizacion.

La obra de Gabriel Orozco tiene como una de sus constantes el juego, no s6lo como
tema o0 como proceso creativo, o porque las piezas deriven de un juego preconcebido que
Gabriel Orozco altera, modifica y reinventa, sino porque propone sus trabajos como obras
abiertas para la fruicion del espectador que interactiia con ellas, las interviene y de hecho,
estan pensadas para que el espectador juegue con ellas, que sea un jugador que active todas
las posibilidades de relacion de signos que se articulan en dichas obras y con otros
espectadores-jugadores. En Oval con péndulo (1996), la mesa de billar ha sido radicalmente
transformada en un ovalo, ya no un rectangulo con sus respectivas buchacas en las
esquinas; pero tampoco es un juego de billar comudn: una bola roja esta suspendida de un
alambre justo en el centro de la mesa, mientras esta bola es impulsada con un movimiento

oscilatorio a la manera del “péndulo de Foucault **

, el jugador golpea con el taco alguna
de las dos bolas blancas que estdn en la superficie verde de la mesa para provocar la
colision con la otra, buscando que la carambola éptima sea aquella en la que las tres bolas
chocan entre si. Gabriel Orozco expuso esta pieza para un proyecto llamado Club Vacio
que presentd en un edificio del centro de Londres. En Mesa de ping-pong con estanque
(1998), dos mesas se intersectan en un espacio cuadrado que funciona como estanque, la
pieza esta pensada para ser jugada con cuatro jugadores al mismo tiempo, lo cual eleva
exponencialmente las posibilidades (el azar) de que la bola pueda caer en el estanque. Al
respecto dice Molly Nesbit: “... en otro cuarto estaba la Mesa de Ping-pong con estanque y
mientras la miraba pensé “‘éste es un trabajo que tiene un registro muy amplio: no se repite a
si mismo’... ésta es una persona que entiende algo de la obra de Marcel Duchamp.” En

ambas piezas esta presente la idea del juego como azar y por lo tanto, la idea de accidente.

% Titulo de una novela de Umberto Eco: El péndulo de Foucault (1989). México, Bompiani/Lumen/Patria,
trad. Ricardo Pochtar, 1989. Jean Bernard Ledn Foucault, fisico francés (1819-1868). Su nombre se asocia
mas a menudo con una serie de experimentos espectaculares que empezaron en 1851. Foucault comprendi6
que si se ponia un gran péndulo en movimiento, éste mantendria su plano de oscilacion mientras que la Tierra
giraria debajo de él. Isaac Asimov, Enciclopedia biografica de ciencia y tecnologia (1971). México, Alianza
Diccionarios, 1982, p. 320.

166



Gabriel Orozco, Oval con péndulo, 1996

Gabriel Orozco, Mesa de ping-pong con

estanque, 1998
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9. Método (el cinismo y el accidente)

Su admirable ambicion era producir paginas que coincidieran
-palabra por palabra y linea por linea- con las de Miguel de

Cervantes.

Jorge Luis Borges, Pierre Menard, autor del Quijote

9.1 Procesos creativos: del disefio al bricolaje

En general, suele considerarse que la ciencia y el arte son dos campos absolutamente
diferentes el uno del otro; esto no quiere decir, por otra parte, que no se beneficien entre si,
como hemos visto a menudo, cuando el arte adopta conocimientos cientificos y los pone en
préactica: pensemos por ejemplo en la perspectiva geométrica y racional del Renacimiento,
cuando la figura del artista y el cientifico se fusionan en una sola persona como Leonardo;
en la relacion entre los descubrimientos de Chevreul en el terreno de la Optica y los
experimentos con la luz a cargo de los impresionistas, por mencionar lo mas conocido; pero
también la ciencia en distintos momentos procede a explicar sus teorias echando mano de
modelos estéticos: la descripcion de fendmenos hace pensar en la ciencia como una forma
de imaginacion artistica. Sin embargo, los puristas de la ciencia si distinguen una diferencia
muy clara en su opinién: la ciencia es racional y el arte irracional; explicado mas
ampliamente, la ciencia esta sujeta a reglas, a un método riguroso, fuera de eso, creen los
puristas, ya no es ciencia; para los estetas y en general para los artistas, el arte no tiene
reglas, procede sin método y en esto basa su libertad, que es, segun dicen, la maxima
caracteristica del arte: es una actividad libre cuya finalidad no es ni siquiera la proposicion
de conocimientos. El filésofo de la ciencia, Paul K. Feyerabend, plantea en su libro Contra

385

el método™”, una teoria anarquista del conocimiento; pero parte justamente de una critica

de la ciencia que es concebida como un campo de alta especializacion, y que en su afan de

%5 paul. K. Feyerabend, Contra el método. Barcelona, Ediciones Folio, trad. Francisco Hernan, 2002.
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objetividad y racionalidad ha fragmentado el conocimiento en disciplinas particulares que
especializan el lenguaje mediante una terminologia oscura que solo estd dirigida a los
entendidos en una determinada materia. Feyerabend comenta el caso de Galileo: cuando el
sabio italiano inventd el telescopio, un instrumento misterioso para los entendidos de su
época, expuso sus conocimientos para los entendidos, esto es en latin, pero siempre
expresandose de una manera natural, de un ser humano a otro. En cambio, expone el caso
de los sexdlogos Masters y Johnson, que al explicar lo que sucede con seres humanos,
recurren a una fraseologia estéril que reduce el lenguaje a expresiones huecas por pretender
una descripcion objetiva, que da como resultado el lenguaje del especialista. Feyerabend
desenmascara la pretendida objetividad y certeza de la racionalidad del conocimiento
cientifico, y sefiala que es una falacia la precision buscada mediante el método cientifico
como un sistema epistemoldgico Unico. Durante mucho tiempo la ciencia ha despreciado no
solo al arte, sino a la metafisica, a las emociones y a todo aquello que pueda considerarse
como enemigo de la razon, que parece tener la funcion de una especie de armadura de la
ciencia, de irénico chaleco de fuerza. A causa de esto, Feyerabend propone que el error sea
tomado en cuenta como punto de partida para el conocimiento, pues es bien cierto que
aprendemos de nuestros errores, y que es mejor concebir asi a la ciencia, como algo no
definitivo, como una sucesién de errores. Dice Feyerabend: “El propio error es un
fendmeno historico.” (ibid, p. 12). Y entonces es posible concebir una teoria del error, que
estaria constituida por reglas basadas en la experiencia y en indicaciones utiles,
“sugerencias heuristicas mejor que leyes generales” (p. 13). Esta teoria es el fundamento de
la epistemologia anarquista que preconiza Feyerabend. Su conclusion es que “la idea de
que la ciencia puede y debe regirse segun unas reglas fijas y de que su racionalidad consiste
en un acuerdo con tales reglas no es realista y esta viciada.” (p. 122). Feyerabend invita a
recordar que la separacién existente entre las ciencias y las artes es artificial, y sefiala que
mientras el edificio del entendimiento es mas solido, es “mas imperioso el deseo de la vida

por escapar de €l hacia la libertad.” (p. 123). Feyerabend aconseja elegir por la libertad.

Uno pensaria que en el arte ocurre precisamente lo contrario: un exceso de libertad
que los artistas aprovechan para llevar a cabo las acciones mas disparatadas; pero esto es

justamente lo que piensa la gente comun, la persona que tiene un conocimiento superficial
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sobre el arte. Y tal vez podriamos pensar que la libertad del arte es debida a una postura
anarquista, a una ausencia de método, o por lo menos a la inexistencia de un método
riguroso y Unico cuyas reglas validaran lo que es o no es arte. Tal vez, por esta libertad, por
la ausencia de método, cualquier cosa puede ser arte. Pero no es asi. En el mundo del arte
se procede con riguroso método y existen una serie de reglas no explicitas que todo artista
que se precie de serlo maneja. Puede decirse que “en apariencia” el arte es libre y actla
contra todo método establecido, y éste es precisamente “el método”: negar el método o los
métodos precedentes, Ilamense corrientes estilisticas o estrategias de representacion, y las
reglas consisten en que la negacion del método no sea tan obvia o evidente y que se
presente a la manera de un codigo cifrado que solo los entendidos del arte y sus
especialistas pueden comprender, entonces se vuelve en un saber “esotérico” al que unos
cuantos tienen acceso, entre ellos los artistas principalmente (pero no todos, los que no
manejan el cédigo no existen como artistas), los criticos y los curadores, asi como los
galeristas y organizadores de bienales y otros eventos internacionales que sirven de
escaparate para el mundo del arte. Un artista contemporaneo, como Koons o Gabriel
Orozco, trabaja con un método que consiste en utilizar todo el repertorio de la historia del
arte reciente, por lo menos desde Duchamp a la fecha, pero al apropiarse de las estrategias
de representacion y corrientes estilisticas, las convierten en abstracciones y a su vez en
signos: en alegorias o en significantes opacos. De esta manera, tanto Koons como Gabriel
Orozco tienen como principio de su proceso creativo al disefio, entendido como una
operacion de la sintaxis de la imagen a partir de signos y formas; mientras que el arte de
Gabriel Orozco podria calificarse de bricolage, como lo explica Lévi-Strauss: “...su
universo instrumental esta cerrado y la regla de su juego es siempre la de arreglarselas con
‘lo que uno tenga’, es decir, un conjunto, a cada instante finito, de instrumentos y de
materiales, heterdclitos ademas, porque la composicion del conjunto no esta en relacion con
el proyecto del momento, ni, por lo demés, con ningun proyecto particular, sino que es el
resultado contingente de todas las ocasiones que se le ha ofrecido de renovar o de
enriquecer sus existencias, o de conservarlas con los residuos de construcciones y

destrucciones anteriores.”3®

%6 Claude Lévi-Strauss, El pensamiento salvaje (1962). México, FCE, 3 reimp., 1975, pp. 36-37.
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9.2 El método del cinismo

El primer cinico célebre fue Didgenes de Sinope, el Unico filésofo occidental que realizaba
consciente y publicamente sus ocupaciones animales: defecar, mear, ventosear, fornicar,
comer y dormir; no negaba su mierda, podria decirse, y miraba a los ojos del otro como
interpelandolo acerca de su mierda correspondiente. Desde entonces el cinico parece
preguntar ¢;tu también lo haces, no?, ;tU qué puedes decirme a mi? Es la desacreditacion del
otro por medio de la autodesacreditacion. El cinismo de Didgenes tenia un sentido natural y
metafisico. El cinismo en la actualidad tiene un sentido perverso y nihilista. De este tema se
ocupa Peter Sloterdijk en su libro Critica de la razén cinica®’, escrito en la primera mitad
de los ochenta y en plena discusion sobre la posmodernidad, en el pleno posmodernismo en
Estados Unidos. Sloterdijk define al cinismo contemporaneo como el “ocaso de la falsa
conciencia” (ibid, pp. 37-45), es la condicion que ha adoptado la cultura universal en la
actualidad, como dice el filésofo aleman: “EIl malestar en la cultura ha adoptado una nueva
cualidad: ahora se manifiesta como un cinismo universal y difuso.” Sloterdijk declara que
la critica tradicional de la ideologia no sabe qué hacer con él, precisamente porque el
agotamiento manifiesto de la critica de la ideologia es la base del cinismo. Sloterdijk
enuncia la serie de formas de falsa conciencia que han acontecido hasta ahora: mentira,
error, ideologia; en la actualidad hay que afiadir al cinismo. La idea general que del cinismo
se tiene es que es perfilado, solitario y altamente individual, pero la mentalidad actual hace
del cinismo algo difuso y universal, lo cual provoca que el cinismo bajo sus nuevas formas
de manifestacion sea algo “demoledor y al mismo tiempo intangible”. La psicologia del
cinico es por demas interesante, Sloterdijk la compara con los mecanismos clasicos
neurdticos, tales como las defensas histéricas, melancolicas, de coaccién, paranoicas y
criminales. Por otra parte, el psicoandlisis se hace sospechoso de cinismo, por eso el
psicoanalista Edmund Bergler “intentdé poner fuera de combate el cinismo del analisis a
través de un andlisis del cinismo.” (p. 581). Defiende su oficio del reproche de cinismo y lo
diagnostica precisamente en muchos pacientes que le atacan ese cinismo. A Sloterdijk le
parece notable la coincidencia de que el estudio de Bergler sobre el cinismo haya sido

publicado en el mismo dia que el nacionalsocialismo subia al poder, el 30 de enero de 1933.

%7 peter Sloterdijk, Critica de la razén cinica (1983). Barcelona, Siruela, trad. Miguel Angel Vega, 2003.
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Pero, ¢como es el cinico ante la muerte? Dice Sloterdijk: “Dado que ningin pensamiento
moderno postmetafisico de categoria cientifica es capaz de comprender una muerte, como
la muerte propia...”, se producen dos posiciones: ver la muerte como algo enteramente
separado de la vida, como su absoluta aniquilacion, y la incapacidad de concebir una
muerte como mia, con el consiguiente pensamiento de la muerte objetiva de los otros. Por
eso el slogan del cinico es como el titulo de un relato de James Bond: live and let die
(“vivir y dejar morir”), puesto que lo que estd expresando es el a priori de la
autoconservacion, dice Sloterdijk: “Dado que el sujeto moderno, por motivos psicoldgicos,

ideoldgicos y metafisicos no puede pensar la propia muerte” (pp. 505-506).

VVeamos el cinismo en el arte moderno: tal vez quien mejor lo encarne sea Warhol, a
quien ya he mencionado a propdsito de la ironia cinica. Warhol, un cinico que no creia en
el arte y se volvio millonario gracias a él, al fetichizar el arte y hacerlo equivalente con la
mercancia. Alguien que procedio a negar su subjetividad y por lo tanto la autoria, se negaba
asimismo como artista, terminaba negando el arte al convertir a la mercancia en arte. Esto
fue lo que ocurrié también en los afios ochenta, en lo que Hal Foster denominé “el arte de

la razon cinica™3®®

, por un lado, la pintura de simulaciones, por otro, la escultura de bienes
de consumo eran las dos tendencias de este arte; Koons, ya lo hemos visto, produciendo
objetos para la segunda. En este punto, el cinismo de Koons ya no es provocador sino
abiertamente descarado, parece decirle a la sociedad estadounidense (y a la del mundo):
“ustedes son cinicos, yo soy peor; a ustedes no les importa, a mi menos”, y mientras tanto
se hace millonario especulando con el valor de cambio entre el arte y la mercancia. Con
que, hay un método del cinismo en el arte, y éste consiste en aprovechar el cinismo
generalizado como capital de un cinismo que es la Gltima expresion de la falsa conciencia;
mientras menos vale el arte mas costoso es el objeto artistico como signo-mercancia. El
cinico ya esta ilustrado sobre su afinidad ideolégica con el mundo y esto es lo que le
permite sentirse asimismo superior a los criticos de la ideologia, pues se sabe ilustrado e
ideoldgico y su ambivalencia lo hace inmune. Por ejemplo, Damien Hirst, cuando presenta
su pieza La imposibilidad fisica de la muerte en la mente de alguien vivo (1991), o0 su mas

reciente Por el amor de Dios (2007), se convierte en el cinico mas radical del arte.

%8 Foster, op. cit., pp. 101-126.
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Otro rasgo del cinismo de Koons consiste en que “yo no hago nada, otros trabajan
para mi”, como un empresario capitalista antes que como un disefiador dirigiendo un
proyecto o la romantica imagen del taller del artista del Renacimiento coordinando a sus
ayudantes-discipulos. El tiene la idea y sabe exactamente donde mandarla a hacer
materialmente, el tipo de material y de artesanos dedicados a darle la forma exacta segun
sus disefios kitsch y pop. Hacia finales de los afios noventa, Koons decide incursionar en la
pintura, y aun mas tradicional, al éleo; tiene un equipo de asistentes que realizan totalmente
el proceso de produccion de la obra -excepto la idea o concepcién de la imagen-, y se
encargan de la preparacion cuidadosa de una extensa paleta de matices que hace pensar en
el pantone utilizado en el disefio; otros estan a cargo de trasladar la imagen al lienzo de mas
de dos metros por lado, haciendo mapas de las figuras y la composicion; unos mas, seran
los que con esmerada dedicacion pintaran con pincel para lograr un efecto de hiperrealismo.
Asi tenemos una pintura como Olive Oyl (2003), que a simple vista recuerda los décollage
del nuevo realista Mimmo Rotella, es decir, un palimpsesto de imagenes cuya
superposicion es tan ambigua que todos los fragmentos o alegorias se extienden en una
superficie plana en la que actian como una superficie de significantes; las alusiones al pop
son muy obvias por la apropiacion de iméagenes de la cultura de masas, pero el
hiperrealismo también evidente por efecto del trompe I’oeil provoca que esta imagen
alcance la tipificacion de un surrealismo codificado. Lo mismo ocurre con la pintura Lips,
de la serie Easyfun-Ethereal (2000), la obra recuerda los trabajos pop de James Rosenquist,
algunos de los cuales ya anuncian el nexo entre el pop y el hiperrealismo. Todo es alegoria
y pastiche, tanto el fondo como los objetos representados tienen el destello kitsch de las
imagenes publicitarias: por hiperreales suelen manifestarse como irreales. Un ojo con
pestafias postizas, dos bocas de labios pintados y entreabiertos, y mechones largos de
cabellos obliga a pensarlos como femeninos; hay aqui una alusién muy clara al fetichismo
que esta envuelto entre el deseo y la seduccion. Asi flotan también granos de maiz y
chorros ondulantes de jugos de frutas naturales, segun se deduce de ciertos significantes
presentes; tiene una asociacion directa con el discurso publicitario: aqui todo es deseo, todo
es seduccion y todo es irreal. Del mismo modo es que funciona el simulacro: sin referente
con lo real a pesar del hiperrealismo. Koons al plantearlo en estos términos, es brutalmente

irdnico, pero sobre todo cinico.
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Jeff Koons, Olive Oyl, 2003

Jeff Koons, Lips, de la
serie Easyfun-Ethereal,
2000
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9.3 El método del accidente.

En su Metafisica, Aristoteles comenta acerca del accidente: “...se dice de lo que se
encuentra en el ser y puede afirmarse con verdad, pero que no es, sin embargo, ni necesario
ni ordinario. Supongamos que cavando un hoyo para poner un arbol se encuentra un tesoro.
Es accidental que el que cava un hoyo encuentre un tesoro; porque ni es lo uno
consecuencia ni resultado necesario del otro, ni es ordinario tampoco que plantando un
arbol se encuentre un tesoro. Supongamos también que un musico sea blanco; como no es
necesario ni general, a esto llamamos accidente. Por tanto, si sucede una cosa, cualquiera
que ella sea, a un ser, aun en ciertas circunstancias de lugar y de tiempo, pero sin que haya
causa que determine su esencia, sea actualmente, sea en tal lugar, esta cosa sera un
accidente. El accidente no tiene, pues, ninguna causa determinada; tiene sélo una causa
fortuita; y por lo fortuito es lo indeterminado. Por accidente se arriba a Egina, cuando no se
hizo el &nimo de ir alli, sino que le ha llevado a uno la tempestad o los piratas. El accidente
se produce, existe, pero no tiene la causa en si mismo, y solo existe en virtud de otra cosa.
La tempestad ha sido la causa de que hayais arribado a donde no queriais, y este punto es
Egina. La palabra accidente se entiende también de otra manera; se dice de lo que existe de
suyo en un objeto, sin ser uno de los caracteres distintivos de su esencia: tal es la propiedad
del triangulo, de que sus tres angulos valgan dos angulos rectos. Estos accidentes pueden
ser eternos; los accidentes propiamente dichos no lo son; ya hemos dado la razon de esto en

otra parte.”

El trabajo de Gabriel Orozco tiene como una de sus constantes el accidente, incluso
podria decirse que hay en su obra una poética del accidente. No es el hecho de que el
accidente figure simplemente como tema a ilustrar o representar, sino la idea de accidente
presente en la obra a la manera de un proceso creativo que da la impresion de ser muy libre
e improvisado: “accidental”. Es lo que le da al trabajo de Gabriel Orozco un aspecto de
frescura y variedad, aunque suena paradojico, es el accidente como método aplicado con tal
rigor que parece que G. Orozco aprovecha accidentes en lugar de crearlos él mismo con su

propia mano. El artista mexicano hace arte con objetos reales y con la realidad misma, a la

%9 Aristoteles, Metafisica. México, Espasa-Calpe, trad. Patricio de Azcérate, 25% ed., 1989, pp. 133-134
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cual interviene de una manera muy sutil: bajo la forma de accidente transforma a la
realidad, a través de un simulacro del accidente logra un simulacro perfecto. Este consiste
en haber borrado la frontera entre lo que es y no es arte, entre el arte y la vida; el accidente
consiste en encontrar el arte donde antes no lo habia: una caja de zapatos vacia, que por otra
parte, no dice nada y provoca un vacio de sentido. El accidente es el método para vaciar de
sentido a la realidad misma. En una de sus piezas, Mis manos son mi corazon (1991) que se
presenta en dos fotografias, se ve el tronco desnudo del artista que sostiene entre sus manos
un trozo de barro; en la primera de las iméagenes los dedos estan cerrados en torno a la masa
de barro, en la segunda las manos se abren mostrando un objeto con forma de corazon,
realizado con las huellas de la presion de los dedos como lo mostraba la primera
fotografia. La secuencia logra el efecto de mostrar un hallazgo sorpresivo: una poética de lo
casual, de lo inesperado; una masa de barro era inicialmente, se transformd en corazon
gracias al accidente de imprimir las huellas de los dedos, el indice de su cuerpo para formar
otra parte del cuerpo que es interna. La primera impresion que tiene el espectador es la idea
de lo espontaneo del gesto y de su feliz conclusion en un objeto bien construido. Es tan
simple el procedimiento que parece haber surgido de improviso, como si G. Orozco hubiera
andado por ahi semidesnudo y se encontrara un pedazo de barro, lo demas es el proceso de
cémo transformar un simple material natural y organico mediante una sencilla operacién
técnica para conformar una forma organica y natural y, al mismo tiempo, una inusual
escultura moderna-primitiva realizada casi al instante gracias al solo contacto de las manos
con el material. En esta operacion, G. Orozco hace evidente lo oculto, por las huellas de los
dedos de las manos que se imprimen para dar forma a un corazén, porque las manos son la
metafora del corazon y juntos son la metafora de que las manos del artista son emocion o
espiritu, porque el corazon de barro es una representacion, una escultura cuyo acelerado
proceso la convirtio en una pieza de dos imagenes fotograficas. El barro es otra metafora: la
de lo natural, de lo simple, de lo banal. Seria factible deducir que también es la meté&fora de
que es un arte simple y banal, sin retorica oculta. Tan simple y desnudo como la realidad,
que tras una fachada de representacion de lo fenoménico estéa tejida una estructura de signos
preconcebida (aqui no hay arte irracional). En ambas fotografias la composicion es
simplemente central y tiene una clara simetria; en la primera fotografia los dedos de G.

Orozco estan colocados en un orden armonico de lo cual depende la forma también
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simétrica y, en su irregularidad orgénica, perfecta. De hecho, la literalidad del titulo es de
una inocencia sospechosa, una especie de tautologia que no es ingenua. Son fotografias
muy bien pensadas sobre el tema de la metafora de la creatividad del artista, que se reduce a

una alegoria, a pesar de su efectividad icénica porque es una evidencia visual del proceso.

En otra de sus piezas, Piedra que cede (1992), Gabriel Orozco vuelve a utilizar un
material simple asociado a las artes visuales: una bola de plastilina cuyo tamafio esta
determinado por el peso del artista. Este objeto se convirtié en la proyeccion del cuerpo de
G. Orozco y en un recipiente de accidente. Al rodar esta bola de plastilina por las calles de
Monterrey, su superficie fue recibiendo las huellas, el polvo y la basura, debido a su
consistencia: aunque sélida es suave y maleable. La piedra se convirtié en un contenedor
invertido, como era la idea del artista. Para Daniel Birnbaum es posible hacer una
comparacion entre dos piedras: la piedra Rosseta, descubierta en Egipto por un oficial
francés en 1799, con inscripciones en tres alfabetos, y la piedra de plastilina de G. Orozco.
Segun Birnbaum, esta bola de plastilina gris también ha sido rodada por las calles de New
York. Aparentemente, las piedras no tienen nada que ver entre si, pero Birnbaum sefiala
que ambas se refieren a la escritura y a los limites de la interpretacion. La superficie blanda
de la bola ha conservado rastros de los objetos con los cuales tuvo contacto, por lo que la
historia de esta piedra se encuentra inscrita en su superficie. Se pregunta Birnbaum si sera
descifrada alguna vez. Luego narra la historia de la interpretacion de la piedra Rosseta, pues
durante mucho tiempo se creyd que sus inscripciones eran indescifrables, y se consideraba
que los signos eran misticos, por lo tanto intraducibles a una lengua inteligible. Pero en
1822 Champollion logré descifrar la piedra Rosseta. Dice Birnbaum que los jeroglificos se
convirtieron en la metéfora por excelencia de aquello que puede descifrarse cuando existen
las herramientas pertinentes, es decir cuando lo ininteligible entra en una etapa
hermenéutica. Pero la piedra de G. Orozco se resiste a ser interpretada, como apunta
Birnbaum: “Como su titulo indica, cede, pero es ilegible, se mantiene tercamente
impenetrable y silenciosa. No cede ante ninguna hermenéutica.”**® Hay que recordar que
no es una piedra, es una bola de plastilina, que al ser rodada por el suelo o tocada por la

gente registra en su superficie toda serie de marcas de todo aquello con lo que tuvo

%0 D, Birnbaum, “Carta blanca, Orozco en la playa”, en Textos sobre la obra de Gabriel Orozco, p. 138.
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contacto. En ese sentido funciona como un recipiente de accidentes y no hay nada que
interpretar de este objeto por si mismo, es una alegoria del ser humano como recipiente de
accidentes. El accidente tal vez no sea una de las definiciones de la realidad, pero si una de
sus cualidades: La realidad acontece como una relacion de accidentes, son los que le dan su

aspecto exterior, cuyas causas son indeterminadas.

En una conferencia pronunciada en septiembre de 2005**!, G. Orozco hace
interesantes declaraciones: “El artista intenta establecer el vacio a su alrededor para
conquistar un espacio en dénde moverse. Establece asi un territorio vaciado que le permite
desplazarse, actuar. En su inmovilidad, el artista necesita rodearse de vacios: de significado
para ser llenado, de objetos para ser ocupado, de nombre para ser nombrado, de poder para
ser libre. Un territorio de vacio y de suspenso donde pueda establecerse un sistema
geométrico que libere nuestras acciones, que evite la dependencia de las fuerzas en las que
no creemos.” Aqui G. Orozco nos presenta un poco de su pensamiento politico y estético.
Veamos otro comentario: “Organizar una experiencia, eso es el arte. El arte de
experimentar un organismo. Quiero decir: experimentarlo a través de desarrollos
geométricos existenciales, entre los charcos y la arena, entre los coches y los pianos, entre
las lineas de las piedras.” En este caso, confiesa cual es su estrategia, su método que
consiste en relacionar los accidentes mediante una estructura de orden. En la siguiente cita,
el artista se insinda él mismo como un atomo: “Una técnica no surge por generacion
espontanea, surge de la mano de uno. Aunque se piense que son muchas las manos, que son
las de todos, sabemos que el origen es uno, indivisible como un atomo. EIl &tomo necesita
vacio para moverse, necesita vaciarse de nacionalidad, de idiosincrasia, de prejuicios, de
estatus, de herramientas, de materiales, de artisticidad, de clase.” Y en esta Ultima veamos
su credo: “Pienso en el vacio. Es la preparacion para el estado de vacuidad. Vaciarse
haciendo lo conocido de la manera conocida, incluso arte (es decir, arte conocido), para
después aventurarnos limpios en lo desconocido, si eso es posible. Al vaciarnos de nosotros
mismos recibimos lo real, y al aceptarlo lo disfrutamos, con su caos y su accidentada e
incomprensible pero constante manera de suceder. El arte como actividad que parte del

vaciamiento para contener (dejar espacio a) lo real”. Pero es solo el vacio como vaciedad.

%1 Gabriel Orozco, “La mano de uno” en La tempestad. México, 2008, pp. 130-133.
178



Gabriel Orozco,

Mis manos son mi corazén, 1991

Gabriel Orozco,

Piedra que cede, 1992
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Conclusién

La esfinge, descifrado el enigma, se precipit6é desde

lo alto de su montafia.

Jorge Luis Borges, La esfinge

El artista que nunca existi6
Estrategias desde una estética de la resistencia

La presente reflexién se ocupa de las posibilidades de creacion-produccion y propuesta en
el contexto del arte actual, en el que todo parece indicar que “ya todo ha sido hecho”, que
el arte como impulso creativo personal es ya una imposibilidad, ya que todo es copia de
todo. Esto provoca que el panorama del arte de hoy, sea una aparente diversidad cadtica
gue en realidad se asemeja a una unidad plana, en la que todas las imagenes estan vacias de
contenido. Otro problema, no menos complejo, es la abundancia y proliferacion de
imagenes en el entorno de la cultura contemporanea: hay tantas que ya no existe espacio
disponible para una mas; esta saturacion de lo visual produce una indeterminacién del
significado, una insignificancia de las imagenes y una indiferencia del espectador que mira
sin ver y que ya no tiene tiempo para contemplar. Aparte de la banalizacion de las imagenes
y del arte, se presenta el problema mas grave: que el arte deviene en espectaculo, y que éste
ultimo es realmente el opio de la sociedad; es entonces cuando el arte s6lo obedece al juego
de reglas de la estética: se ha caido en el esteticismo, en el gusto por las formas
significantes carentes de contenido significativo; esto es lo que alimenta a un mercado del
arte opulento que especula con el discurso de la “muerte del arte” y la fetichizacion de
objetos baladi que son vendidos por sumas exorbitantes: ni siquiera colmar el hambre de
todo el continente africano es tan caro. ¢(Qué relevancia tiene hacer arte en estas
condiciones? Si una imagen ya no nos dice nada, si una obra ya no nos estremece, aparece

el ejército de criticos y curadores que se encargan de apabullarnos con su discurso sofista.
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Entre las estrategias desde una estética de la resistencia (que es ir mas alla de la
estética del vacio), tenemos al ocio, a la libertad y al no-hacer. Valorar el ocio para
redescubrir el ocio creativo, en donde el “tiempo libre” se expanda a tiempo completo,
existencial. Valorar la libertad como campo de accion y de posibilidades infinitas, recordar
que la libertad méaxima se encuentra en el crimen y en el arte. Valorar el hacer (crear,
producir), para proponer en su lugar el no-hacer como postura de resistencia ante un
universo pletorico de arte, en el que el arte desaparece por su proliferacion. Finalmente,
sefialar que el arte contemporaneo negocia con la muerte: es necréfilo y nihilista; asi

Ilegamos al principio: el nacimiento del arte como culto y resistencia a la muerte.

Hablemos del ocio, mas alla de su acepcion de tiempo de inactividad, de un tiempo
no productivo en el sentido de la economia capitalista, de un tiempo muerto que se gasta en
el vicio y la decadencia hasta el estancamiento y la corrupcion; para la oligarquia de los
antiguos griegos, el ocio era la dedicacién a la contemplaciéon y al pensamiento; esto
perduro en la sociedad moderna para los regimenes monarquicos: solo la aristocracia tenia
derecho al ocio. Asi, Thornstein Veblen criticé a la sociedad norteamericana de principios
del siglo XX, sefialando la no participacion de la clase ociosa en la produccion industrial.
Guy Debord sefiala que la sociedad del espectaculo vive encadenada para producir vy
consumir al espectaculo: no existe el tiempo libre como ocio. En cambio, Paul Lafargue
reivindica al ocio en EIl derecho a la pereza. En este sentido, yo propongo al ocio como
tiempo vital o tiempo existencial, que cada individuo podra aprovechar en beneficio de la
busqueda de su propia plenitud. Del mismo modo abordaremos a la libertad, més alla de la
idea y su teorizacion, a la puesta en practica. Podemos pensar utépicamente que la libertad
ha sido una conquista en las actuales sociedades democraticas, pero esto no sélo es una
ingenuidad, sino una mentira atroz disfrazada de ideologia. Segun Jean Galard, en una
sociedad muy ordenada, los dos limites mas aptos para la transgresion son el arte y el
crimen; los poderosos ejercen su libertad mediante el crimen transfigurado en atentados y
conspiraciones; los ociosos disponemos del arte para experimentar la libertad total, en la
que sublimamos a Eros y a Tanatos. En el mismo sentido del ocio, yo propongo a la
libertad como autodeterminacion y autocausalidad. En la acepcion de la libertad como

eleccidn, yo elijo el no-hacer.
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El no-hacer es el &ngulo superior del ocio y la libertad, el no-hacer tiene un sentido
profundo cuando se comprende que a veces es necesaria la inaccion, que un no-hacer puede
tener mas sentido por su intencion, como lo ensefié Lao Tsé. No hacer arte puede ser mas
benéfico en la actualidad, cuando cualquier cosa puede ser arte: cuando el arte no tiene
significado no tiene razon de ser, es s6lo un simulacro del arte, parafraseando al soci6logo

Jean Baudrillard. El no-hacer es el corazdn vacio (critico) en la estética de la resistencia.

Pero si retomamos al ocio como un ocio creativo, en el cual se despliega la
dialéctica del juego y la imaginacion, puede ponerse en practica el maximo de libertad
creativa, en donde el arte linda con el crimen, es decir, concebir las ideas mas transgresoras,
llegar a la destruccion. Es por eso que el no-hacer es un discurso anatréptico, como el
didlogo sobre la belleza, el Hipias mayor, de Platén, un discurso destructor para construir
algo nuevo. Por eso, en sintesis, el no-hacer se trata de proponer ideas artisticas como
juego de la imaginacion, pero que no voy a realizar. Es una especie de patafisica del arte,
es decir, como soluciones imaginarias; con ello pretendo restablecer no sélo el poder de la
imaginacion (tanto en mi caso como en el del lector), sino devolver al arte a su origen: la
poesia. Es una forma de desvanecer el arte en mito para hacer evidente el mito del arte.
Aqui, estamos ante la escena primordial, otra vez la relacién del arte y el crimen, o de la
violencia y la destruccién como origen del acto creador del arte, en el que los nifios al igual
que los primitivos encuentran cierto placer en destruir el principio de realidad. Georges

Bataille pensaba en una liberacion de los instintos sadicos.

Yo quiero proponer como seudonimo “Don Nadie” para el artista que nunca
existié, muy parecido al autor mas prolifico de la historia del arte: Anénimo. Una manera
de borrar al ego que es como una tentativa de ejercer el poder sobre el otro; desechar la
firma como una marca registrada que convierte a los objetos en fetiches del mercado del
arte. El verdadero arte comienza con la destruccién de uno mismo, con la autonulidad, la
negacion de una personalidad producto de la cultura y la sociedad de masas y del

consumismo.

Mediante el juego y la imaginacion, pretendo un resurgimiento de lo simbolico. Esa

dimensién que nos sirve de vehiculo para traspasar a lo real como el aspecto aparente y
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fenoménico de la realidad, en busca de un sentido trascendente, mas alld de la mera
inmanencia de los objetos y de la banalidad de una realidad insignificante cuya Unica
certeza es la muerte. Lo simbdlico es la alteridad, aquello que se encuentra en la
irracionalidad de los suefios, en la experiencia de lo sagrado y en el misterio de la poesia.
Es verdad, el arte es un mito porque no existe, es un invento de la cultura occidental y en la
actualidad “una mentira lucrativa”, como dice Debray; tanto se habla de la muerte del arte
gue se hace necesario mostrar de una vez por todas a este cadaver que es rehén de artistas y

criticos de arte desde hace casi cincuenta afos.

Damien Hirst y la muerte

Imaginemos que estamos mirando un cadaver, estamos ante la vision del terror. Si es cierto,
como asegura Régis Debray, que el nacimiento del arte es la muerte, entonces nos
encontramos en el inicio, en la creacion de la imagen para vencer a la muerte, para soportar
su ineludible presencia o tal vez para ignorar la angustia que nos produce mediante
mascaras mortuorias y simbolos que aluden a un plano metafisico. La historia del arte
rebosa de muerte, de cadaveres y mutilaciones, de crueldad y destruccion. Caravaggio
siente fascinacion por las cabezas cortadas, de la Medusa o de Holofernes. Por doquier el
cadaver de Cristo, ya sea crucificado o descendiendo de la cruz. Rembrandt nos muestra el
interior de un cadaver en la leccion de anatomia del Dr. Tulp, o la crudeza del buey
desollado. Jacques Louis David pinto el cuerpo desfalleciente de Marat, pero no le parecio
digno representar la decapitacion de Carlota Corday en la guillotina (el verdugo Sanson
relata en sus memorias que el carpintero abofete6 una mejilla de la asesina y que el rostro
de ella se cubrid de un rubor pudoroso). Gericault realizé numerosos estudios de cadaveres
de la morgue para pintar la Balsa de la Medusa, estudios de cabezas cortadas y miembros
mutilados que ya no incorporé a la pintura del naufragio. Por todos lados el espectaculo de
la muerte, su aplastante triunfo como lo pinta Bruegel el viejo. No creo necesario insistir en
las matazones que nuestros antepasados prehispanicos ofrecian a sus dioses avidos de
sangre y corazones, ni en todas esas piramides de craneos que constituyen el imaginario de

nuestro inconsciente colectivo. En Japon, Jigoku Zoshi, un artista del siglo XII, no tiene
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reparo en pintar a un sanguinario guerrero que recolecta en un trinche enorme las cabezas
cortadas de diversos cuerpos de animales y personas que yacen por doquier. Este aspecto
terrorifico nos recuerda a la temible diosa Kali la negra, diosa del budismo tantrico que
ostenta un collar larguisimo compuesto por craneos, mientras que en una mano sostiene una
cabeza humana todavia chorreando sangre del cuello cortado y en otra blande una especie

de hoz cuyo filo podemos adivinar: es la divinidad en su aspecto destructor.

Después de este breve recuento de imagenes de horror y muerte, me parece
necesario hacer un viraje hacia la literatura del romanticismo, en el corazén negro de la
novela gotica, cuando Mary W. Shelley nos propone que de la muerte puede surgir la vida,
gue el hombre mediante la ciencia puede jugar a ser Dios. La idea de revivir un cadaver
constituido por partes de diversos cadaveres es realmente una metéafora del acto creador, un
antecedente del cadaver exquisito de los surrealistas. Quiero comenzar aqui la genealogia
de mi idea artistica, partiendo del monstruo de Frankenstein. La siguiente imagen que
propongo es aquella foto que tanto impresiond a Bataille y que sirvido de angustiosa
sugestion en la novela de Salvador Elizondo: Farabeuf. Me refiero a esa fotografia atroz de
principios del siglo XX, que muestra el suplicio chino conocido como Leng tche o
descuartizamiento en mil pedazos (que por cierto, me recuerda en Occidente a la pena de
muerte conocida como “cuaresma viscontea”, practicada todavia hasta el siglo XIX en
Europa), en ella puede verse al infeliz que por haber atentado contra la vida del principe ha
sido condenado a esta mutilacion minuciosa: podemos ver que ya no tiene los brazos, que
las costillas se asoman entre las heridas, pero lo que nos produce mas horror y pasmo es
observar que el individuo sigue vivo con una expresion indescifrable de panico y dolor,

incluso tiene los ojos en blanco y los pelos de punta.

Hay un intervalo verdaderamente aterrador, de un pasado ya demasiado cercano a
nosotros: las fotografias que nos informan sobre los crimenes de lesa humanidad cometidos
en los campos de concentracion nazi, las montafias de cadaveres barridos por tractores en
Belsen, las lamparas hechas con piel humana; cadaveres que revelan la tortura, el hambre,
la crueldad y la aniquilacion psicoldgica. Quiza mas siniestro ain, las montafas de zapatos
que andnimos permanecen como un mudo testimonio de la desaparicion de los que

murieron asfixiados en las cAmaras de gas y que fueron incinerados en infernales hornos.
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Dice Paul Virilio, que entre el museo de Auschwitz y un museo de arte contemporaneo ya
no existe diferencia alguna, que la estética del enemigo triunfd, una estética necrofila que
da lugar a lo que él denomina como un “arte despiadado”. Inevitable pensar en la fotografia
de Joel Peter Witkin, cuyas imagenes nos presentan ese lado abominable de la realidad,
donde entra lo monstruoso de seres con malformaciones congénitas, lo horrible de cuerpos
mutilados, lo grotesco de cuerpos de mujeres obesas o de fameélicos hermafroditas, lo
siniestro de la cabeza cortada de un anciano cuyas mitades se unen en un escalofriante beso
de la muerte. Qué podemos decir de la alta carga tanatica, de ese cruel impacto provocado
por los activistas vieneses que en actos de extrema y radical libertad atentaron contra sus
propios cuerpos, llegando hasta la autodestruccion, la automutilacién, la autocastracion.
Qué puede decirse de una Orlan, que ha transformado su cuerpo y su rostro en un campo de
experimentacién pléstica que niega al mismo tiempo al cuerpo como entidad viviente y
cerrada, asi como a la identidad del sujeto que se desvanece en esta desaparicion. Del arte
de ese siniestro personaje, Von Hagens, que con la plastinificacion, técnica inventada por
él, diseca cadaveres humanos y de animales, convirtiéndolos en asombrosas esculturas que
ofrecen a la mirada los organos, los tejidos, la estructura dsea, como inaugurando una
especie de arte meédico que convierte a la anatomia en una estética atractiva para el estupor.
Artistas que negocian con la muerte para provocar a un espectador cada vez mas
anestesiado por esta desacralizacion y banalizacion de lo funesto. Asi Teresa Margolles,
que ha hecho de despojos y de los 6rganos de muertos un arte que sélo tiene el mérito de
especular con la muerte y el morbo, para lo cual ha descubierto su verdadera vocacion de
medico forense. Cuando un craneo humano se convierte en readymade intervenido, como
en el caso de la obra de Gabriel Orozco, parece entrar en juego una cierta perversion del
ritual de la muerte con la conversion del objeto en fetiche, de obra de arte a mercancia
fanebre. Esta idea es mas cinica cuando Damien Hirst sustituye el ajedrez por una suntuosa
cubierta de diamantes. No es de extrafiar en un artista que ya convertia cadaveres de
animales en obras de arte increiblemente costosas; pero el salto del chivo cortado, el
tiburdn o la cebra en formaldehido, a un craneo humano recubierto de diamantes, hace de
esta pieza no sélo la mas cara que se haya vendido de un artista vivo, sino la perversion

mas perfecta realizada por el arte: convertir a la muerte en un objeto de lujo, en la
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mercancia mas cara de todas. El dinero es el dios de la sociedad capitalista. Estamos ante el

triunfo de la muerte, en el nihilismo total.

Ahora creo conveniente exponer mi idea artistica. Aceptando el hecho de que el arte
ha muerto, he dicho que hay que presentar de una vez por todas al cadaver, mostrarlo en
toda su obscenidad, hacerlo totalmente visible. Me parece que un titulo adecuado para esta
obra es Ante el cadaver exquisito del arte; pienso que una vez que se hace de cuerpo
presente, pueden llevarse a cabo las exequias, celebrar el rito funerario y como réquiem un
silencio indefinido. Sepultado el arte (occidental y de nuestro tiempo), es posible pensar en
el nacimiento de algo nuevo, que surja de la nada, o en este caso, de la imaginacion ludica.
Todos sabemos que la morgue dispone de cadaveres frescos de personas no identificadas,
en inglés los bautizan “John Doe”, aqui en México les decimos despectivamente “don
nadie”. La morgue provee de estos cuerpos inertes a la Facultad de Medicina, y alli sirven
al conocimiento: tienen una utilidad académica y cientifica. Tal vez no sea tan descabellado
gue estos cadaveres sirvan también al arte. Es una posibilidad solicitar estos cuerpos
mediante trdmites y documentos que avalen una investigacion artistica. De ser posible, es
mejor adquirir al menos una docena de cadaveres, de ambos sexos y de diversas edades. Es
importante que estén en buenas condiciones 0 que no hayan tenido una muerte demasiado
violenta. Como siguiente paso, se debe conformar un equipo de trabajo con médicos
cirujanos para hacer las disecciones precisas, habra que seccionar todos los cuerpos para
tener a disposicion doce cabezas, doce pares de piernas, brazos, pies y manos; cortar
limpiamente los genitales de los cuerpos masculinos, hacer cortes en la tapa craneal para
extraer los cerebros; abrir pechos y cajas toracicas para extraer también los corazones y los
demas O6rganos; también deben obtenerse los ojos, las orejas y las lenguas. Todo este
proceso debe efectuarse con una limpieza total para construir el “cuerpo sin 6rganos” que
proponian Gilles Deleuze y Felix Guattari. Tal vez el cadaver exquisito sea un cadaver
virtual, deconstruido y reconstituido rizomaticamente por diversas partes de los diversos
cuerpos. Un cadaver hecho por fragmentos de cadaveres. Si armaramos este cuerpo pieza
por pieza, el conjunto jamas podra tener la unidad y la armonia de la belleza; en todo caso,
seria lo méas cercano a lo monstruoso, al horror. Ni siquiera buscando una compatibilidad

entre las piezas: éste seria un rompecabezas imposible. Supongamos que las extremidades
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se suturan con una costura muy fina, casi imperceptible. Que las cavidades que albergan a
los 6rganos estan vacias y que los 6rganos estan dentro de cajas de madera pintadas de
blanco con vidrios. O tal vez, pensemos en un sistema de distribucién mas complejo como
las reticulas tridimensionales de Sol Le Witt, hechas de un vidrio de 1 mm; las distintas
partes del cuerpo estarian contenidas y aisladas cada una individualmente y unidas por
paredes muy delgadas y transparentes, o mismo que los Organos, componiendo una
espacialidad que haria ver a todas las partes flotando y formando parte de un todo
atomizado. Para la conservacidon del cadaver exquisito, se me ocurre emplear la técnica
desarrollada por un médico argentino, que consiste en inyectar cera y que aplico en la
momificacion del cadaver de Evita Perdn, el cual, segun se dice, se muestra con tal frescura

como si hubiera muerto ayer o tan so6lo estuviera dormida.

Quisiera complicar aun mas la idea, agregando a la complejidad espacial una
complejidad de las relaciones paradigmaticas y sintagmaticas de los significantes del
cadaver exquisito; por ejemplo, cada compartimento que contiene a cada pieza, tendra un
dispositivo electronico conectado a un ordenador, de esta manera el cadaver entra en el
juego de la interactividad con el espectador-usuario, quien al accionar el icono
correspondiente en pantalla, podra leer: “esta mano pertenecid a un asesino de travestis”. El
cadaver exquisito sera bisexual o en todo caso asexual, asi que dando clic al icono
correspondiente se leerd: “este genital pertenecié a un violador de nifios”, y en el otro
icono: “esta cabeza pertenecié a una mujer que fue amada por muchos hombres”, “este
cerebro era propiedad de una estUpida que s6lo pensaba en su belleza”, “estos 0jos eran
propiedad de un voyeur de peliculas porno”; pero también: “esta pierna pertenecié a una
mujer que camino sin llegar a ninguna parte”, “esta oreja era propiedad de una mujer que
escuchaba a los desesperados”, etc. En realidad, nunca sabremos de quién eran esas partes
de cuerpos, tal como ignoramos para siempre a quiénes pertenecian los zapatos de los
campos de concentracion. Se trata tan s6lo de un simulacro mas, de mostrar en toda su
obscenidad al cadaver, de trasplantar lo real del simulacro a la realidad para borrar toda
posible referencia. Pero este juego de dotar de significados falsos a cada significante, le
aporta un poder evocador y poético que nos permite elaborar una dimension de la fantasia,

un cierto proceso de simbolizacion. Por ejemplo, otro icono: “esta lengua pertenecié a un
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hombre mentiroso que ya no volvera a mentir”. Y asi como nunca sabremos la identidad de
los cadaveres, esto de algin modo, los dignifica, se les honra en medio de su anonimato y
su muerte es significativa: ya no pasaron inadvertidos por este mundo, se les rinde un
homenaje a esos personajes desconocidos, y nuevamente estamos ante el caracter ritual,

ante el culto a la muerte en el que nace el arte verdadero.

Me satisface pensar que esta idea, por mas descabellada que parezca, es posible, me
regocija pensar que puedo llevar el proyecto a la galeria de H. Galguera, quien empezara a
frotarse las manos para hacer brotar al genio de la lampara de los dolares; en nuestra
conversacion ambos sabemos que “esto es un negocio”, hablaremos de los gastos de
produccion, del patrocinio, de los porcentajes de ganancia, a qué criticos haremos
coémplices de nuestro complot del arte. Le comentaré que mi proximo proyecto es hacer una
instalacion con las cabezas de los ajusticiados por el narco, y que voy a necesitar una buena
cantidad de dolares para tramitar en la PGR la donacion de unas cabezas que seran
colocadas en una instalacion en el monumento a la Revolucion, para hacer propaganda a
favor de las corporaciones antinarcéticos. De ahi, seguramente surgiran otras derivas que
tendrian relacion con el Partido Verde Ecologista y su incongruente peticion de pena de

muerte para secuestradores y violadores, pero eso es todavia una idea vaga.

Volviendo Ante el cadaver exquisito del arte, he platicado anteriormente esta idea
con mis alumnos y ellos estan convencidos de que voy a llevarla a cabo, incluso uno de
ellos se ofrecio6 para tomar fotografias de todo el proceso, otro me comentd que su padre es
médico cirujano y que tiene un alto cargo como funcionario de la Secretaria de Salud, por
lo cual yo tendria garantizado el abastecimiento de cuantos cadaveres requiriera; una
alumna me sugirié varias de las frases poéticas que designan a cada fragmento, otra me
pidi6 de manera muy entusiasta participar en la programacion y disefio digital de la
produccion multimedia, otra me aportd ideas sobre el ensamblaje de las cajas de vidrio, las
cuales tendran que estar desfasadas para crear una articulacion coherente de las distintas
piezas del cuerpo; no faltd quien opind que todo el cadaver debiera estar iluminado ya sea
por una luz roja o por una luz blanca demasiado intensa, para darle cierta teatralidad.
Algunos, en el colmo del humor negro, comentaron que donarian su cuerpo, partes del

mismo u Organos, en caso de muerte prematura. Yo insistia en todo momento en la
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recepcion del cadaver por parte del espectador: ;realmente provocaria pasmo, asombro o
repudio y asco? ¢Era posible que esta obra provocara la contemplacion, la reflexion o se
convirtiera en una especie de juego perverso con la muerte? ;Habria compasion, algun
sentimiento de piedad, un respeto sagrado por la muerte o seria tan s6lo como un escaparate

de carnes frias a las que habria que afiadir marcas comerciales?

Mientras continudbamos con el juego de la imaginacién, pensé que podria llenar de
tatuajes al cuerpo, a la manera de EIl hombre ilustrado de Ray Bradbury, o bien, hacerle
otro tipo de intervenciones como perforaciones y piercings en pezones, ombligo, orejas,
labios y nariz. Y conforme me imaginaba dibujos y bocetos, o bien fotografias del proceso,
imaginaba manipular las distintas partes del cuerpo para unirlo de las formas mas insdlitas
para llegar hasta lo informe, por ejemplo mediante injertos: dedos en la cara, orejas en los
pies, un ojo en el sexo. Por mi mente brotaron otras ideas, como seccionar al cuerpo como
si fuera una ruina, un tanto a la manera que Gordon Matta Clark corta con la sierra casas y
edificios; hacerle disparos para producir agujeros que permitieran ver de extremo a
extremo, como hacia Lucio Fontana con sus lienzos. Otros procedimientos mas sofisticados
se me ocurrieron, como rebanar todo el cuerpo en delgadas capas y mostrarlo como pilas de
carne, o bien molerlo hasta convertirlo en una masa bastante moldeable con la cual podria
modelar y esculpir un nuevo cuerpo, utilizando barro y terracota en una mezcla bien
integrada, o formar con esta masa una espiral en la explanada del Museo Universitario de
Arte Contemporaneo, lo cual podria hacerse con los propios fragmentos de los cadaveres;
pero pienso que esta espiral seria mas excitante con las cabezas de los narcos. Bismark
decia que “La politica es el arte de lo posible”; yo digo que el arte es la politica de lo

posible.

Sin embargo, recuerdo al lector que el no-hacer consiste en proponer ideas artisticas
como juego de la imaginacién, pero que no voy a realizar. Si algin intrépido desea llevar a
cabo mis ideas ya no es responsabilidad mia, pues yo so6lo respondo de mis actos, y mi acto
consiste precisamente en no-hacer. Yo no voy a hacer arte ni voy usar para este fin a un
cadaver, pues a fin de cuentas no presentarlo seria sublimarlo; en ese sentido, estoy de
acuerdo con Kant: la vida es bella, la muerte es sublime. Descanse en paz.

189



Bibliografia general

A.AV.V. Gabriel Orozco. Los Angeles, The Museum of Contemporary Art, Los Angeles/ Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA), Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA)/

Museo Internacional Rufino Tamayo, 2000, 207 p.
----------- Textos sobre la obra de Gabriel Orozco. México, Turner/ CONACULTA, 2005, 255 p.

ABBAGNANO, Nicola. Diccionario de Filosofia (1960). México, Fondo de Cultura Econdmica
(FCE), 4% ed., 2004, trad. José Esteban Calderén y Alfredo N. Galleti, 1103 p.

ACHA, Juan. Arte y sociedad en Latinoamérica. Vol. I, El sistema de la produccion. México, FCE,
1979, 323 p. Vol. Il, El producto artistico y su estructura, 1981, 550 p.

ADORNO, Theodor W. Critica cultural y sociedad (1955). Madrid, Sarpe, trad. Manuel Sacristan,
1984, 248 p.

----Teoria estética (1970). Madrid, Akal, Basica de bolsillo, trad. Jorge Navarro Pérez, 2004, 508 p.

AMICOLA, José. Camp y posvanguardia. Manifestaciones culturales de un siglo fenecido. Buenos
Aires, Paidos, 2000, 229 p.

ARDENNE, Paul. ART, L’age contemporain. Une histoire des arts platiques a la fin du XXe siécle.
Paris, Editions du Regard, 2003, 431 p.

ARGAN, Giulio C. El arte moderno (1988). Madrid, Akal, trad. Gloria Cué, 22 ed., 1998, 655 p.

ARNHEIM, Rudolf. EI pensamiento visual (1969). Buenos Aires, Editorial Universitaria de Buenos
Aires, 1971, 343 p.

ARRIARAN, Samuel. Filosofia de la posmodernidad. Critica a la modernidad desde América
Latina (1997). México, UNAM, FFyL, 2000, 246 p.

ARTAUD, Antonin. El teatro y su doble. México, Grupo Editorial Tomo, trad. José R. Lieutier, 22
ed., 2003, 139 p.

BACHELARD, Gaston. La intuicion del instante (1932). México, FCE, Breviarios no. 435, trad.
Jorge Ferreiro, 22 reimp., 2002, 141 p.

190



La poética del espacio (1957). México, FCE, col. Breviarios no. 183, trad.

Ernestina de Champourcin, 1965, 300 p.

BARRIOS LARA, José Luis. “El cuerpo disuelto: el asco y el morbo o la retdrica del espectaculo en
el arte contemporaneo” (2006). México, Universidad Nacional Autébnoma de México (UNAM),

Facultad de Filosofia y Letras (FFyL), Tesis de doctorado en Historia del Arte, 274 p.

BARTHES, Roland. Mitologias (1957). México, Siglo XXI Editores, trad. Héctor Schmucler, 132 ed.,
2002, 257 p.

El susurro del lenguaje. Barcelona, Paidos, 1978

——————————————————— La camara lucida (1980). Barcelona, Paidés, Comunicacion, trad. Joaquin Sala-
Sanahuja, 32 reimp., 1995, 207 p.

Lo obvio y lo obtuso. Barcelona, Paidos, 1995

Variaciones sobre la escritura. Barcelona, Paidés, 2002

BATAILLE, Georges. La parte maldita. Ensayo de economia general (1949). Buenos Aires, Las

Cuarenta, trad. Julian Manuel Fava y Lucia Ana Belloro, 2007, 237 p.

——————————————————— El erotismo (1957). México, Tusquets editores, trad. Antoni Vicens y Marie Pauln,
32 reimp., 2005, 289 p.

------------ Las lagrimas de Eros (1961, 1971). Barcelona. Tusquets editores, trad. David Fernandez,
4% ed., 2007, 266 p.

BATTCOCK, Gregory (ed.). La idea como arte. Documentos sobre el arte conceptual (1973).

Barcelona, Gustavo Gili, trad. Francesc Parcerisas, 1977, 156 p.

BAUDRILLARD, Jean. El sistema de los objetos. México, Siglo XXI, trad. Francisco Gonzélez
Aramburu, 1969, 229 p.

Critica de la economia politica del signo (1972). México, Siglo XXI, trad.
Aurelio Garzon del Camino, 132 ed., 2002, 263 p.

----El espejo de la produccion (1973). Barcelona, Gedisa, trad. Irene Agoff, 22 reimp., 2000, 178 p.

191



El intercambio simbélico y la muerte (1976). Caracas, Monte Avila editores,
trad. Carmen Rada, 22 ed., 1993, 270 p.

————————————————— Cultura y simulacro (1978). Barcelona, Kairos, trad. Antoni Vicens y Pedro Rovira,
7% ed., 2005, 193 p.

--------- Las estrategias fatales (1983). Barcelona, Anagrama, trad. Joaqgin Jorda, 62 ed., 2000, 205 p.
———————————— De la seduccidn (1989). Barcelona, Planeta-Agostini, trad. Elena B enarroch, 1993, 170 p.
----La transparencia del mal (1990). Barcelona, Anagrama, trad. Thomas Kauf, 52 ed., 2001, 185 p.
------------ La guerra del Golfo no ha tenido lugar (1991). Barcelona, Anagrama, 22 ed., 2001, 102 p.
-------------- La ilusion del fin (1992). Barcelona, Anagrama, trad. Thomas Kauf, 42 ed., 2004, 184 p.
———————————— El crimen perfecto (1995). Barcelona, Anagrama, trad. Joaquin Jorda, 32 ed., 2000, 203 p.

------- La ilusion y la desilusion estéticas (1998). Venezuela, Monte Avila Editores Latinoamericana,

Sala Mendoza, trad. Julieta Fombona, 119 p.

The Conspiracy of Art (2005). London, Semiotext (e), 2005, 247 p.
——————————— El complot del arte (1997-2005). Buenos Aires, Amorrortu, trad. Irene Agoff, 2006, 125 p.

BAYER, Raymond. Historia de la Estética (1961). México, FCE, trad. Jasmin Reuter, 112 ed., 2003,
476 p.

BAYNES, Ken. Arte y sociedad. (1975). Barcelona, Editorial Blume, trad. Esteban Riambau, 1976,
288 p.

BAYON, Damian. Arte de ruptura. México, Cuadernos de Joaquin Mortiz, 1973, 125 p.
BECKER, Ernest. La lucha contra el mal (1975). México, FCE, trad, Carlos Valdés, 1975, 278 p.

BENJAMIN, Walter. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (1936). México,
Editorial Itaca, trad. Andrés E. Weikert, 2003, 127 p.

BERMAN, Marshall. Todo lo sélido se desvanece en el aire (la experiencia de la modernidad)
[1982]. México, Siglo XXI, trad. Andrea Morales Vidal, 172 ed., 2008, 386 p.

192



BEUCHOT, Maurcio. Tratado de hermenéutica analdgica. Hacia un nuevo modelo de
interpretacion (1997). México, Editorial Itaca, 2% ed., 2000

Posmodernidad, hermenéutica y analogia. México, Porrta-Universidad
Intercontinental, 1996, 181 p.

La Semidtica. Teorias del signo y el lenguaje en la historia. México, FCE,
col. Breviarios, 2004, 207 p.

BIOY CASARES, Adolfo. La invencién de Morel (1940). Buenos Aires, Emecé, 1972, 126 p.

BOURDIEU, Pierre. Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario (1992). Barcelona,

Anagrama, col. Argumentos, trad. Thomas de Kauf, 22 ed. 1997, 514 p.

BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Buenos Aires, Adriana Hidalgo editora, col., los

sentidos/artes visuales, trad. Cecilia Beceyro y Sergio Delgado, 2006, 143 p.

BURGER, Peter. Teoria de la vanguardia (1974). Barcelona, Peninsula, trad. Jorge Garcia, 32 ed.,
2000, 189 p.

BURKE, Edmund. De lo sublime y de lo bello (1757). Madrid, Editorial Alianza, Filosofia, trad.
Menene Gras Balaguer, 2005, 229 p.

CAILLOIS, Roger. Los juegos y los hombres (1967). México, FCE, trad. J. Ferreiro, 1994, 331 p.
CALABRESE, Omar. El lenguaje del arte (1985). Barcelona, Paidos, trad. Rosa Premat, 2003, 279 p.

----------------- La era neobarroca (1987). Madrid, Catedra, col. Signo e Imagen, trad. Anna
Giordano, 3% ed., 1999, 209 p.

CANETTI, Elias. Masa y poder (1960). Madrid, Alianza, trad. Horst VVogel, 32 reimp., 1997, 496 p.

CASSIRER, Ernst. Antropologia filosofica (1944). México, FCE, trad. Eugenio Imaz, 92 reimp.,
1979, 335 p.

------------- Filosofia de las formas simbolicas, 3 vols. (1964). México, FCE, Col. Seccién de Obras

de Filosofia, trad. Armando Morones, 2003

CASTRO, Sixto J. Vituperio de orbanejas. México, Editorial Herder, 2007, 210 p.

193



CIRLOT, Juan Eduardo. Diccionario de Simbolos (1958). Madrid, ediciones Siruela, 10? ed., 2006,
520 p.

CIORAN, Emile Michel. Adi6s a la filosofia. Madrid, Altaya, 1999, Col. Grandes Obras del

Pensamiento Contemporaneo, trad. Fernando Savater, 1999, 146 p.
CLARK, Kenneth. Civilizacidn, 2 vols (1969). Madrid, Alianza, trad. Maria Luisa Balseiro, 1979

CORTES, José Miguel. Orden y caos. Un estudio cultural sobre lo monstruoso en el arte.

Barcelona, Anagrama, 1997, 212 p.

————————————— El cuerpo mutilado (La angustia de muerte en el arte). Valencia, Generalitat VValenciana,

Col. Arte, Estética y Pensamiento, 1996

CONSTANTE, Alberto. EI asombro ante el mundo (o el infinito silencio). México, Ediciones
Arlequin-UNAM, 2005, 168 p.

CHEVALIER, Jean y Alain Gheerbrandt. Diccionario de los simbolos (1969). Barcelona, Editorial
Herder, trad. Manuel Silvar y Arturo Rodriguez, 72 ed., 2003, 1107 p.

DANTO, Arthur C. La transfiguracion del lugar comin (1981). Barcelona, Paidds, trad. Angel y
Aurora Molld Roméan, 2002, 302 p.

———————————————— Después del fin del arte (1997). Barcelona, Paidos, trad. Elena Neerman, 1999, 254 p.

-------------- Mas alla de la Caja Brillo. Las artes visuales desde la perspectiva posthistorica (1992).
Madrid. Ediciones Akal, trad. Alfredo Brotons Mufioz, 2003, 237 p.

La madonna del futuro. Ensayos en un mundo del arte plural (2000).
Barcelona, Paidds, trad. Gerard Vilar, 2003, 503 p.

DEBORD, Guy. La sociedad del espectaculo (1967). Valencia, Pre-Textos, trad. José Luis Pardo, 42
reimp., 2008, 176 p.

DEBRAY, Régis. Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en Occidente (1992).

Barcelona, Paidés, Comunicacion, trad. Ramén Hervas, 1994, 317 p.

DEL CONDE, Teresa. Las ideas estéticas de Freud (1985). México, Grijalbo, 22 ed., 1993, 258 p.

Arte y psique. México, Plaza y Janés, 2002, 255 p.
194



DELEUZE, Gilles. Diferencia y repeticion (1968). Buenos Aires, Amorrortu, trad. Maria Silvia
Delpy y Hugo Beccacece, 2006, 460 p.

--------------------- Ldgica del sentido (1969). Barcelona, Paiddés, trad. Miguel Morey, 2005, 382 p.

y Félix Guattari. EI Anti Edipo. Capitalismo y esquizofrenia (1972). Barcelona,
Paidos editores, trad. Francisco Monge, 1985, 428 p.

Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia (1980). Valencia, Pre-
Textos, trad. José Vaquez Pérez, 7@ ed., 2006, 522 p.

DERRIDA, Jacques. De la gramatologia (1967). México, Siglo XXI editores, trad. Oscar del Barco
y Conrado Ceretti, 1971, col. Teoria

------ La escritura y la diferencia (1967). Barcelona, Anthropos, trad. Patricio Pefialver, 1989, 413 p.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Lo que vemos, lo que nos mira (1992). Buenos Aires, Manantial, trad.
Horacio Pons, 12 reimp., 2006, 183 p.

DORFLES, Gillo. El devenir de las artes (1959). México, FCE, Breviarios, trad. Roberto Fernandez
Balbuena y Jorge Ferreiro, 22 ed., 1977, 318 p.

----------- Ultimas tendencias del arte de hoy (1966). Barcelona, Editorial Labor, 42 ed., 1973, 207 p.

DUMOULIE, Camille. Nietzsche y Artaud. Por una ética de la crueldad (1992). México, Siglo XXI
editores, trad. Stella Mastrangelo, 1996, 275 p.

ECO, Umberto. Obra abierta (1962). México, Planeta-Agostini, col. Obras Maestras del

Pensamiento Contemporaneo, trad. Roser Berdagué, 1985, 312 p.

Apocalipticos e integrados (1965). México, Editorial Tusquets, trad. Andrés
Boglar, 72 reimp., 2006, 366 p.

La estructura ausente. Introduccion a la semiética (1968). Barcelona, Editorial

Lumen, trad. Francisco Serra Cantarell, 1975, 510 p.

———————————————— Signo (1973). Barcelona, Editorial Labor, col. Temas de Filosofia, trad. Francisco
Serra Cantarell, 1976, 217 p.

195



---------------- Tratado de semi6tica general (1976). México, Random House Mondadori, trad. Carlos

Manzano, 28 reimp., 2009, 461 p.

---------------- La definicion del arte (2001). Barcelona, Ediciones Destino, col. Imago mundi, trad.
R. de la Iglesia, 22 ed., 2005, 304 p.

EDER, Rita y Mirko Lauer. Teoria social del arte. Bibliografia comentada. México, UNAM,
Instituto de Investigaciones Estéticas, 1986, 322 p.

ELIADE, Mircea. Imé&genes y simbolos (1955). México, Planeta-Agostini, 1994, col. Obras Maestras

del Pensamiento Contemporaneo

FERRARIS, Mauricio. La hermenéutica (1998). México, Taurus, trad. José Luis Bernal, 32 reimp.,
2003, 179 p.

FERRATER MORA, José. La filosofia actual (1969). Madrid, Alianza editorial, Seccion
Humanidades, 3% ed., 1977, 206 p.

FEYERABEND, Paul. Contra el método. Esquema de una teoria anarquista del conocimiento

(1970). Barcelona, Ediciones Folio, Biblioteca de Filosofia, trad. Franciscon Hernan, 2002, 189 p.

FISCHER, Ernst. La necesidad del arte (1966). Barcelona, Planeta-Agostini, trad. Jordi Solé-Tura,
1993, 270 p.

FOSTER, Hal (comp.) La posmodernidad (1983). Barcelona, Kairés, trad. Jordi Fibla, 62 ed., 2006.
238 p.

-------- El retorno de lo real. (1996, 1999). Madrid, Akal, trad. Alfredo Brotons Mufioz, 2001, 234 p.

FOUCAULT, Michel. Las palabras y las cosas (1966). México, Siglo XXI editores, trad. Elsa
Cecilia Frost, 322 ed., 2005, 375 p.

Theatrum Philosophicum (seguido de Repeticion y diferencia, de Gilles Deleuze)

[1969/1970]. Barcelona, Anagrama, col. Argumentos, trad. Francisco Monge, 32 ed., 2005, 106 p.

Esto no es una pipa. Ensayo sobre Magritte (1973). Barcelona, Anagrama,

col. Argumentos, trad. Francisco Monge, 62 ed., 2001, 91 p.

196



—————————————— Vigilar y castigar (1975). México, Siglo XXI editores, trad. Aurelio Garzon del Camino,
342 ed., 2005, 314 p.

Historia de la sexualidad, 3 vols. (1976, 1984) México, Siglo XXI editores,
trad Ulises Guifiazl, Marti Soler y Tomas Segovia, 312 ed., 2007, 92 ed., 1996, 1987.

FRANCASTEL, Pierre. Sociologia del arte (1970). Madrid, Alianza, trad. Susana Soba Rojo, 3% ed.,
1984, 202 p.

FREUD, Sigmund. Lo siniestro (1919). Buenos Aires, Lopez Crespo editor, trad. L. Rosenthal,
1976, 127 p.

-------------- El malestar en la cultura. México, Alianza, s/f, 240 p.

------------- El chiste y su relacion con lo inconsciente. Madrid, Alianza editorial, trad. Luis Lopez

Ballesteros y Torres, 22 reimp., 2005, 253 p.

FROMM, Erich. El miedo a la libertad (1941). México, Planeta-Agostini, col. Obras Maestras del

Pensamiento Contemporaneo, trad. Gino Germmani, 1985, 323 p.
————————— El lenguaje olvidado (1951). Buenos Aires, Hachette, trad. Mario Cales, 62 ed., 1974, 195 p.

——————————————————— Psicoanalisis de la sociedad contemporanea (1955). México, FCE, trad, Florentino
M. Turner, 102 reimp., 1974, 306 p.

-------------------- La condiciéon humana actual (1963). México, Paidos, 1984

-------------------- El corazon del hombre: su potencia para el bien y para el mal (1964). México,
FCE, col. Popular, 262 reimp., 2006, 180 p.

---------------- La revolucion de la esperanza (1968). México, FCE, trad. Daniel Jiménez Castillejo,
62 reimp., 1985, 155 p.

GADAMER, Georg. Estética y hermenéutica (1976-1986). Madrid, Tecnos, 1996

GALARD, Jean. La muerte de las bellas artes (1971), seguido de “Cartas con la mano izquierda” de
Francois Chatelet. Madrid, Editorial Fundamentos, Arte, trad. José Martin Arancibia, 1973, 133 p.

GALBRAITH, John Kenneth. La sociedad opulenta. México, Origen/Planeta, col. Obras Maestras

del Pensamiento Contemporaneo, trad. Carlos Grau Petit, 1986, 383 p.

197



GARBUNO AVINA, José Eugenio. “Estética de lo siniestro (un estudio tedrico sobre la obra
personal)”. México, UNAM, Tesis de Licenciatura en Artes Visuales, ENAP, 1999

“Laberinto de Utopia (una metafora del caos urbano)”. México, UNAM,

Tesis de Maestria en Artes Visuales Orientacion en Arte Urbano, Posgrado, ENAP, 2003

GARCIA CANCLINI, Néstor. La produccion simbélica. (1979). México, Siglo XXI editores, 72 ed.,
2001, 162 p.

-Culturas hibridas. Estrategias para salir y entrar a la modernidad. México, Grijalbo, 1989, 365 p.

GARCIA PONCE, Juan. La aparicion de lo invisible. México, Editorial Aldus, col. Las horas
situadas, 2002, 306 p.

GEIGER, Theodor. Ideologia y verdad (1953). Buenos Aires, Amorrortu, trad. Margarita Jung,
1972, 161 p.

GERGEN, Keneth J. El yo saturado: dilemas de identidad en el mundo contemporaneo (1991).
Barcelona, Paidos, col. Contextos, trad. Leandro Wolfson, 2000, 370 p.

GINZBURG, Carlo. El queso y los gusanos (1976). Barcelona, Muchnik, 1997, 255 p.

GREENBERG, Clement. Arte y cultura (1961). Barcelona, Paidds, Estética, trad. Justo B.
Meramendi, 2002, 305 p.

GUASCH, Anna Maria. El arte altimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural. Madrid,
Alianza Forma, 42 reimp., 2002, 597 p.

GUBERN, Roman. Del bisonte a la realidad virtual (La escena y el laberinto) [1996]. Madrid,
Anagrama, 42 ed., 2007 p.

El eros electrénico. Madrid, Taurus, 2000, 225 p.

GUIRAUD, Pierre. La semiologia (1971). México, Siglo XXI editores, trad. Maria Teresa Poyrazian,
282 ed., 2004, 133 p.

HABERMAS, Jirgen. El discurso filosofico de la modernidad (1985). Madrid, Taurus, trad. Manuel
Jiménez Redondo, 1989, 462 p.

198



Problemas de legitimacion del capitalismo tardio (1973). Madrid, Catedra,
trad. José Luis Etcheverry, 1999, 237 p.

HADEN-GUEST, Anthony. Al natural. La verdadera historia del mundo del arte (1996). Barcelona,
Ediciones Peninsula, Atalaya, trad. Angela Pérez, 2000, 351 p.

HADJINICOLAU, Nicos. Historia del arte y lucha de clases. México, Editorial Siglo XXI, col.
Artes, trad. Aurelio Garzén del Camino, 102 ed., 1983, 231 p.

HEGEL, Friedrich. De lo bello y sus formas (Estética). México, Austral, trad. Manuel Granell, 62
ed., 1984, 216 p.

HEIDEGGER, Martin. El ser y el tiempo (1927). México, FCE, trad. José Gaos, 1980, 478 p.
Arte y poesia. (1937-1952). México, FCE, Breviarios, trad. Samuel Ramos, 122 reimp., 2005, 148 p.

HEINZ HOLZ, Hans. De la obra de arte a la mercancia (1972). Barcelona, Gustavo Gili, col. Punto
y Linea, trad. Joan Valls | Rollo, 1979, 208 p.

HOPKINS, David. After Modern Art, 1945-2000. New York, Oxford University Press, 2000, 282 p.

HORKHEIMER, Max y Theodor W. Adorno. Dialéctica de la lustracion (1969). Barcelona, Trotta,
trad. Juan José Sanchez, 5% ed., 2003, 303 p.

HUIZINGA, Johan. Homo ludens (1954). Madrid, Alianza Editorial, trad. Eugenio Imaz, 12 reimp.,
2000, 286 p.

------------------ El concepto de la historia (1946). México, FCE, trad. Wenceslao Roces, 1977,452 p.

JAMESON, Frederic. El posmodernismo o la légica cultural del capitalismo avanzado (1984).

Barcelona, Paidos, trad. José Luis Pardo Torio, 1991, 121 p.

JUANES, Jorge. Mas alla del arte conceptual (2002). México, Ediciones Sin Nombre, Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA), col., La Centena (ensayo), 2002, 85 p.

JUNG, Carl G. Simbolos de transformacion (1912-1952). Barcelona, Paid6s, 1982, 441 p.
------------------ Sobre el fenomeno del espiritu en el arte y en la ciencia (1922-1950). Madrid,

Trotta, trad. Cristina Garcia Ohlrich, 32 ed., 2007, 1999, 148 p.

199



—————————————————— et al. EI hombre y sus simbolos (1964). Barcelona, Caralt, trad. Luis Escobar Barefio,
7% ed., 2002, 334 p.

KANT, Immanuel. Critica del juicio (1790). México, Editorial Porrla, “Sepan cuantos”, trad.
Manuel G. Morente, 1985, pp. 169-400

KHALER, Erich. Nuestro laberinto (1967). México, FCE, Breviarios, trad. Juan José Utrilla, 1975,
335p.

-------------- La desintegracion de la forma en las artes (1969). México, Editorial Siglo XXI editores,
trad. Jaus Reuter, 5% ed., 1993, 139 p.

KOSIK, Karel. Dialéctica de lo concreto (1963). México, Grijalbo, trad. Adolfo Sanchez Vazquez
(de la versidn italiana), 1967, 269 p.

KRAUSS, Rosalind E. La originalidad de la Vanguardia y otros mitos modernos (1985). Madrid,
Alianza Editorial, col. Alianza Forma, trad. Adolfo Gomez Cedillo, 22 reimp., 2006, 320 p.

KRISTEVA, Julia. Poderes de la perversidn. Ensayo sobre Louis-Ferdinand Céline (1980). México,
Editorial Siglo XXI, trad. Nicolas Rosa y Viviana Ackerman, 52 ed., 2004, 281 p.

KUNDERA, Milan. La insoportable levedad del ser (1984). México, Tusquets, trad. Fernando
Valenzuela, 142 reimp., 2004, 320 p.

KUSPIT, Donald. El fin del arte (2004). Madrid, Akal, trad. Alfredo Brotons Mufioz, 2006, 158 p.

LACAN, Jacques. Escritos 1 (1966). México, Editorial Siglo XXI, trad. Tomas Segovia, 122 ed.,
1984, 509 p.

LEVI-STRAUSS, Claude. El pensamiento salvaje (1962). México, FCE, Breviarios, trad. Francisco
Gonzélez Aramburo, 32 reimp., 1975, 413 p.

LIPOVETSKY, Gilles. La era del vacio (1983). Barcelona, Anagrama, trads. Joan Vinyoli y Michele
Pendax, 132 ed., 2000, 220 p.

------------ El imperio de lo efimero (1987). Barcelona, Anagrama, trad. Felipe Herandez y Carmen
Lopez, 2004, 324 p.

200



——————————— El crepusculo del deber. La ética indolora de los nuevos tiempos democraticos (1992).

Barcelona, Anagrama, trad. Juana Bignozzi, 5% ed., 2000, 283 p.
LUCIE-SMITH, Edward. ARTODAY (1995). New York, Phaidon, 72 reimp., 2005, 511 p.

LYOTARD, Jean Francois. La condicién posmoderna (informe sobre el saber). Barcelona, Planeta-
Agostini, trad. Mario Antolin Rato, 1993, 137 p.

La Posmodernidad (explicada a los nifios). México, Gedisa, trad.
Enrique Lynch, 1989, 123 p.

------------ Economia libidinal. Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 1990
---Discurso, figura (1974). Barcelona, Gustavo Gili, trad. Josep Elias y Carlota Hesse, 1979, 473 p.
LLOVET, Jordi. Por una estética egoista (Esquizosemia). Barcelona, Anagrama, 1997, 286 p.

MARCUSE, Herbert. Eros y civilizacién. Una investigacion filoséfica sobre Freud (1953). Madrid,
Sarpe, trad. Juan Garcia Ponce, 1983, 247 p.

——————— El hombre unidimensional (1964). México, Editorial Joaquin Mortiz, trad. Juan Garcia Ponce,
78 reimp., 1981, 272 p.

----------------- El fin de la utopia (1968). México, Planeta/Ariel, trad. Manuel Sacristan, 1981, 181 p.
-------------- La sociedad opresora. Caracas, Editorial Tiempo Nuevo, trad. Italo Manzi, 1970, 197 p.

MARCHAN FIZ, Simon. Del arte objetual al arte de concepto (1960-1974). Epilogo sobre la
sensibilidad “postmoderna’. Madrid, Ediciones Akal, col. Arte y estética, 82 ed., 2001, 483 p.

McLUHAN, Herbert. La galaxia de Gutenberg (1962). México, Planeta-Agostini, Col. Obras

Maestras del Pensamiento Contemporaneo, trad. Juan Novella, 1985, 348 p.

---La comprensién de los medios como las extensiones del hombre (1964). México, Editorial Diana,
trad Ramon Palazon, 102 imp., 1987, 443 p.

MICHAUD, Yves. El arte en estado gaseoso. Ensayo sobre el triunfo de la estética (2003). México,

FCE, Breviarios no. 555, trad. Laurence Le Bouhellec Guyomar, 2007,169 p.

201



MICHELI, Mario de. Las vanguardias artisticas del siglo XX (1966). Madrid, Alianza, trad. Pepa
Linares, 18 reimp., 2000, 352 p.

MONTANER, Josep Maria. La modernidad superada (arquitectura, arte y pensamiento del siglo
XX) [1997]. Barcelona, Gustavo Gili, 32 e., 1999, 236 p.

MUTHESIUS, Angelika (ed). Jeff Koons. Cologne, Benedikt Taschen, 1992, 176 p.

NIETZSCHE, Federico. El origen de la tragedia (1872). México, Espasa-Calpe, col. Austral, trad.
Eduardo Ovejero Mauri, 112 ed., 1988, 143 p.

OLIVERAS, Elena. Estética, la cuestion del arte. Buenos Aires, Ariel Filosofia, 2004, 399 p.
OROZCO, Gabriel. “La mano de uno” en La Tempestad. México, noviembre, 2007, pp. 130-134.

ORTEGA Y GASSET, José. La deshumanizacion del arte (1925). México, Planeta-Agostini, col.

Obras Maestras del Pensamiento Contemporaneo, 1985, 234 p.

La rebelion de las masas (1930). Barcelona, Circulo de lectores, 1969, 255 p.

OSBORNE, Harold (comp.) Estética (1972). México, FCE, Col. Breviarios, nim. 268, trad. Stella
Mastrangelo, 1976, 308 p.

OSTERWOLD, Tilman. Pop Art. Kdln, Taschen, 1999, 240 p.

PALAZON, Maria Rosa. Reflexiones sobre estética a partir de André Breton (1986). México,
UNAM, 493 p.

PANOFSKY, Erwin. La perspectiva como forma simbdlica (1927). Barcelona, Tusquets Editores,
col. Fabula, trad. Virginia Careaga, 22 ed., 2003, 169 p.

PAZ, Octavio. Claude Lévi-Strauss o el nuevo festin de Esopo (1967). México, Joaquin Mortiz, 32
ed., 1972, 134 p.

------ Apariencia desnuda. La obra de Marcel Duchamp (1973). México, Era, 62 reimp., 2002, 187 p.

PICO, Josep (comp.) Modernidad y posmodernidad. Madrid, Alianza, trad. Francisca Pérez Carrefio,
1988, 385 p.

202



READ, Herbert. Arte y sociedad (1945). Barcelona, Ediciones Peninsula, trad. Manuel Carbonell, 3q
ed., 1977, 215 p.

------------------ Imagen e idea. La funcidn del arte en el desarrollo de la conciencia humana. (1955).
México, Fondo de Cultura Econdmica, col. Breviarios, trad. Horacio Flores Sanchez, 22 reimp,
1972, 245 p.

RESZLER, André. La estética anarquista (1973). México, FCE, trad. Africa Medina de Villegas,
1974, 138 p.

RICOEUR, Paul. Freud: una interpretacion de la cultura (1965). México, Siglo XXI editores, trad.
Armando Suérez, 112 ed., 2004, 483 p.

----Teoria de la interpretacion. Discurso y excedente de sentido (1976). México, Siglo XXI editores,

Universidad Iberoamericana, trad. Graciela Monges Nicolau, 62 ed., 2006, 112 p.

RODRIGUEZ PRAMPOLINI, Ida. El arte contemporaneo. Esplendor y agonia (1964). México,
Editorial Pomarca, 1964, 191 p.

ROSENKRANZ, Karl. Estética de lo feo (1853). Madrid, Julio Ollero editor, trad. Miguel Salmeron,
1992, 445 p.

SAID, Edward W. Cultura e imperialismo (1993). Barcelona, Anagrama, trad. Nora Catelli, 32 ed.,
2004, 542 p.

SANCHEZ VAZQUEZ, Adolfo. Invitacion a la estética (1992). México, Random House Mondadori,
Libro de Bolsillo, 2007, 269 p.

---------- Cuestiones estéticas y artisticas contemporaneas (1996). México, FCE, 22 ed., 2003, 292 p.

SARTORI, Giovanni. Homo videns. La sociedad teledirigida (1997). México, Taurus, trad. Ana
Diaz Soler, 82 reimp., 2000, 159 p.

SARTRE, Jean-Paul. El ser y la nada. Ensayo de fenomenologia ontolégica (1943). Barcelona,

Altaya, Col. Grandes Obras del Pensamiento Contemporaneo, trad. Juan Valmar, 1993, 648 p.

La imaginacién. Barcelona, EDHASA/Sudamericana, trad. Carmen Dragonetti,
3*ed., 1980, 129 p.

203



SIMMEL, Georg. Filosofia del dinero. Granada, Editorial Comares, trad. Ramoén Garcia Cotarelo,
2003, 673 p.

SLOTERDIJK, Peter. Critica de la razon cinica (1983). Madrid, Siruela, trad. Miguel Angel Vega,
3%ed., 2006, 786 p.

---------- En el mismo barco. Ensayo sobre la hiperpolitica (1993). Madrid, Siruela, trad. Manuel
Fontan del Junco, 32 ed., 2002, 103 p.

SUZUKI, D. T. y Erich Fromm. Budismo zen y psicoanalisis (1960). México, FCE, Biblioteca de

Psicologia y psicoanalisis, trad. Julieta Campos, 92 reimp., 1990, 153 p.

THUILLIER, Jacques. Teoria general de la historia del arte (2003). México, FCE, Breviarios, trad.
Rodrigo Garcia de la Sienra Pérez, 2008, 126 p.

TRIAS, Eugenio. Lo bello y lo siniestro (1982). Barcelona, Ariel, 1988, 190 p.
-------------------- El artista y la ciudad (1976). Barcelona, Anagrama, 1997, 235 p.

VATTIMO, Gianni. El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna
(1985). México, Gedisa editorial, trad. Alberto L. Bixio, 1986, 159 p.

La sociedad transparente (1989). Barcelona, Paidds, Universidad Auténoma de
Barcelona, trad. Teresa Ofiate, 1994, 172 p.

VENTOS, Xavier Rubert de. El arte ensimismado (1963). Barcelona, Anagrama, 1997, 153 p.

La estética y sus herejias (1974). Barcelona, Anagrama, 22 ed., 1980, 394 p.

VIRILIO, Paul. Estética de la desaparicion (1980). Barcelona, Anagrama, trad. Noni Benegas, 32
ed., 2003, 128 p.

----El procedimiento silencio (2000). Buenos Aires, Paidds, trad. Jorge Fondebrider, 22 reimp.,
2005, 112 p.

WITTGENSTEIN, Ludwig. Tractatus Logico-Philosophicus (1922). Meéxico, Editorial Alianza,
Universidad, trad. Enrique Tierno Galvan, 8% reimp., 1987, 221 p.

ZAMORA Aguila, Victor Fernando. Filosofia de la Imagen. Lenguaje, imagen y representacion.
México, UNAM-ENAP, col. Espiral, 2007, 365 p.

204



ZAVALA, Lauro. La precision de la incertidumbre: posmodernidad, vida cotidiana y escritura.
México, Universidad Auténoma del Estado de México (UAEM), 1998

Videografia
La historia de Jeff Koons
Producida y dirigida por Tony Knox, 1992, 52 min.
Gabriel Orozco

Dirigida por Juan Carlos Martin, 2005, 78 min.

Ciudad de México, 30 de agosto de 2009

205



	Portada

	Índice

	Introducción

	Capítulo 1. Teoría (Para una Definición de la Estetica del Vacío)

	Capítulo 2. Historia (Situación Temporal de la Obra de Arte)

	Capítulo 3. Análisis (Las Estrategias de Desaparición)

	Conclusión

	Bibliografía General


