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NOTA BIBLIOGRAFICA
Obras de Jacques Ranciére citadas

A continuacion se presentan las abreviaturas de las obras de Jacques Ranciére citadas, también se
resefian las versiones en francés y las traducciones en castellano.

NP: La nuit des prolétaires. (1981). Paris: Fayard.

BP: Aux Bords du politique. (1998). Paris: La Fabrique.
Existe una traduccion que circula en internet En los bordes de lo politico. Recopilado el 11 de enero de
2008 de www.philosophia.cl/Biblioteca/Ranciere

D: El desacuerdo: Politica y Filosofia. (1996). Buenos Aires: ediciones Nueva Vision.
Versidn en francés: La mésentente: politique et philosophie. (1995). Paris: Galilée

PS: Le partage du sensible: Esthétique et politique (2000). Paris: La fabrique-éditions.
Traduccion realizada en el curso de Arte y politica en la obra de Jacques Ranciere. Dirigido por
Gustavo Chirolla. Febrero-mayo 2007. Traduccion realizada por Adriana Salazar y Alejandra
Marin. EI nimero de pégina de la cita en el presente texto esta referido al libro original. Existe
una version en castellano en Internet realizada por Antonio Fernandez Lera. En:
Www.mesetas.net/?q=node/5

DI: Le destin des images (2003). Paris: ed. La Fabrique. (Mi traduccién)

ME: Malaise dans I"esthetique. (2004a). Paris : Galilée. (Mi traduccion).

PE: Sobre Politicas Estéticas. (2005a). Barcelona: Universidad Autdnoma de Barcelona.

VE: El viraje ético de la estética y la politica. (2005b). Santiago de Chile: Palinodia.
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0. La mala reputacion de la estética

En la introduccion de Malaise dans I"Esthétique (ME), Jacques Ranciére (2004a) afirma que la
estética tiene una mala reputacién. La acusacion se plantea argumentando que el discurso de la
estética seria un discurso engafioso porque utiliza un cierto tipo de filosofia para encubrir en su
beneficio el sentido de las obras de arte y de los juicios de gusto. Esta afirmacion nos resulta
inquietante porque consideramos necesario acompafiar la préctica artistica de un discurso que
construya un pensamiento sobre su actividad. A partir de esta inquietud intentaremos desarrollar,

la pregunta en qué consiste esta mala reputacion de la estética.

En principio, esbozaremos un panorama de discusion sobre las distintas posiciones del debate
actual sobre la estética. Frente a este panorama de discusion, introduciremos en el primer
capitulo el desarrollo conceptual que realiza Jacques Ranciére sobre el término estética y que se
encuentra estrechamente ligado a la nocion de particion (partage) de lo sensible. Con lo
anterior, se buscara mostrar en qué sentido la compresion del término estética como division de
lo sensible se encuentra relacionada de manera estrecha con la nocién de politica. El foco
central de todo el trabajo es la pregunta por esa relacion estética entre arte y politica a través de
la obra de Jacques Ranciére. Para nuestro autor arte y politica no son formas o campos
disciplinares separados sino espacio-tiempos en los que se manifiesta una determinada

reparticion de lo comdn.

Como intentaremos presentar el hilo conductor de las investigaciones de Ranciere se ubica por
un lado, en la teorizacion de la politica en términos de los conflictos entre los mundos

perceptibles y, de otro lado, en la teorizacién de la estética que se pone en términos de la ruptura
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de lo sensible. Es decir, en términos de la definicion de un campo de experiencia en ruptura con
otros campos de experiencia. Asi el interés de nuestra argumentacion serd mostrar como arte y
politica se encuentran entrelazados y no constituyen dos mundos de realidades separadas sino el
espacio de configuracion y reconfiguracion de lo comin. Ranciere sefiala que todo su recorrido
tedrico se marca en la cuestion que ha nombrado como el “partage du sensible”, como un
espacio dado o sobre el cual se organiza la percepcion de un mundo o la relacion de una

experiencia sensible con los modos de interpretacion inteligibles.

Mas adelante nos centraremos en las formas en que el arte se puede poner en términos de
particion. Nuestro trabajo en el capitulo dos y capitulo tres, sin olvidar las consideraciones de
Ranciére sobre la politica, se presentan méas desde el terreno del arte. Y en este sentido
intentamos pensar como el arte se puede poner en términos de particion, es decir, se trata de
pensar como el arte produce disensos y sobre cual es su papel en la sociedad. Por ello
introduciremos el tema de la politica del arte que como se vera mas adelante, tiene que ver con la
relacion arte y vida, es decir, la idea segun la cual el arte puede hacer una mejor sociedad o

incluso tiene que ver con que el arte pueda inmiscuirse en la vida de los hombres.

En el capitulo tercero para abordar esta relacion entre arte y politica trataremos de centrarnos en
las formas de la experiencia sensible a través de distintas practicas del arte. En la parte final
nuestra escritura tomard un giro considerable al introducir casos de estudio que vienen de
practicas artisticas concretas. Este tipo de ejercicio intentard trabajar desde las categorias antes
analizadas de Ranciere e incluso se buscara una postura que intente pensar practicas mas

radicales del arte y en donde no se verifique el consenso.

Un aporte fundamental que nos sugiere conocer el pensamiento de Ranciere es que sus categorias
proporcionan elementos valiosos para leer criticamente las précticas del arte contemporaneo,
pero mas alla nos permiten pensar de otro modo las formas en las que se configura una nocién
distinta de comunidad como realizacién de la politica. La pregunta que anima el capitulo tercero
y nuestra conclusion preliminar llama la atencion sobre las formas en las que aparece una

comunidad y como sucede la reconstruccién del espacio-tiempo de lo comdn.
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Escenario para el debate sobre el fin de la estética

Ahora podemos considerar el debate que rodea el fin de la estética. Este debate se encuentra
relacionado con las tesis del fin de la historia y del fin del arte. Este pensamiento puede
inscribirse en las ideas de Arthur Danto sobre un momento poshistérico®. La nocién poshistérica
viene de la concepcion de Hegel segln la cual ya no hay un linde de la historia. Esta idea del fin
de la historia sirve a Danto para realizar un traslado a la idea del fin del arte que se verificaria en
el arte contemporaneo y que se opone a la pureza del arte moderno. EI momento poshistérico del
arte supone que un conjunto de reglas artisticas llegaria a su fin y que los grandes relatos
hegemdnicos ya no serian validos. Nociones como estilo 0 movimiento artistico no tendrian
lugar puesto que en el momento poshistérico el artista puede tener a su disposicion todos los
estilos o puede apropiarse de todos los movimientos, también podria combinar distintos medios.
La muerte del arte se relaciona con la muerte del arte autbnomo cerrado sobre sus propios
discursos. El arte puro modernista se opone al contemporaneo que seria impuro, dado que para
acceder al arte contemporaneo no seria necesario hacerlo, segiin Danto, mediante las nociones de
la estética de la pureza. Para Danto, la estética simplemente es un criterio mediante el cual se
establece la cualidad estética y dado que el arte poshistorico desprecia dicho criterio, el arte

poshistdrico se muestra como antiestético (Danto, 2006, p. 108).

" Desde el libro La transfiguracién del lugar comtin(2004), Danto pensaba realizar un proyecto minucioso de una
historia de la filosofia del arte que tuviera como slogan “el fin del arte” (p. 13). La nocién del fin del arte se
relaciona con el fin de los relatos legitimadores del arte, que viene de las construcciones que Jean Francois
Lyotard(1993) realiza en La condicion posmoderna. Para Lyotard, la modernidad se ha encargado de producir los
grandes discursos del saber como metarrelatos legitimadores de ciertas formas de la razén, mientras la
postmodernidad se inclina por la heterogeneidad, la pluralidad, la innovacién continua. En Ultimas, en la
posmodernidad aparece una desconfianza sobre los metarrelatos que constituyen los grandes discursos de la
modernidad (p. 133). Mas adelante, Lyotard (1998) se ha encargado de desmentir la idea de posmodernidad como
una nocion histérica. El prefijo pos a menudo es leido de manera demasiado banal como periodizacion. Para
Lyotard, lo posmoderno ya esta implicado en lo moderno en el sentido en que la temporalidad moderna encierra
en si misma un impulso a excederse en un estado distinto de si misma y podria decirse que no sélo se excede, sino
incluso se resuelve en él (p. 34). Al respecto, Lyotard cita al proyecto utdpico que estd implicado en los grandes
relatos emancipatorios de la modernidad, en los cuales la temporalidad moderna busca proyectarse mas alla del
presente. Resulta curioso sefialar como para Lyotard lo posmoderno no implica una nocién histdrica, mientras
para Danto las preguntas filoséficas se ponen en términos de determinaciones histdricas. Sobre el punto de la
utopia y la emancipacidn en la modernidad volveremos en el segundo capitulo.
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Danto se apoya en el ejemplo de Andy Warhol y la realizacion de las esculturas de las cajas de
Brillo Box presentadas en la galeria Stable de la calle 74 east de Manhattan, en abril de 1964 [1].
Las cajas de Warhol no se diferenciaban de aquellas que se encontraban en un supermercado y
ponian entre paréntesis la nocion de arte, tal como lo habiamos entendido hasta el momento. Sin
embargo, Danto estaba convencido de que aquellas cajas si eran arte y su pregunta filosofica se
dirigia a pensar la diferencia entre ellas y las de los supermercados, es decir, la diferencia entre la

realidad y el arte.

En el mismo contexto de desencanto estético se ubica las tesis sobre el retorno que desarrolla
Hal Foster en El retorno de lo real (2001). La idea de retorno implica algo que no viene
exclusivamente del pasado, sino que puede retornar del futuro. EI retorno de lo real se ha
constituido en un referente importante para las discusiones del arte contemporaneo. Foster utiliza
a veces el modelo de la genealogia que se distancia del modelo de la historia, en otros casos,
toma elementos del psicoandlisis. El uso del término retorno viene de la nocion del psicoanalisis
como vuelta al punto de partida o repeticion traumatica. Frente a su posicion sobre la historia,
Foster sefiala que la historia no puede ser entendida como la reduccién de periodos histéricos o
estilos de las clases dominantes. Este tipo de historia niega lo otro. Para Foster lo posmoderno
debe entenderse como un retorno, como una huida del presente. EIl retorno se asemeja en el arte
a ciertos movimientos de finales del siglo X1X como Arts & Crafts que planteaban una huida del
presente industrial, sin embargo, la huida en ese momento significaba una protesta social. Foster
sefiala que ahora el retorno es sintomatico, en términos psicoanaliticos es manifestacion de un

escapismo (p. VIII).

Otra de sus posturas se muestra en el debate sobre la posmodernidad. En la compilacién del libro
The Anti-aesthetic, essays on posmodern culture (1983), Foster selecciona un conjunto de
autores que afirman de manera positiva la ruptura con el proyecto de la modernidad y se
pregunta si la posmodernidad debe entenderse como un més alla. También se preguntan si este
concepto podria equipararse a un nuevo periodo o fase economica, una fase que permite
cualquier tipo de mezcla. De ser asi, cuestiona si es posible un arte que corresponda a esta

ruptura, un arte posmoderno que rompa con las ilusiones de las vanguardias, todo ello se nombra
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con el rétulo de anti-estética. La anti-estética, para Foster, es un sefialamiento critico del campo

estético que habia consignado el modernismo.

En la presentacion de Anti-aesthetic, Foster (1983) explica lo que entiende por éste término y
afirma que la nocién de estética se pone en tela de juicio. Para Foster, la idea de estética parece
critica si se presenta como una experiencia que existe separada, sin objeto o méas alla de la
historia bajo la rubrica de un sujeto universal. Se puede decir bajo esta apreciacion que anti-
estética es el sinbnimo de arte posmoderno. La situacion posmoderna se experimenta como
emparentada con la nueva vitalidad del arte. “Posmodernidad” es casi una consigna que invita a
exceder lo moderno. La antiestética seria el sefialamiento critico que cuestiona la validez de las
categorias de la estética. La nocion de gusto seria desplazada por la aparicion de un arte masivo,
que no se asume como la negacion del arte, tampoco busca una nueva esperanza utopica en la
pura presencia de las cosas, sino afirma el nuevo lugar de las formas del arte y los sujetos bajo el

discurso cultural.

Como la expresion «posmodernismo», la «antiestética» sefiala, pues, una posicion cultural sobre el

presente: ¢son todavia vélidas las categorias proporcionadas por la estética? (Por ejemplo, ;nho esta

ahora el modelo del gusto subjetivo amenazado por la mediacién de masas, o el de la vision universal

por el surgimiento de otras culturas?) De una manera méas local la antiestética también sefiala una

practica de naturaleza disciplinaria cruzada, que es sensible a las formas culturales engranadas en una

politica (por ejemplo, el arte feminista) o arraigadas en un &mbito local, es decir, formas que niegan la

idea de un dominio estético privilegiado. Este proyecto se inscribiria como politico al pensar que no

seria posible estar fuera de la representacion sino mas bien de una critica que desestructura cualquier

posicion aparentemente estable (Foster, 1983, p. XV).
Foster se aventura a decir que la estética es uno de los grandes discursos de la modernidad, que
se inicia desde la nocion de autonomia hasta la consigna del «el arte por el arte», pero ahora es
un discurso que se oscurece. También la potencia de su critica se ve radicalmente disminuida y
se convierte en ilusoria, incluso puede resultar romantica. Entonces seria necesario
reconsiderarla bajo una préactica politica mas activa y, segun Foster, de necesaria resistencia. En
ese momento, Foster (1983) sefialaba que la posmodernidad seria mas bien un posicionamiento
dentro de la politica cultural y se apartaba de la tendencia a entender la posmodernidad que
celebraba acriticamente la explosion de estilos o que celebraba la implosion del pastiche. Para
Foster, la historia no es un simple dato, sino sucede a traves de cddigos culturales como un tipo

de narracion que se convierte en un problema a trabajar.
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Este escenario de malestar, ha tenido una vertiente de desarrollo méas reciente a través del
pensamiento anglosajon llamado “Cultura visual” o “Estudios visuales” Segun varios autores
pertenecientes a esta corriente pluridisciplinar?, la estética tradicional se queda en un discurso a
menudo demasiado puro. Los estudios visuales sefialan que la teoria estética puede ser
confrontada en una especie de vacio o que no da cuenta de determinados contextos. Para los
estudios visuales, la estética se queda sélo en el discurso sobre lo bello o en el sistema tradicional
de los juicios de gusto, en donde se evalGan cuestiones relacionadas con la calidad y la forma.
Ante la proliferacion de imagenes en el mundo contemporaneo ya no serviria una teoria universal
sobre la estética. La Unica manera de salvar a la estética seria proyectarla hacia un universo de
productos hibridos, propio de un mundo globalizado. Estos autores se preguntan: ;Cuél seria la
postura de la estética tradicional tras revisar la valoracion de la produccion del arte de la
periferia? ;Como entran aquellas partes del mundo que no se asocian a la tradicion modernista?
¢Cuales son sus historias y sus luchas? ;Como pueden aparecer si han sido borradas o son
anénimas dentro del campo de universalizacion de la estética? Asi, ésta corriente cuestiona las
discriminaciones estéticas que presentan criterios como la calidad o el desinterés, que serian
propios de unos contextos pero no de otros. Algunos de estos autores prefieren hablar de
comunidades estéeticas, méas all4, de los términos universales con los que habitualmente se ha

construido la idea del valor estético.

Posiciones limite sobre el debate de la estética

En esta discusion Jacques Ranciére (2004a) distingue otras posturas que le permitiran enfrentar
el debate y pone dos posiciones que aparentemente se encuentran en extremos irreconciliables.
Por un lado, encontramos las teorias que separan el gusto de las clases altas del gusto de las
clases populares. A menudo esta posicidn se encuentra relacionada con la sociologia del arte y la
historia social o, de otra parte, con la introduccion de los estudios culturales en su version
anglosajona (esta Gltima no referenciada por Ranciere en sus textos). De otro lado, encontramos

posturas que muestran que existe algo irrepresentable, algo que se manifiesta en su presencia

? Cito los trabajos de MOXEY Keith, CHEETHAM, Mark A., HOLLY, Michael Ann y BAL, Mieke. (2004). Estudios
Visuales, Historiografia y Estética. Revista de Estudios visuales. No. 2. y BREA, José Luis. (2005). Estudios Visuales:
La epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacion. Madrid: Akal.
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mas radical y que es el sentimiento contradictorio de placer y angustia que durante los siglos
XVII'y XIX recibi6 el nombre de lo sublime.

Ahora podemos detenernos sobre estas dos posturas. Por un lado, Ranciére muestra la posicion
de uno de los autores que mas ha discutido sobre la teoria del gusto. Pierre Bourdieu en La
Distincion (1999) afirma que la teoria de gusto disimula el estar centrada en la separacion entre
los gustos de las clases populares y la distincion de los gustos de las clases altas. Mientras las
primeras, se dejan seducir por un arte masivo; las segundas, se separaran al preferir el gran arte.
El juicio desinteresado oculta la verdadera relacion con lo social debido a que disimula la
diferencia entre lo popular y los juegos de distincion que se reservan a las clases altas. Al

respecto Bourdieu sefiala:

Existen pocos casos en los que la sociologia se parezca tanto a un psicoanalisis social como aquél en
que se enfrenta a un objeto como el gusto, una de las apuestas méas vitales de las luchas que tienen
lugar en el campo de la clase dominante y en el campo de la produccién cultural. No sélo porque el
juicio de gusto sea la suprema manifestacién del discernimiento que, reconciliando el entendimiento y
la sensibilidad, el pedante que comprende sin sentir y el mundano que disfruta sin comprender, define
al hombre consumado. (...) Desde los mas académicos comentaristas de los clasicos a los semidlogos
vanguardistas, impone una lectura formalista de la obra de arte, como el convencionalismo mundano
que, al hacer del gusto uno de los indices mas seguros de la verdadera nobleza, no puede concebir que
se le relacione con cualquier otra cosa que no sea el gusto mismo (Bordieu, 1999, p. 9).

En este enunciado resulta evidente que Bourdieu, apoyado en una lectura del juicio
desinteresado, considera que el juicio de gusto es el lugar de la negacion social. Para este autor,
existe una radical separacion entre los gustos de las clases populares que se relacionan mas con
sus necesidades basicas o “propias al habitus popular” (ME, p. 9), mientras los juegos de
distincion cultural se reservan a los que tienen los medios para disfrutarlos. Para Bourdieu, la
estética seria una especie de engafio, que impone una imagen de la belleza de los interesados del
gusto, y se separa con vergiienza de los valores de las gentes del pueblo, que poseen gustos
vulgares y antiestéticos. Como sefiala Ranciére (2004a) el problema de Bourdieu reside en que la
clase obrera tendria que seguir su propio ethos. Ranciére en cambio ha intentado mostrar que
precisamente para los obreros emancipados el problema consiste en salir de la necesidad de

obedecer el ethos obrero y por tanto hay una dimensién estética en dicha revolucion®.

3 El problema de la revolucién obrera como revolucidn estética sera tratado mas adelante.
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Ranciere (2004a) sefiala como una misma inspiracién anima en el mundo anglosajon los trabajos
de historia social o historia cultural del arte. Esta vertiente estd principalmente representada por
historiador inglés Timothy J. Clark. En Imagen del pueblo (1981), Clark sefiala que tras las
ilusiones del arte puro y las manifestaciones vanguardistas, se esconde una realidad de
dificultades econdmicas e ideoldgicas que fijan las condiciones de la practica artistica. Para
Clark, arte y politica se encuentran inseparablemente entrelazados, sin embargo, esta relacion se
inscribe histéricamente en un momento particular, situado a mediados del siglo XIX. Un
momento en donde el Estado, el publico y los criticos de arte creyeron que el arte tenia un
sentido y una intencién politica. Los artistas citados por Clark que supieron gozar de tal estado
de cosas fueron Courbet o Daumier, que mostraron en su obra la relacion entre ideologia y
pintura. De otro lado, Clark critica la postura de Théophile Gautier, critico literario que se
ampar0 en la nocién de Arte por el Arte. Para Clark, ésta posicion servia como contrapunto de la
intensa politizacion del arte (Clark, 1981, p. 10).

Clark (1981) se inscribe en la vertiente de la historia social que explica el desarrollo histérico a
partir de las mediaciones relacionadas con la estructura de la economia capitalista. En su
estudio, se pregunta por la clase a la que pertenecen los espectadores de las obras vanguardistas.
Este autor considera que a través del conocimiento de las clases sociales y de sus gustos, es como
se revela los habitos consumistas de la burguesia de la época (p. 12). A través del estudio social
de las personas que asisten como publico a las exposiciones es posible entender lo que oculta un
discurso civilizado que esconde la verdadera relacion entre el critico de arte y el artista. En
otros textos como The painting of Modern Life: Paris in the Art of Manet and his followers
(citado en Foster et al. (2004)) Clark trata de centrarse en la complejidad de las relaciones entre
la ideologia y la produccion artistica. Inspirado en las concepciones de Althusser, sitla a la
estética y la historia del arte como fendmenos inscritos en una determinada autonomia y por

tanto, relacionados con una determinada ideologia (Foster et al, 2004, p. 29)*.

4 La nocidn de Ideologia de Althusser se encuentra desarrollada en el texto: “Ideologia y Aparatos ideoldgicos de
Estado”. En: ZIZEK, Slavoj (2003). La ideologia para Althusser es la totalidad de las representaciones lingliisticas en
las que el sujeto es constituido bajo el orden simbdlico. Althusser realiza una distincidn entre la totalidad de los
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En esta misma direccion, hemos visto en las Ultimas décadas la proliferacion de textos que
teniendo este criterio de distincion separan la cultura de las clases altas de la cultura masiva, o
incluso, ofrecen reflexiones que se centran en el papel peligroso del arte masivo. Estas posturas
pueden rastrearse desde el paradigmatico texto de la escuela de Frankfurt Dialéctica de la
llustracion (1994) que anuncia criticamente la llegada de la industria cultural: un arte de masas
que busca el calculo del efecto, las técnicas de produccion y la difusion; en detrimento de una
experiencia estética mas genuina. Esta postura se relaciona con las criticas marxistas a la cultura
de masas. La tesis de Adorno y Horkheimer plantea que las condiciones del capitalismo fordista
conducian a una pérdida de la libertad. Para estos autores asistimos, después de la segunda
guerra mundial, a una cosificacion de la vida e incluso a una cosificacion del arte con el
surgimiento de las industrias culturales. La dialéctica de la ilustracion muestra que con la
ilustracion y el capitalismo se llega a un mayor grado de decadencia, en el que la racionalizacion
y el dominio tecnoldgico es tal que la liquidacion de la subjetividad es algo inevitable. El

hombre se encuentra totalmente cosificado por las fuerzas de la industria y del capital.

La industria cultural es el término que estos autores introducen para referirse a la industria y la
cultura pero también al concepto de masa. En primer lugar, el concepto de industria esta
vinculado con un modo de produccion del capitalismo a partir del siglo XVIII que se relaciona
con la produccion de objetos en serie. La determinacién de la produccion sucede gracias a un
proceso planificado y repetido. Si se aplica el concepto de industria a la cultura, el resultado es la
extension del proceso de industrializacion dirigido dentro del mundo de lo simbdlico. Para estos
autores la industria cultural se encarga de producir en serie estilos de vida. La industria cultural
produce en serie imagenes y artefactos que configuran lo simbdlico, es decir, produce
representaciones de los mismos sujetos. Esta produccion de lo simbolico lleva a la conformacion
de modelos estandarizados que se repiten mediante la férmula de la serie. La industria cultural
ya no necesita de la violencia para su funcionamiento, sino usa la persuasiona través de
mecanismos psicologicos y por ello se convierte en una forma de religion (Horkheimer y
Adorno, 1994, p.181).

aparatos de Estado ideoldgicos y sus subesferas en los dominios de la representacion, dentro de los cuales se
encontrarian las representaciones del arte y la cultura.
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Para estos autores, la nocion de masa o masificacion, se opone al concepto de individuo. Lo que
hace que la nuestra sea una sociedad de masas es que existe una ilusién de pertenencia a algo
mas grande, esa ilusion se da por la produccién de unos estandares identitarios. La masificacion
produce formas de autorrepresentacion, por ejemplo, a través de la publicidad. Para Horkheimer
y Adorno, las clases medias y su gusto norteamericano se convierten en la norma cultural.
Adorno se muestra especialmente critico con respecto a la masificacion de la vida que se
manifiesta a traves del consumo de cine y la musica popular. Por un lado el cine, como producto
del capital, sustituye a la literatura. Mientras la mdsica popular y especialmente el jazz
representa la regresion del oido, puesto que se instala sobre la repeticion de las mismas notas.
Para Adorno y Horkheimer, los productos de la industria cultural no son arte, puesto que dentro
de esta produccién el artista no tendria lugar, porque el arte implica la creatividad que no podria
relacionarse con la repeticiéon bajo la I6gica de la produccion en serie (Horkheimer y Adorno,
1994, p.166).

Una aproximacién opuesta seria la que considera a la cultura de masas como un fenémeno digno
de ser estudiado. Esta corriente se puede relacionar con el trabajo de Raymond Williams (1987)
quien intenta proponer una nueva teoria de la cultura como una teoria de las relaciones entre
elementos pertenecientes a un modo de vida, es decir, Williams intenta mostrar como el
problema del alfabetismo, los niveles educativos y econdémicos inciden en la expansion de la
cultura. Para Williams resulta crucial distinguir entre cultura popular y cultura masiva, esta
distincion resultara el punto de partida de los andlisis de los estudios culturales. Stuart Hall
(1996), como principal representante de estos estudios, argumenta que existe una fijacion
eurocéntrica hacia los productos de la cultura hegemonica de la alta burguesia o de la vanguardia
entendida como arte puro, mientras otras formas de manifestacion de la cultura a partir de sus
tradiciones, convenciones linglisticas o formas de comportamiento de grupos subculturales son

olvidados por esta nocion de alta cultura. Para Hall, los criterios universales de la estética
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definen jerarquias canonicas que se establecen bajo el rétulo neutro y que se relacionan con

“blanco”, “hombre” o “cultura burguesa™”.

De otra parte, en este mismo escenario de debate, aparece la tesis de Lyotard que insiste en que
la estética debe ser transformada en un pensamiento de duelo. Podemos pensar que existe una
cercania entre Horkheimer y Adorno y la postura de Lyotard. Puesto que ambos pensamientos
inscriben un lugar del arte que no puede ser capturado por alguna forma de representacion. En
ambos casos, se apela a un sentido més elevado del arte, el arte seria mas bien un sentimiento
que no podria mostrarse o como dice Kant no podria representarse, mientras existe un cierto
conjunto de manifestaciones como el kitsch o el arte masivo que estarian presos de la industria

cultural, es decir de una produccién serial sujeta a las normas del mercado.

Lyotard, en Lo inhumano (1998), cita los lienzos de Barnett Newman [2]. Este artista elabora
cuadros en los que segln Lyotard no se presenta una imagen o la conformacién de un espacio,
sino la sensacion de tiempo (p. 95). El tiempo del que hablan estos cuadros se pone en relacién
con la tradicion hebrea, sefiala el alli, el sitio, el lugar, lo innombrable, remite a un tiempo que es
desconocido para la conciencia, una conciencia que no podria constituirlo. Este tipo de sensacion
de lo irrepresentable y su vacio, se manifiesta en algo que no puede ser dicho en palabras y por
tanto hace que éstas palabras siempre falten, es la posibilidad de:

(...) que no suceda nada, que falten las palabras, los colores, las formas o los sonidos, que la frase sea
la ultima, que el pan no sea cotidiano. Esta miseria esa aquella a la cual se enfrenta el pintor con la
superficie plastica, el musico con la superficie sonora, el pensamiento con el desierto del
pensamiento, etcétera. No solo ante la tela o la pagina en blanco, al “comienzo” de la obra, sino cada
vez que algo se hace esperar y por lo tanto suscita una cuestion, en cada signo de interrogacion, en
cada “y ahora”. (Lyotard, 1998, p. 97).

La fuerza del arte bajo el pensamiento del duelo, se presenta a través de la irreductible distancia

entre la idea y lo sensible. Lyotard (1998) dice que la fuerza del arte moderno es precisamente

> Stuart Hall crea en los sesenta un Centro de estudios culturales contemporaneos en la Universidad de
Birmingham. Este centro fue uno de los primeros en llamar la atencidn dentro de las ciencias sociales sobre
objetos de estudio considerados hasta el momento como no profundos tales como la publicidad o la musica
popular. También estos estudios introducen el tema de género con sus desarrollos de la teoria feminista y la
teoria queer. Otro de los focos de interés es el tema de la raza, a través de las teorias poscoloniales. Para una
aproximacion de los textos de Stuart Hall ver: Stuart Hall: critical dialogues in cultural studies. (1996).
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una pintura que Unicamente anuncia “una linea atravesando el lienzo”. Lo Unico que presenta es
la representacion de lo irrepresentable, en esta presencia, 10 que aparece es un arte, que siendo

indiscernible, se aleja de cualquier espectacularidad comercial.

Este tipo de sentimiento que se encuentra entre la angustia y el placer es lo que fue nombrado
con el nombre de lo sublime. Lo sublime se manifiesta en ese pintor judio neoyorkino Barnett
Newman que pinta durante la década de los cuarenta. Lyotard llega a afirmar que lo sublime es el
modo de la sensibilidad artistica que caracteriza a la modernidad (p. 99). Existiria una
continuidad entre la idea de lo sublime kantiano como absoluto y las intenciones de la
vanguardia y el minimalismo en relacion a una basqueda de lo infinito. Lo sublime se manifiesta
en una pintura que intenta ser testigo de lo inexpresable, eso inexpresable no es otro mundo,
tampoco se proyecta hacia otro tiempo sino es algo mas. EIl color, el cuadro es visto como
acontecimiento, algo que no es expresable y es esto lo que él tiene que testimoniar (cfr. p. 98).
El cuadro no se presenta y se prolonga hacia un mas alla, no es la manifestacion de un tiempo
pasado o de un tiempo por venir, no esta en otra parte, sino es el aqui, ahora. Segun Lyotard, el
limite de lo absoluto podria manifestarse en la idea de Kant de la presentacion negativa que

estaria en relacion con la ley judia de la prohibicion de las imagenes (p. 103).

Otra lectura de este limite se manifiesta en el extremo que significa el dolor y la cercania de la
muerte. En la mas extrema privacion del cuerpo y ante el dolor habria otra manifestacion de lo
sublime. Lyotard (1998) llama la atencion sobre la manera cémo Edmund Burke denomina a
esta manifestacion del dolor: el terror. EI terror se presenta ante la mas extrema privacion, ante
el miedo a la soledad, ante la posibilidad de privacion de la vida o ante el terror a la muerte “Lo
que aterroriza es que el sucede no suceda, deje de suceder” (p. 104). Pero para que el terror se
convierta en sublime es necesario que se combine con el sentimiento de placer, es decir, que la
amenaza que lo genera quede en suspenso, se mantenga en distancia. Solo mediante esta

suspension es posible no un placer positivo, sino simplemente un alivio.

Con esta referencia al dolor es imposible no pensar en Auschwitz. Podemos establecer una

cercania entre las posturas de la escuela de Frankfurt y Lyotard. En sus textos, se manifiesta un
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profundo pesimismo frente al acenso de la industria cultural y el desarrollo de la ilustracion. La
ilustracion y las condiciones del capitalismo han llevado a la destruccion. La salida de tal
situacién no se relaciona con una mejora de la productividad, sino que es precisamente el
desarrollo de las fuerzas productivas y la economia de mercado, lo que nos ha llevado a una
situacion de desesperanza. Auschwitz no sucede como consecuencia del bajo desarrollo de la
sociedad, sino es precisamente producto de la razén ilustrada, es decir, es el resultado de una
puesta en marcha del aparato cientifico-técnico capitalista. Este sentimiento de desesperanza y
vacio también se encuentra latente en los lienzos de un judio. Lyotard intenta mostrar que esta
situacién de indigencia, es acaso, el Unico lugar que puede tener el arte en el mundo
contemporaneo. En ambos casos existe una idea de arte que supera cualquier nocion establecida
por la academia, el arte otorga un lugar de esperanza en la transformacion de un mundo lleno de
desesperanza. Ranciere (2000) sefiala que este pensamiento sobre el arte se transformo “en el
lugar donde se prolongaba, después de la proclamacion del fin de las utopias politicas, una
dramaturgia del abismo originario del pensamiento y del desastre de su desconocimiento” (PS, p.
9)°.

® Ranciére en varios textos retoma este debate con Lyotard. En un primer momento, en el contexto de Le partage
du sensible (2000) donde enuncia como Lyotard inscribe a la estética dentro de un pensamiento critico
metamorfoseado en pensamiento de duelo —como se mostré arriba-. En Le destin des images (2003), Ranciere
muestra que el debate sobre las condiciones de lo irrepresentable no se supera simplemente contestando a la
pregunta si existe o no un irrepresentable como sugiere Lyotard. No se trata de un problema simple de la
presencia o la ausencia, de la representacién o lo irrepresentable, sino de sus relaciones y la manera cémo estas
dos ldgicas se entremezclan, el sentido de la mezcla y los elementos de tensidn es lo que intentard poner en
consideraciéon Ranciere (cfr. DI, 128). En Malaise dans |’esthetique (2004), Ranciere retoma la discusion
centrandose en la idea que viene de Kant sobre lo sublime, recordando que para este autor hay un mas alla de los
productos del arte. La nocion de un arte sublime resulta contradictoria. Para Kant era claro que lo sublime no
representaba un tipo de producto artistico, el sentimiento de lo sublime no se dirige a un objeto de arte o un tipo
de construccién de valor arquitectdnico, significa un tipo de sentimiento que se asocia a la incapacidad de la
imaginacion para tener una idea de la totalidad o se refiere al sentimiento de impotencia frente a la naturaleza. En
Lyotard, este sentimiento es el que permite pasar de la estética al campo de la moral (cfr. ME, 120). En el Viraje
Etico de la Estética y la Politica (2005) Ranciére presenta la categoria de lo irrepresentable como eje central. Lo
irrepresentable es el nombre para algo que vendria fuera del arte y que se encuentra una frontera hacia lo
prohibido o lo imposible. (cfr. VE, 42-43).
22



1. Conceptualizacion de la Estética en Jacques Ranciére

1.1 La reconfiguracion de la estética y la particion de lo sensible

Durante los ultimos veinte afios, todo este escenario sobre la cuestion de la estética -0 anti
estética- se presenta dentro de lo que Ranciere denomina “la confusién estética”, que son un
conjunto de espacios de divisién (partage) y de escenarios litigiosos’. Mas alla de la aclaracién
de en qué consiste la “confusion de la estética”, el interés de Ranciére se centra en sustentar que
lo que se trastoca es un determinado orden social y sus transformaciones. Por tanto, plantea su
posicion como opuesta a las teorias de la distincion de Pierre Bourdieu, que seria un pensamiento
que intenta poner “cada cosa dentro de su elemento propio”, mientras lo que importa, segun
Ranciére, es el nudo mismo por el cual el pensamiento, las practicas y sus afectos se encuentran

instituidas y proporcionan su territorio o su objeto propio (ME, p. 12).

Ranciére sefiala que el nudo mismo de la estética es la confusion, el punto es que la confusion es
algo propio de la estética y por tanto es necesario pensar coOmo Ranciére propone una
reconfiguracion de la misma. En varios momentos dentro de toda la obra de Ranciére es posible
establecer un paralelo fuerte entre lo que llama el odio a la estética y el odio a la democracia. Su
pensamiento pone la pregunta por las condiciones de este malestar e intenta reconceptualizar este

nudo de confusién.

Dentro del libro Le partage du sensible (PS), Ranciere escribe que los debates artisticos se

encuentran en el ultimo lugar de una larga batalla ideoldgica de tipo modernista. La estética es

’ Partage vy litigio son conceptos claves dentro de la construccién que realiza Ranciére en diferentes textos. Partage
a veces se traduce como distribucion, particion, division, también reparticion. Este partage se refiere a la division
de los espacios y los tiempos, entre lo visible y lo invisible, puede entenderse también en el doble sentido como
comunidad y separacién.  En adelante hemos preferido traducir el término partage por particién. El litigio se
refiere a la existencia de las partes como partes, en el doble sentido del logos como palabra y cuenta, es el lugar
donde se juega el conflicto (Cfr. D, 40-41).
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el término que encierra el nudo del debate. Ranciere intenta dar un sentido particular a esta
palabra, aunque reconoce que ésta surge dentro del vocabulario filosofico a fines del siglo XV1II
para designar la de lo sensible, mientras hoy, y este es el debate con Lyotard, aparece como una
suerte de refugio de un grado cero de la politica. Segun Lyotard (1998), la estética es el modo de
una civilizacion desierta por sus ideas. Uno de los mayores intentos de Ranciére, que
intentaremos abordar, es ese lugar del desierto de la estética y cobmo éste se encuentra en paralelo

con el desierto del pensamiento sobre la politica.

Ahora bien, es necesario precisar que el hilo conductor de las investigaciones de Ranciére se
ubica por un lado, en la teorizacion de la politica en términos de los conflictos entre los mundos
perceptibles y, de otro lado, en la teorizacion de la estética que se pone en términos de la ruptura
de lo sensible. Es decir, en términos de la definicion de un campo de experiencia en ruptura con
otros campos de experiencia. También muestra que estética y politica se encuentran entrelazadas
y no constituyen dos mundos de realidades separadas sino el espacio de configuracion y
reconfiguracion de lo comdn. Ranciére sefiala que todo su recorrido tedrico se marca en la
cuestion que ha nombrado como el “partage du sensible”, como un espacio dado o sobre el cual
se organiza la percepcién de un mundo o la relacién de una experiencia sensible con los modos

de interpretacion inteligibles (cfr. Ranciére, 2007a).

Ranciére (2004a) muestra que estos elementos en tensién marcan una ruptura con las ilusiones de
un arte puro o las consignas de las vanguardias, al tiempo, la realidad de restricciones en que la
politica fija sus desacuerdos. Es por esto que, contrario a las tesis de la anti-estética o la anti-
democracia, Ranciére aporta elementos nuevos y mas alla de la clausura del discurso estético o
del discurso politico, plantea la reconfiguracion de estos espacios de lo comin como espacios de

division de lo sensible.

Ahora miremos como aparece el concepto de partage du sensible dentro del libro El Desacuerdo
(1995). La primera vez que se encuentra enunciado, inscribe la relacion entre quienes emiten
meros sonidos y quienes manifiestan su placer o sufrimiento. EIl hombre seria, a diferencia del

animal, el Unico capaz de expresar su sentimiento del bien o del mal, lo util o lo nocivo, mientras
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el animal s6lo podria emitir un gemido, de dolor o de placer. Este sefialamiento da inicio al
Libro | de La Politica de Aristoteles, el destino eminentemente politico del hombre queda
testimoniado por la posesion del logos, es decir, la posibilidad de manifestar con la palabra su
alegria o su inconformidad. Esta capacidad permite al hombre su pertenencia a una comunidad
de seres parlantes. Es aqui en donde por primera vez aparece una division de lo sensible, la
divisién entre quienes tienen palabra y quienes solo emiten un ruido:

La posesidn de este 6rgano de manifestacién marca la separacion entre dos clases de animales como

diferencia de dos maneras de tener parte en lo sensible®: la del placer y el sufrimiento, comdn a todos

los animales dotados de sonido, y la del bien y el mal, propia Unicamente de los hombres y presente ya

en la percepcion de lo Gtil y lo nocivo (D, p. 14).
Mas adelante, Ranciére sefiala que en Platdn ya se menciona esta reparticion, la division entre lo
agradable y el bien, aunque esta separacion como division de su esthesis no es tan evidente (Cfr.
D, p.14). En Platon no resulta tan claro establecer una separacion entre el sentimiento
desagradable por un golpe recibido y la sensacién de perjuicio sufrido a causa del mismo golpe.
Una vez existe el logos como articulacion discursiva, y su separacion con el gemido, es que
resulta evidente la divisién. Ranciére sefiala que la manera en que este érgano ejerce su funcion,

en que el lenguaje manifiesta una esthesis que habla de esta division.

La justicia tal como es vista por los clasicos no consiste en el simple equilibrio de los intereses
entre los individuos o la reparticidn de perjuicios entre unos y otros. Es precisamente la medida
misma por la cual cada parte sélo toma lo que le corresponde. La justicia, en el escenario de la
politica clasica, no es el orden que mantiene las relaciones de una comunidad sino es

precisamente el orden que determina la distribucién de lo comun.

Ranciere muestra que comprender el espacio politico como el espacio de desacuerdo tiene que
ver con una situacion especifica del habla, no se trata de un malentendido o del desconocimiento
de uno de los interlocutores, sino es la situacion en la que los interlocutores entienden y a la vez
no entienden lo que dice el otro, tal como la articulacion del logos y su diferencia con el gemido.
El desacuerdo no supone decir algo mientras el otro dice algo distinto, sino la cuestion radica en

que sobre un algo no se entiende lo mismo o no se entiende que se dice lo mismo respecto a ese

8El subrayado es mio.
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algo. La politica empieza entonces cuando dejan de equilibrarse las pérdidas y las ganancias,
donde la tarea consiste en repartir las partes de lo comun, comienza también cuando los seres que

no eran dotados de palabra y solo emitian gemidos, son contados como seres parlantes.

Hay dos elementos que Ranciéere distingue respecto a como surge el desacuerdo. El primero es
que la tradicion filosofica ha planteado la pregunta por la politica y afirma que la politica no
puede ser pensada como una rama especial de la filosofia. Lo que muestra Ranciére es que el
problema politico es un problema filoséfico y la politica es un problema para la filosofia. En
segundo lugar, muestra que la cuestion de la politica y la distribucion de sus partes son lo que
constituye la base misma de la tradicion filoséfica, es decir, lo politico se debate en la igualdad y
la diferencia. Asi, una definicion constitutiva de la politica seria:

La actividad que tiene por principio la igualdad, y el principio de la igualdad se transforma en

distribucion de las partes de la comunidad en el modo de un aprieto: ;de qué cosas hay y no hay

igualdad entre cudles y cudles? ;Qué son esas qué? ;Quiénes son cudles? ;Como es que la igualdad

consiste en igualdad y desigualdad? Tal es el aprieto propio de la politica por el cual ésta se convierte
en un aprieto propio para la filosofia, un objeto de la filosofia (D, p. 8).

Lo anterior, nos dice que existe una diferencia de sentidos, en el caso de la politica y su
diferencia con la filosofia, habria una manera de entender lo politico dentro del espacio
convencional de la politica y una manera de entender lo politico en el terreno de la filosofia, esta

es la distincién que Ranciére propone entre policia® y politica.

Asi pues, todos podran estar de acuerdo respecto a que es justo repartir eso que dentro de la polis
se denomina lo comdn, y sin embargo, el desacuerdo surge cuando se empieza a preguntar qué es
lo comdn, qué se entiende por lo comun, 0 como eso comin debe repartirse en sus partes. Eso
que se define como lo comun es continuamente un objeto de desacuerdo, siempre existe una
diferencia que es constitutiva. Ranciére intenta buscar en esta légica de lo politico, un concepto
que trascienda la simple cuenta entre pérdidas y ganancias bajo algin supuesto contrato de
igualdad, y restituye la actividad fundante de la politica que consiste en debatir como se reparten

esas partes de lo comdn.

° policia es el nombre de la agregacion y el consenso de las colectividades, la organizacién de poderes, la
distribucién de los lugares y funciones, y los sistemas de legitimacion de esta distribucién. Este es el nombre con el
qgue generalmente se asocia a la politica (cfr. D. p. 43).
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Es notable la forma en que los clasicos entienden los titulos que posee el demos. Para Platon, el
demos es el gran animal que ocupa la escena de la comunidad politica, pero no por ello puede
constituirse en sujeto. EIl nombre de su calificacion es ochlos, que quiere decir turba popular, la
turbulencia de la muchedumbre que vive entre las pasiones y sus deseos'®. EI demos es el
revoltijo de la gente sin nada, es pura produccion de apariencia. El pueblo sélo cumple la funcion
de aclamar o rugir, mientras otros son los que tienen opinion. La opinion es retorica y logra ser

aprobada o desaprobada por el rugido del demos en la plaza publica:

Pueblo no es mas que la apariencia producida por las sensaciones de placer y de pena manejadas por
los retéricos y sofistas para acariciar o espantar al gran animal, la masa indistinta de la gente sin nada

reunida en la asamblea (D, p. 23).

Para Aristdteles, el titulo que posee el pueblo es la libertad. Existe una combinacion exacta de los
titulos de la comunidad que lleva al bien comdn. Si bien la riqueza y la virtud son las posesiones
de la oligarquia y la aristocracia, la libertad es la Unica posesion del pueblo y sin embargo es un
titulo que no se puede medir. Ranciére sefiala que es aqui donde se muestra la cuenta errénea
fundamental. Puesto que la propiedad del demos no es ninguna propiedad determinable, esto es
lo que hace de la democracia un objeto escandaloso (cfr. D. p. 22). Es escandaloso puesto que
cualquiera llamese artesano o tendero se denomina pueblo con libertad. Ranciére sefiala que tal
distorsion fundamental se expresa en que el demos se apropia de un titulo que es coman, que no

pertenece exclusivamente a él y por tanto es el demos el que aporta el litigio.

Lo anterior debe entenderse en dos sentidos: por un lado, el demos aporta una propiedad litigiosa
puesto que no le pertenece, pero por otro lado, esta propiedad no es mas que la nada que es
comun, un comun gue es litigioso. En el seno de la diferencia, sobre lo comin y en la manera en
que lo comun se distribuye, es que nace el litigio puesto que no todo el mundo participa de lo
comun. Una situacion anterior a tomar parte tiene que ver con que ya existia una distribucion
previa respecto a ese tomar parte, poder participar o dejar de hacerlo. EI litigio siempre sera
sobre la cuenta de los que no participan de eso comin y sobre la manera en que intentan lograr
eso comun, ya sea mediante la mejor reparticion o bajo el surgimiento de un derecho, o sobre la

propia cuestion de su visibilidad o invisibilidad dentro de un espacio comun (cfr. D. p. 23).

' Tomo cita de la turba popular de RANCIERE, Jacques. BP (1998).
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En el contexto politico, un litigio supone un objeto de desacuerdo en él que se configuran a unos
interlocutores como validos. Es por esta via que aparece el nudo mismo del litigio, en el sentido
de reconocer a ese «ser sensible», en el instante en el que se hace visible algo que permanecia
como no visible. El momento en donde aparece el término aiesthesis como particion de lo
sensible se relaciona con la necesidad de hacer surgir un ser sensible que negocia en la
reparticion de lo comun; entonces es el ser sensible lo que estd en juego cuando se trata de
pensar una forma politica. Asi, las distribuciones de lo comun son distribuciones de lo sensible,

son modos de la visibilidad y por tanto, hacer parte de lo comdn es ser visible.

Para considerar cdmo unos participan de lo comin y cémo otros permanecen fuera, Ranciere
(2000) cita la manera en que los clasicos piensan lo comun que esta en relacion a unas
ocupaciones especificas. Platon define que en la polis, cada hombre debe hacer aquello para lo
que se encuentra dotado y asi obtiene el mejor resultado en el tiempo. La consecuencia de lo
anterior es que no hay mas ciudadania que el trabajo y por tanto, no hay discusion sobre la
particion porque ésta se encuentra predeterminada. En este sentido, se da un control sobre la
actividad en el tiempo y el espacio que resulta un consenso dado que no puede ser cuestionado
con el riesgo de renunciar a la politica. Aqui la particion de lo comin se determina en funcion de
lo que cada cual hace o la manera en que se encuentra en el espacio y el tiempo que ocupa su

actividad.

La particién de lo sensible hace ver quién puede tener parte en lo comin en funcién de aquello que
hace, del tiempo, y del espacio en los cuales se ejerce esta actividad. Tener tal o tal ocupacion define
espacio comun, dotado de una palabra comun (PS, p. 13).

La politica se refiere a la existencia de un lugar de conflicto, un escenario en donde existe una
parte de los que no tienen parte y que intentan manifestar esa distorsion. Las partes no son
preexistentes al conflicto que nombran, sino es en este escenario precisamente en donde buscar
hacerse contar como partes. Lo sensible, siguiendo a Aristételes, se manifiesta en esa palabra,
una palabra que muestra la distorsion y se refiere a su disputa respecto a esa cuenta errénea, es
decir, existe una situacion previa en la cual se ha determinado quiénes pueden hablar y quiénes

no, quiénes participan de un lenguaje compartido o quiénes solo emiten ruido.
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Con anterioridad a toda medida de los intereses y los titulos de tal o cual parte, el litigio se refiere a la
existencia de las partes como partes, a la existencia de una relacion que las constituye como tales. Y
el doble sentido del logos, como palabra y como cuenta, es el lugar donde se juega ese conflicto (...)
La palabra por la cual hay politica es la que mide la distancia misma de la palabra y su cuenta. Y la
aiesthesis que se manifiesta en esta palabra es la disputa misma acerca de la constitucion de la
aiesthesis, acerca de la particion de lo sensible por la que determinados cuerpos se encuentran en
comunidad. Particion se entendera aqui en el doble sentido del término: comunidad y separacion. Es
la relacion de una y otra la que define una particion de lo sensible (D, p. 41).

La politica seria entonces el lugar donde se produce el desacuerdo, la disputa sobre la posesion
de la palabra o la falta de ella, la constitucion de los individuos como partes de la comunidad.
Ahora podemos sefialar como la aiesthesis es la que manifestacion de en esa palabra o incluso de
manera mas fundamental es la disputa acerca de la existencia de esa aiesthesis que seria la
particion de lo sensible. Entonces podemos comprender por qué la particion de lo sensible se

toma como el:

(...) sistema de evidencias sensibles que permite ver al mismo tiempo la existencia de un comin y los
cortes que en él definen los lugares y las partes respectivas. Una particion (partage) de lo sensible fija
entonces al mismo tiempo un comun repartido y partes exclusivas. Esta reparticion de las partes y de
los lugares se funda sobre una distribucion (partage) de los espacios, de los tiempos y de las formas
de actividad que determina la manera misma a través de la cual un comun se presta a la particién, y a
través de la cual los unos y los otros tienen parte en esta particion (partage) (PS, p. 12).

Hemos anotado como la particion de lo sensible es la particidn de las partes de la comunidad, de
la cual, algunos o algo estd excluido, luego lo que aparece es su visibilidad dentro de la
comunidad y esa visibilidad es sensible, en tanto hace visible aquello que es comln para esa
comunidad. En cuanto a los sujetos politicos hemos sefialado que éstos no existen de una vez y
para siempre, solo en el litigio se constituyen como tales y pueden introducir un sensible que
modifica el régimen total de lo visible. Aquello que hace visible a unos objetos o cosas comunes
0 a unos sujetos, hace posible la manera en como se participa dentro de una comunidad, esto es

lo que denomina Ranciere un régimen de visibilidad.

Para AristoOteles resulta claro que un ciudadano es aquel que tiene parte en el hecho de gobernar
y ser gobernado. La manera en que se manifiesta este ser parte de lo comdn se expresa a través
de la palabra. Es decir, hay un lenguaje que hace un visible y excluye lo no visible, también este

lenguaje determina la diferencia entre tomar parte o no y distingue los sujetos que participan de
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aquellos que no existen para eso que es comun. Su visibilidad es un asunto de aparicion publica

en donde se manifiesta la distorsion de ser una parte de los que no tienen parte.

Esta distorsion se manifiesta en el hecho de encontrarse dos tipos de Idgicas distintas, la una que
muestra la reparticion de los lugares, los espacios y los tiempos y la otra, por la cual, se inicia la
politica cuando se introduce una manifestacion del desacuerdo que intenta subvertir esa ldgica de
division de esos lugares y de su orden dentro de la policia. Para Ranciére, lo anterior introduce
una distorsién del régimen de visibilidad en tanto sucede el encuentro de dos logicas
heterogéneas. Esta seria la operacion por la cual dos mundos que permanecian alejados se
encuentran. Asi pues, puede ser posible que surja como visible un sujeto politico que nace desde

cualquier parte de lo social y que habia permanecido como incontado dentro del espacio publico.

Entonces la parte de los que no tienen parte constituye una diferencia radical con respecto a las
partes de la sociedad. Esta parte para hacerse visible debe enunciar esa palabra que hace surgir
un lugar que incontado dentro de la comunidad y es ahi donde se puede hablar de politica, es
decir, el momento en donde se pone publicamente la prueba de igualdad de una parte respecto a
la comunidad. Toda distribucion es una inclusion, aunque implica también una exclusion y hay
un resto que abre una disputa, por tanto la reparticion siempre esta en cuestion, no se trata de la
adicién de una parte de mas sino concebir un orden que es totalmente nuevo. Ranciere (1996)

afirma al respecto:

Hay politica porque quienes no tienen derecho a ser contados como seres parlantes se hacen contar
entre éstos e instituyen una comunidad por el hecho de poner en comdn la distorsion, que no es otra
cosa que el enfrentamiento mismo, la contradiccion de dos mundos alojados en uno solo: el mundo en
que son y aquel en que no son, el mundo donde hay algo entre ellos y quienes no los conocen como
seres parlantes y contabilizables y el mundo donde no hay nada (D, p. 42).

Resaltamos aqui la forma en que Ranciere muestra el surgimiento de una comunidad que
pone en comun la distorsion. Lo politico no se refiere a determinadas partes en conflicto,
sino a la heterogeneidad de dos l6gicas que se manifiestan y que mediante el litigio
intentan abrir un espacio, un intersticio en el cual se expresa esa reparticion y por tanto su

manifestacion violenta de toda la distribucion de lo comdn. Puesto que estas dos l6gicas
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heterogéneas resultan inconmesurables, es necesario preguntarnos por esa comunidad que

se constituye y como esta particion se define como particion del espacio- tiempo.

1.2 El partage du sensible como espacio-tiempo

Ahora es necesario hacer el siguiente énfasis: la particion de lo sensible es el espacio-tiempo en
el que determinados cuerpos se encuentran en comunidad. La manera como en este contexto
aparece la aiesthesis puede ser tomada en un sentido estrechamente relacionado con Kant en la
Critica a la razon pura (2006), es decir, como formas a priori de la sensibilidad. En Kant lo
sensible entendido como espacio-tiempo se relaciona con la distribucion de las tareas como
forma de la experiencia. No se refiere, por tanto, a un asunto del arte o del discurso estético que
surge en el siglo XVII sino, es antes que todo, a las dos formas de la sensibilidad que son el
espacio y el tiempo. Para Kant, el origen del conocimiento se divide en la sensibilidad y el
entendimiento, a través de la sensibilidad, es como nos son dados los objetos, mientras es a

través del entendimiento como podemos pensar dichos objetos.

Dentro de la Estética Trascendental se analizan los elementos a priori del conocimiento sensible,
es decir, la parte del conocimiento que se refiere a su aspecto sensible. Considerar al espacio y al
tiempo como las formas a priori de la sensibilidad supone entender que no son formas inherentes
a los objetos, sino al sujeto que los conoce. Kant sefiala que dado que no es posible conocer las
cosas en si, se tiene que asumir que es el sujeto en el acto de conocimiento y bajo su percepcion,
quien conoce los objetos en cuanto fendmenos, lo que significa en cuanto ellos aparecen. El
conocimiento humano es, por tanto, un conocimiento limitado de fenémenos y mas alla de ellos,

dice Kant, no nos es posible conocer.

Ahora bien, dado que Kant entiende la aiesthesis como formas a priori de la sensibilidad, es
necesario resaltar que existe una distancia en la manera en que Kant piensa el espacio-tiempo
como experiencia sensible y como formas de presentacion de los objetos del conocimiento, y la

manera en que Ranciére apropia estos conceptos. Este tipo de sefialamiento de la estética en su
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sentido méas original fue abandonado tras el desarrollo de la estética como discurso. Podemos
decir que Ranciére retoma el concepto de estética entendido como formas de configuracion del
espacio politico y no se refiere a un conocimiento posible sino a la configuracion de nuestro
lugar en la sociedad, es decir, las formas de distribucion de lo comun y lo privado, o la
asignacién de alguien dentro de lo comdn o su parte como parte de una comunidad. Ranciére
(2000) sefiala que su investigacion tanto historica como politica tiene que ver con esa dimensién

estética de la experiencia politica (Cfr. PS, pp.13-25).

La estética, reconoce Ranciere, tendrd que entenderse en un sentido kantiano aunque con

particularidades. En palabras del autor:

El sistema de formas a priori que determinan lo que se da a sentir. Es un corte de los tiempos y de los
espacios, de lo visible y lo invisible, de la palabra y del ruido que definen a la vez el lugar y la apuesta
de la politica como forma de experiencia. La politica se apoya sobre aquello que se ve y aquello que
se puede decir, sobre quién tiene la competencia para ver, y la cualidad para decir, sobre las
propiedades de los espacios y los posibles del tiempo (PS, p. 13-14).

Ranciére en La Nuit des prolétaires (1981) muestra cémo sucede esta comprension de la
aiesthesis como espacio politico. En este trabajo subraya el nacimiento de movimiento obrero
hacia 1830 entendido como un movimiento estético. Es decir, el surgimiento del movimiento
obrero reconfigura las particiones del tiempo y del espacio en las cuales la practica del trabajo es

desarrollada.

Estas particiones a su vez cambiaron toda la configuracién de las relaciones del trabajo, dado que
fue posible localizar un tiempo alternado entre trabajo y ocio, y también se gan6 una forma de
visibilidad de aquello que hasta el momento no era visibilizado dentro del espacio publico y que
por tanto permanecia como algo invisible. Al tiempo se logro la reconfiguracion del lugar del
cuerpo y la evaluacion de sus capacidades e incapacidades. Fue posible ademas evidenciar la voz
del trabajador que hasta el momento no habia tenido lugar, lo inscribia. Una voz que podia
expresar su experiencia como una experiencia comdn a través de una argumentacion ahora

publica, la voz del obrero (Ranciere, 2005, p. 13).
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Se suponia entonces que la voz de ese sujeto reclamé ganar un tiempo para realizar algo distinto
de trabajar y por tanto, nos dice Ranciére, que el corazon de la revolucién del trabajador es su
revolucion estética, es decir, la particion de su tiempo. La intencion en La nuit des prolétaires es
mostrar que el centro de la emancipacion de los trabajadores fue una revolucion estética y el
centro de esta revolucién fue la cuestion del tiempo. Ranciére cita la afirmacién de Platon
(2002) del Libro Il de La Republica segun la cual los trabajadores dentro de polis no tienen
tiempo para hacer dos cosas a la vez, esta idea deja la definicion del trabajo en términos de
distribucion de lo sensible, puesto que el trabajador es quien no tiene tiempo sino para hacer las
cosas de su propio trabajo. Entendida la revolucion como particion del tiempo, los trabajadores
tendrian que invalidar la mas popular particion del tiempo, la particién que decia que existian
solo dos tiempos, durante el dia el trabajador trabaja y durante la noche duerme. Su conquista
consistio en valorar la noche como un espacio tiempo en el que se podia hacer algo mas que
dormir y Ranciére sefiala que este cambio también reconfiguré la manera de entender la

experiencia.

1.3 Recomposicion del sentido de la estética

La investigacion que emprende Ranciere en Le partage du sensible (PS) restablece el nudo de la
discusion sobre el término estética. Tal discusion no se refiere a una nueva teoria del arte en
sentido general o una nueva teoria estética. Ranciére no instaura una nueva batalla sobre la
muerte del arte o la muerte de la imagen, o sobre la inscripcion del arte en el mundo del
espectaculo; sino busca aclarar un conjunto de categorias para pensar el terreno de la estética.
Dentro de este terreno, pensar el conjunto de practicas o modos de hacer que configuran la forma
en que los cuerpos, los objetos y su visibilidad se presentan dentro de determinado espacio-
tiempo y esto es lo que permite ser la configuracién de un espacio politico.

En adelante, se presentard cdémo Ranciere, en varios textos, asume la discusion estética del

espacio politico y la discusién politica del arte, que no supone un fin patético de lo politico o el

fin del arte, sino mas bien, trata de mostrar el lugar de tensiones dentro de un determinado

33



espacio-tiempo en donde la nocién de régimen de visibilidad, como se intentara exponer, alcanza

especial relevancia.

Hacemos énfasis en que el concepto de estética que construye Ranciere se enfoca en la nocion de
experiencia, es decir, apropia de manera peculiar del sentido clasico de la palabra aiesthesis.
Desde este punto de vista se puede comprender cémo los actos estéticos producen nuevas
maneras de sentir o pueden configurar nuevas formas de subjetividad politica. La experiencia en
este contexto se refiere a la particion, a las maneras en que suceden reconfiguraciones o se dan
formas de sentir y se producen nuevas formas de visibilidad. Esta es la forma como se ponen los
asuntos estéticos en lo politico, es decir, el modo en que existe una estética de la politica.

Ahora bien, es necesario mostrar el giro de la argumentacion que realiza Ranciére en el texto Le
Partage du sensible (PS). Aungue no olvida la apuesta por cierta estética dentro de la politica,
introduce el tema de las vanguardias como manifestaciones de ciertas maneras de redistribuir y
realizar una revolucion estética. Es necesario aclarar que nuestro autor, presenta una clara
diferenciacion entre aiesthesis como particion de lo sensible y el discurso sobre la estética que
nace en el siglo XVII1 y que identifica un régimen particular del arte. El giro de la argumentacion
aparece al inscribirse en el terreno del arte. Ranciére al respecto toma las practicas de la
vanguardia que buscaban realizar el ideal de disolucién de la distincién entre arte y vida'*. No
se trata con ello alejar la discusion politica sino precisamente acercar la relacion estética entre
arte y politica e incluso cuestionar las consecuencias de ciertas practicas del arte que se presentan
bajo el rotulo de arte politico o que en el arte posutdpico renuevan el pensamiento de las

vanguardias*?.

Aunque el tratamiento de los temas resulte similar a las discusiones habituales en el terreno del

discurso de la estética, Ranciere no intenta restablecer una utopia del arte que se inscriba en la

" Esta relacién de arte y vida serd el foco central de nuestra preocupacion en el segundo capitulo.

"2 Este tema sera abordado en el segundo capitulo, sin embargo, podemos decir hasta el momento que la relacién
estética entre arte y politica se presenta en las vanguardias mediante un compromiso que intenta conciliar el arte
con la vida. Esta reconciliacion del arte y la vida serd una constante tanto en los manifiestos de las vanguardias
como en el arte posutdpico o mas precisamente dentro del arte relacional. Este tema serd abordado en el capitulo
dos y capitulo tres.
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busqueda de un tipo nuevo de emancipacion. Ranciére enfrenta el problema de la estética a
través del concepto de partage, pensando los mismos problemas de modo distinto como aporte a
las discusiones en torno al arte contemporaneo. Solamente a través de éstas consideraciones

podemos pasar a entender las practicas artisticas que tienen su base en esta estética primera.

La estética, nos dice Ranciére, es lo que pone en comunicacion unos regimenes separados de
expresion, es por ello, que podemos poner en relacion, las mutaciones de la politica moderna
respecto a las mutaciones de la estética que hicieron posible el surgimiento de la estética como
discurso sobre lo sensible. El lugar de la estética, como discurso auténomo®®, puso un nuevo
orden del logos y una nueva particion de lo sensible que hace parte de la configuracion moderna
de la politica. Para Ranciere, mientras la politica antigua se debatia en nociones de la apariencia
que instituia al pueblo como el sujeto de la comunidad, la politica moderna se relaciona con la
constitucion de sujetos que se representan. Mientras la politica antigua obedecia al concepto de
demos y el espacio publico era el espacio del litigio, en la politica moderna aparecen operaciones
de subjetivacion que inventan mundos de comunidad, también surgen dispositivos de
demostracién que son argumentaciones y aperturas de mundos comunes, en donde quien
argumenta manifiesta su “estructura de diferencia, su estructura de relacién entre lo comun y lo
no comun” (D, p. 79). Es en este sentido es como podemos pensar en la estética como campo

autébnomo dentro de la politica moderna.

" El concepto de autonomia esta plenamente ligado con la nocién de ilustracién. Kant sefiala que es la ilustracidn
el momento en que la humanidad hace uso de su propia razon, este es el proceso por el cual se alcanza la salida de
la “minoria de edad”. Como sefiala Foucault (1999) esta salida se logra cuando se alcanza cierto estado de la
voluntad en el cual se acepta la autoridad de algun otro para conducirnos en los dominios en los que es
conveniente hacer uso de la razén. Este estado se caracteriza como un proceso que se esta desarrollando, pero
que se presenta también como una tarea y una obligacion. No se plantea como una situacidn sino como una
actitud que se despliega en el tiempo. Ahora bien, es en este momento cuando aparece la critica, puesto que es
ella la que tiene como papel definir las condiciones en las que el uso de la razén es legitimo para determinar lo que
es posible conocer, lo que es posible hacer y lo que se puede esperar, es decir el contenido programatico de las
tres criticas. Cuando se hace un uso legitimo de la razén y se ha alcanzado plenamente se puede asegurar la
autonomia. (cfr. FOUCAULT, 1999, p. 335-352).
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1.4 El discurso estético vs la estética

Aunque para Ranciére lo importante es la recomposicion del término estética en su sentido méas
original y ligado al concepto de aiesthesis kantiano, también plantea algunas puntualizaciones
sobre el discurso moderno de la estética que se inauguro en el siglo XVIII y su vinculo con el

discurso politico moderno.

Segun Ranciére, este discurso de la estética se encuentra histéricamente determinado dentro de
un régimen especifico de visibilidad e inteligibilidad del arte, en el cual aparece también una
reconfiguracion de la experiencia sensible y de su interpretacion. Por tanto, el discurso sobre la
estética es una forma de esa particion. Es un discurso que dentro de la modernidad se concibe
como parte del pacto politico con el que se alcanza la ciudadania moderna. Al respecto, los
moralistas ingleses sostenian que para que los hombres puedan ser ciudadano se tendria que
refinar el gusto con la idea de alcanzar una formacion estética, luego detras de este proyecto

estético hay un proyecto educativo y un proyecto politico™.

La formacion en la sensibilidad posibilita la participacion en una experiencia comun, esto
significa una pertenencia a un nosotros que se transforma en Kant en la idea de un sensus
communis, es decir, un tipo de sentimentalidad inmediatamente comunicable. Al respecto Kant
sefiala: “En verdad, el gusto podria definirse por la facultad de juzgar lo que hace que nuestro
sentimiento, procedente de una representacion dada, sea universalmente comunicable sin la
mediacion de un concepto” (Kant, 2003, §40). Kant afirma que hay un tipo de pensamiento que
carece de concepto, un tipo de pensamiento no conceptual. Este sentimiento presupone una
especie de comunidad de sentimiento, a través de ella unos sujetos se colocan y frente al mismo

objeto pueden disponer al menos del mismo juicio™.

" El moralista inglés Shaftesburry (citado en Cassirer, 1994) sefialaba la necesidad de relacién entre la ética y la
estética. La armonia del hombre se lograba en la atmdsfera de lo bello, lo bello se convierte en la forma a la que
aspira todo orden y regularidad. La verdad del cosmos se trasluce en el fendmeno de la belleza. Con este tipo de
estética, se abre dentro del empirismo inglés un tipo de estética que se aparta del objeto del arte, no esta
interesada en su clasificacidn y su ordenacion, sino se interesa por el sujeto artistico cuyo estado quiere conocer y
describir, en esta direccidn resulta mds importante el proceso psicolégico que se verifica tras la experiencia
estética y la forma en que se da su apropiacion intima (Cfr. p. 346).

"> Este razonamiento llevara a Lyotard a decir, a partir de Kant, que en el juicio de gusto lo que se juega es una
comunidad sentimental que como comunidad estética es anterior a toda comunicacién. Aunque no se produzca
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Concebir una sensibilidad como formada es concebir la ciudadania dentro del proyecto politico
moderno. Somos parte de unas determinadas experiencias sensibles que nos son comunes, y
gracias a ellas es que podemos decir un nosotros, que no es otra cosa que tener la posibilidad de

tener esas experiencias.

El esfuerzo que realiza la estética en el siglo XVIII consiste en dar una determinacion y
ordenaciéon a las categorias y conceptos fundamentales sobre lo bello y a través de esta
sistematizacion busca alcanzar algun grado de universalidad. Las pretensiones de este
ordenamiento sin embargo encuentran algunos limites, estos limites constituyen la particularidad
de este campo de conocimiento nuevo'®. La Critica del Juicio permitié dar origen a un nuevo
conjunto de objetos que no responden a los dos sistemas de la ciencia o del conocimiento

practico, sino que se encuentran ligados a:

Un tipo de objetos de la naturaleza que son a veces juzgados sola y simplemente como si su

posibilidad se fundase en el arte, en cuyos casos los juicios no son ni tedricos ni practicos, en cuanto

que no determinan nada acerca de la indole del objeto ni del modo de producirlo, sino que a través de

ellos la naturaleza misma es juzgada, pero meramente por analogia con un arte (Kant, 1991,81).
En Kant, se trataba de fundar el conocimiento sobre lo bello de acuerdo a unas maneras de
conocer. Ranciere (2006) sefiala que este nuevo tipo de experiencia es lo que Kant ha
sistematizado en su Critica al Juicio. Puesto que en Kant la experiencia estética se relaciona con
una cierta desconexion de las condiciones habituales de la experiencia sensible. EI discurso
sobre lo estético trata de construir un conjunto de categorias y de juicios sobre el campo de
conocimiento de lo bello que se separa del conocimiento cientifico o del conocimiento social. El
objeto de aprehension estética se caracteriza como aquel en donde el objeto de conocimiento no

es un objeto de interés. La apreciacion estética es entonces una apreciacion que se forma sin

todavia un recorte de la relacidn intersubjetiva, si existe un asentimiento, una unanimidad posible, exigible, en un
orden que todavia no puede ser el de la argumentacion racional (Cfr. LYOTARD, 1998, p.113).

' Cassirer (1994) sefiala en su Filosofia de la ilustracion que todo el problema del gusto no podia ensefiarse de la
misma manera que se educaba con las consideraciones tedricas. Las emociones nacen en un momento anterior a
toda reflexion y la particularidad del gusto, esta particularidad reside en que se anticipa a todo conocimiento. El
problema del gusto como objeto de conocimiento reside en el relativismo en el que estan presos los objetos bellos
puesto que el gusto, cambia de una época a otra. El patrén de medicidn de un individuo a otro cambia y no puede
constituirse en un modelo en que se pueda verificar algun tipo de validez. El juicio de gusto seria eso, un tipo de
juicio de valor en donde se expresa una determinada relacion entre los objetos y nosotros mismos, lo Unico que
muestra es que somos sujetos impresionados que sentimos o juzgamos (p. 336).
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concepto. La estética significa una finalidad sin fin, el placer de desconectarse de la ciencia con

sus fines determinados.

Asi, el discurso sobre la estética configurd tipos determinados de apreciacion de lo sensible en
donde un juicio distinto es posible, es decir, un juicio que permitio la apreciacion de los objetos
del mundo, una apreciacion que no se inscribe en el uso o en relacion a su funcién o sino a lo que
simboliza para una comunidad. EI discurso de la estética permite un tipo de apreciacion de lo
sensible y visibilizacién que posibilita la fundacion de una comunidad que exige para si una
visibilidad y reclama para si un determinado tipo de autonomia.

La aparicion moderna de la estética como discurso autdnomo determinante de un recorte auténomo de

lo sensible, es la aparicion de una apreciacion sensible que se separa de todo juicio acerca de su uso y

define asi un mundo de comunidad virtual —de comunidad exigida- sobreimpreso al mundo de los

ordenes y las partes que da su uso a todas las cosas (D, p.78).
Para Ranciere, el discurso de la estética implicé una politica y determind una comunidad posible
que se configuro a partir de ese momento en que formé un pablico al que va dirigida, el publico
de gusto. Entonces hizo visible a un pablico de los objetos sensibles 0 mas especificamente se
dirige hacia emitir un tipo de juicio respecto a los objetos, un juicio sin concepto. El discurso de
la estética, que se inicia con el juicio de gusto, hace parte de una distribucién de lo sensible, de

una estética que enuncia un sensible.

Este es el papel del discurso de la estética dentro de la politica moderna que configura modos
distintos de constitucion de un sujeto politico. La estética, para Ranciére, asumiendo tanto a la
estética como el discurso sobre lo sensible (y particion de lo sensible), es la que hace surgir unos
mundos y la transversalidad de esos mundos es lo permite la constitucion de ese espacio.
Ranciere observa que el tratamiento de ciertos objetos como visibles es el puente por medio del
cual un conjunto de procesos llevan a hacer visible a cierto tipo de sujetos politicos. La particion,
o0 el tener parte del nosotros implica tener una lucha por la visibilidad, no trata de un nuevo
sujeto que viene de afuera, sino de reordenar toda la visibilidad y eso se gana al poner todo el
régimen de visibilidad en cuestion. Como veremos mas adelante esto es lo que hace el arte, que
se ponga en cuestion la visibilidad de lo que constituye lo comun, o produce actos en los cuales

es posible cuestionar eso que se considera lo comun.
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1.5 Conceptualizacion sobre el Régimen de visibilidad del arte

Si en el contexto de la politica deciamos que se trataba de la redistribucién de los que no tienen
parte, ahora, es necesario pensar las condiciones en las que se da el escenario del litigio cuando
éste se muestra dentro del espacio del arte, es decir, cuando se desplaza el discurso hacia las
maneras en las que se producen actos de sensibilidad. Se trata de pensar ahora el arte y cémo
éste construye espacios de visibilidad sobre lo comin. Aqui, también se producen escenas de
litigio que no necesariamente se relacionan con situaciones especificas de enfrentamientos
politicos o posiciones ideoldgicas. Estas escenas pueden ser, incluso, independientes de la
intencion de los artistas. La manera de enfrentar las posiciones y litigios dentro del campo del
arte y que configuran una determinada politica puede entenderse desde un posicionamiento
critico de Ranciere a traves del concepto de régimen de visibilidad:

En la distincion de los regimenes de las artes, como en la de la politica, mi enfoque es el mismo: el del

pensamiento critico, en el sentido kantiano: pensamiento de eso que vuelve posibles las diferencias

que instituyen tal o tal dominio sensible, lo que quiere decir también tal o tal dominio inteligible,

como el arte o la politica. Un pensamiento critico, es también un pensamiento que permite pensar

estos dominios como instituidos por operaciones criticas, por disensos. Esto quiere decir que estos

dominios tienen una existencia litigiosa. No descansan sobre ninguna diferencia fundada en la

naturaleza de las cosas o la disposicion del Ser. Su existencia diferencial estd sometida a formas de

verificacion que son siempre alteraciones, procesos de pérdida de un cierto mismo: procesos de

desidentificacidn, de desapropiacion o de indiferenciacion (Ranciére, 2004b, p. 4).
Asi, el arte se puede poner en términos de particion, es decir, se trata de pensar como el arte
produce disensos y sobre cual es su papel en la sociedad. Su politica, como se vera méas adelante,
tiene que ver con la relacién arte y vida, es decir, la idea de que el arte puede hacer una mejor
sociedad, incluso tiene que ver con que el arte pueda inmiscuirse en la vida de los hombres para
hacer que aprendan a vivir juntos. El riesgo de la politica del arte es que podria llevar a la
anulacion del mismo arte puesto que puede convertirse en un tipo de arte que serviria a unos
fines politicos. En la situacion contraria, podriamos citar ejemplos de escenas litigiosas en donde
el arte se resiste a tener una determinada funcion social, como es el caso del arte abstracto de
principios de siglo XX, en el que varios artistas manifestaban la intencion de no relacionarse con
un contenido politico y sélo expresarse mediante un arte plastico puro. Aqui sucede una escena

litigiosa que puede ser del todo imperceptible y sin embargo puede constituir toda una revolucion
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en las maneras de percibir, una revolucion que no necesariamente pasa por un discurso
ideoldgico. Como muestra Ranciére, todo este escenario de disputas en la modernidad puede ser

comprendido mejor si se tiene en cuenta la nocion de regimen estético de identificacion de arte.

Este es el paso que da Ranciére en Le partage du sensible (PS) en donde se aborda la estética
desde las practicas del arte y sus afectos. El concepto de estética que trabaja Ranciére en Le
partage du sensible (PS) pone un acento mayor en la nocion de régimen de identificacion o
régimen de visibilidad. La estética tiene que ver con la reparticion de lo comun que inaugura un
régimen de identificacion estético del arte, el cual siempre se da a nivel de lo sensible. En este
contexto se define el régimen de identificacion del arte como:

Un régimen especifico de identificacion y de pensamiento de las artes: un modo de articulacion entre
las maneras de hacer, las formas de visibilidad de estas maneras de hacer y los modos de pensabilidad
de sus relaciones, que implican una cierta idea de la efectividad del pensamiento. Definir las
articulaciones de este régimen estético de las artes, los posibles que ellas determinan y sus modos de
transformacion, tal es el objetivo presente de mi investigacion (PS, p. 10).

En esta enunciacion cabe destacar que el foco de atencidn se sitda, por un lado, en los modos del
hacer, la configuracién de una determinada visibilidad y los modos de pensamiento que definen
sus relaciones, un conjunto de préacticas, una distribucién de lo visible y lo no visible, y un
conjunto de discursos que redistribuyen lo sensible. Lo constitutivo de esta reparticion es que

puede producir escenarios de litigio entre aquello que se considera arte y aquello que no.

Incluso es posible pensar a partir del concepto de régimen de identificacion como una
determinada obra pertenece a un régimen de visibilidad o puede ser vista de una manera
determinada dependiendo del régimen de visibilidad. Este modo de ser ratificadas como arte les
permite participar dentro de un sensorio comun. Asi, las obras de arte y las précticas artisticas
tanto como los objetos de la vida méas prosaica pueden inscribir nuevas escenas litigiosas.

El concepto de régimen que Ranciére retoma de Aristételes resulta de especial importancia para
la diferenciacion entre distintas particiones de lo sensible. Por régimen se entiende, en el sentido
clasico, una especie de comunidad, también una ordenacion de los habitantes de la ciudad. El

régimen, dentro del texto La politica se refiere a un modo de agrupacion o modo de gobierno
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(Libro 11, 1261a, p. 88), a las formas y maneras de hacer que se basan en el limite de una
reparticion dada de los lugares, los espacios y los tiempos. Precisamente esta reparticion pasa por
hacer visible una palabra, la manifestacion de la conformidad o inconformidad dentro de ese

régimen y por tanto, esta reparticion resulta un asunto que es discutible.

Ranciere, tomando el concepto de régimen de Aristoteles, aborda las diferenciaciones en los
modos de produccion, las diferencias de las formas de visibilidad o los distintos modos de
conceptualizacién entre los unos y las otras (PS, p. 27). Este concepto de régimen se relaciona
estrechamente con el sentido clasico de régimen politico que se entiende como el conjunto de

ordenamientos de una determinada comunidad que comparten un espacio- tiempo.

De otro lado, existe una cierta desconfianza de Ranciére frente a la ruptura temporal y esto
resulta constitutivo para la idea de régimen, puesto que, para Ranciére (2004b) no existe ninguna
ruptura a partir del cual suceda un nuevo comienzo, tampoco existe un punto de un no retorno,
sino mas bien una lenta reconfiguracion, a partir de la cual, nuevas maneras de hacer se imponen.
La nocion de régimen, por tanto, realiza un cuestionamiento de la idea de ruptura historica, que
se presenta en oposiciones tales como modernidad/posmodernidad, representacién/presencia,

arte puro/arte impuro.

No hay, de hecho, ninglin punto histérico de ruptura a partir del cual seria imposible escribir o pintar a
la antigua manera o necesario hacerlo a la nueva, ningln punto de no-retorno donde se bascularia de
un arte de la representacion a un arte de la presencia o de lo irrepresentable. En su lugar hay una lenta
reconfiguracion que da a las mimas maneras de hacer una visibilidad y una forma de inteligibilidad
nuevas a partir de las cuales las nuevas maneras de hacer se imponen. Dicho de otra manera, la
concepcion de los regimenes del arte recusa la idea de una ruptura histérica en los constituyentes del
arte (p. 3).

La nocion de régimen permite no sélo superar la idea de ruptura o superar posturas ahistoricas,
sino que adicionalmente ubica a una determinada obra de arte o practica artistica como
perteneciente a distintos regimenes. Ranciere distingue tres regimenes que son formas de
visibilidad en las cuales unos objetos o0 unos sujetos pueden inscribirse o alternarse. Lo que
puede resultar interesante no es solamente encontrar una definicion para cada uno de ellos sino
verificar como pueden cruzarse o como existen elementos de tension y yuxtaposicion entre uno y

otro régimen. La distincion que se realiza a partir del concepto de régimen no puede entenderse
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en términos de épocas sino mas bien podria entenderse como manifestaciones de las obras o de
las practicas artisticas. Veamos ahora como Ranciére realiza una diferenciacion de los regimenes

de identificacion o visibilidad y expone sus tensiones.

1.6 Los regimenes de identificacion del arte

La distribucion de lo sensible pasa por las posiciones de los cuerpos, las funciones de la palabra,
las reparticiones entre lo visible y lo invisible y la autonomia o subversién que pueden tener
respecto a sus propias bases (cfr. PS, p. 25), luego un régimen de identificacion o visibilidad se
establece como una particion en la cual es posible o no la autonomia. Como intentaremos
desarrollar més adelante esta autonomia resulta esencial para entender la relacion entre arte y

vida que se presenta dentro de cada uno de los regimenes de identificacion del arte.

En el primer régimen, el régimen ético de la imagen, la autonomia no es posible. La imagen
siempre se encuentra subordinada a una determinada funcion; en el segundo régimen Ilamado el
régimen poético, la autonomia se presenta siempre y cuando la imagen se subordine a un
determinado género y finalmente, en el régimen estético del arte, la autonomia es posible, pero al
tiempo se da la heteronomia, lo constitutivo de este régimen es la posibilidad de intercambios y
mezclas entre autonomia y heteronomia. Como intentaremos abordar en el segundo capitulo la
cuestion de la autonomia y la heteronomia resulta fundamental para comprender los modos en

que arte y vida se encuentran entrelazados o al contrario marcan su distancia.

1.6.1 El régimen ético de la imagen

Ranciere (2000) afirma en primera instancia que la imagen en este régimen se relaciona y valora
de acuerdo a un determinado contenido de verdad. En segunda instancia, la imagen dentro de
este régimen tiene un destino, en el que importa mas el efecto de la imagen que la imagen
misma. En tercer lugar, lo que importa es la relacion de la imagen con la divinidad. Esto ultimo
conduce a una preocupacion sobre el derecho o no de producir dichas imagenes. El paradigma

discursivo de este régimen sin duda se situa en la reflexion que introduce Platon (2002) sobre el
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lugar de la imagen y el sentido en que el que las artes tienen o no cabida en su modelo de La
Republica. En este modelo no existe un arte en sentido general, no existe una definicion de arte
como ambito separado de la vida o como ambito separado de la politica, sino se distinguen las
distintas artes, es decir, unos modos de hacer, unos oficios que resultan apropiados o no a un
sensorio comun. Sélo las artes verdaderas tienen unos fines y saberes fundados que les permiten
participar dentro del sensorio comudn. Sélo aquellas imégenes que pueden tener un destino
apropiado a la educacion son las que pertenecen a éste régimen, afuera estarian los simulacros

que no alcanzan el estatuto de verdad y serian simples imitaciones de apariencias.

Ranciére (2000) ve como la inscripcion de las practicas artisticas en Platon determina el modo de
ocupacion dentro de la comunidad. EI modo de produccién de la imagen no es eficiente por si,
sino por el modelo o por aquello de lo que es imagen, por tanto, el ser de la imagen no es
autonomo. Entonces existen imagenes que sirven a la comunidad y otras que no sirven, su
utilidad depende de otro, a saber del objeto del cual son imagen. En una economia donde cada
individuo tiene que hacer solo una cosa y la actividad del artista consiste en hacer imagen de
todas las actividades que hacen los demas, la imagen no tendria valor por si misma, sino por ser

imagen de lo que copia.

El problema con los artistas precisamente reside en que su ocupacién tiene que ver con que no
producen una sola cosa, sino que producen imagen de todo, entonces, el valor de la imagen no
depende de la destreza con la que se reproduzca el objeto, depende de como se inscribe esta
imagen dentro del régimen de produccion y de valor de los objetos. La condicién que paga la
imagen para ser admitida dentro del régimen esta en relacion a la educacion de la comunidad;
esto es, cuando las artes miméticas renuncian a determinar su propio destino. Asi, se puede
sefialar que las imagenes no tendrian la potestad para alejarse de un determinado régimen de
produccion. Es por ello que las imagenes no se separan de la forma propia de ser de un
determinado pueblo.

El problema aparece cuando las imagenes no tienen un determinado fin, cuando la destreza

mimética se convierte en su Unica cualidad. Platon denuncia esta condicion cuando pone en

43



consideracién el simulacro. El problema del simulacro es que se coloca en el lugar de las cosas
como lo real, el simulacro entonces se ha distanciado de su relacion con el objeto y eso es lo que

constituye el problema politico de la imagen para Platon.

1.6.2 EIl régimen poético o representativo

Aristételes comienza reescribiendo la mimesis en la naturaleza humana y considera el lugar de la
pareja mimesis-poiesis. También sefiala que el principio mimético es constitutivo de dicha
naturaleza. Este principio constituye la forma en la que se accede al conocimiento. La imitacion
es también la herramienta que posee el artista creador y por ello este principio se concibe como
de orden practico, ya que separa las artes que imitan de las demas.

El artista intenta, en el espacio de la obra que produce, imitar las cosas al modo que la naturaleza
imita, es decir, trata de volver a presentar un sentimiento o una sensacion en un nuevo contexto
de una forma diferente. Este rasgo de distincidn sera lo propio de una obra de arte que supera la
condicion de ser una simple copia. Este modelo viene del privilegio que Aristételes otorga a la
accion tragica en donde los hombres representan una determinada intriga que supera cualquier
imagen simple del modelo. Lo que se hace al componer es una experiencia artistica que instituye
una logica propia y es esta logica lo que prima. Su consistencia no se basa tanto en lo que podria
pasar, sino en el estatuto de lo posible que es donde se mueve y una vez alcanzado este estatuto

alli la actividad del poeta logra crear un ser que es mas consistente.

La poesia cuenta ahora con una division segun los objetos, modos y medios. El aporte de
Aristoteles se presenta en la construccion de la nocion de género que se relaciona con estos tres
aspectos. Para el tragico gracias a que existe esta division tripartita es que se puede alcanzar un
fin, que en el caso de la tragedia seria la catarsis. A través de la norma del género es posible
hacer visible una determinada imitacion, luego la imitacion queda inscrita dentro de una frontera
entre la ficcion y la realidad, pero ademas, dentro de la ficcion, la imitacion s6lo puede funcionar

si se encuentra dentro de un determinado género. Al respecto, Aristételes presenta las
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distinciones entre epopeya, comedia y tragedia que usan la palabra, mientras el sonido sera

reservado para la masica, las imagenes a la pintura y los movimientos ritmicos a la danza.

En una nocién mimética de la imagen hablamos siempre de una relacion fundamental entre
imagen y cosa, es el ser de la cosa el que es replicado en el ser de la imagen. La mimesis es
siempre el trabajo de construccidn de esta relacion. En algunos casos este trabajo tiene una forma
fundamental que es el hacerse otro. Y la relacion fundamental es construir la imagen replicando
el ser de la cosa, a veces las imagenes en las que prima la semejanza entre el ser de la cosa y el
ser de la imagen, son iconos, y todo el tiempo delantan su ser imagen. Hay imagenes en cambio
que subordinan esta relacion al punto de vista del observador, para apropiarse del ser de la cosa
como sucede en el simulacro o los fantasmas. La mimesis aristotélica es composicion, luego lo
que marca la relacién entre imagen y cosa es el modo de proceder. Aristoteles cree que el poeta
puede imitar acorde a un fin determinado en relacion a la naturaleza, no por parecerse a ella, sino

por operar como ella.

Dentro de este marco, es posible reconocer a las imitaciones como parte de un arte y por ello, son
apreciadas. También es posible reconocer buenas o malas representaciones, se distinguen las
buenas representaciones que podrian considerarse como propiamente excelentes dentro del
género. De lo que se trata entonces es de la conquista de la excelencia técnica y sucede una
comprension del arte solo en la medida en que este acorde al conjunto de reglas que instituye el
género. El criterio de exclusién dentro de este régimen se da por la excelencia del género lo que

determina su inclusién y su visibilidad.

A partir de Aristoteles se traza la diferenciacion de las formas artisticas que estarian sometidas a
un conjunto de normas. Es alli donde la mimesis se vuelve un principio que funciona como
pliegue en la distribucion de las maneras de hacer y las ocupaciones sociales que hacen visible a
las artes (cfr. Ranciere, PS, 30). La mimesis es una clave de la produccion en un sentido
distinto. Lo que define una buena imagen mas que la semejanza es su consistencia, es decir, su
organicidad, su ldgica interna, mas alla del simple parecido. La mimesis comprendida como

composicién fundadora es entendida no como un procedimiento para hacer arte sino como un
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régimen de visibilidad “Un régimen de visibilidad de las artes, es a la vez aquello que
autonomiza a las artes y aquello que articula esta autonomia a un orden general de las maneras
de hacer y de las ocupaciones” (PS, p. 30), es decir, la mimesis comprendida como composicion

con una finalidad determinada puede fundar un régimen de visibilidad.

Ranciére (2000) realiza una identificacion de este régimen con otras formas clésicas en las que se
ha nombrado “Llamo a este régimen poético en el sentido en el que identifica a las artes —
aquello que la época clésica llamaréd «bellas artes» — en el seno de una clasificacion de las
maneras de hacer, y define en consecuencia las maneras de hacer bien y de apreciar las
imitaciones” (p. 30). Esta visibilidad proviene de su funcion representativa por lo que privilegia
unos modos de ver y particulariza unos modos de hacer que se separan de otros y alcanzan una
autonomia respecto de los modos de hacer en general y por tanto, es posible entender saber
cuales son los limites para este hacer, a estos modos de hacer o modos de visibilidad es lo que

Ranciere llama el régimen poético o representativo.

1.6.3 El régimen estético del arte

Ranciere define el régimen de identificacion del arte por el modo de ser sensible de sus objetos
como arte. En este régimen existe una ruptura con la normatividad que venia del régimen de
representacion o régimen poeético que se manifiesta no en una teoria de la sensibilidad o del gusto
que describe los productos propios de este régimen, sino remite a un modo de ser especifico del
arte y a un modo de ser de sus objetos. Este modo de ser sensible se relaciona con hacer ver los
modos y maneras en que los cuerpos, las practicas y las experiencias del arte pueden tener lugar

en el mundo, y estas transformaciones se separan de sus referencias a otras esferas de los saberes.

Dentro del régimen estético del arte, las cosas del arte se identifican en relacion a su pertenencia
a un régimen especifico de lo sensible; las cosas del arte se independizan del resto de objetos del
mundo y su singularidad consiste en que es precisamente aqui donde alcanzan su distincion del

resto de cosas del mundo cotidiano. En palabras de Ranciére este régimen remite:

(...) propiamente a un modo de ser especifico de aquello que pertenece al arte, a un modo de ser de
sus objetos. En este régimen estético de las artes, las cosas del arte se identifican por su pertenencia a
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un régimen especifico de lo sensible. Este sensible sustraido de sus conexiones ordinarias, es

habitado por una potencia heterogénea, la potencia de un pensamiento que, él mismo, deviene

extranjero a si mismo: producto idéntico a lo no-producido, saber transformado en no-saber, logos

idéntico a un pathos, intencion de lo inintencional, etc. Esta idea de un sensible devenido extranjero de

si mismo es el nicleo invariable de las identificaciones del arte que configuran el pensamiento estético

(PS, p. 31).
De lo anterior resulta claro que Ranciére no pone el énfasis en la representaciéon sino en la
pertenencia a un régimen especifico de lo sensible, lo importante en este régimen es la potencia
de un pensamiento que se vuelve extrafio a si mismo. Esta extrafieza se manifiesta en varios
lugares del término difuso de modernidad. Ranciére plantea esta extrafieza por lo menos en tres
sentidos, el primero en relacion a la existencia posible de varias temporalidades, en segundo
lugar la bdsqueda de autonomia que al tiempo se revela como la busqueda de un lazo mas
estrecho con lo social, y por ultimo, la reivindicacion de la forma pura como separada de los

objetos mundanos®’.

El arte se presenta como una forma auténoma de vida, no hay entonces necesidad de pensar en la
separacion entre el arte superior y la cultura popular. Es en el régimen estético del arte en donde
todas estas oposiciones no son Mas gque una version o interpretacion de una contradiccion mas

fundamental segun la cual:

El arte es arte en la medida en que es algo mas que arte. Esta siempre estetizado, lo cual significa que
se plantea siempre como una <<forma de vida>>. La formula clave del régimen estético del arte es
que el arte es una forma autdnoma de vida. Es ésta una formula, sin embargo, que puede interpretarse
de dos formas distintas: se puede afirmar la autonomia sobre la vida o la vida sobre la autonomia; y
estas lineas de interpretacion pueden oponerse o cruzarse (PS, p. 21).

A través del concepto de régimen estético del arte es posible comprender mejor el término
confuso de modernidad. Si el régimen poético permite tener un acuerdo sobre las reglas de
produccion y recepcion de lo sensible del arte, en el régimen estético se rompe este acuerdo. Esto
se manifiesta en la idea de Kant segun la cual lo bello es sin concepto, lo que significa que no
existe una deduccidn de la apreciacion de lo bello que pueda partir de un saber o que se adecue

exactamente al saber que elabora la obra. (cfr. Ranciéere. 2005b. p.1).

El régimen estético del arte es el nombre para un conjunto de dislocaciones inconclusas con lo

antiguo y para las promesas que impone la idea de modernidad como novedad. La modernidad

"7 Estos tres elementos seran tratados en profundidad en el siguiente capitulo.
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entonces busca la novedad tanto en la constitucion de un nuevo hombre estético, como un nuevo
arte autobnomo. En este escenario Ranciére identifica por lo menos dos principios o
modernidades. La primera forma se relaciona con el concepto de autonomia que se opone a la
tradicion. Este principio confiere al arte un lugar especifico bajo la consigna de un arte
antimimético que se puede identificar con el ideal de la forma pura. En esta primera version, la
modernidad se identifica con la autonomia del arte y con la revolucion en contra de la mimesis
que se revela tras el surgimiento del arte abstracto. El arte, bajo esta consigna, intenta afirmar
sus propias potencias referido a si mismo. Es decir, la potencia del arte en relacion con los
alcances propios de su medio especifico, que se ejemplifica en los modos en que se presenta
segun distintos lenguajes, asi:

La modernidad poética o literaria seria la exploracion de los poderes de un lenguaje desviado de sus

usos comunicacionales. La modernidad pictorica seria el retorno de la pintura a lo suyo: el pigmento

coloreado vy la superficie bidimensional. La modernidad musical se identificaria con el lenguaje de

doce sonidos, desprovisto de toda analogia con el lenguaje expresivo, etc. Estas modernidades

especificas estarian en relacion de analogia a distancia con una modernidad politica, susceptible de

identificarse, segln las épocas, con la radicalidad revolucionaria o con la modernidad desencantada

del buen gobierno republicano. Aquello que llamamos «crisis del arte» es esencialmente el desvio de

este paradigma modernista simple, cada vez mas alejado de las mezclas de géneros y de soportes
como de las polivalencias politicas de las formas contemporaneas de las artes (PS, p. 37).

A la modernidad en las artes entendida como el desarrollo de su propia potencia, le corresponde
un tipo de revolucién, podriamos anotar que el sentido Gltimo de modernidad es precisamente
esta revolucién. Las modernidades artisticas que se dedican a la exploracion de sus propias
potencias, a la capacidad de descubrimiento de los medios y se encontrarian replicando en las
artes lo que sucede en politica. Hay en la modernidad un pathos de lo nuevo. La pasion por esta
novedad como rasgo de la modernidad se relaciona de manera estrecha con el concepto de

autonomia.

La segunda forma, es lo que denomina Ranciére modernitarismo que seria un modo de
identificaciéon de las formas del régimen estético del arte con las formas de realizacion de un
destino propio de la modernidad. Aqui, la determinacion del arte como autoformacién de la
vida, se valoriza teniendo como punto de partida el modelo que propone Schiller bajo la idea de
estado estético. Este modelo nos ofrece por un lado, una promesa y por otro, una paradoja. La

promesa es la promesa de novedad, mientras la paradoja reside en que para alcanzar el objetivo

48



politico de un hombre nuevo, como meta de realizacion plena de la humanidad, se debe optar
por la via de la educacion estética del hombre. Y sin embargo, tomando la via de la estética para
alcanzar un objetivo politico se desnaturaliza tanto al arte como a la politica y de ahi la paradoja,

cOmo veremos mas adelante.

Esta reconceptualizacion del concepto de estética y del nudo de su escena original permite a
Ranciére repensar la situacion estética del arte tanto moderno como contemporaneo, ya no desde
la lectura tradicional de la ruptura modernidad/posmodernidad sino a través del concepto de
régimen estético. En dGltimas el régimen estético del arte es una forma de comprender el arte
dentro de la modernidad y también es una forma de comprender a la modernidad misma. Esta

modernidad es vista como una condicion que no se acaba, que no ha fracasado.

La afirmacién radical de Ranciere de la no ruptura entre modernidad y posmodernidad se pone
en términos de “una contradiccion originaria continuamente en marcha” que se expresa en la
soledad de la obra que contiene su posibilidad de emancipacion; al mismo tiempo, en ella, la
promesa de la supresion del arte como realidad aparte. En esto consiste “la dialéctica de la obra
apoliticamente politica y el limite en el que su proyecto se anula” (PS, p. 31). El énfasis sera
puesto entonces sobre el conjunto de practicas artisticas y no artisticas que configuran el modo
de ser del régimen estético, es decir, esa relacion entre el arte y el no arte, entre autonomia y

heteronomia.

Asi, Ranciere no supone un destino del arte tragico que se inscriba nuevamente en una vision
negativa sobre lo que puede hacer o no el arte, o sobre el final del arte o el final de las iméagenes
en un mundo ahora dominado por la publicidad. Mas bien podemos decir que comprender lo
que significa el régimen estético del arte y su politica supone no solamente entender un destino
desgraciado para el fin del arte, sino entender la tension entre estos términos. Se ha dicho como
los dos postulados arte llevados al extremo, un arte que se convierte en vida o el arte que se

convierte sélo en arte, pueden llevar a una entropia y desvanecimiento.
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El problema del régimen estético o de un régimen de visibilidad es tratar de pensar qué
identificamos en tal practica como arte y qué relacion tiene esa practica del arte con el no arte.
Asi, se puede identificar un movimiento oscilatorio entre arte y no arte y del no-arte hacia el arte,
pero de ahi no se sigue que cualquier practica ya es arte o que cualquier objeto es artistico. Como
sugiere Ranciére, esto nos llevaria al problema de la desestetizacién del arte, en donde todo o

cualquier cosa se vuelve artistica.
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2. Arte y vida

2.1 El proyecto estético-politico de Schiller

Retomemos ahora la relacion arte-vida para entender como la promesa de reconciliacion ha
estado en la base del programa estético que aparece dentro del régimen de identificacion del arte.
Este programa, como ha sefialado Ranciére, aparece con Schiller en sus Cartas sobre la
educacion estética del hombre (2005). Lo que se intentara mostrar son sus implicaciones y su
problematizacion dentro de la vanguardia. Esto nos permitira, seguir pensando el vinculo
estético entre arte y politica, para mas adelante postular en qué consiste la apuesta por una

politica del arte posutopico y su vinculo con la politica.

El punto de partida de esta promesa es la idea de Schiller segun la cual “el hombre solo es
completamente humano cuando juega”. Esta promesa se convierte en la paradoja que es capaz
“de soportar todo el edificio del arte de lo hermoso y del arte todavia méas dificil de vivir” (cfr.
Ranciére, 2002). Esta promesa nos dice que gracias a la estética se alcanzara un hombre nuevo
en un mundo nuevo de arte. También nos dice que se llegara a una nueva vida para el individuo
y la comunidad. En este sentido, el proyecto estético-politico de Schiller consiste en poner en el

centro a la educacion estética como forma de construccion de una comunidad nueva.

La pregunta que deja Schiller es como alcanzar esta plenitud del hombre cuando ya no se esta
frente a una forma bella, sino cuando el hombre act(a en su vida cotidiana o cuando se encuentra
frente a una situacion de accién politica. Mas adn, la promesa nos plantea una paradoja que
consiste en que para alcanzar la plenitud humana es necesario hacerlo a través de la via estética,
pero con ello se corre el riesgo de anular tanto las intenciones del arte, como las intenciones de

una vida nueva.

En Cartas sobre la educacion estética del hombre (2005) Schiller considera el terrible error al
que llegd la Revolucion francesa, en donde bajo la defensa de los derechos del hombre y bajo la
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guia de la razon, se alcanzo la mayor barbarie. Asi, el punto de partida de Schiller es la
reconsideraciéon del momento critico que se habia alcanzado con la ilustracion. Schiller sefiala de
manera semejante a Kant que el hombre tiene una pulsion hacia la razén pero también hacia la
sensibilidad. Sin embargo, si el hombre se inclina solamente hacia la razén llega a la barbarie y
si solamente se deja llevar por su naturaleza termina siendo un salvaje®®. Su reflexion parte de
concebir que no sélo la clase poco educada orienta sus acciones en relacion a la satisfaccion de
unos impulsos inmediatos, sino también la clase civilizada no recibe una adecuada ilustracion del
entendimiento. Para Schiller, el desarrollo de la cultura muestra la destruccion de la unidad entre
la sensibilidad y el espiritu. EI hombre moderno se encuentra condenado a formarse como una
particula puesto que jamas desarrolla la armonia de su ser; esta armonia seria la reconciliacion

entre la razon y la sensibilidad.

Ahora bien, Schiller ve el sentido de lo moderno relacionado con lo nuevo, mientras la cultura
clasica la identifica con un ideal. Para este autor la modernidad se muestra de modo negativo
puesto que en ella el hombre se ve condenado a la fragmentacion. Al contrario en la antigiedad a
los dioses griegos no les faltaba la totalidad de lo humano. El rasgo de la modernidad es la
constitucion de una sociedad que se mueve mediante intereses egoistas y que en todo momento

sacrifica la totalidad de su ser.

La propuesta de Schiller para alcanzar esa totalidad trata de encontrar una tercera via que es
distinta a la pura razon o a la pura naturaleza. En este sentido, Schiller retoma algunos elementos
que habia considerado Kant en su Critica al juicio y considera que el juicio estético es un tipo de
juicio en donde se alcanza la libertad. Para Schiller, el juicio estético es un juicio donde no
existe una ganancia o una pérdida, puesto que es un juicio desinteresado, mientras en las demas
actividades siempre se esta evaluando el perjuicio o el beneficio y por tanto, sélo con la
experiencia estética se alcanza la verdadera libertad. Gracias a que existe una experiencia estética

en donde los hombres se pueden expresar en libertad, es posible establecer un puente entre uno

' “E| hombre puede oponerse a si mismo de dos maneras: o bien como salvaje, si sus sentimientos dominan a sus
principios; o bien como barbaro, si sus principios destruyen a sus sentimientos. El salvaje desprecia la cultura y
considera la naturaleza como su sefior absoluto; el barbaro se burla de la naturaleza y la difama, pero es mas
despreciable que el salvaje, porque sigue siendo en muchos casos el esclavo de su esclavo. El hombre culto se
conduce amistosamente con la naturaleza: honra su libertad, conteniendo simplemente su arbitrariedad”,
(Schiller, Carta IV, 6, p. 135).
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y otro sujeto. Esta comunidn se da gracias al sensus communis que es una sentimentalidad
inmediatamente comunicable. Esta condicién es la que permite la constitucion de una comunidad

libre.

En la Carta VI, Schiller otorga a la experiencia estética la tarea de reunir las mitades que habian
permanecido separadas y manifiesta que la contemplacion de la belleza permite alcanzar un
punto medio entre la ley y la necesidad, al tiempo, se sustrae a la coaccion de ambas. Cuando se
esta ante una forma plena se alcanza la superacion del tiempo y el espacio; en la plenitud de tal
forma ya no hay una lucha de fuerzas. El espectador es atrapado por ella 'y a la vez se mantiene
distante. Lo que puede percibir es un estado de méxima serenidad y méaxima agitacion.
Entonces se presenta una logica de oposicién entre estar atrapado y permanecer distante. Este
estado es lo que de forma muy ocasional llamamos experiencia estética, una experiencia que
anula la posibilidad de conceptos porque el lenguaje de palabras resulta inatil ante la mas alta
emocion (Schiller, XV, 9, p. 243). Entonces sucede una adecuacion, un espacio-tiempo en donde
el sujeto tiene una intuicion completa de su humanidad, y el objeto que le proporciona esa
intuicion se convierte para él en simbolo del cumplimiento de su determinacién humana, la
representacion del infinito. Estos, como profundizaremos més adelante, son los elementos de la

relacion arte y vida.

Podemos entonces anotar cOmo esta irrupcion que permite la experiencia estética resulta nueva
frente a lo ya conocido, de modo que cualquier andlisis conceptual que se realiza en la posteridad
no se agota, dado que siempre se encuentra imposibilitado para capturar el sentido Gltimo de esa
experiencia. Por tanto, la condicidn de experiencia es irreductible a cualquier discurso e incluso

en el ambito conceptual es ya una experiencia de la distancia.

Sin embargo, la experiencia estética no se queda en ese instante, puesto que el arte es ese lugar
privilegiado en donde los seres humanos aprenden algo del mundo pero sobre todo de si mismos.
La tarea de experiencia estética bajo esta idea no seria simplemente sacarnos del mundo o
ponernos en otro plano, sino también liberarnos en el sentido de dar libertad de comportarnos en
el mundo cotidiano tras esa experiencia. Es en este sentido que una determinada experiencia
estética se constituye en una forma de vida del individuo y la colectividad, al tiempo, nos

cuestiona frente a nuestra propia existencia. Esto es posible notarlo cuando Schiller se vuelve a
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los griegos y ve como su arte es manifestacion del conjunto de la vida, entonces la dimension
colectiva de la obra de arte resulta esencial. Una obra de arte por tanto se constituye como un

nudo de relaciones de la vida de una colectividad.

De este modo, Schiller da un paso distinto al de Kant al reconocer que la vida no se hace solo de
observaciones desinteresadas a través de juicios, sino también que es necesario un tipo de
elaboracion de esa experiencia mas alla del juicio. Un artista o un poeta estarian en la capacidad
de realizar y crear un espacio nuevo de libertad, un espacio que se hace visible y que puede ser
accesible a todos. Lo que intenta mostrar Schiller es que el arte sobre la base de su autonomia, y
gracias a que es una actividad que se desvincula de unos fines inmediatos, en tanto es juego, es
capaz de cumplir la misién que no podria cumplirse por ningin otro medio, que consiste en
elevar a la humanidad. Es asi como Schiller intenta mostrar que es necesario formar al individuo
para hacerlo sensible, para construir algo que los antiguos si tenian y es un pueblo donde la vida

estd configurada por la experiencia con el arte. Aunque este arte sea distinto.

Schiller propone que entre la razon y la sensibilidad existe una tercera pulsion que es el juego.
El concepto «impulso de juego», en Schiller, sirve para delimitar y plantear el &mbito de accion
del impulso que supere la dualidad entre sentimiento y razon, como campos separados, y en

donde, la accion reciproca es una tarea que se impone a lo largo de la existencia.

El juego es una actividad que no tiene otro fin que ella misma, que no se propone adquirir ningdn
poder efectivo sobre las cosas y sobre las personas. Esta acepcion tradicional del juego ha sido
sistematizada por el analisis kantiano de la experiencia estética. Este se caracteriza efectivamente por
una doble suspensién: una suspension del poder cognitivo del entendimiento, determinando los datos
sensibles de acuerdo con sus categorias; y una suspension correctiva del poder de la sensibilidad
imponiendo objetos de deseo. El <<libre juego>> de las facultades —intelectual y sensible- no es
Unicamente una actividad sin finalidad, es una actividad equivalente a la inactividad, a la pasividad
(PE, p.24).

El juego, como nos ha sugerido Schiller, es la humanidad misma del hombre, dado que el

hombre solo alcanza la libertad cuando juega, esta actividad que no tiene determinado fin y se

opone con radicalidad a un mundo disefiado bajo el calculo del tiempo.

El arte facilita la formacion de la totalidad de las disposiciones humanas que los hombres no
pueden desarrollar en el ambito de su actividad particular. Para Schiller, en la naturaleza del arte
estaria el posibilitar la fundacién de lo social en la medida en que le corresponde unir lo que

hasta el momento habia permanecido dividido. Esto es posible sélo gracias a que el arte puede
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hacerlo como actividad separada de la praxis cotidiana, es decir, gracias a que el arte se mantiene
separado de la prosa de la vida cotidiana puede cumplir su tarea que es la formacion de un
hombre como totalidad. La estética como proyecto educativo permite crear un espacio comun en
donde es posible expresar con libertad esta experiencia. Este seria el Unico camino que
encuentra Schiller para alcanzar una verdadera reconciliacién del hombre con su totalidad

perdida.

De una parte, lo que esta en juego es el destino humano a partir de esta experiencia que se
presenta como la irrupcion instantanea de la impresion causada por la obra de arte. Y de otra
parte, como veremos mas adelante, esta irrupcion sera una de las claves para entender la disputa
dentro de la vanguardia. Sobre este punto tendremos entonces posiciones encontradas. De un
lado, aquellas posturas que separan la vanguardia de la autonomia y consideran que la
vanguardia tendria que desligarse de la autonomia en tanto ésta Gltima es considerada como
tradicion y asi, intentaran reconciliar de otro modo el arte con la vida. Esta postura como

veremos sera la formulacion que realiza Peter Burger en su Teoria de la Vanguardia (1997).

De otra parte, Ranciere considera que frente a la distancia no existe una separacién entre
autonomia y heteronomia, sino precisamente existe entre las dos una tension de una autonomia
contra una heteronomia y una heteronomia contra una autonomia “interpretando un vinculo entre

arte y no arte contra otro vinculo” (cfr. Ranciére, 2002, p. 133).

2.2 Distintas posturas sobre la autonomia

Segun Ranciere, la formulacion de Schiller podria ponerse en los siguientes términos “existe una
experiencia sensorial especifica —la estética- que contiene la promesa de un nuevo mundo de arte
y una nueva vida para los individuos y la comunidad”(Ranciere, 2002, p. 118). Entonces ¢como
comprender esta formulacion que se recoge del programa Schilleriano? Ranciére sefiala que hay
diferentes formas de entender esta promesa, se puede pensar por un lado que ella constituye una
ilusion estética y que el juicio estético enmascara la realidad de dominacion. Para Ranciere este
argumento resulta poco productivo. De otro lado, seria mas provechoso situar como esta

promesa ha experimentado la realidad tanto de ese arte de vivir y de ese juego, y esto es posible
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notarlo en situaciones concretas tales como los intentos de convertir la comunidad en una obra

de arte o en la estetizacion de la vida cotidiana bajo las consignas mas comerciales.

El intento no consiste en presentar como esa promesa no fue ineficaz, sino cémo ha sufrido
distintas mutaciones. Por tanto, es posible formular la pregunta “;como puede la nocion de la
estética, como una experiencia especifica, conducir al mismo tiempo a la idea de un mundo de
arte puro y a la autosupresion del arte en la vida, a la tradicién del radicalismo de vanguardia y a
la estetizacion de la existencia comin?” (Ranciére, 2002, p. 118)

En esta pregunta podemos ver que hemos dado un paso, por un lado, se sefiala la idea de la
autonomia del arte y su contrario que seria la disolucion del arte en la vida. De otra parte,
tenemos que la autonomia se radicaliza en un momento especifico denominado vanguardia,
también que la estetizacion de la existencia se relaciona con la mercantilizacién en todos los
niveles de la vida. Para Ranciére el proyecto politico-estético de Schiller que dice que la
experiencia estética sostendra el edificio del arte de lo hermoso y el arte de vivir es la forma en la
que se concentra todo el problema de la politica de la estética. Entonces este problema se puede
resumir en la conjuncion y. Se tratard entonces de entender como la idea de autonomia se
conecta con la esperanza de cambiar la vida. Esta relacion no podra simplemente mostrarse
diciendo que el arte debe sustraerse de cualquier vinculo con la realidad para constituir una
realidad separada y autdnoma, tampoco podemos separar la influencia de la prosa del mundo en
esa relacion entre arte y vida. Como se intentard analizar, esta cuestion pasa por entender el

vinculo entre autonomia y heteronomia.

Ahora podemos pasar a entender qué significa autonomia dentro del proyecto de la vanguardia y
de este modo entender sus implicaciones sobre la relacion arte y vida™. La autonomia sirvié
como concepto fundacional durante las primeras cinco décadas del modernismo europeo. Su
primera formulacion aparece con Théophile Gautier y el programa de I'art pour |"art, también
aparece en la concepcion de Manet de la pintura como un proyecto de autoreflexividad

perceptual. Se puede anotar adicionalmente que la idea de autonomia también se encuentra en la

¥ Como definimos en el capitulo anterior la autonomia se relaciona con la ilustracién. La autonomia del arte se
refiere a la esfera publica de desarrollo de las practicas culturales. La autonomia de la estética como
mencionamos en el capitulo anterior se vincula con la experiencia de placer desinteresado, su formulacion mas
sistematica aparece en la tercera critica de Kant, la Critica del juicio (2003).
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idea de Mallarmé de un lenguaje poético esencial (Foster et al, 2004, p. 23). La autonomia
paulatinamente se convirtio en una condicion ontoldgica de la experiencia estética y esta
condicion como sefiala Ranciere se convierte en problematica si no se considera su relacion con
la heteronomia. Al respecto podemos considerar dos formulaciones elaboradas de la autonomia
del arte que nos parecen destacadas antes de revisar la postura de Ranciere. Podemos decir que
tanto la concepcion de vanguardia elaborada por Greenberg como la expresada por Burger se
consideran respuestas a la afirmacion hecha por Schiller de que el arte y el juego estético
sustentan, en cuanto esencia del ser humano “todo el edificio del arte de lo bello y del arte aln
mas dificil de vivir”, es decir, la conjuncion y que habiamos dejado planteada en el apartado

anterior?.

2.2.1 La autonomia segun el formalismo norteamericano

La primera postura se inscribe en el programa del formalismo norteamericano representado en la
figura de Clement Greenberg. Este autor retoma los postulados de Kant a quien considera el
primer moderno porque fue él quien por primera vez critico el sentido mismo de la critica. En el
caso del arte, dice Greenberg, el momento en donde se alcanza el punto critico es bajo el espiritu
modernista, puesto que el arte se constituye en su propio sujeto. En el caso de la pintura, el
sujeto de la pintura se convirtid en ella misma. EI modernismo seria el momento en donde existe
una necesidad interna de exhibir los postulados propios de la misma pintura, es decir, intenta
responder a la pregunta qué es la pintura. La respuesta se relaciona en cierto sentido con separar
cualquier aspecto figurativo y mostrar que lo propio de la pintura son sus contenidos formales.

Bajo el escenario de crisis en Norteamerica Greenberg escribe su ensayo Vanguardia y Kitsch
(1939), Greenberg defendia que la Unica forma de salvar al arte era salvar la alta cultura aun a
costa de renunciar a cualquier contenido politico. Para Greenberg era necesario que el arte se
apartara de cualquier vinculo con el arte masivo o Kitsch. La vanguardia era esa cultura de

calidad moderna que tendria que separarse de la cultura masiva producto de la revolucién

2% Sobre este punto hemos encontrado un tratamiento similar aunque con resultados y relaciones distintas en
Lutticken, Sven (2002)
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industrial.  La idea de vanguardia era sinbnimo de un arte progresista, un arte apartado de
cualquier relacion mimética, un arte abstracto en donde la forma sobrepasa el contenido. En
cuanto a la nocion de pureza, Greenberg escribe su ensayo Towards a Newer Laocoon (citado en
Guasch, 2003), aqui sefiala que cada arte tiene que definirse en términos de la limitacién de sus
propios medios, es decir, la pureza se relaciona con la supresion del espacio ilusionista de la
pintura. Es necesario que la pintura pueda expresar temas al margen de cualquier contenido

literario o narrativo y por tanto que se libere de cualquier contenido exterior.

2.2.2. Lateoria marxista de la vanguardia segun Peter Blrger

Ahora podemos pasar a reflexionar sobre una de las méas destacadas elaboraciones sobre la
vanguardia realizada por Peter Burger en 1974. Este autor en su Teoria de la Vanguardia (1997)
presenta algunas claves que permiten pensar la relacion arte y vida frente a la vision planteada
antes por Schiller que sostiene como el arte y el juego son los pilares fundamentales y esencia

del ser humanao.

El incumplimiento de esta promesa de reconciliacion del arte y la vida se transforma, segun
Birger, en la idea de total independencia de la obra de arte respecto a la sociedad. Para Burger el
concepto de autonomia se opone a la vanguardia y llega a ser problematico en la modernidad.
Birger se nutre de elementos marxistas para fundamentar una posicion que intenta pensar la

distancia entre el arte y la vida.

Birger (1997) sefiala que el concepto de autonomia sufre algun grado de imprecision cuando se
relaciona con la subcategoria de autonomia del arte®*. Vemos que la formulacién de Biirger se
apoya por un lado en elementos marxistas y por otro, en el arte entendido como produccién de
unos determinados tipos de sociabilidad. Para entender las imprecisiones sobre el concepto de

autonomia Burger traza una tipologia histérica que se basa en la division de tres elementos: la

*' E| texto de Peter Biirger se ha convertido en un referente clave para las discusiones posteriores sobre las
practicas colaborativas del arte, citamos el trabajo de BISHOP, Claire (ed.) (2006). Participation. Cambridge: The
mit press.

58



finalidad, la produccion y la recepcion. En esa tipologia histérica Blrger distingue tres

momentos:

1. El arte sacro, en donde el arte sirve como objeto de culto y se encuentra totalmente vinculado
a la institucion social de la religion. Su produccion se realiza de manera colectiva y el modo de

su recepcion también se encuentra institucionalizado de manera colectiva.

2. El arte cortesano que Burger relaciona por ejemplo con la corte de Luis XIV. Es un tipo de
arte que cumple una funcion muy delimitada en donde el objeto de arte es objeto de
representacion, y sirve a la gloria del principe puesto que es el autorretrato de la sociedad
cortesana. El arte cortesano no se desliga de la praxis vital, tal como el arte sacro se relaciona
con la praxis vital de los creyentes. Birger sefiala que el primer paso de la emancipacion del arte
es precisamente esta separacion de lo sagrado. La emancipacion es entendida como la
emergencia de una esfera social del arte. La diferencia mas clara se encuentra en la produccion,
mientras en el arte sacro la produccion se realiza de manera colectiva, en el arte cortesano la
produccion se realiza de manera individual y se desarrolla una conciencia de la singularidad de
esta actividad. La recepcion en cambio sigue siendo colectiva, aunque el contenido ya no es

sagrado sino es la produccion de una determinada sociabilidad.

3. El arte burgués, que tiene la funcion de la representacion solo en la medida en que la
burguesia acepta el concepto de valor de la nobleza. Es un momento en donde se alcanza la
autocomprension en el arte que no esta articulado a la praxis vital. Biirger cita como Habermas
se refiere a este aspecto sefialando que el arte se relaciona con la satisfaccion de necesidades
residuales, es decir, con necesidades excluidas de la praxis vital de la sociedad burguesa. No
s6lo la produccion, sino la recepcién se realizan de manera individual. El modo adecuado de
apropiacion de la obra de arte se sumerge individualmente en ella puesto que esté alejada de la
praxis vital. Ahora esta distancia que antes era la funcidn social del arte en la sociedad

burguesa, se transforma en su contenido.

Hasta aqui la elaboracién de Burger. Ahora podemos notar que en esta formulacion existen
ciertos rasgos semejantes con la elaboracion que hemos planteado antes de Ranciére desde los
regimenes de identificacion del arte, puesto que podemos pensar que el régimen ético es
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semejante al arte sacro e incluso al arte cortesano, y que existen ciertas relaciones entre el arte
burgués y el régimen estetico de identificacion del arte. Sin embargo, nos parece que en la
elaboracion de Birger existen ciertos acentos importantes. Por ejemplo, la relacion entre lo
individual y lo colectivo. En la medida en que el arte se constituye en una actividad autonoma,
se desliga de su funcién colectiva, al tiempo, se separa de su recepcién colectiva. Esto nos
parece que es importante puesto que como veremos mas adelante una de las intenciones

fundamentales en el arte posutépico seré alcanzar un arte colaborativo?.

De otra parte, notamos que Burger teniendo un sustento marxista piensa menos en los contenidos
y especificidades del arte, es decir lo que persigue el arte en su naturaleza méas esencial y en
cambio se fija en si la produccion es colectiva o individual y si la recepcion es también un
proceso individual o colectivo. El enfoque de la recepcién resulta esencial dentro del arte
contemporaneo, este giro sobre la recepcion en cierto sentido no se separa mucho de la idea de
Ranciére segun la cual el arte es politico no por unos determinados contenidos sino por el modo
en que redistribuye los lugares y produce diferentes modos de visibilidad de los sujetos y los
objetos dentro de un determinado sensorio comun, es decir por el modo en que sucede un tipo de

distribucion y circulacion més alla de un determinado mensaje.

Ahora miremos en detalle las implicaciones del arte burgués y su relaciéon con la autonomia.
Para Burger en el arte burgués sucede una transformacion decisiva, puesto que la recepcion es
ahora individual, mientras en el arte sacro y el arte cortesano estan unidos a una praxis vital. Los
objetos funcionan bien sea como objeto de culto 0 como objeto de representacion, y por tanto, las
obras de arte estan al servicio de una determinada finalidad. En el arte burgués ya no se verifica
esta finalidad. En cambio, el arte tiene un recinto propio separado de la praxis vital. También el
sujeto se encuentra separado en actividades parciales, asociados a los asuntos de la racionalidad
de fines. Gracias al arte el hombre puede desplegar todas sus disposiciones con la condicién de
que este &mbito quede rigurosamente separado de la praxis vital. Aqui notamos que existe una
cierta concordancia con los elementos que hemos planteado antes desde Ranciere. De un lado, la

particion de las actividades del hombre entre trabajo y tiempo libre, y de otra parte, la propuesta

*2 La nocién de arte colaborativo o practicas comunitarias del arte, sera importante para el arte contemporaneo
como desarrollaremos en el capitulo tres.
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que Ranciére retoma de Schiller en el que el arte, al ser una actividad separada de una finalidad,

le permite al hombre alcanzar su verdadera plenitud como hombre.

Para Blrger la separacion del arte de la praxis vital se convierte en una condicion esencial del
arte burgués, este seria el rasgo principal de su autonomia. En este sentido, se diferencia de las
nociones de autonomia del formalismo de Clement Greenberg. En Burger, la autonomia no se
relaciona con un contenido especifico de la obra sino con el status del arte en la sociedad. Para
Biirger, el contenido de la obra como sugieren las estéticas marxistas esta sujeto a la dinamica
historica. El punto final de este desarrollo se ubica segun Birger en el esteticismo (modernismo)

en donde el propio arte se convierte en el contenido del arte.

Ahora bien, segun Burger el programa a desarrollar por algunas vanguardias es precisamente la
protesta frente a esa situacion, es decir, la vanguardia se levanta en contra de la distancia que
habia logrado la autonomia del arte burgués. Una parte importante de los movimientos de
vanguardia intentaron levantarse en contra de la autonomia de la estética. Para Blrger, la
autonomia se convirtié en la institucion del arte y una parte importante de esa vanguardia
intentara salirse de esa tradicion. Sin embargo, en la mayoria de los casos, la vanguardia no logré
separarse totalmente del arte burgués. Asi, una parte de la vanguardia se queda sélo en el
desarrollo pleno de la diferenciacion de los fendmenos artisticos, es decir, alcanza un punto en
donde unicamente se da la comprension del arte como arte puro, como sucedié en el cubismo.
Mientras otra parte de la vanguardia intentara llevar mas alla ese papel de autocritica y en ese
sentido buscard incluso irse en contra de los postulados de ese primer momento de

autoafirmacion de la vanguardia.

En ambos casos se verifica una ruptura con la tradicion, pero su manifestacion extrema es el
dadd, el constructivismo ruso, Duchamp y el surrealismo francés que se dirigen contra de la
institucion arte. Esta vanguardia radical alcanza un punto de desarrollo en el cual, el nivel de su
autocritica es tal que hace que se manifieste rechazando la institucion arte ya plenamente
consolidada con sus especificas formas de organizacion, museos y exposiciones. La exigencia
de la vanguardia hacia retornar a una praxis no tiene que ver con un contenido sino con el
funcionamiento del arte en la sociedad, que decide tanto el efecto de la obra como su contenido

(cfr. Birger, 1997, p.103), mientras la otra parte de la vanguardia se queda solo en una
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modificacion del orden formal establecido y de este modo termina confirmando el arte dentro de
la burguesia. La intencion de retornar sobre la praxis no debe entenderse como un retorno a una
racionalidad de fines, incluso su critica va dirigida a cuestionar un mundo ordenado bajo esta

racionalidad.

Siguiendo a Burger el desarrollo del esteticismo y su autonomia se convierte en la caracteristica
principal del arte burgués; esta tensién se constituye en el nicleo mismo de la obra. La intencion
de la vanguardia seria devolver a la practica la experiencia estética. Asi, la experiencia estética
es entendida dentro de la vanguardia como el conjunto de percepciones y reflexiones que
tendrian que aplicarse a la praxis vital. Para la vanguardia el efecto de separacion y
fragmentacion de la experiencia, que sucede dentro de ambitos sociales diferenciados, tiende a
disminuir la experiencia vital. Esto es motivado, segun Blrger, por la progresiva division del
trabajo que resulta un proceso de disminucion de la experiencia y fragmentacion de las
actividades de la vida. El problema reside no tanto en que bajo esta diferenciacion los sujetos se
conviertan en especialistas, sino precisamente que esta especializacion tiende a la distancia
respecto a una aplicacion del arte dentro de la praxis vital. EIl arte al estar fuera de las
actividades productivas, es concebido como una actividad fuera de ellas.

Dicho de otra manera: la experiencia estética es el aspecto positivo de aquel proceso de diferenciacion
del subsistema social artistico, cuyo aspecto negativo es la pérdida de funcion social de los artistas.
Mientras el arte interprete la realidad o satisfaga las necesidades residuales, aunque esté separado de la
praxis vital, remitira todavia a ésta. Solo con el esteticismo se acaba la relacién con la sociedad
vigente hasta entonces (Burger, 1997, p .80).

Aqui Burger sefiala criticamente como esta intencion de integrar el arte con la vida es una tarea
que aparece como contradictoria, puesto que por un lado la separacion de la vida es lo que
permite al arte tener una postura critica de la realidad, de otra parte, un arte totalmente desligado
de la vida pierde toda posibilidad de manifestarse frente a ella.

Esta critica de la institucion arte se presenta en contra del aparato dentro del cual se encuentra la
obra de arte instaurada y también, en contra del estatuto alcanzado por el arte bajo la idea de
autonomia. Este es el problema que manifiestan las vanguardias respecto a la tradicion se
presenta cuando, una vez alcanzado un alto grado de esteticismo, el arte se desliga totalmente de
la vida practica. Asi, la autonomia presenta dos caras, un lado gracias a su independencia tiene

libertad para hacer critica de la realidad social, pero la obra cara es que pierde su funcién social.
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La protesta de la vanguardia pretende devolver el arte a la praxis vital, lo que convierte a la
autonomia y a la funcion social en polos irreconciliables. La autonomia y su distancia frente a la
praxis se presentan mediante una tension, esta tension se verifica cuando el ataque radical de la
autonomia llega en lo que llamariamos formas de liquidacion del arte o de otra parte su fuerza de
inscripcion como arte. Por ejemplo, bajo una politica fascista sobre el arte, en donde el arte solo
tiene una funcidn si sirve a los intereses del Estado. Y también, es necesario reconocer como en
virtud de la autonomia el arte alcanza aquella fuerza singular que le permite mantener una
distancia frente a la vida practica. Segun Burger, esta tension del arte se percibe del siguiente

modo:

Antes bien conviene subrayar que el status de autonomia del arte no aparece con facilidad, sino que es
fruto precario del desarrollo de la sociedad en su totalidad. El ejemplo extremo seria la politica
artistica fascista que liquida el status de autonomia, pero podemos recordar también las largas listas de
procesos contra artistas por motivo de faltas a la moral y a la decencia (...) El arte vive, en la sociedad
burguesa, de la tension entre marcos institucionales (liberacién del arte de la pretension de aplicacion
social) y posibles contenidos politicos de las obras concretas. Esta relacion de tensién no es nada
estable, méas bien depende, de una dinamica histérica que la dirige hacia su superacién (Burger, 1997,
p. 66).

El problema para Birger es que aunque percibe unos elementos de contradiccion, siempre busca
una resolucion. En la anterior cita vemos como la tensién de la autonomia puede llevar o bien al
extremo de una politica fascista o de la necesidad de realizar una critica de un modo
determinado, la explicacion sin embargo se presenta en este caso por las condiciones historicas
que con el tiempo tenderian a la superacion de la contradiccion. Este es para nosotros un
ejemplo de resolucion de la dialéctica marxista, en donde, la historia tenderia a resolver los
conflictos en el modo de superacion. En este sentido es evidente que la postura de Blirger cae
presa del historicismo, puesto que Burger considera que el punto maximo de desarrollo del arte
llega cuando es posible la autocritica, es decir, su argumento se encuentra preso de un tipo de
evolucionismo. De este modo se tiende a presentar la historia como si llegara a un punto final la
vanguardia, de modo que cualquier reelaboracién cae simplemente en un tipo de repeticion.
Notamos en este caso la diferencia del modo como hemos presentado las distintas tensiones del
arte y la politica en Ranciere en donde se prefiere que la tension sea y la resolucion no se pone en

términos de una superacion.
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Lo paraddjico de esta separacion consiste en que para constituirse como arte, la vanguardia
también debe renunciar a su proyecto de reconciliacion del arte y la vida puesto que esa distancia

respecto a la vida es lo que le permite alcanzar una cierta inscripcion especifica como arte.

Birger afirma que en Duchamp es evidente que existe un ataque y una provocacion sobre los
postulados de la creacion individual. Duchamp no intentaba volver a la creacion de manera
colectiva sino cuestionar el estatuto de autoria y produccién genuina que habia instaurado el arte
burgués. El caso ejemplar de tal situacion es el Urinario de Duchamp (1913). Burger sefiala que
al enviar un objeto producido en serie a una exposicion, se niega la categoria de productividad
individual, es de esta manera que existe un sentido critico sobre la idea de obra como producto

de un creador individual, idea que se concebia como el pilar fundamental del arte burgués.

Para Burger, los ready made no son obras de arte sino manifestaciones. Manifiestan de un lado
los objetos en serie y de otro la firma y la institucién arte. En este sentido estos gestos radicales
de la vanguardia cumplen dos objetivos, de una parte, realizan una critica al grado de
comercializacion de la obra de arte y de otra parte, denuncian el estatuto de institucionalizacion
que habia alcanzado el arte. Este primer punto es importante en el debate que mas adelante es
posible plantear a través del término heteronomia. Para Birger, siendo cercano a la escuela de
Frankfurt, es necesario denunciar la complicidad de la voluntad de fusion del arte con la vida con
formas de propaganda totalitaria y de la industria cultural. Burger diria que las neovanguardias
caerfan en la légica tanto de institucionalizacién como la l6gica de la industria cultural®®.

Otro aspecto que serd negado en la vanguardia ademas de la produccion individual es la
recepcion. Birger dice que los rechazos a las provocaciones de un acto dada son de naturaleza
colectiva. La intencion de los vanguardistas seria provocar mediante actos de violencia o actos
de irritacion. Sin embargo, el publico siempre se mantendré separado de las intenciones de este
tipo de obra. EI contenido de muchas piezas del dada se presenta bajo la figura de las
instrucciones, con ello se deslegitimaba la idea de produccion individual. Birger sefiala que este
tipo de practica ya no podria entenderse como produccidn artistica sino interpretarse como un

tipo de praxis vital emancipadora.

3 Este punto es debatido por Ranciére en la polémica entre autonomia y heteronomia.
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En sintesis habria tres elementos que las vanguardias niegan del arte autbnomo: la separacién del
arte respecto a la praxis vital, la produccion individual y la recepcién individual. La manera en
que la vanguardia intenta superar la autonomia es mediante una redireccion del arte hacia la
praxis vital. Sin embargo, Burger sefiala que esta reconduccion no ha sucedido y tal vez lo
anico que se ha dado es una falsa superacion del arte autbnomo que se relaciona con la estética
de la mercancia (cfr. Burger, 1997, p. 108).  Podriamos afirmar que semejante a la escuela de
Frankfurt, el problema no es la estetizacion de la vida sino lo contrario su mercantilizacion que

llevada al extremo llega también a la mercantilizacion del arte.

Birger describe que este tipo de provocacion vanguardista no se puede repetir en cualquier
momento, puesto que al hacerlo como sucede dentro de las neovanguardias, el gesto pierde todo
su sentido y de este modo, si la actitud de Blrger era comprensiva respecto a las vanguardias, no
lo es respecto a las neovanguardias que critica puesto que, en su opinién, simplemente se quedan
repitiendo los gestos vanguardistas. Al respecto sefiala:
Aungue la neovanguardia se propone los mismos objetivos que proclamaron los movimientos
historicos de vanguardia, la pretension de un regreso al arte en la praxis vital ya no puede plantearse
seriamente en la sociedad existente, una vez que han fracasado las intenciones vanguardistas. Cuando
un artista de nuestros dias envia un tubo de estufa a una exposicidn, ya no estd a su alcance la
intensidad de la protesta que ejercieron los ready mades de Duchamp. Al contrario: mientras que el
urinal de Duchamp pretendia hacer volar la institucion arte, el artista que encuentra el tubo de estufa

anhela que su obra acceda a los museos. Pero de este modo la protesta vanguardista se ha convertido
en su contrario. (Burger, 1997, p. 55).

Birger, a su vez, ha sido criticado por no ver los alcances de la neovanguardia. Esta critica es
elaborada en El retorno de lo real (2001) por Hal Foster cuando afirma que lo problematico de la
postura de Blrger es que anula cualquier intencién neovanguardista al inscribirla en un simple
acto de repeticion, como si la repeticion cancelara la critica a la institucion del arte auténomo?.
Birger sefiala como muchos gestos neovanguardistas se anulan cuando el publico esta preparado
para recibirlos, por ejemplo, cuando en el dadé se realizaban acciones provocativas en las que el

elemento de choque sacude cualquier efecto esperado sobre el espectador, mientras en acciones

%4 Foster expresa que el texto de Biirger la Teoria de la Vanguardia sigue siendo un estudio inteligente sobre las
vanguardias historicas y las neovanguardias, de hecho fue el primero en dar curso legal a esos dos términos. Para
Foster existen sin embargo muchas lagunas en el texto y se presentan algunos grados de inexactitud, puesto que
sus descripciones a menudo son demasiado selectivas, por ejemplo, se centra demasiado en los primeros Ready
made de Duchamp, en los primeros experimentos de Andre Breton y en los fotomontajes iniciales de John
Heartfield.
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posteriores de la neovanguardia como sucede por ejemplo en los happening o en fluxus® el
espectador estd preparado para tal impacto, incluso llega a afirmar Burger que se encuentran
ansiosos de ser estimulados. Para Blrger la neovanguardia no hace sino repetir los gestos
vanguardistas de modo que lo antiestético se convierte en artistico y lo trasgresor en institucional
“la neovanguardia institucionaliza la vanguardia como arte y niega asi las genuinas intenciones

vanguardistas” (cfr. Birger, 1997, p.115).

Como Foster, afirma lo importante de la neovanguardia no es simplemente entender la
autonomia como separacion respecto a la praxis vital, sino se trata de pensar como las practicas
artisticas dentro de la neovanguardia reelaboran criticamente nociones tales como institucion
arte, destruccion de las convenciones formales o el cuestionamiento de las categorias
tradicionales (Foster, 2001, p.10-16). Todo el trabajo de Foster, se dirige a mostrar como las
neovanguardias proponen una serie de nuevos procedimientos y experiencias artisticas en formas
de intervencion y de accién politica®®. La tesis que intentara desarrollar Foster propone que la
neovanguardia no es una simple repeticion sino comprende por vez primera el proyecto de la

vanguardia, y por tanto, no es ya un asunto concluido, sino un asunto de critica constante.

% Por happening entendemos un tipo de manifestacidon de caracter teatral que se celebraba en actos a menudo
cerrados. En los primeros happening se mantenia una referencia no solo al teatro, sino también a la escultura y la
pintura. Los primeros happening fueron realizados por Allan Kaprow en 1959 bajo el titulo 18 happeoning en 6
partes. El happening incluia proyecciones de luces e imdagenes sin ningun contenido narrativo. El happening era
algo espontdneo intentaba ser algo que acababa de producirse. Lo importante en el happening es que existia una
invitacion de un publico a participar en él mediante algun tipo de instruccidn que era disefiada por el artista o por
un grupo de artistas. El término Fluxus fue introducido por Georges Macinas entre 1962 y 1978, se trataba de
socavar el rol tradicional del arte y del artista. La meta en concreto de este movimiento era eliminar la idea de
bellas artes y evitar a las instituciones artisticas para tener un contacto directo con el publico. En muchos de sus
actos el contenido era intentar celebrar la vida en detrimento del arte. A partir de estas ideas podemos notar que
estos actos de provocacion llevardn a consignas tales como las desarrolladas por el artista aleman Joseph Beuys
gue concebia el conjunto de la sociedad como una escultura inacabada y creia que la actividad artistica era el
medio para transformar las relaciones sociales. Para una historia detallada de estos movimientos ver: Guasch, Ana
Maria. (2005). El arte ultimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural.

*®Los ejemplos de esta reelaboracién de la critica institucional se presentan en artistas tales como Marcel
Broodthaers o Hans Haacke, que a finales de la década de los sesenta, desarrollan una critica a las convenciones
tradicionales de la institucion arte y realizan un cuestionamiento politico de la realidad histdrica.

El museo de arte moderno [3] Departamento de las aguilas (1968) de Marcel Broodthaers es una de las piezas
mas comentadas sobre esta version critica de la institucidn arte. Este museo consistia en la inauguracion de una
exposicién que no poseia objetos de arte. En esta obra el lugar de la inauguracién coincide con el espacio de
creacion, Broodthaers invita a distintas personalidades del mundo del arte a conocer un museo en el mismo taller
del artista. Ver: (Buchloh, 1988). Hans Haacke desarrolla una critica institucional con una estrategia distinta, en
sus trabajos estd presente la complicidad entre el museo y las corporaciones privadas. En MetroMobiltan (1985) [4]
se muestra la fachada del Museo Metropolitano de Arte que es acompafiado de una declaracion de la relacién del
museo y los patrocinios privados. (Foster, 2001, p.22.)
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Ranciere enfrenta este problema de modo distinto a Foster. Ranciére intenta mostrar las
tensiones entre autonomia y heteronomia y entre utopia y arte posutdpico como veremos mas

adelante.

Foster se pregunta si las neovanguardias no comprenden por primera vez el proyecto politico de
la vanguardia (cfr. Foster, 2001, p. 16). Pero entonces ¢Qué significa comprender por primera
vez? Foster sefiala que comprender no es lo mismo que completar, incluso el proyecto de la
vanguardia si es pensado como la relacion arte y vida no esta concluido. Pensar con Burger, que
el objetivo de la vanguardia es destruir la institucién del arte auténomo con el fin de conectar
arte y vida, como sefiala Foster es una cuestion que nos sugiere preguntas un tanto mas dificiles

de responder “;para qué es el arte? y ¢qué es la vida aqui? Dentro del proyecto vanguardista, la
vida es tal vez algo que no se despliega hacia el futuro, sino vida es el propio presente, es una
vida inmediata. Foster sefiala “como si estuviera simplemente ahi para entrar con el aire una vez
roto el hermético sello de la convencion” (cfr. Foster, 2001, p. 17). La debilidad del argumento
de Burger radica en que para la idea de arte se presenta como pura trasgresion, la provocacion es
un encuentro definitivo con la vida en lo inmediato. Como intentaremos mostrar la tension entre
autonomia y heteronomia intentard poner otros elementos en el nudo de la discusién entre arte y
vida. No se tratard, como hemos sefialado antes, de verificar como el arte se anula en la vida o

como la vida se anula en el arte, sino precisamente abordar cdmo se sostiene esta tension.

2.2.3. Autonomia y heteronomia en Jacques Ranciere

Ahora podemos ver como el tema de la autonomia que propone Ranciére resulta una version

alternativa a las posturas que hemos presentado hasta ahora.

Asi pues, Ranciére reelabora la relacion entre arte y vida, superando las ideas que presentan la

ineficacia del proyecto politico de la vanguardia, su postura no se inscribe en una ruptura.

Ranciére afirma que la promesa de un nuevo mundo de arte y una nueva vida resultd cierta y

explica como hemos experimentado esa realidad del arte de vivir y de ese juego (Ranciére, 2002,

p. 118), también intenta verificar como han sucedido diversas mutaciones de esa relacién. El

problema se plantea en los siguientes términos: “;como puede la nocidn de estética que es una
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experiencia especifica conducir al mismo tiempo a la idea de un puro mundo de arte y a la
autosupresion del arte en la vida, a la tradicion del radicalismo de la vanguardia y a la
estetizacion de la existencia comun? (Ranciere, 2002, p.118). La posicién de Ranciere se puede
comprender en la conjuncion y, Ranciere sefiala que toda la cuestion de la politica de la estética o
en otras palabras del régimen estético del arte gira en torno a esta corta conjuncion. Es decir,
para Ranciere (2002) no se trata da verlo separadamente sino de manera conjunta, en este punto

Ranciére procede dialécticamente asi:

Toda la cuestion de la “politica de la estética” — en otras palabras, del régimen estético del arte- gira
en torno a esta corta conjuncién. La experiencia estética es efectiva en tanto en cuanto sea la
experiencia de ese y. Compone la base de la autonomia del arte, hasta tal extremo que la conecta con
la esperanza de “cambiar la vida”. Las cuestiones serian faciles si pudiésemos meramente decir —con
ingenuidad- que las bellezas del arte deben sustraerse a cualquier politizacién o —a sabiendas- que la
supuesta autonomia del arte disfraza su dependencia de la dominacién. Desafortunadamente, éste no
es el caso: segin Schiller, la “pulsidon de juego” —spieltrieb- reconstruirad el edificio del arte y el
edificio de la vida (p. 119).

Por tanto, podemos ver en esta postura un cambio fundamental, no se trata de poner las
posiciones extremas que piensan por un lado la autonomia y de otra parte la vida, sino es
precisamente como autonomia y heteronomia se entrecruzan. Ranciére sefiala que existen dos
formas de entender esta formula: se puede afirmar la autonomia sobre la vida o la vida sobre la
autonomia, y ambas pueden oponerse o cruzarse. Lo anterior se desglosa en tres supuestos que
veremos a continuacion: el arte se puede convertir en vida, la vida se puede convertir en arte, el
arte y la vida pueden intercambiar sus propiedades. Estos supuestos proporcionan tres
configuraciones de lo estético. Ranciére argumenta que segun la ldgica del y, cada una es
también una variante de la politica de la estética, es decir, cada configuracion produce su politica
y la politica se despliega en nuevas ordenaciones del espacio que reconfiguran al arte como una

cuestion politica o reafirmandose como verdadera politica (cfr. Ranciere, 2002, p. 121).
2. 2. 3.1. El arte convertido en vida

Aqui, el arte se toma no s6lo como expresion de vida sino como forma de educacién. En el

primer sentido podemos decir que una determinada obra de arte o practica artistica contiene en si

misma un rasgo de inactividad, si se quiere de distanciamiento respecto a cualquier propésito o

finalidad. El espectador frente a esta obra o esta practica experimenta el libre juego de la estética

y por ello disfruta de un tipo de autonomia. Es una autonomia que se distingue de la razén libre
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que somete a la sensacién, se trata en cambio de un tipo especial de suspensién, incluso se
relaciona con el abandono de un tipo de poder. Mientras la apariencia libre se presenta como
distante, inaccesible para nuestro conocimiento, el sujeto de la experiencia suspende cualquier
dominio de la razon o de la sensacion. Ambos se encuentran atrapados en un sensorio especifico

que cancela las oposiciones entre actividad y pasividad.

La politica del arte en esta experiencia se muestra segin un determinado ethos que es la forma
para alcanzar lo que no se alcanzaba mediante la estética de la politica. La estética y mas
especificamente esta experiencia estética promete un mundo consensuado a través de la
construccion de un mundo comun. De este modo, la autonomia del arte y la promesa politica de
libertad no se contraponen, puesto que la experiencia estética lograria que la vida colectiva no se
disgregue en actividades separadas. El arte permitiria una nueva educacion que significaria que
la estética seria la forma correcta de alcanzar aquello que por via exclusiva de la politica no se

alcanzé que es “una nueva configuracion de un mundo comun” (Ranciere, 2002, p.122).

Ranciére muestra distintos modos en los que se ha dado esta promesa, por ejemplo, cuando se
unié la vanguardia marxista con la vanguardia artistica en 1920, se trataba de la creacion de
formas de vida nuevas, también la autosupresion de la politica como paralela a la supresion del
arte. En este sentido cuando la revolucion estética asume la forma de una revolucién humana
entonces la légica original se invierte. La ociosidad de la libre apariencia que habia prometido
una nueva igualdad se convierte ahora en el cumplimiento de la promesa en donde el sujeto
suprime todas las apariencias, que eran el suefio de algo que ahora debe poseer en la realidad
(Cfr. Ranciére, 2002, p. 123). Esta politica tal vez se inscribe en un totalitarismo que convierte
a la colectividad en la unica obra de arte posible. Pensar en intentos menos radicales de esta
conversion del arte en la vida seria pensar en ejemplos tales como los trabajos de Arts & Crafts
que oponian a la produccion en serie los trabajos mas creativos y artesanales y proponian que era
necesario volver sobre el trabajo manual como sello de una verdadera originalidad. William
Morris fue uno de los primeros en declarar que un mueble bien disefiado podia proporcionar un
buen descanso, en lugar de satisfacer las fantasias pictoricas de su propietario (cfr. Ranciére,
2002, p. 123).
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En otros casos esta politica se mostrd en proyectos tales como los propuestos por la union entre
disefio industrial y arte. Aqui el arte trata ante todo de una manera de habitar el mundo comun.
Bajo esta politica se proponen proyectos de conciliacion entre la funcion de las bellas artes y las
artes aplicadas tal como sucedi6 en la Bauhaus o el programa de reduccién de la ornamentacion
de Adolf Loos?’.

Ranciere pone otro ejemplo en donde se presenta la relacion entre una nueva vida y un nuevo
arte. En “La superficie del disefio” ensayo que se encuentra compilado en Le destin des images
(DI, 2003) retoma la cuestién del disefio a principios del siglo XX como forma de configuracién
en el mundo de la division de lo sensible. Para Ranciére estos disefiadores de mercancias
también redisponen el mobiliario urbano y definen una politica en donde se alcanzan unas
nuevas formas de construcciéon de lo comunitario. Ranciere se pregunta qué diferencia existe
entre la poesia de Mallarmé escribiendo Un coup de dés jamais n abolira le hasard y Peter
Behrens un arquitecto-ingeniero que se ocupa de disefiar los productos y publicidades para la
compaiiia de electricidad AEG. No se trata de poner de un lado la autonomia de la poesia como
un lenguaje cerrado de una clase culta como opuesto al proyecto del ingeniero se encuentra preso
exclusivamente de un afan de pureza racional. Tanto el poeta como el ingeniero son partidarios
de una vision unificada y funcionalista. EIl ingeniero quiere llevar los objetos producidos a
formas tipo, a lo que denomina dar un estilo. Para Behrens, el disefio debe alcanzar una forma
esencial y simplificada, de tal forma que el disefio esté lo mas cerca posible de su funcién. De
manera semejante, Mallarmé propone unos tipos. El objeto de su poética no es un ordenamiento
de frases con un sentido preciso, sino son el trazado de un dibujo. EIl espectador puede entrar en
la pagina y recorrer ese trazado de muchas formas posibles con ello se crea un poema cada vez.
Es en este sentido que el poema se revela como un disefio, un disefio que busca sus principios al

lado de la poesia grafica (DI, p.107).

* En Ornamento y delito (1908), Loos formula cual debe ser el programa de la decoracién tipo funcionalista
eliminando todo ornamento. La critica principal de Loos va dirigida en contra del movimiento Art Nouveau que
considera como excesivamente decorado, erético e incluso degenerado. Para Loos, la evolucidn de la cultura es
sinénimo de eliminacién de los ornamentos adheridos a los objetos utilitarios, por tanto, el encuentra el Art
Nouveau primitivo. Para él, un proyecto hacia el futuro para reconciliar arte y vida requeriria no perder de vista las
condiciones objetivas de este desarrollo. Loos no sélo se opone al Art Noveau sino también a todo subjetivismo
gratuito.
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Tanto el poema puede acercarse a la industria y logra otra poesia posible, como la produccién
estética de mercancias puede realizar un gesto de resistencia sobre una circulacion explosiva. En
ambos casos existe un elemento que los retne y es la idea de reconfiguracion de un mundo
sensible comun a partir de unos elementos basicos, en ambos casos se trabaja sobre la forma de

los objetos en la vida cotidiana.

Este debate sobre el arte que se convierte en vida a través del disefio ha tenido distintos
momentos y se relaciona con las discusiones sobre el valor de uso y el valor artistico. Como
seflala Foster en Disefio y delito (2004) el debate cobra hoy resonancia puesto que nuestro
mundo parece ser precisamente aquel en donde lo estético y lo utilitario se combinan, al punto
que podriamos afirmar que hoy parece que todo es disefio “no sélo los proyectos arquitectonicos
y las exposiciones artisticas, sino todo, desde los jeans hasta los genes, parece considerarse
disefio” (p. 17). Foster sefiala que nuestro mundo consumista es precisamente un mundo en
donde manda el disefiador e incluso su poder es mayor que antes puesto que abarca la totalidad

de la vida y no se restringe a una determinada clase social.

Hoy en dia uno no necesita ser asquerosamente rico para ser proyectado no sélo como disefiador sino
como disefio, sea el producto en cuestién la casa de uno o su negocio, sus mejillas caidas (cirugia
estética) o su personalidad retraida (drogas de disefio), su memoria historica (museos de disefio) o su
futuro ADN (nifios de disefio) (Foster, 2004, p. 18).

En este sentido podemos afirmar que tanto Foster como Ranciére coinciden en que el proyecto
de reconectar arte con la vida a través de movimientos tales como el Art Noveau o la Bauhaus,
acabo cumpliéndose, aunque bajo los espectaculares dictados de la industria cultural y no bajo
las promesas liberadoras de la vanguardia. El disefio toma entonces la forma de esa
reconciliacién en nuestro tiempo (cfr. Foster, 2004, p. 19). Existen mas puntos de coincidencia
entre Foster y Ranciére. Foster afirma que el disefio se refiere al deseo. Un deseo que no esta
registrado en los productos sino en muchos casos en la imagen publicitaria que se ofrece a
menudo en la red. Se ha llegado a una especie de inflacidn del disefio en donde el envoltorio
reemplaza al producto. EI consumo se despliega mas hacia la retencidn de una imagen que a la

satisfaccion de una necesidad.

Foster sefiala que el disefio superd cualquier promesa de la vanguardia y por eso se pregunta Si

no seria necesario volver de cierta manera a la autonomia, incluso postula que esta autonomia o
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semiautonomia puede ser necesaria, en tanto resultaria aconsejable ante el imperio del disefio un
cierto tipo de resistencia “Quiza es hora de recuperar un sentido de la ubicacion politica de la
autonomia y de su trasgresion, un sentido de la dialéctica histérica de la disciplina y su

contestacion, intentar de nuevo proveer cultura con margen de maniobra” (Foster, 2004, p. 25).

Este punto nos parece que se relaciona con el modo en que Ranciere contempla la tension entre
autonomia y heteronomia, puesto que independiente de que se busque la emancipacién a través
del arte, Ranciére sefiala que el arte debe apartarse de la vida estetizada. También reconoce en
esta postura de separacion la insistencia de la vanguardia en la autonomia del arte, pero esta
autonomia demuestra que también es una doble heteronomia. Cuando en Madame Bovary
Flaubert intenta por todos los medios separarse del personaje de Emma, también él mismo como
escritor tiene que desaparecer. Es decir, Flaubert en la escritura tiene que hacer visible el
sensorio de las cosas mas invisibles y tiene que adoptar el lenguaje de la vida ordinaria. Es en
este sentido como opera la autonomia, una autonomia que tiene que desdoblarse en una radical
heteronomia “Para que el arte de vanguardia se mantenga fiel a la promesa de la escena estética
tiene que resaltar cada vez mas el poder de la heteronomia que sustenta su autonomia” (Ranciere,
2002, p.131).

2.2.3.2 La vida convertida en arte o la vida del arte

Aqui se presenta el desarrollo de una serie de formas en las que la vida se convierte en arte. Para
Ranciére este es el argumento del museo, concebido no como edificio o una institucion, sino
como una forma de hacer visible e inteligible la vida del arte. Asi pues Ranciére sefiala que el
nacimiento de los museos hacia 1800 provocé diversas disputas puesto que muchos de sus
opositores sostenian que las obras de arte no deberian apartarse de su &mbito original, es decir,
del lugar espiritual que las vio nacer. En la actualidad, una forma renovada de esta
deslocalizacion se encuentra en la denuncia al museo como un lugar de contemplacion de iconos
muertos que se separa de la vida del arte. Otros afirman que el museo como cubo blanco tendria
que ser el receptaculo vacio para que los espectadores enfrenten la obra sin la distraccion de

cualquier tipo de historizacidn del arte. Para Ranciére, estas posturas son equivocadas puesto que
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no existe una oposicién entre vida y mausoleo o superficie vacia y el discurso historizado. El
museo es la condicion para la existencia independiente de una obra de arte como forma viva pero
también expresa el espiritu vital de una comunidad. El museo no muestra obras absolutamente
puras, siempre se presenta algo de historizacion, encarnan un espacio-tiempo del arte al tiempo

son la visibilizacion de un pensamiento (cfr. Ranciére, 2002, p. 125).

Otra manera de entender esta elaboracion se muestra en la consigna de “la vida que se convierte
en arte”. Este es el proyecto que inaugurd el discurso de la estética de Hegel en donde las
propiedades de la experiencia estética se transfieren a la obra de arte (cfr. Ranciére, 2002, p.
125). En este proyecto se habla del espiritu de las formas o la vida espiritual de las formas, en
este caso las propiedades de la experiencia estética se transfieren a la propia obra de arte y se
cancela todo vinculo con una nueva vida invalidando cualquier revolucion estética, por tanto, el
caracter politico de la experiencia estética se encuentra encapsulado en la forma viviente. Su
libertad como arte se expresa en términos de la distancia que establece con cualquier forma de
vida colectiva y se expresa en la forma autbnoma. Es posible decir que el vinculo entre arte y
vida ha cambiado puesto que la forma autdnoma no es arte por ser la expresion de una libertad
colectiva sino precisamente por explicar la distancia entre esa vida colectiva y la manera en que
puede expresarla. El arte expresaria un algo que esta mas alla de la intencion del artista, expresa
una idea poco clara de si mismo en una materia que se le resiste y vive en tanto es algo méas que

arte, es decir expresa una forma de vida.

En este sentido el objeto estético no es solo arte sino que puede convertirse en el espiritu de las
formas. Esta forma es autbnoma en la medida en que la voluntad que la produce es heterénoma,
es decir, es necesario para que el arte sea arte que sea algo mas que arte. Cuando el arte es sélo
arte desaparece, éste es el argumento de Hegel de la muerte del arte. Si el contenido del arte es

transparente o si se encuentra doblegado a una determinada materia significa la muerte del arte.

Ese espiritu es la identidad del arte y del no arte o la vida del arte que se aferra a la nocion de lo
sensible heterogéneo. EI argumento de Hegel sobre el fin del arte puede entenderse sélo en
relacion a esta conexion con ese sensible heterogéneo puesto que cuando el arte deja de ser no
arte, también deja de ser arte (cfr. Ranciere, 2002, p.126). La consigna de un arte que se

convierte en vida resulta, bajo este argumento, invalida puesto que se convierte en su contrario
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una nueva vida no necesita un nuevo arte. La especificidad de la nueva vida es que precisamente
no necesita del arte. Ranciére (2002) al respecto afirma: “Toda la historia de las formas artisticas
y de la politica de la estética en el regimen estético del arte podria presentarse como el choque
entre estas dos formulas: una nueva vida necesita un nuevo arte; la nueva vida no necesita del
arte” (p. 126).

2.2.3.3 Arte y vida intercambian sus propiedades

La tercera elaboracién, se muestra en la idea “el arte y la vida intercambian sus propiedades”,
en ella se presenta la dialéctica de intercambio y permeabilidad entre el arte y la vida. Esta
propuesta nos parece que es el punto de elaboracion que aporta Ranciére, entonces no se trata de
salvar la vida sobre el arte o el arte sobre la vida sino contemplar sus intercambios y tensiones.
Para Ranciére (2002) resulta clave aqui la conceptualizacion de lo sensible heterogéneo
entonces, el problema consiste precisamente en como reevaluarlo. En este sentido su
reevaluacion no es una tarea que concierne especificamente al arte, sino también esta en juego la
propia idea de una nueva vida. Existen por lo menos dos formas de salvar a ese sensible y cada
una de estas formas supone una politica. En primer lugar, arte y vida intercambian sus
propiedades, lo que puede entenderse en un sentido amplio desde las propuestas de la poética
romantica. Una incomprension de esta poética llevaba a pensar que el arte y el artista dentro de
esta poética se ponian en un lugar sagrado. Sin embargo para Ranciére toda la cuestion de la
poética del romanticismo no trata tanto de la elevacion del arte o del artista como de la cuestion
de las distintas temporalidades del arte, lo que permite pensar que los limites del arte son
permeables. Y es en Ultima instancia como se puede reinterpretar de una manera mas compleja
la relacion entre arte y vida, puesto que aparecen otros supuestos tales como su reactualizacion.
Cuando dentro del romanticismo se hablaba de retomar al pasado se trata de reelaborar unos
elementos metafdricos que pueden reactualizarse segun unas nuevas lineas de temporalidad,
estas obras antiguas pueden ser el contenido o la materia para nuevas formulaciones, es decir, los
contenidos del pasado pueden revisarse, reelaborarse, reinterpretarse o rehacerse (cfr. Ranciere,
2002, p. 127). Segun Ranciere esta es la manera como los museos pudieron reelaborar nuevas
visibilidades o pueden conducir a nuevas practicas.
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Esta temporalidad multiple no significa solamente la posibilidad de reactualizacion de un
contenido o una materia pasada, también significa la ruptura con los limites del arte, siempre en
el arte puede suceder que un contenido que ha permanecido dormido aparezca como nuevo, 0
una obra de arte que es importante en un momento, luego deje de serlo. Es en este sentido que
también la cuestion de los limites del arte puede continuamente romperse en relacién a las cosas
del mundo prosaico y entrar dentro del mundo del arte o puede suceder lo contrario una obra de
arte puede convertirse en objeto profano. Esto sucedié por ejemplo con una buena parte del Arte
Pop en donde no s6lo se tomaban los productos de la cultura y los iconos populares se convertian
en arte sino también las imagenes de Warhol se convertian en articulos de consumo impresos en

articulos de moda.

No solo el arte es autbnomo porque se distingue del resto de los objetos de la vida comun y
siempre intenta marcar esa diferencia, sino que lo sensible heterogéneo esta en todas partes,
cualquier objeto estaria disponible para ser tratado o transformado en arte. Lo que sucede en este
caso es que todo puede resultar disponible para desempefiar el papel de lo sensible heterogéneo,
como cuando se cambian los roles entre lo alto y lo bajo, lo extraordinario y lo ordinario, los
objetos de la cultura de élite y los objetos de la cultura masiva. Aqui puede suceder que objetos
simples se conviertan en signos de la historia, o lo contrario que los objetos considerados arte se
transformen en una mercancia mas. Si se consideraba que el fin del arte era la obra de arte
convertida en mercancia, puede suceder lo contrario que el fin de la mercancia sea convertirse en
arte. Cualquier objeto al hacerse obsoleto, indtil, anticuado, puede estar disponible para el arte o
incluso estar disponible para ser expuesto como una curiosidad. Asi “lo «sensible heterogéneo»
estd en todas partes. La prosa de la vida diaria se convierte en un enorme y fantastico poema.
Cualquier objeto puede cruzar la frontera y repoblar el reino de la experiencia estética”
(Ranciere, 2002, p. 128).

El peligro sefiala Ranciere no es que todo se vuelva prosaico, sino precisamente lo contrario, que
todo se vuelva arte y que en el proceso de cruzar la frontera se alcance un punto en donde ella se
borre, en donde nada escape el dominio del arte. Este peligro, sefiala Ranciere, se presenta en las
exposiciones actuales en donde aparecen duplicaciones simples de objetos de consumo o video

comerciales que se presentan como una critica radical de la mercantilizacion por una simple
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operacion de duplicacion de las mercancias. El problema de estas exposiciones es que se quedan
en un discurso que o bien participa de esta rotulacion de la vida y del arte, o bien se queda en la
denuncia. No se trata entonces de la afirmacion de este espectaculo del arte y la vida en las
exposiciones, tampoco en la declaracién del fin del arte sin mas. Para Ranciére comprender el
fin del arte no supone un destino desgraciado de la modernidad, sino el reverso de la vida del
arte. Este argumento sugiere que no existe oposicion entre arte y no arte, sino que la formula
estética vincula desde el comienzo el arte con lo que no es arte. La vida del arte consiste
precisamente en esa tensidn entre el arte que se convierte en mera vida o la vida que se convierte
en arte, lo que significa presentar el vinculo entre autonomia y heteronomia, es decir, el vinculo

entre arte y no arte desde el principio.

Cada uno de estos intercambios y los posibles de su disolucidn constituyen una variante de la
politica de la estética que puede reconfigurar nuevas ordenaciones del espacio y que transforman

al arte en una cuestion politica o que se puede reafirmar como verdadera politica.

2.3 Politicas del arte posutopico

Ahora podemos preguntarnos qué pasa cuando en las practicas artisticas las pretensiones de
fundacion del mundo en un sentido de revolucion se desplazan hacia proyectos mas modestos
tales como aquellos que se presentan en el arte posutopico. Hemos sefialado en el capitulo uno
que el arte no es politico por un contenido o por una accién politica. Ahora mostraremos cOmo
la aspiracion utdpica del arte que se presenta en las vanguardias se modera hacia versiones
menos utdpicas 0 como sugiere Ranciére versiones posutopicas del arte. Lo que intenta mostrar
Ranciére es que no existe ruptura entre utopia vanguardista y posutopia de alguna neovanguardia

y que la tensién entre arte y vida continua vigente.

La reconstruccién de la relacién “estética” entre arte y politica intentaremos abordarla a
continuacion desde un conjunto de proyectos, practicas artisticas y exposiciones de arte que
permiten pensar la relacion entre la politica de la estética y la estética politica. Ranciere (2005)
sefiala que la posicion asumida por artistas en un escenario mas reciente, no se presenta como

radical en el sentido de una utopia estética que pretenda transformar el mundo o bajo un
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activismo cultural que haga uso de medios para tratar de promover cambios sociales, sino méas
bien busca la creacién de situaciones dirigidas a modificar la mirada respecto a ese entorno

colectivo.

Para introducir este reparto del espacio de sensibilidad sobre lo comin o del espacio simbolico
en el arte contemporaneo, Ranciére prefiere no empezar desde la clasica division entre
modernidad y celebracion de la posmodernidad sino afirma de manera radical que no hay tal
ruptura. Lo que se presenta es mas bien una contradiccién originaria continuamente en marcha
que se expresa en la soledad de la obra que contiene su posibilidad de emancipacion. Es decir, la
cuestion de la autonomia y la distancia se ponen en juego en la manera en que sucede tal
reparticion que se inscribe en la modernidad. Ranciere entonces no habla ni de division ni de
ruptura sino de contradiccién originaria y esta afirmacion esta inscrita en una dialéctica que pone

en tension la emancipacion y soledad de la obra frente a la obra como realidad aparte.

Ranciere (2005) distingue en este sentido dos politicas del arte que se ponen en tensién dentro
del régimen estético del arte y sefiala que son precisamente estas tensiones las que permiten
construir la légica de proximidad y distancia de la relacién entre arte y vida. Son también estas
tensiones las que se ponen en juego y amenazan el régimen de identificacion del arte al que nos
hemos referido en el capitulo uno pero a su vez son estas tensiones las que permiten la dindmica

y funcionamiento de este régimen (cfr. PE, p. 37).

Asi, es posible constatar por un lado: la politica de la forma rebelde, es decir, la promesa de la
experiencia estética en la desagregacion misma del arte, en la resistencia de su forma a cualquier
transformacion en forma de vida. Esta politica puede nombrarse como radicalismo del arte o
fuerza particular del arte a través del concepto de lo sublime. La segunda es la politica asociada
a la utopia estética que se inscribe en la consigna devenir-vida del arte. En ella se identifica las
formas de la experiencia estética con las formas de una vida diferente y se reconoce que el telos
del arte es la construccién de nuevas formas de vida en comin y que mas adelante podremos
entender a través de formas tales como la creacion de microsituaciones dentro de la estética
relacional. Como se intentar4 mostrar estas politicas no oponen de manera simple un arte por el
arte a un arte comprometido, sino, como muestra Ranciere, 10 que se presenta entre estas dos

politicas es una tension originaria y persistente (PE, p. 37).
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La postura de Ranciére aungque no juzga como validas alguna de las dos posturas intenta
preguntarse por aquello de lo que son testimonio y sobre lo que las hace posibles (cfr. PE, p. 16).
No se trata de un radicalismo artistico o de un arte modesto. En ambos casos tanto en el
radicalismo del arte como en el arte modesto existe una afirmacién de un mundo comdn que se
puede presentar en la singularidad de los objetos o la fuerza particular de una presencia que es
irreductible a cualquier representacién o se propone la creacion de situaciones efimeras que
modifican nuestra mirada sobre el entorno colectivo (cfr. Ranciére, 2005, p. 15). Lo que
podemos notar en estas posturas es que existe una apuesta que nos parece aun fundamental y es
que el arte realiza reconfiguraciones del espacio y el tiempo o invita a la creacién de espacios
perceptuales y de pensamiento distintos. En este sentido nos parece que la postura de Ranciere
todavia otorga al arte un lugar de reconfiguracion del mundo sensible bajo un tipo de autonomia.

Ranciére sefiala al respecto:
No intentaré desempatar estas posiciones, sino mas bien reconstituir la légica de la relacion “estética”
entre arte y politica de las que se derivan. Me basaré para ello en lo que tienen en comun estas dos
puestas en escena, aparentemente antitéticas, de un arte “posutdpico”. A la utopia denunciada, la
segunda opone las formas modestas de una micro-politica, a veces muy proxima de las politicas de
“proximidad” pregonadas por nuestros gobiernos. La primera le opone, por el contrario, una fuerza
del arte ligada a su distancia con relacién a la experiencia ordinaria. Una y otra sin embargo

reafirman a su modo una misma funcion “comunitaria” del arte: la de constituir un espacio especifico,
una forma inédita de reparto del mundo comun. (PE, p. 16).

De lo anterior Ranciére denomina post-utdpica por un lado a la postura que afirma el radicalismo
estético y que se inscribe bajo el concepto kantiano de lo sublime y por otro a las actividades en
las que se verifican las tensiones de la politica del arte y buscan la creacion de microsituaciones.
En la primera, la experiencia estética promete incluso la desagregacion misma del arte, asi se
presenta un tipo de resistencia a cualquier transformacién en forma de vida. En ella, el arte
busca la construccion de nuevas formas de vida en comdn y a la vez intenta autosuprimirse como
realidad aparte. En la segunda, las formas de la experiencia estética se identifican con la idea de
una vida diferente. Mostrar la tension entre estas dos politicas nos permite entender las
implicaciones de su cumplimiento y también nos permite entender el funcionamiento de su

I6gica dentro del régimen estético del arte.
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2.3.1 Renovacion de lo sublime en el arte posutépico

Aunque la postura de Ranciere se aparta de posturas radicales que intentan dentro de las
posutopias renovar la fuerza de conceptos tales como lo sublime y que se ligan a la afirmacion
del fin de la utopia estética. Reconoce que estas posturas gozan de prestigio entre filsofos e
historiadores del arte. Aqui se trata de aislar el radicalismo de la investigacion y creacion
artistica de la idea de la utopia estética de la nueva vida (cfr. PE, p. 13). Este fin de la utopia se
enuncia bajo la imposibilidad de un arte que pueda cambiar radicalmente las condiciones de la

vida colectiva.

En este radicalismo se comprometen algunas ideas filos6ficas que ponen en juego la
presentacion de conceptos como lo sublime que se presenta como una presencia heterogénea.
Esta referencia puede encontrarse en exposiciones de arte que radicalmente apuestan por el poder
de presentacion del arte. Este poder supone un gesto de confianza en mostrar, es decir la
radicalidad de la presencia mas pura que muestra algo. Asi se ve la fuerza en la obra de arte
como instauracion de un ser en comudn, mas alla, de un poder comunitario como forma politica

particular (cfr. PE, p. 14).

La otra forma en la que se evidencia esta politica es a través de la radicalizacién del concepto lo
sublime como distancia irreductible entre la idea y lo sensible, que en términos de Lyotard se
expresa en la fuerza con que el arte moderno muestra que hay cosas irrepresentables. Aqui
sucede una presentacién negativa que es entonces el lugar de la inscripcion un otro cuyo olvido

conduce a la catastrofe totalitaria o a las formas de estetizacion mercantil de la vida (PE, p.14).

Agquello que resulta sustancial de estas dos visiones es que se levanta una comunidad que no se
encuentra ya ligada a las pretensiones de emancipacién politica a las que estuvo ligado el arte
moderno “es una comunidad ética que revoca cualquier proyecto de emancipacion colectiva”
(PE, p. 15).
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2.3.2 El arte critico y su oposicion con el arte relacional

Frente a la postura asumida por Lyotard que ve como Unico camino posible para el arte es ser
testimonio de lo irrepresentable. Ranciere prefiere repensar el conjunto de practicas artisticas
gue a su manera reconstituyen un vinculo con lo social. Son propuestas que se sirven de la ironia
o del juego y mas que la critica buscan crear vinculos en colectividades efimeras o crean formas
de participacion momentanea. Aquello particular de estas formas es que reafirman a su modo
una funcién comunitaria del arte, que se concreta en la nueva construccion de un espacio comun,
ellas “redistribuyen las relaciones entre los cuerpos, las imagenes, los espacios y los tiempos”
(PE, p.16). Lo que intentaremos verificar en el capitulo tercero es como estas précticas realizan
esa redistribucién o por el contrario son la confirmacion de un determinado consenso sobre esta

distribucion del espacio comun.

Ahora podemos mostrar como Ranciere elabora la relacién arte con la vida a travées de un tipo de
arte que vuelve sobre la cuestion del vinculo con lo social. Para revisar esta posicion dentro del
arte posutopico Ranciéere se detiene en un primer momento sobre el arte critico y luego piensa el
lugar de las préacticas artisticas dentro de la Ilamada estética relacional. Entonces podemos mirar

en qué consiste esta elaboracion.

El arte critico se enuncia de manera convencional como un arte que pretende tener un potencial
politico gracias a su compromiso con la espacialidad de lo publico, su accion se despliega en la
capacidad de poner en evidencia el juego de los mecanismos de dominacion a través de mensajes
que muestran la complicidad de la publicidad con esos mecanismos de dominacion. Este arte
critico se pensaba como politico porque intentaba mostrar determinados contenidos de denuncia.
El espectador asistia a la declaracion o de una supuesta “verdad” que habia permanecido oculta.
Este tipo de arte que se desarroll6 principalmente durante la década de los ochenta llego a su
punto de agotamiento cuando de manera posterior se exhibia con gran éxito comercial en galerias

y museos. Asi, ese potencial de rebeldia se vio contrarrestado al ser asimilado por el circuito de
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las exposiciones y ventas del mercado tal como sucedié con artistas como Barbara Krueger o
Hans Haacke?.

Este proyecto, también ha realizado poco de lo que prometia: un espectador con mayor grado de
juicio critico y tras la experiencia estética lograr su transformacion. A menudo el artista critico
tenia demasiadas esperanzas en que aquella denuncia era suficiente para lograr dicho cambio,
sin embargo, su impacto no va mas alla de un pronunciamiento casi pedagdgico sobre como
operan los signos en la cultura moderna. Asi podemos notar que este arte critico intento llevar la
utopia de la conciliacion del arte con la vida a una consigna que se realizaba en el presente, tal
como intentaron hacerlo antes las vanguardias®, y sin embargo en esta posutopia del presente
faltaba algo que tenian las vanguardias y es precisamente que les faltaba un presente, es decir
todo comienzo de este arte critico ya no modifica las condiciones dadas de modo radical.
Mientras la utopia de la vanguardia no es algo que se despliega hacia el futuro sino precisamente
es algo que se hace en el presente mediante un tipo determinado de denuncia o provocacion, hoy

precisamente la sensacion es una falta de ese presente (cfr. Badiou, 2005, p. 177).
2.3.3 La estética relacional

La postura de un arte posutépico que comparten tanto artistas como instituciones artisticas trata
de poner distancia entre el radicalismo artistico y utopia estética. En lugar de ellas, su apuesta no

es por un arte que busque transformar el mundo, este arte modesto tampoco afirma la forma de

*% Barbara Krueger [5] se ha destacado en la escena norteamericana e internacional desde la década de los
ochenta, su interrogacion va dirigida al espectador en las combinaciones de texto e imagen. Su trabajo analiza la
forma en que los medios de comunicacion producen o hacen visible la violencia, el sexo, el poder. Una parte
importante de su trabajo retoma imagenes de publicidad de los afios cuarenta y cincuenta en donde se difunden
estereotipos sociales y roles de género convencionales. Estos modelos fueron difundidos nuevamente en la era
Reagan cuando se reprimia el debate sobre el SIDA o el aborto. Uno de los trabajos mas resefiados de Krueger es
la declaracidn que sirve de titulo a su obra Your Body is a Battleground (Tu cuerpo es un campo de batalla, 1989).
[4] Hans Haacke durante los ochenta dirigid su practica artistica hacia la critica de la institucion arte y su supuesta
neutralidad y autonomia. La mayoria de trabajos de Haacke durante los ochenta intentaban poner a la luz publica
las operaciones de control de informacidn que realizan las instituciones museisticas. Para una discusién mas
detallada sobre las implicaciones del arte critico de los ochenta ver: Foster (2001b). Recodificaciones: hacia una
nocion de lo politico.

%9 Badiou refiriéndose a las vanguardias sefiala que lo caracteristico de sus consignas es la pasion por lo real. Las
vanguardias ademds de hacer una ruptura con cualquier tipo de orden formal establecido, buscan realizar
provocaciones y escandalos. También la pasién por lo real se describe como una manera de forzar el
reconocimiento del presente. Badiou sefiala que en el siglo XX, el arte se despliega como un comienzo, como una
presencia intensa, como presente puro. Incluso sefiala que el arte ya no se centra en la obra como un producto
terminado sino en el acto puesto que es potencia intensa del comienzo (Cfr. BADIOU, 2005, p. 170).
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manera absoluta. Lo que se presenta en estas practicas es la modificacion de la visibilidad sobre
lo comun, son practicas que a su manera no sélo modifican nuestra mirada sobre el contexto sino
intentan restaurar la relacion con lo comun.

Este arte no es la instauracién del mundo comun a través de la singularidad absoluta de la forma,

sino la redisposicion de los objetos y de las imagenes que forman el mundo comin ya dado, o la

creacion de situaciones dirigidas a modificar nuestra mirada y nuestras actitudes con respecto a ese
entorno colectivo (PE, p.17).

Aqui no hay una propuesta radicalmente alternativa respecto de la vida cotidiana, tampoco se
trata de la construccion de una critica radical, en cambio se utilizan estrategias tales como la
ironia o el juego, 0 se construyen nuevos espacios que buscan recuperar el lazo social y generan
modos de participacion alternativos®. De este modo es el nexo social lo que esta en juego. En
muchos casos estas practicas intentan comprender que significa construir una comunidad y cémo
es posible establecer relaciones o formar grupos de redes. Proyectos tales como aquellos que se
emprendieron en el 2000 en la ciudad de Vyborg, donde la artista Liisa Roberts, iniciaba un
proyecto de restauracion de una biblioteca disefiada por Alvar Aalto. Esta biblioteca habia
permanecido desde la segunda guerra mundial en una zona incierta dentro de Finlandia hasta
1939 y a partir de ese momento como propiedad de la Unidn Soviética. Alli Roberts inicio un
proceso de restauracion a partir del desarrollo de talleres de escritura con grupos de adolecentes
con el fin de producir una pelicula que se exhibiria en el auditorio de esta biblioteca. Este
proyecto se llevo mas lejos en la incorporacion de fragmentos audiovisuales dentro de la

television local que transmitian los resultados del taller de escritura.

Otro proyecto es que realizd el grupo Park fiction, en la comunidad del barrio St. Pauli en
Hamburgo. Hacia mediados de la década pasada esta comunidad iniciaba una protesta que se
dirigia a reclamar un terreno para la realizacion de un parque, en lugar de que este terreno fuera
concedido a contratistas privados. Como resultado de estas acciones de protesta y de la alianza
entre artistas, arquitectos y vecinos, se realizaron una serie de eventos de conversacion dentro de

la comunidad acompafiados de masica y arte. Los archivos de esta colaboracion se expondrian

3% varios de estos proyectos se enfocan a una participacion colaborativa. Este tipo de proyectos a veces permiten
asociar durante tiempos prolongados individuos de diferentes contextos, edades, clases y disciplinas, en muchos
casos estas practicas colaborativas intentan no sélo crear un encuentro de heterogéneos sino buscan alguna
modificacién del estado de cosas, un ejemplo tal como la construccién de un parque en una zona peligrosa, o el
establecimiento y ocupacion de un edificio abandonado. Algunos denominan a estas practicas un tipo de
formacion de ecologias culturales (Laddaga, R., 2006, p. 9).
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en la Documenta 11 de Kassel, segin el modelo de los disefios de la vanguardia rusa. El
proyecto se constituia como una “produccidn colaborativa de deseos”.

Podemos citar también el proyecto de Roberto Jacoby, quien a finales de los noventa junto con
un grupo de personas vinculadas a la escena del arte en Argentina crearon un sistema de
intercambio paralelo al monetario y que denominaron Venus. A través de este sistema se podian
intercambiar cosas y servicios a través de la circulacion de una moneda y la creacion de un sitio
web. El proyecto intentaba resaltar los saberes especificos de la comunidad de otra parte,

intentaba realizar una interrogacion sobre el sistema monetario en general.

En Colombia, el arte comunitario se ha difundido de manera especial en los Gltimos afios, este
fenémeno resulta visible en los dltimos Salones Nacionales de Artistas®. En Antioquia existen
varios grupos que funcionan de acuerdo a esta Idgica colaborativa, al respecto podemos citar el
trabajo de la artista Suzanne Lacy y Pilar Riafio, quienes realizaron un museo de la memoria en
un bus de transporte publico. La propuesta buscaba elaborar el duelo tanto individual como
colectivo en relacién a las muertes de jovenes en Medellin®. EIl proyecto consisti6 en la
recoleccion de 500 objetos emblematicos de la memoria de los habitantes del barrio, luego los
objetos fueron instalados en un bus-museo de la memoria que rod6 por diferentes sectores del
barrio. La obtencion de los objetos estuvo a cargo de 20 jévenes quienes, mientras visitaban a los
vecinos se convertian en escribanos de sus historias. En la segunda parte del proyecto se pidi6 a
los vecinos que escribieran una carta que incluyera un deseo para otro y un deseo para el barrio,

las cartas fueron expuestas sin abrir proximas a los objetos del museo. Al final se realizd un

' El arte comunitario ha tenido una participacion notoria en los dos ultimos salones nacionales de artistas (40
Salén Nacional artistas y 41 Salén Nacional de artistas), y se encuentra en mayor medida en las regiones del Caribe
y zona centro occidente. Lo particular de este desarrollo es la relacion entre los proyectos de arte comunitario en
coalicion con organizaciones gubernamentales y no gubernamentales. En el capitulo siguiente intentaremos
mostrar las implicaciones de un arte comunitario que en términos de Ranciére podria ser descrito como arte
consensual.

3 La antropdloga Pilar Riafio junto con la artista norteamericana Susanne Lacy realizaron una investigacién
etnografica previa sobre la memoria y la violencia en Medellin y propusieron una intervencién que se inscribe en la
idea de arte publico. El trabajo se denomind La piel de la memoria: Barrio Antioquia, pasado, presente y futuro. El
proyecto es un museo de la memoria y conté con el apoyo de la Secretaria de Educacion de Medellin, la Caja de
compensacién Comfenalco, la Corporacidn Region, Presencia Colombo Suiza y la comunidad del Barrio Antioquia.
La propuesta se desarrolld el barrio Antioquia al suroccidente de Medellin, un barrio marcado por la exclusién y la
violencia. Ver: RIANO, P. (2005). Encuentros artisticos con el dolor, las memorias y las violencias.
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evento performance con el acompafiamiento de comparsas en las calles del barrio. En este evento

a cada casa le fue entregada una carta con los deseos.

Este tipo de arte puede comprenderse mediante la nocion de arte relacional o arte contextual. Su
principal promotor es el curador francés Nicolas Bourriaud quien designa lo relacional como
consecuencia del nacimiento de una cultura urbana a nivel mundial. Esta urbanizacion ha
permitido, segun Bourriaud, el desarrollo y crecimiento de los intercambios sociales, también los
procesos de movilidad de los individuos que viabilizan los modos de conexidn con lugares
remotos. Esta evolucion resulta patente en la forma de presentacion de las obras de arte, puesto
que para Bourriaud las obras de arte se vinculaban a modos de ostentacion de determinado poder
econdmico. Ahora, dice Bourriaud, la obra se presenta como una apertura hacia un intercambio
ilimitado (Bourriaud, 2007, p.14).

En la estética relacional la obra de arte es considerada como un intersticio® que permite la
proximidad y se distingue de otros espacios que proponen los mass media en los que se focalizan
las actividades de consumo privado. El arte relacional toma como horizonte de comprension la
esfera de las interacciones humanas y su contexto social, mas alld de la afirmacion de los

espacios privados o individuales. (cfr. Bourriaud, 2007, p. 13).

Esta forma nueva de la exposicion muestra lo que Bourriaud denomina el lugar de produccion de
una sociabilidad especifica o un lugar para espacios de encuentro®. En las exposiciones de arte
actual se crean espacios cuya duracion se contrapone a la I6gica de velocidad que se impone en
la vida cotidiana, también se favorece un intercambio que no se relaciona con las formas de la
comunicabilidad de la sociedad globalizada bajo espacios controlados. Bourriaud se refiere a
estos Ultimos como “autopistas de la comunicacidn”, si la autopista permite la velocidad de un

lugar a otro, de otro lado impide el contacto que convierte a los seres humanos en usuarios:

Frente a los medios electrdnicos, los parques de diversion, los lugares de esparcimiento, la
proliferacion de formatos compatibles de sociabilidad, nos encontramos pobres y desprovistos,

3 E| término intersticio es retomado de Karl Marx quien lo uso para referirse a comunidades de intercambio que
escapaban al cuadro econdmico capitalista por no responder a la ley de ganancia: trueque, ventas a pérdida
producciones autdrquicas. El intersticio definido por Bourriaud es un espacio para las relaciones humanas que
permite el intercambio y que se integra de manera mds o menos armoniosa y abierta al sistema mundial
(Bourriaud, 2007, p.16).

34 En el capitulo siguiente citaremos otros ejemplos de este arte comunitario.
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como rata de laboratorio condenada para siempre a un mismo recorrido, en su jaula, entre pedazos
de queso. El sujeto ideal de la sociedad de figurantes estaria entonces reducido a la condicion de
mero consumidor de tiempo y espacio. Porque lo que no se puede comercializar esta destinado a
desaparecer. (Bourriaud, 2007, p.7).

Esta forma de relacionamiento en donde ya no existe una experiencia vivida de manera directa,
se contrapone a las propuestas que realizan los artistas. En la estética relacional Bourriaud,
siendo optimista, afirma que el arte tendria como tarea generar relaciones con el mundo, ya no
simplemente dirigidas a través a la representacion, sino inscritas en un terreno de
experimentaciéon social, asi concebiriamos una aproximacion de la utopia ahora puesta en

términos de proximidad.

Segun Bourriaud existe una diferencia con el arte moderno. Las transformaciones de las
practicas artisticas de los noventa apuestan por un modo de habitabilidad del mundo que
construye modos de accion distintos. De este modo se abandonan los parametros de la utopia y
se proponen nuevos vinculos de proximidad. Esta proximidad no tiene como meta una realidad
imaginaria sino propone “construir modos de existencia 0 modelos de accion dentro de lo real ya
existente” (Bourriaud, 2007, p.12).

Frente a las grandes utopias del arte que anunciaban las vanguardias no se busca ahora la
afirmacion de un espacio cerrado, alejado de la realidad. La pregunta del arte actual se pone en
términos de la creacion de espacios tales como “estar el uno al lado del otro”, o “como convivir
juntos”, proyectos que buscan la elaboracion del sentido de manera colectiva. Resulta notorio
que colectividad busca el vinculo no en un ambito pablico sino en grupos reducidos, es decir se

buscan espacios de encuentro mas directos y personales.

En esta propuesta subyace una critica a la nocién convencional de lo pablico que excluye la
esfera intima de contacto o la imposibilidad de la experiencia directa que permite este contacto.
Para Bourriaud es recuperando el contacto como el arte contemporaneo desarrolla efectivamente

un proyecto politico puesto que busca y abarca una esfera relacional.

La exposicion es un lugar privilegiado donde se instalan estas colectividades instantaneas, regidas
por diferentes principios: el grado de participacién exigido al espectador por el artista, la
naturaleza de la obra, los modelos de lo social propuestos o representados. Una exposicion genera
un “dominio de intercambio” propio, que debe ser juzgado con criterios estéticos, o sea analizando
la coherencia de la forma y luego el valor “simbolico” del mundo que nos propone, de la imagen
de las relaciones humanas que refleja. Dentro de este intersticio social, el artista debe asumir los
modelos simbélicos que expone: toda representacion reenvia a valores que se podrian transponer
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en la sociedad, pero el arte contemporaneo modeliza mas de lo que representa, en lugar de
inspirarse en la trama de lo social se inserta en ella. (Bourriaud, 2007, p.17).

En la anterior cita Bourriaud sefiala por un lado que las exposiciones funcionan mas como un
lugar de intercambio. EI intercambio sucede menos entre la obra y el espectador, y mas como
posibilidad de generar una participacion colectiva de espectadores. También Bourriaud expresa
que la exposicién se pone en términos de valor pero también en términos de insercion en la

sociedad®.

Bourriaud sefiala que ante la escasa produccién de teoria durante la década de los noventa, la
emergencia de la estética relacional aparece porque un conjunto de trabajos que prefieren la
nocion de obra abierta, que apelan a la interaccidn, también que se resisten a cualquier tipo de
cierre del sentido, que prefieren nombrarse como “obras en proceso” mas alla de objetos
terminados®. Son obras que se resisten a que la interpretacion se presente como una clausura

del sentido que permanece siempre abierto.

Es claro que este conjunto de enunciados no son exclusivos de Bourriaud, ni tampoco se aplican
Unicamente a la estética relacional, incluso se podria pensar que pueden derivarse del conjunto
de précticas radicales de los sesenta tales como happening, enviorments, performance o el
situacionismo, aunque se reconoce que en los sesenta estas practicas resultaron mucho mas

marginales y el contexto cultural en el que se inscribieron es distinto del que nos convoca ahora.

La postura de Bourriaud intenta identificar un paso entre el agotamiento del arte de los ochenta
entregado a la I6gica del mercado y una distancia del arte de instalaciones carente de contenidos
o plenamente formalista.*” En este sentido, Bourriaud sefiala que la estética relacional seria una

forma de reactivacion del arte critico y por ello enuncia no ser menos politico que los

% Como intentaremos mostrar en el capitulo siguiente, eso que resulta puesto en términos de valor serd
problematizado en el capitulo siguiente.
3¢ Otros tedricos frente a este fendmeno de escasa produccion tedrica de los noventa, tales como Bishop (2006)
sefialan que en ese momento se dio el boom de los artistas britanicos yBa que mezclaban formas espectaculares
con el éxito comercial y a menudo el Unico contenido visible era producir algun tipo de escdndalo. Estos artistas, la
mayoria estudiantes de Goldsmith College of Art, impusieron otros modos de exposicion, tal como Frieze en 1989,
una exposicion organizada por uno de los artistas mas destacados de esta generacidn Damien Hirst, en un almacén
vacio. En la mayoria de las piezas de este artista los formatos son monumentales y sefialan la relacién entre la
vida y la muerte a través de la exposicion de cadaveres disecados de animales a la manera de un museo de ciencias
naturales. [6]
37 Como es el caso de la generacién yBa (ver cita anterior).
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movimientos de las neovanguardias de los setenta. Mas all4 de la autonomia, el arte relacional se
preocupa por la relacion con el contexto y establece encuentros intersubjetivos en contraste con
los espacios privados del consumo. En este sentido, la clasica relacion entre obra y espectador

queda reevaluada desde los lazos que unen a los posibles participantes de las obras.
2.3.4 Reconstitucion de la relacién arte y vida en el arte posutopico

Ranciere apoyandose en Lyotard (1998) y Bourriaud (2007) intenta encontrar el modo de
relacion por el cual tanto el restablecimiento de la nocién de lo sublime como el concepto de
estética relacional reconstituyen la I6gica de la relacion entre arte y vida bajo las dos politicas del
arte posutdpico. Asi, mientras la primera politica pone la fuerza del arte en su distanciamiento
de la experiencia cotidiana; la segunda, se liga a lo que se podria denominar una politica de la
proximidad. La primera entonces asigna al arte la funcién de construir un tejido de inscripciones
sensibles que se alejan de la comercializacion y espectacularidad de los mass media, la segunda,
en cambio, rechaza un arte que permanece alejado de la realidad y sefiala que el arte tendria
todavia la tarea de construir espacios de encuentro y relaciones que configuran un territorio
comun. Lo que tienen en comun estas dos propuestas es que a su modo afirman su funcion
comunitaria que es “construir un espacio especifico, una forma inédita de reparto del mundo
comun” (PE, p.16).

En ambos casos lo que llama la atencion es como estas formas posutOpicas aparecen
manifestando la relacion que las précticas artisticas contemporaneas establecen con lo comun. Lo
que nos lleva a decir que el arte politico no es politico en atencién de determinados contenidos o
por la forma en que representa la estructura de la sociedad mostrando los distintos conflictos de
los grupos sociales sino “es politico por la distancia misma que guarda con relacion a estas
funciones, por el tipo de tiempo y de espacio que establece, por la manera en que divide ese

tiempo y puebla ese espacio” (PE, p. 17).

Lo que aparece entonces son las transformaciones de esta funcion politica hacia una funcion
comunitaria. Asi, en la primera forma de lo sublime, el reparto del espacio tiempo se da en

términos de un encuentro pasivo con lo heterogéneo. Mientras en la estética relacional, se intenta
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configurar una situacién que modifica las condiciones de la percepcion y que pone al espectador

en una actitud que ya no resulta pasiva.

Dado que en ambos casos sucede una redistribucion del espacio tiempo es por ello que el arte
tiene que ver con la politica. Como se mostro en el capitulo uno, la politica trata precisamente de
ese espacio comun, de la configuracion de un espacio especifico y de una esfera particular de la
experiencia. La politica trata precisamente de esta reconfiguracion, de la reparticion de los
espacios y los tiempos, de la introduccion de sujetos, de objetos nuevos, de hacer visible aquello

que no era visible.

La relacién entre estética y politica es entonces, mas concretamente, la relacion entre esta estética de
la politica y la “politica de la estética”, es decir la manera en que las practicas y las formas de
visibilidad del arte intervienen en la division de lo sensible y en su reconfiguracion, en el que recortan
los espacios y los tiempos, sujetos y objetos, lo comin y lo particular. Utopia o no, la funcion que el
filésofo atribuye a la tela sublime del pintor abstracto, colgada en solitario sobre un muro blanco, o la
que el comisario de exposicion atribuye al montaje o a la intervencion del artista relacional se
inscriben en la misma l6gica: la de una politica del arte que consiste en interrumpir las coordenadas
normales de la experiencia sensorial (PE, p.19).

En consecuencia con lo anterior, podemos precisar que tanto la politica de lo sublime como la
estética relacional se inscriben en la misma logica, como sugiere Ranciére esa ldgica es lo que
comparten las dos politicas del arte posutdpico que seria el interrumpir las coordenadas normales
de la experiencia sensorial, también esa ldgica es lo que nos permite seguir pensando la necesaria
distancia del arte, pero al tiempo su proximidad con la vida, es decir, nos permite pensar la
autonomia frente a la heteronomia. No existe separacion para Ranciere entre una y otra forma,
sino existe una continuidad en la relacion de un arte que prefiere la existencia de los lugares

reservados para el arte y la implicacion de un arte ligado a la constitucion de las formas de vida.

El problema de la politica del arte ya no tiene que ver con la intencién de los artistas o con el
mensaje sino se dice en términos de estética. Estas formas de redistribucién de lo comun que
inaugura el régimen de identificacion estético suceden no solamente en la produccion de una
nueva visibilidad que da el arte, sino como muestra Ranciére al referirse a la literatura producen
nuevos modos de enunciacion, que mas adelante pueden ser el tema de la fotografia o del cine.
Cuando la literatura empieza a nombrar estos sujetos y objetos que habian permanecido
anonimos, todos estos cualesquiera ahora son visibles, participan de este modo en la reparticion

de lo sensible. Esto también se presenta incluso en el arte puro, en donde a pesar de la voluntad
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no politica, el arte puro hace una redistribucion de las maneras de percibir, en este sentido esta

redistribucion es politica.

Asi, una practica artistica que produzca una redistribucion en términos de nuevas formas de
visibilidad, es por tanto politica. Esta politica de la mezcolanza entre productos de arte puro que
se convierten en disefio seriado y objetos de consumo convertidos en piezas de arte, es lo que
permite al arte romper el curso habitual de los objetos y la historia de sus cuerpos “remitiendo
un tiempo a otro, cambiando el estatuto de los objetos, la relacién entre los signos del

intercambio y las formas del arte” (PE, p.43).

El arte no es politico por sus contenidos ni por la manera como representa las estructuras
sociales, los conflictos politicos o las identidades sociales, étnicas o sexuales. Ranciére nos dice
que el arte es ante que todo politico por la manera como realiza un determinado reparto de un
espacio y un tiempo, en cuanto los objetos o las préacticas artisticas se manifiestan como una
experiencia especifica, en conformidad o en ruptura con otros, en una forma especifica de
visibilidad o en una modificacion de las relaciones entre las formas sensibles y los regimenes de
significacion y también en la formas como en soledad una obra de arte que existe en un museo.
Ranciere sefiala que la politica antes que un aparato para el ejercicio del poder o una lucha por
el poder, es el recorte de un espacio especifico de ocupaciones comunes, es el conflicto de las
ocupaciones de los objetos y de los sujetos que participan en ellas, en esto consiste la politicidad

del arte.

Asi podemos afirmar que Ranciére apuesta, dentro de las posturas del arte posutopico, por estas
micropoliticas del arte que son trabajos especificos en donde hay un vinculo. De este modo, la
politica del arte en el régimen estético de las artes descansa sobre esta paradoja que ahora
podemos decir es constitutiva entre esa libertad indiferente de la obra de arte y de su
indiscernibilidad. Una indiferencia ociosa frente a en una sociedad volcada sobre la utilidad, una
inmovilidad que espera la llegada de un espectador que se deje atrapar por su juego. Del mismo
lado se encuentra la necesidad de un arte que busgue un movimiento, una accion no en la

creacion de consensos sino precisamente en la creacion de disensos de manera que siempre
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pueda proponer nuevas formas de redistribucion de lo sensible. En ambos sentidos Ranciere
denuncia que no existe una pureza estética opuesta a la impureza revolucionaria, sino que estas
practicas artisticas pueden trabajar en la construccion de un nuevo mundo, este trabajo del arte es

el mismo que propone la continuacion del pensamiento sobre la estética.

3. Précticas artisticas y la construccion de la comunidad

3.1 La cuestién del arte

Una de las mas fuertes distinciones que a menudo parecen insalvables, se presenta cuando un
término que pertenece en principio a un campo de conocimiento se mira desde otro; es el caso de
la distincion entre la idea de politica que tienen los politicos y la que se elabora en el derecho
mas tradicional, y de otra parte, la idea de politica que se intenta construir en la filosofia politica.
En el concepto de lo politico, que se trabaja dentro de la filosofia politica, existe una distancia
respecto al modo en que los politicos entienden la politica. Sin embargo, ese tomar distancia, no
puede ser una oposicion tan radical que no exprese algun grado de relacion en la que
precisamente un pensamiento nuevo pueda surgir. Entonces es necesario que el concepto de lo
politico se acerque a esa praxis de la politica, aunque también es conveniente que mantenga una

cierta distancia critica.

Algo semejante sucede cuando nos acercamos a la nocién de arte y pensamos la distancia entre
la idea de arte que nos propone la filosofia y las practicas creativas de los artistas. Pareciera que
existe una nocién de este concepto que es construida por la filosofia pero que se distancia de lo
que sucede en el mundo del arte. Esta distancia no supone la incapacidad del filésofo para
entender aquello que hacen los artistas, sobre todo en el arte contemporaneo, ni tampoco una
falta de claridad de las propuestas que los artistas dirigen hacia un pablico. Tanto el arte busca
ser pensado desde algun concepto o teoria, como la filosofia trabaja sobre el arte. Mas aln

podemos afirmar que la filosofia mas que interpretar al arte, piensa con él.
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Estas cuestiones nos llevan a plantear dos preguntas fundamentales sobre lo politico y sobre el
arte. Mas all& de encontrar definiciones cerradas podemos poner la cuestion en los términos de la
pregunta ¢Cuando hay politica? o de otro lado, preguntarnos ¢Cuando hay arte? O incluso pensar
sus relaciones, es decir, pensar la relacion entre arte y politica. Asi intentaremos mostrar que
existe una ganancia apreciable al considerar que estos términos puedan ser puestos en relacion.
Si notamos la cantidad de foros y seminarios recientes es evidente que en los debates actuales no
resulta suficiente pensar el arte como un ambito separado de otras practicas sociales o incluso
separarlo de sus vinculos con la politica. Parece ser que tampoco resulta suficiente pensar la
politica sin considerar sus mdaltiples relaciones con sus representaciones y construcciones
culturales. De forma paralela, en politica a menudo se nombran los procesos de subjetivacion a
través del arte o se llama a las practicas comunitarias que a traves del arte buscan la construccién
de una nueva ciudadania, o incluso es recurrente hablar de las formas de activismo artistico a

través de la red como un modo de hacer politica de manera distinta.

Es por lo anterior que resulta pertinente preguntarse por la relacion entre arte y politica. Esta
relacion supera las apuestas simples de un arte politico, es decir, de un arte cargado de una
ideologia especifica. Lo que nos interesa es de forma precisa el asunto de este vinculo. A partir
de lo que hemos mostrado en los capitulos anteriores respecto a la conceptualizacion de la

estética en Ranciére tenemos elementos suficientes para asumir ahora la cuestion del vinculo.

3.2 La relacion arte y politica

Una de las formulaciones mas claras para pensar la cuestion del arte y cuando hay arte, aparece
en el libro sobre filosofia politica de Jacques Ranciere (1996): El desacuerdo. Y es curioso que
incite a esta reflexion, porque si bien es notable la influencia que este pensador ejerce sobre las
reflexiones del arte contemporaneo, en este libro, no aparecen preguntas sobre el arte
propiamente dicho. Ranciéere, en un terreno mas bien politico, sefiala que la politica no se
presenta como un asunto zanjado, sino que es necesario preguntarnos cada vez cuando hay

politica. Aunque siempre se tenga una organizacion del Estado, elecciones, partidos politicos,
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candidatos, etc. La politica, segun Ranciére (1996), aparece cuando existe la capacidad y se da
la posibilidad de producir una serie de actos de enunciacién que no han sido identificables en un
campo de la experiencia dado y, por tanto, gracias a que estos actos aparecen o en ellos se
manifiesta un desacuerdo, es posible la reconfiguracion de todo el campo de la experiencia
posible. La politica consiste en introducir sujetos y objetos nuevos, consiste en hacer visible
aquello que no lo era, consiste en escuchar seres que no estaban dotados de palabra y es en esta

creacion en donde se puede decir que existe una estética de la politica.

Esta idea de Ranciére, en la esfera de lo politico, podria reformularse en el ambito del arte. A la
pregunta ;Cuando hay arte? no podemos contestar enumerando una serie de manifestaciones
artisticas o sefialando que hay arte porque existe un conjunto de instituciones que lo validan o
porque asistimos a una cantidad cada vez méas diversificada y espectacular de eventos de arte
entre exposiciones, museos o ferias con sus formatos comerciales. Esta pregunta tampoco se
inscribe en las discusiones sobre lo que dice la filosofia del arte que es el arte o sefialando que las
obras de arte son solamente un subconjunto de manifestaciones de lo sensible, mientras la
estética tratard de un conjunto de sensaciones puestas en relacion con la vida del hombre.
Tampoco se muestra en la simple radicalidad de cualquier cosa hecha por un artista es igual a
arte, ante el desconcierto contemporaneo del “todo vale”. En cualquier caso el asunto de la

pregunta ;cuando hay arte? resulta por lo menos méas complejo.

El lugar desde donde podemos pensar esta pregunta no toma la forma de una definicion cerrada,
sino que es necesario contemplar las practicas del arte desde los distintos espacios que
configuran. También las posibilidades que el arte otorga en la construccién de experiencias
significativas en la vida de una determinada colectividad. Es por ello, que es necesario pensar

una vez y cada vez: ;cuando hay arte?

La cuestion del arte pasa por entender el modo en que ciertas practicas artisticas se manifiestan,
es decir, siguiendo a Ranciére, hacen y constituyen un visible, o desconocen y olvidan un no
visible. Tanto para pensar el arte como para pensar la politica es necesario pensar cOmo ciertas

précticas redistribuyen lo comun. También se trata de entender como en estas practicas es
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posible reconfigurar lo sensible de una comunidad y por lo tanto, permiten la constitucion de
experiencias significativas®®. Entonces para pensar cuando hay arte, més alla de los productos del
arte, llamados obras de arte, es necesario pensar de una parte en los modos en que estas practicas
desencadenan actos de sensibilidad, en segundo lugar, pensar cOmo estos actos pueden producir
determinadas miradas, ya sean éstas criticas o no, y en tercer lugar, mostrar como estas practicas
forman un determinado pensamiento. Estos tres elementos resultan esenciales para situar las
practicas artisticas como formas de inscripcion e intervencion particulares dentro de una

comunidad.

Ahora bien, cabe sefialar que este proceso de diferenciacion y separacion del arte frente a otras
esferas del pensamiento sucede de manera compleja en la modernidad, puesto que es necesario
que se presenten dos condiciones aparentemente contradictorias: por un lado, para alcanzar su
estatuto como arte es indispensable que se vea en él un producto de un arte y no simplemente una
imagen, esto es, que el arte alcance su autonomia, como mostramos en el capitulo anterior. Pero
de otro lado, es necesario que se perciba en el arte una cosa distinta, es decir, algo diferente del
simple ordenamiento de una destreza, lo que constituye su heteronomia. EIl arte llega a
convertirse en tal, gracias a que se ve en él algo mas que la imagen, este proceso de definicion
del arte llevo a su liberacion de cualquier referencia a otro como representacion, a la separacion
respecto a un determinado contenido. Este proceso de secularizacion y consolidacién del arte

puro, alcanz6 su momento mas radical con las practicas del modernismo.

Paralelo a este proceso de consolidacion del sistema del arte es necesaria la construccion de un
discurso que permita un pensamiento sobre el arte. Este discurso no se encarga simplemente de
distinguir unos temas propios del arte, o de los vinculos y discusiones que a lo largo de la
modernidad se presentan entre la escritura y la visualidad; aunque la estética no inventa estas
formas, si realiza una elaboracion del régimen de inteligibilidad dentro del cual estas formas
pudieron ser pensadas. Este régimen de pensabilidad del arte y de visibilidad que Ranciére llama
régimen estético del arte, aquel en donde se da un proceso de consolidacion del sistema del arte,

y en donde lo que se entiende por arte en el sentido moderno se desliga de otros modos de hacer.

38 Ver capitulo 1. p.29.
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Asi, el arte se relaciona con un cierto conjunto de actividades asociadas a la belleza y se
diferencia de otros &mbitos o, se vincula con el sentimiento de placer o displacer en funcion de
una regla de gusto. El arte trata de un modo de hacer que es distinto de los demas modos de
hacer de la vida cotidiana. Ranciere afirma que para que haya arte es necesario las siguientes

condiciones:

Para que una estatua o una pintura sea arte, dos condiciones aparentemente contradictorias
son requeridas. Hace falta que se vea alli el producto de un arte, y no una imagen simple que
juzga su legitimidad solo en el principio de semejanza. Pero hace falta también que se
perciba alli otra cosa®, es decir algo mas que un ejercicio ordenado de una destreza. El
baile no es arte mientras se vea en él solamente el cumplimiento de un ritual religioso o
terapéutico. Pero tampoco es arte mientras se vea alli el ejercicio de una virtuosidad simple
o corporal. Para que sea contado como arte, hace falta otra cosa (ME, p. 20).

Esta otra cosa es lo que permite que las bellas artes sean dichas como tales porque remiten
precisamente a una relacion entre las maneras de hacer y un cierto ordenamiento de los
procedimientos bajo unas destrezas. También el arte remite a unos modos de ser sensibles, es
decir, una aiesthesis que es soportada por ellos (cfr. ME, p. 20). EI discurso sobre la estética
nombra ese sensorio paraddjico que permite definir los productos del arte frente a aquellos que
no lo son y al tiempo permite su mezcla. Lo paradojico de este régimen es que es precisamente
en él en donde sucede la mezcla de los opuestos, entre arte con A mayuscula y productos de la
vida cotidiana, o entre arte culto y arte masivo y es esta paradoja lo que constituye el nudo
mismo de las distintas politicas de la estética.

Para Ranciere estética y politica no son esferas separadas sino que la politica seria estética desde
el principio. Estética seria el nombre para la particion de los espacios en la cual determinados
cuerpos realizan su afirmaciéon de la politica. Por tanto, tendremos que explicar como toda
practica artistica tiene que ser definida a partir de esta estética primera y de su campo

comunitario.

Veamos ahora, de forma mas detenida, en qué consisten estas relaciones entre la estética y su

politica a través de las distintas politicas de la estética. Notamos que Ranciere no intenta disolver

39 E| subrayado es mio.
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el nudo por el cual estas politicas se cruzan, sino muestra como estas relaciones y tensiones
pueden reconfigurar nuevos ordenamientos del espacio, y por consiguiente, transforman el arte
en una cuestion politica mas alla de unos determinados contenidos. Mediante nuevas
inscripciones del espacio o reordenamientos de lo comun es como se puede afirmar que el arte es
politico. Como presentaremos mostrar a través de algunas préacticas artisticas es posible la
reconfiguracién de la comunidad y por ello estas practicas logran la realizacion de la politica en
tanto el proposito de la politica es la redistribucion de las partes de la comunidad.

Para abordar esta relacién entre arte y politica trataremos de centrarnos en las formas de
identificacién del arte, también en sus relaciones con las formas de la experiencia sensible, a
través de algunas préacticas del arte dentro de la estética relacional. El arte a través del anélisis de
las maneras en que se produce o circula porta él mismo una politica. Ranciére sefiala que las
practicas de reconfiguracion de lo sensible no se inscriben unicamente en el espacio del arte sino
tocan las maneras en que en nuestro mundo se da a percibir. El acento que pondremos se pone en
la forma en que dentro de las practicas del arte es posible el encuentro. También intentaremos
abordar como el arte entendido como lugar del encuentro permite la configuracion de distintos
procesos en los cuales ciertos objetos o sujetos se hacen visibles. En este sentido podremos
llevar méas lejos la propuesta de Ranciére sobre el arte y la politica al intentar revisar las

implicaciones de las practicas que constituyen formas reinscribir o visibilizar lo coman.

Este tipo de préactica artistica relacional nos permitira verificar como dentro de un panorama
reciente podemos entender la relacion entre arte y politica. Asi, es necesario que volvamos
criticamente sobre los presupuestos que abordamos en el capitulo anterior de la estética
relacional y sus relaciones con otras practicas tales como el arte in situ o site specific. Frente a
este tipo de obras relacionales aparecen espacios nuevos para su produccion, por ejemplo, la
constitucion de lugares de experimentacion con nombres tales como laboratorios, clinicas de

artista, sitios en construccién o fabricas del arte**. Este tipo de précticas artisticas parecen

4° podemos decir que lo relacional no implica solamente un tipo de arte que se produce a finales de los noventa, la
nocion de relacional es lo suficientemente amplia para pensar los cambios que se han dado en las formas de
produccion del arte publico. Kwon (2004) al respecto muestra que hay un nuevo género de arte publico que pasa
de la escultura a un arte que involucra comunidades especificas que podria denominarse también arte comunitario
o relacional.
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desmantelar al espacio del cubo blanco de la galeria como forma de exposicion hacia estudios o

talleres mas experimentales y proponen llevar a cabo procesos comparativos mas que criticos.

3. 3 Las practicas relacionales a través del site specific

Las préacticas relacionales reelaboran la nocion de arte publico dado que proponen un lugar
nuevo para la comunidad. Lo que primero intentaremos mostrar es cOmo aparece esta nocion de
comunidad en el seno de las précticas de lo que se denominé el site specific art*, para, de ese
modo, mostrar como existen unos elementos comunes con las practicas de la estética relacional.
No se trata de contraponer de manera simple dos movimientos sino de utilizar las categorias que
hemos desarrollado antes con Ranciere para pensar como surge la comunidad y como se dan las

formas de inscripcién de lo comun dentro de practicas especificas del arte.

Asi, podemos notar que una de las premisas novedosas del arte puablico es su intencion de buscar
el escenario de trabajo en la ciudad misma, méas alld del cubo blanco de la galeria de arte
moderno®. El arte publico, bajo la forma de site specific, busca la participacion activa de los

residentes de una determinada comunidad de modo que el territorio de interaccion es el espacio

4 Como sefiala Erika Suderburg (2000) la nocidn de site specific se remonta al minimalismo y el arte de tierra, los
artistas en su mayoria norteamericanos entre 1960 y 1970 reconocieron el término “lugar” como parte de la
experiencia de la obra de arte. Al respecto Robert Smithson uso el término Site y nonsite para referirse a trabajos
que se emplazaban fuera de la galeria como una buena parte de los trabajos del Land art. Robert Smithson
nombraba a estos lugares como construccion localizada (Site Construction). Krauss (2002) en La escultura en el
campo expandido afirma que parece evidente que muchos artistas a finales de los sesenta percibieron la
posibilidad de concebir el campo expandido. Es claro que la nocion de campo expandido impone una nocién
distinta de escultura moderna. El término construccion localizada o lugar en construccion se utiliza para identificar
obras como Spiral Jetty (Malecdn en espiral) de Robert Smithson [7] o Doble Negativo de Heizer [8]. Estas obras
remiten a formas de sefialamiento o manipulacién fisica de lugares, por oposicidn, el término nonsite se refiere al
espacio neutro de la galeria. Asi mientras en el modernismo se entendia que el lugar era el espacio de la galeria,
los trabajos del arte de la tierra empezaron a demandar como lugar o site el paisaje. Ver: SUDERBURG, Erika.
(2000). Space, Site, Intervention y KRAUSS, Rosalind. (2002). La escultura en el campo expandido. En: La
originalidad de la vanguardia.

4% Brian O'Doherly fue uno de los primeros criticos en denunciar la galeria como un “cubo blanco” en 1976. Este
espacio decia él se ha convertido en un cubo blanco hermético, semejante a una catedral medieval. El mundo
exterior no debe interferir, de ahi que las ventanas estén selladas. También denunciaba que este espacio
resultaba para el no iniciado totalmente incomprensible (Citado en: Raquejo, 2001, p.75). Entonces surge un
escepticismo respecto al espacio de la galeria y sin embargo la mayoria de artistas que realizaron site specific
continuaron realizando exposiciones y mostrando documentaciones de los trabajos realizados en los lugares
especificos.
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publico. Al respecto Suderburg (2000) afirma que la nocion de site specific se deriva del examen
entre el lugar o site de la galeria en relacién al espacio fuera de la galeria y en relacién al
espectador (p. 4). En este tipo de trabajos tiene especial relevancia la designacién particular de
un tipo de localizacién que se construye o funciona en un determinado espacio y por un

determinado tiempo.

Siguiendo a Krauss (2000) podemos distinguir una tipologia de trabajos de intervencion sobre el
espacio: en primera instancia, los lugares sefialados que son obras en las cuales se realiza una
manipulacion fisica de los lugares o se realiza la aplicacion de sefiales permanentes sobre el
paisaje como sucedid con la obra Spiral Jetty de Robert Smithson (1970)[7]. En segundo lugar,
la construccién localizada en donde se realiza un tipo de intervencion con una determinada
funcion sobre el paisaje tal como el observatorio de madera de Robert Morris (1971)[9]. Una
tercera configuracion son las estructuras axiomaticas que intervienen de manera directa algin
tipo de arquitectura como sucede en los trabajos de artistas como Christo y Richard Serra [10]
[11] (p. 300). Krauss muestra que esta tipologia permite pensar un conjunto de trabajos en los
cuales la nocion de escultura moderna resulta insuficiente, por ello recurre a la nocién de
escultura en el campo expandido. La escultura habia entrado en una condicién negativa en
donde no era ya un monumento y se encontraba en el paisaje pero no era el paisaje 0 se
encontraba en la arquitectura y no era la arquitectura. Para Krauss términos negativos tales como
no paisaje 0 no arquitectura parecian ser la condicion de la escultura a partir de los setenta. En
estos términos se encuentran oposiciones que permiten entender el site specific entre lo
construido y lo no construido, lo cultural y lo natural, una oposicion entre la cual se encontraba

la produccion artistica escultérica (cfr. Krauss, 2002, 296).

Ahora concentremos nuestra atencion en uno de los trabajos paradigmaticos de site specific del
artista Richard Serra Titled Arc [11] y que corresponde a una intervencién en la arquitectura o
estructuras axiomaticas segun la clasificacién de Krauss. Esta obra nos permitird entender el
paso de la nocion de arte publico hacia una intervencién localizada en la que se involucra de
manera problematica el tema de lo comun. La nocion de site specific, como hemos sefialado,
quiere decir una obra que es proyectada en directa interaccion con su entorno y en este sentido

podemos notar el paso de una obra autdbnoma como podria ser la condicion de la escultura
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moderna que se erige sobre un pedestal y se aisla de su contexto hacia el site specific en donde el
contexto resulta decisivo para la configuracion de la obra.

El lugar o site reelabora las nociones de espacio y no espacio dentro del arte. El site se opone
dialécticamente al nonsite, puesto que el presupuesto del site es que las obras pueden ser
accesibles sin mediacion institucional y que logran su impacto a través de una experiencia
estética directa. Mientras el nonsite es la transferencia de la obra al espacio cerrado de la galeria.
Aqui ocurre una experiencia distinta puesto que el artista presenta su trabajo a través de una
documentacién o construye obras semejantes a las que realiza en el exterior con materiales
recogidos del lugar. Entre este material que se presenta en la galeria y la obra exterior existe una
relacion dialéctica puesto que el material presentado en la galeria no es una version del exterior,
sino que con él también existe un tipo de intervencion en el territorio y de este modo, la obra

exterior no puede ser entendida plenamente sin el material que se presenta en la galeria.

Todo lo que hemos estudiado antes nos permite afirmar que esta reconfiguracion entre site y
nonsite, es precisamente lo que quiere decir en el sentido méas profundo el término estética, es
decir como redistribucion de los usos de los espacios, en este caso de los espacios del arte. Como
ha mostrado Ranciere (2005a) la relacion con los espacios del arte no se presenta de manera
simple como oposicion, no hay un espacio del arte privilegiado que se oponga a un espacio libre
0 neutral. Los espacios del arte estdn de manera estrecha relacionados con una experiencia
espacio-temporal especifica y también son formas de inscripcion y de visibilidad que permiten

definir esa singularidad del arte (cfr. PE, p. 69).

En el caso de los site specific esta especificidad resulta evidente. Podemos pensar que el lugar
que ocupa la documentacién conceptual de una obra y que se muestra en el espacio de la galeria
resulta tan importante como la obra misma, incluso, como sucedi6 con el land art, la Unica
experiencia posible dada la dificultad de acceso a los espacios intervenidos son precisamente los
documentos puestos en fotografias y videos. Y por ello, cualquier tipo de arte aunque tenga
como presupuesto la inmaterialidad mas radical necesita de alguna documentacion y visibilidad

dentro de los espacios del arte. ElI nonsite no se refiere a la galeria o el museo sino que el
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problema se sigue presentando en relacion a la inscripcion de una determinada préctica artistica

como arte.

Ranciére (2005a) muestra que esta dialéctica entre un dentro y un fuera a menudo olvida un
hecho fundamental y es que existe una variedad de formas en las que la distancia estética se
renegocia. Mientras unos intentan romper la frontera que separa al arte de la vida, otros
pretenden por el contrario preservarla. Otros, en cambio, buscan poner en escena la mentira de
una extraterritorialidad artistica (Cfr, PE, p. 72). Ranciere (2005a) afirma que para salir de la
dinamica simple del adentro y el fuera es necesario superar la cuestion de acercar los espacios
del arte a los espacios de un afuera del arte. La cuestion, como veremos a continuacion, reside
en utilizar la extraterritorialidad de esos espacios para descubrir nuevos lugares de disenso o
nuevas formas de cuestionar una distribucion consensual de los espacios, los sujetos y las

funciones (cfr. PE, p. 76).
3.3.1. Richard Serray el consenso

En 1979, Serra fue encargado por U.S. General Services Administration para realizar una pieza
escultorica en el complejo arquitectonico del Gobierno Federal en el sur de Manhattan. La
realizacién de esta obra se dio gracias al generoso programa de apoyo estatal a la escultura
titulado “Arte en la arquitectura”. Este programa consistio en reservar dentro de los proyectos
arquitectonicos oficiales un 5% a proyectos de arte publico (Crow, 2002, p.149) **. Crow afirma
que esta pieza tenia gran visibilidad al encontrarse en el centro de la Plaza Federal de Nueva
York, pues alli tenia su sede principal la autoridad federal de la ciudad. Es también un lugar muy
cercano a los centros de la cultura artistica del So-Ho y Tribeca y por tanto, la pieza se

constituiria en un monumento local para los artistas y para la comunidad.

La pieza Titled arc consistia en una larga plancha ligeramente arqueada de 36 metros de largo y
3,7 metros de alto, ésta se encontraba clavada al suelo y atravesaba toda la plaza. Los

trabajadores y visitantes del juzgado y los edificios de oficinas de la plaza encontraron que sus

4 En varios lugares se encuentra el desarrollo de esta pieza. Al respecto podemos citar el trabajo que realiza Crow
(2002) titulado Arte especifico de un lugar: lo fuerte y lo débil. En: El arte moderno en la cultura de lo cotidiano.
Para Crow el término site specific fue generalizandose en los afios ochenta para caracterizar obras de muy distintas
temporalidades. Tilted Arc disefiada gracias a un generoso programa de apoyo a la escultura fue aprobada por el
gobierno federal en 1972.
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trayectos normales se bloqueaban dada la longitud de la pieza. La pieza intentaba que el

espectador tuviera que ampliar su espacio perceptual, un espacio que la escultura intentaba

gobernar. Al respecto de esta pieza sefiala Krauss:
(...) esta escultura estd constantemente dibujando una especie de trayectoria de la mirada que,
comenzando en un extremo de la Plaza Federal, traza, cual materializacion del concepto de
perspectiva visual, el camino que el espectador tomara en la plaza. En este recorrido, que es
simultaneamente visual y corporal, Tilted Arc describe la relacién del cuerpo con la marcha hacia
adelante, con el hecho de que, si nos movemos adelante es porque nuestros ojos han alcanzado ya a
conectarnos con el lugar al que intentamos ir. Como en la vision, su recorrido existe simultdneamente

aqui y alli —aqui donde yo estoy situado y alli donde ya me imagino estar. (citado por Crow, 2002,
p.152)

En esta descripcion de Krauss destaca de manera evidente la inscripcion de la propia
corporalidad del espectador como parte importante de la situacion que plantea la pieza y que
resulta determinante en la mayoria de trabajos que retoman al minimalismo. Sin embargo esta
descripcion positiva contrasta con el procedimiento judicial que se abrié en 1985 para decidir el
futuro de la obra. La obra resulto bastante polémica puesto que obstruia la visibilidad del lugar e
impedia la libre circulacién de los peatones, quienes se veian obligados a caminar hasta uno de

los extremos para atravesar la plaza.

La polémica sobre esta pieza ha sido documentada por Crow (2002), quien reconstruye algunos
de los elementos de la discusion. De una parte, la administracion republicana y derechista
emprendio una campafia para que la obra fuera retirada. Dos burdcratas conservadores sefialaban
en nombre de los hombres y las mujeres corrientes que la obra resultaba demasiado opresiva ya
que dificultaba el paso e impedia la vigilancia policial. También con argumentos populistas
seflalaban que la pieza de Serra era el producto de una cultura elitista que resulta egoista e
indiferente, lejana a las necesidades del individuo promedio. Incluso su disposicion permitia que
delincuentes se pronunciaran a través de graffitis en contra de la politica del gobierno. Sélo con
la recuperacion de la plaza se lograria que este espacio cumpliera su funcién como lugar exterior
de relajacion compartida y de bienestar peatonal. Los defensores de Serra afirmaban que esta
imagen previa de tranquilidad de la plaza era una ficcion y que siempre —como la mayoria de las
plazas publicas modernas- era un espacio incomodo en donde pocos deseaban quedarse (cfr.
Crow, 2002, p. 154). Crow (2002) sefiala que en la postura de rechazo a la pieza hay una
presuposicion respecto a lo que el pueblo esta dispuesto a aceptar. Las peticiones de rechazo a la
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pieza no eran representativas y mas bien estuvieron abanderadas por los autonombrados

defensores de la virtud popular.

Serra se vio obligado a defender el espacio. Los argumentos de su defensa se relacionaban con
la posibilidad de que una determinada pieza de arte configurara una experiencia. Krauss ha
expresado el deseo de preservar la pieza de Serra de modo que parece congruente con las
intenciones manifestadas por el artista:

(...) todas las trayectorias viven el matrimonio indisoluble de lo espacial con lo temporal, y ésta es

una experiencia que si somos capaces de vivirla con suficiente intensidad, nos lleva a la condicion

preobjetiva de donde nace el significado...La especificidad del lugar no es el tema de la obra, sino —en

esta articulacion del movimiento del cuerpo-en-destinacion del espectador- su medio. (Citado por
Crow, 2002, p. 155).

El trabajo de Serra en lugar de integrarse pacificamente y ser asimilado como parte del paisaje
urbano, plantea una intervencion que interrumpe el modelo natural de la escultura moderna. La
idea de site specific no es la de un espacio armonioso, por el contrario, como sefiala Deutsche
(1998), estas intervenciones se relacionan con una “interrupcion imperativa mas que segura o
que busque una coherencia cerrada de los dispositivos de la obra de arte” (p. 261). En 1989, en
contra del site specific de Serra y tras un largo proceso legal se inicia una campafa para el
desmantelamiento de Titled Arc, ahora el lugar ha sido completamente maquillado, incluso

fueron borradas todas sus huellas.

La intencién de la obra de Serra, como de una buena parte de los trabajos de site-specific,
cuestiona todo vinculo decorativo y conmemorativo dentro de un emplazamiento que habia sido
disefiado de manera neutra bajo los presupuestos de una arquitectura moderna. Asi, la pieza
realizaba un dibujo disonante frente a un tipo de arquitectura ordenada del urbanismo
contemporaneo. Esta presencia incomoda trataba de producir un distanciamiento. Un
distanciamiento critico buscaba concientizar al habitante de Nueva York sobre el discurso de
poder inherente en la arquitectura de control que se emplaza de manera policiva dentro de

algunas urbes contemporéneas.

De otro lado, la pieza resultaba fisica y psicolégicamente opresiva, incluso cuando se llevé a
cabo el juicio legal, un experto en seguridad llego a testificar que esta pieza habia sido creada

como un impedimento para la vigilancia, alentando a holgazanes, graffiteros y posibles
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terroristas de bombas para que realizaran ataques (cfr. Kwon, 2004, p.78). Finalmente, cuando a
Serra le proponen trasladar su obra a otro lugar, el artista sefiala precisamente que la obra habia
sido proyectada para una interaccion directa con un entorno. La obra sucedia a traves de las
intervenciones que el transelnte podia realizar y por lo tanto, trasladar la obra significaba

destruirla. En palabras de Serra:

Titled Arc fue concebida desde el inicio como una escultura de site-specific, esto no significa que sea
“un sitio ajustado” o “relocalizado”. El site-specific tiene como objetivo relacionarse con los
componentes del entorno de los lugares dados. La escala, la forma, y localizacién de los site-specific
son determinados por la topografia del lugar, ya sea urbano, paisaje o arquitectura. Los trabajos llegan
a ser parte del lugar o reestructuran conceptual y perceptualmente la organizacién del lugar (citado en
Ault, 2002, p. 295).

En varios lugares Serra sefiala que su consideracion del lugar no se relaciona Unicamente con un
aspecto formal sino también con las caracteristicas sociales y politicas dadas del contexto. En
este caso esa relacion con el contexto no se plantea como coherente o0 armonica, Sino
precisamente muestra que hay algo disfuncional en la concepcion del espacio publico. Serra
afirma, incluso, que es posible trabajar en contra de lo dado, podriamos decir con Ranciére que el
arte trabaja desde el disenso y es asi como el arte puede inscribir formas singulares que aun
pueden ejercer una critica sobre el consenso. Al respecto sefiala Serra:
Las obras que son construidas dentro del marco de instituciones gubernamentales, coorporativas,
educativas o religiosas corren el riesgo de ser leidas como fichas de esas instituciones... Cada
contexto tiene su marco y su ideologia... En cualquier caso es necesario que la obra se cologue en
oposicién a las restricciones del contexto, el trabajo no puede ser leido como una afirmacion de

ideologias cuestionables y de poderes politicos. Yo no estoy interesado en el arte como una
afirmacion cdmplice (citado en Ault, 2002, p. 295).

El trabajo de Serra se relaciona con la critica que elaboran las neovanguardias sobre el arte
modernista. EI mismo Serra sefiala como el arte modernista promovia la ilusion de ser autbnomo
respecto a su alrededor puesto que suponia que el objeto artistico trascendia su entorno real.
Mientras el site-specific enfatiza la comparacion entre dos lenguajes separados o puede usar el
lenguaje de uno para realizar una critica del lenguaje de otro. Incluso, como sefiala Serra, es
posible entender el lugar en si mismo como otro medio 0 como otro lenguaje con el que se
encuentra en estrecho vinculo. El trabajo de Serra se muestra critico cuando opone la ldgica de

un tipo de lenguaje, el escultdrico, que se enfrenta a otro lenguaje, la arquitectura.
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Para artistas como Serra la arquitectura sirve de manifestacion material de las ideologias de
poder. Para é€l, trabajar en un lugar especifico quiere decir trabajar en contra de la arquitectura.
Sin embargo, es necesario pensar hasta qué punto dos ldgicas y dos lenguajes al enfrentarse
suponen una radical separacién entre el modernismo y una practica posmoderna impura. Como
hemos mostrado, Ranciére sefiala que no habria una oposicién moderna-posmoderna sino que es

el régimen estético del arte el que permite la mezcla.

Titled Arc en muchos sentidos puede ligarse a la idea de disenso sobre la distribucion de los
espacios y los tiempos, una situacién que puede entenderse como politica en el sentido que
plantea Ranciére. Asi, por un lado, cuestiona la forma convencional en que se presentan los
espacios y la apariencia determinada que toman, en este caso, la arquitectura cuidadosamente
disefiada de acuerdo a los propositos del ejercicio de control policial. De otro lado, esta pieza
nos propone un ejercicio radical de visibilidad para el litigio puesto que hace notar el espacio de
separacion entre la policia y la comunidad. Pero también, ella misma se presenta como un

espacio de inscripcion incomodo y radical.

En contra de toda cohesion, esta pieza se muestra como expresion de una apariencia sensible.
Una apariencia que resulta inGtil a los propositos de utilidad y velocidad que promueven nuestros
gobiernos*. Algunas de las voces del “pueblo” que declararon en contra de Titled Arc una
afirmacion arrogante de lo privado sobre lo publico e incluso fue instrumentalizada por sus
oponentes como simbolo de la imposicion del gobierno federal que la patrocind (Cfr. Kwon,
2004, p. 78). Al final, la denuncia y destruccién de Titled Arc se caracterizd como un reclamo

del espacio publico por parte de la comunidad. Es de este modo como esta pieza constituye una

44 podriamos realizar una comparacién con La mariposa de Edgar Negret, escultura actualmente emplazada en la
plaza de San Victorino. Nuevamente tenemos elementos que se remontan al lenguaje de la escultura abstracta,
mezclados con el lenguaje de las culturas prehispdnicas. Esta escultura junto con la plaza inscriben en un sentido
distinto el ejercicio policial, el ejercicio de una arquitectura y de un arte que sirven al interés de una politica de
gestién. La historia reciente de esta plaza se encuentra marcada por la ocupacién informal de vendedores
ambulantes. Para borrar su historia y producir su desocupacion se construye la plaza con una arquitectura fria que
permita el paso rapido del transeunte. Aqui a diferencia de Serra, la escultura no impide el paso, simplemente
sirve como decorado, ante el seco y desierto paisaje de la plaza. Y sin embargo, la escultura con el tiempo se
opone nuevamente a la ldgica policial. En ella, se encuentran inscritas las denuncias y los graffitis de amor, que
conforman una escritura de huellas y signos de manifestaciones. Ella porta el signo de su inutilidad, la inutilidad de
ser apropiada por los niflos que prefieren sentarse sobre ella y resbalarse como si fuera cualquier rodadero.
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comunidad sensible. Con esta descripcidn de disensos y tensiones en donde se pone en discusion
el espacio y el caracter publico que la pieza aporta a la constitucién de una comunidad sensible.

Como sefiala Kwon (2004) esta pieza marca las tensiones no sélo espaciales sino temporales,
puesto que se pasa de entender el lugar como una serie de condiciones fisicas hacia una cantidad
de parametros discursivos de tipo historico, social y cultural. También se inserta en un contexto
temporal particular. Mientras el monumento se muestra como ahistérico las intervenciones site
specific buscan una temporalidad en el presente historico, en la situacion corporal del espectador.
Una parte importante de estas intervenciones asumen el valor transitorio o efimero, en lugar de
imponerse como valores abstractos o universales. Esta obra, como sefiala Deutsche (1998),
revela los conflictos y las batallas politicas que se inscriben en el espacio politico de la
democracia. Durante los ochenta en cambio el debate sobre el arte publico se inscribi6 en las
posibilidades de interaccion entre el artista y la comunidad, con la participacion mas activa de la

comunidad e incluso la colaboracion de la audiencia realizando las obras de arte.

3.3.2 Ahearn y el consenso

A las practicas comunitarias se les denomind un “nuevo género de arte pablico”, en ellas, la
interaccion con la comunidad resulta esencial e involucra una comunicacion directa de los
participantes en el proyecto. La constante de estos trabajos es que la comunidad se ve reflejada
en una interaccion que se prolonga durante un periodo determinado de tiempo. Se busca con este
tipo de practica establecer una responsabilidad social y alcanzar una forma de arte ético.

Categorias que sugieren su cuestionamiento inmediato.

Kwon (2004) sefala que este tipo de arte comunitario ha sido marginalizado frente a una practica
de arte publico oficial en la que se inscribe el trabajo de Serra. Para autores como Kwon esta
practica oficial del arte publico consistié en el posicionamiento de una escultura abstracta que a
menudo tenia un impacto dentro del limite hermético constrefiido del arte. En contraste con ello,
en los ochenta, surge de manera paralela un tipo de arte colaborativo o dialégico que intercambia
con una comunidad. Es el caso del artista norteamericano John Ahearn que se trasladé al sur del

Bronx y realizd un largo proceso de retratos de personas de la vecindad, los retratos son
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elaborados directamente en la calle [12]. De modo tal que el publico se involucra en todo el
proceso y puede sentirse identificado puesto que estos retratos son expuestos en lugares publicos.

La diferencia entre Serra y Arhearn resulta evidente. Mientras Serra es un artista reconocido
gracias a la emergencia del posminimalismo y su trayectoria lo ubica como uno de los escultores
mas importantes del siglo XX, Ahearn, en cambio, tiene una biografia mas modesta, incluso es
dificil encontrar literatura sobre su trabajo. Este se encuentra inscrito en los movimientos
alternativos de East Village y el Bronx. Su trabajo intenta convertirse en parte de la vida social

puesto que utiliza formas que son facilmente reconocibles para esa comunidad.

En cierto sentido, se puede sefialar como Ahearn trabaja con los estereotipos que se han
construido sobre el Bronx como una zona peligrosa, como el lugar de la decadencia de lo urbano
0, como el lugar que muestra una parte importante del cine norteamericano, el lugar donde
surgen las pandillas, un lugar violento, infestado de vendedores de droga, prostitutas, criminales,
indigentes. En su trabajo existe una identificacion con las comunidades hispanas, negras y
latinas. En este tipo de propuesta el rol del artista se convierte en un mediador entre la
comunidad y sus demandas, y es acogido positivamente dentro de los distintos tipos de

programas de educacion.

Como sefiala Miwon Kwon (2004), el artista se convierte en una especie de agente central
(agente cultural) que vincula los programas de educacion con las practicas artisticas y los
proyectos que podrian extenderse en un periodo de tiempo. De este modo, el espectador no se
limita a realizar una breve mirada sobre los objetos, sino incluso participa en su construccion®.
Ademas de la colaboracion, en muchos de los trabajos se invita a la comunidad a la realizacion
de cenas multiétnicas. Este es el caso del proyecto desarrollado en “Culture in action: New Art
in Chicago” en 1993 que buscaba establecer un nuevo vocabulario dentro de las acciones en el
espacio publico. De este modo podemos notar un cambio en la forma de entender el arte
publico, puesto que se pone mas en términos de las relaciones con una esfera publica. Ahora no
tiene mucho sentido concebir una intervencion del arte pablico que no tenga en cuenta la visién

subjetiva del artista o que no piense en las formas de dialogo que la experiencia propone.

4 Otras lecturas sobre este fendmeno de arte comunitario se pueden encontrar en: SUDERBURG, Erika. (2000).
Space site Intervention: situating Installation art; BISHOP, Claire. (2006) Participation: Documents of contemporary
arty LADDAGA, Reinaldo. (2006). Estética de la emergencia.
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Este nuevo género se enfoca en la participacion activa de los residentes de diversas
comunidades. Sin embargo, el problema de estos espacios y las promesas de un arte con mayor
participacion del publico se presenta cuando estos tienden a convertirse en espacios de ocio o de
entretenimiento y cuando las practicas de los artistas se dirigen en este sentido. También como
intentaremos mostrar a continuacion este tipo de arte busca reparar las fallas en lo social
mediante una reconstitucion del nexo social que en muchos casos es sélo transitoria o sirve a los

propdsitos del consenso.
3.4. Problemas del arte comunitario

Podemos citar una de las criticas mas elaboradas a este tipo de trabajo con comunidades que es
realizada por Hal Foster (2001) en su ensayo “el artista como etnografo”. Foster critica la
direccion en la cual el arte contemporaneo ha tomado prestada la metodologia que viene de la
antropologia y deconstruye la interaccion colaborativa entre el artista y la comunidad local en
términos etnogréaficos. Esto significa que la comunidad dentro de estos trabajos es vista como un
objeto de estudio que puede en un momento ser tratado de manera cientifica y puede ser
reemplazado en otro. Dentro de su critica, el problema reside en que el artista se instala desde
afuera como una especie de autoridad incuestionable y en este sentido, produce un tipo de
representacion sobre la comunidad que permanece alejada de ella. La critica de Foster se dirige
mas hacia el cuestionamiento del papel del artista en dichas practicas y sobre la apropiacion

ilicita de metodologias que toma prestadas de la etnografia.

En una direccion semejante aunque con implicaciones méas profundas Ranciere (2005a) sefiala
los peligros que una configuracion consensual solicita de una intervencion del arte. Como nota
Ranciére, existe en las ultimas décadas una proliferacion de trabajos de artistas que incluyen al
excluido, como si al presentarlo el conflicto estuviera resuelto. La figura del excluido tiende a
ocupar el lugar que antes adquiria el pueblo. Antes, el pueblo era una figura doble: por un lado,
se constituia como una entidad politica parte de la configuracion disensual de la comunidad, y
también, se instauraba como una categoria social, el nombre de la masa informe. Ahora, sefiala
Ranciére, el lugar del pueblo es ocupado por el excluido que se convierte en la figura social y
disensual, aquel que estd afuera y que el arte debe poner dentro. EIl excluido es entonces el
sobrante del consenso y de otra parte es el testigo de la ruptura social. Asi es necesario
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reintegrarlo a la sociedad como parte del consenso, pero su existencia es una forma de alerta a la

sociedad sobre su reverso es decir, que el vinculo social se ha debilitado (Cfr. PE, p.60).

El problema para Ranciére reside en que el excluido es parte de la misma politica consensual,
puesto que el consenso busca una comunidad en donde los sujetos sobrantes del conflicto
politico sean borrados. En cierto sentido, la manera mas sencilla de borrar a los sujetos puede
ser representarlos, darles una apariencia, incluso dotarlos de un rostro, darles espacio para su
manifestacion que no implica una redistribucién de los lugares y los sujetos dentro del campo de
configuracion sensible. Y por tanto:

El excluido es descrito como aquel que no consigue seguir el ritmo de la modernidad, los bruscos

cambios tecnoldgicos y econdmicos, la transformacion de los estilos de vida y de los valores. Juega

entonces un doble papel: por un lado, es el remanente del consenso, el testigo de la ruptura social de la

que son victimas aquellos a los que la velocidad de la modernidad consensual deja al margen, y que se

trata de reintegrar mediante un trabajo especifico de intervencion entre lo alto y lo bajo. Pero también

es el testigo privilegiado que alerta a la sociedad moderna y consensual sobre el reverso de su éxito: el
debilitamiento del vinculo social en general (PE, p.60).

El problema es que la inclusion de la exclusion a través del arte es una forma errénea de
enfrentar el conflicto. EIl arte a través de programas de intervencion en la comunidad aparece
como el mediador capaz de restaurar el vinculo social, obviamente estos objetivos rebasan
cualquier posibilidad y capacidad del arte, sobre todo en cuanto el arte no puede ponerse al
servicio de una funcion social. El problema seria que el arte transfigura su lugar singular para
convertirse en arte educativo o arte inscrito en el paradigma de las practicas institucionales. Para
Ranciére (2005a), el problema de fondo se presenta cuando bajo estos programas oficiales se
pone en el mismo plano al arte, la cultura y la asistencia social e incluso supone que arte y

cultura son lo mismo (cfr. p.61).

El consenso tiende a movilizar un cierto tipo de arte y lo pone a su servicio. Ranciére sefiala que
el gran programa de educacion estética que promete un hombre nuevo y que constituiria un
nuevo tejido comunitario se transforma en programas de intervencion como si el arte, por si
mismo, fuera capaz de restaurar el vinculo social. Los programas de intervencion social a través
del arte que enumera Ranciére son los talleres de escritura, la organizacion de proyectos
artisticos con los habitantes de zonas desplazadas y el trabajo de arquitectos y urbanistas que se

contentan con desarrollar nuevos proyectos monumentales mediante la construccion de museos o
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bibliotecas dentro de espacios abandonados o restaurados. La demanda consensual se relaciona
de manera adecuada con una politica del arte. Tanto un tipo de arte y de artista necesita un
motivo o tema que serian los excluidos y encuentra una metodologia de trabajo que puede aplicar
en contextos diversos como a traves de este tipo de trabajos los gobiernos pueden mostrar cifras

de promocion a la cultura en datos de gasto invertido.

Tal vez esta reduccion del arte entendido como cultura es precisamente lo que es necesario
reconsiderar. Para Ranciére, el problema del fendmeno de la exclusion es que reduce lo social a
si mismo (cfr. PE, p. 61). Cuando el arte se encuentra al servicio de la representacion de la
exclusion pone en un plano homogeéneo toda diferencia y se integra en un conveniente arte
consensual. En palabras de Ranciére se tratara en cambio de:
(...) trabajar en una reconfiguracion de la division de lo sensible donde las categorias de la
descripcidn consensual se encuentran puestas en tela de juicio, donde uno ya no se ocupa de la lucha
contra la exclusidn, sino de la lucha contra la dominacién, no consiste en reparar fracturas sociales o

preocuparse por individuos y grupos desheredados, sino en reconstituir un espacio de divisién y
capacidad de intervencidn politica (PE, p.62).

Ranciere se pregunta por lo que significa esta reconfiguracion més alla de las reedificaciones de
los espacios publicos o la restauracion de la igualdad de las competencias. Estas politicas de la
estética son formas de ocultar las formas en las que la despolitizacion consensual se presenta.
Entonces serd necesario fijarnos en formas de intervencién que de manera mas profunda
pretenden llegar méas lejos y trabajan en la constitucion de un espacio politico o sobre las
capacidades subjetivas (cfr. PE, p. 62).

3.5 Sefialamiento critico a la estética relacional

Retomemos algunos elementos que habiamos trabajado en el capitulo anterior sobre la estética
relacional para mostrar cdbmo existe en estas practicas artisticas la reconstitucion del nexo social.
La estética relacional que abordamos en el capitulo anterior mas que una teoria terminada son un
conjunto de lecturas de ciertas practicas de artistas que buscan con la obra alcanzar un
intercambio experimental de los participantes. Mas alla de una obra autdbnoma que no trasciende

su contexto, la estética relacional trata precisamente de un arte que se preocupa por las
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contingencias de su entorno y su audiencia. En este punto nos parece que tiene elementos en
comun con la nocién de site specific que antes hemos analizado. Y sin embargo estos
participantes no son una entidad social abstracta sino que en este tipo de propuesta se dan los

elementos para crear una comunidad, aunque su constitucion pueda ser temporal o efimera.

Bourriaud nombra varios artistas que pueden ligarse a esta estética como Tiravanija, Philippe
Parreno, Vanessa Beecroft, Maurizio Cattelan, Christine Hill, Carsten Holler, Pierre Huyghe,
Liam Gillick, Felix Gonzélez Torres y Jorge Pardo. La mayoria de estos nombres se encuentran
ligados a los eventos y bienales durante la década pasada. En las précticas de estos artistas
podemos encontrar un elemento comudn y es el uso de la instalacion de grandes formatos o su
combinacion con el performance. Algunos de ellos se resisten al rotulo de instalacion entendido
como puesta en escena total y la mayoria insisten en su uso mas que la transformacion radical del
espacio e incluso en sus estrategias de combinacion de medios y apropiacion de fuentes ya
existentes*®. También en una buena parte de sus trabajos surge el deseo de abarcar una
dimension cotidiana o mostrar el conjunto de narraciones que constituyen la realidad mas
proxima vivida. La obra relacional crea un dispositivo que es capaz de activar una implicacion

con el espectador y en donde se vuelve crucial la dimensién de la experiencia.

Ahora podemos enfocarnos en uno de los artistas de la estética relacional considerado por
Bourriaud como uno de los artistas paradigma de su propuesta®’. Rikrit Tiravanija (1961), nacido
en Buenos Aires y con familia de origen tailandés. Sus trabajos son conocidos en la escena

internacional del arte por experimentos que son un hibrido entre instalacion y performance. En

4 Esta idea de combinacion de medios y apropiacion de fuentes ya existentes serd retomada por Bourriaud en
Posproduccion el libro que publica después de la estética relacional. El término posproduccién que viene del
mundo de la television, el cine y el video, y nombra el conjunto de trabajos que se realizan sobre un material
previamente grabado. Este término es distinto de la nocién de ready-made en tanto no se relaciona con la autoria
0 con una critica a la institucidon arte, su énfasis se marca en cambio en recombinar artefactos culturales
preexistentes para lograr otro nuevo significado. Otro elemento particular de este conjunto de artistas es que
estan interesados en el trabajo colaborativo, al punto que, la autoria individual resulta borrosa, la colaboracion
entre artistas y la participacién con determinadas comunidades se constituyen en el modelo de este tipo de
trabajo. Ver: Bourriaud, 2007.

47 Es posible considerar que otro artista que visualiza las propuestas de la estética relacional es Félix Gonzalez
Torres. En sus instalaciones se presentan elementos cotidianos como folios de papel, caramelos que el publico
puede apropiarse de ellos. Gonzalez Torres involucra una dimensidn autobiografica en su trabajo, pero cuestiona
los limites de la obra hasta el punto de su desaparicidon. Ver: Bourriaud (2006) y De Cecco (2002).
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algunas de sus instalaciones produce una arquitectura dentro del espacio de la galeria o fuera de
ella. Algunos criticos han observado que en las primeras obras del artista el foco del trabajo
consistia en la participacion de la audiencia a través de la comida [13]. EIl objetivo es compartir
una mesa o la preparacion de una comida mediante una serie de lecturas, estos eventos previos
preparan la apertura a un tipo de experimento social en donde tanto el artista como el publico
generan un tipo de lectura del trabajo o generan preguntas sobre la institucion del arte. Es por
ello que se puede decir que el elemento de socializacién o el nexo social que establece es el

centro de su trabajo.

La comida sirve como puente para crear relaciones de convivencia entre el artista y el pablico,
también es un modo de entrar en conversacion con un desconocido. Tiravanija resalta que las
condiciones en las que se inscriben estas cenas resultan esenciales e incluso cambian el
contenido de la obra. Cuando realiz6 su retrospectiva en Tailandia Tomorrow is another fine day
lo interesante resultd cuando el publico no percibia el trabajo como una obra de arte. En
Tailandia las personas simplemente cocinaron, y esa actividad artistica se convirtid en algo
social. De este modo la obra que se habia creado resultaba totalmente ausente, mientras la gente
estaba muy presente (cfr. Tiravanija entrevista con Cirauqui, 2006, p. 28). Un aspecto que resalta
Tiravanija es que la gente pudo relacionarse con esa pieza sin necesariamente saber de arte.
Mientras que en la retrospectiva en Europa, frente a la misma pieza, sucedi6 todo lo contrario,
las personas se encontraban tan informadas sobre el arte que eso precisamente dificultaba su

aproximacion.

En su trabajo se presenta la relacion que antes hemos presentado del site y nonsite. Sin embargo,
ambos funcionan coordinados aportando distintas lecturas de la obra. Tiravanija afirma que es
tan importante el lugar como la dislocacién del lugar y considera que un aspecto de su relacién
es gque se mantengan activos, vivos. Para este artista no resulta tan importante la diferencia entre
el dentro y el afuera, existe mas bien una apuesta sobre lo cotidiano, sobre como hacer que el
entorno —tanto del arte como de la vida cotidiana- resulte mas placentero (Cfr. Tiravanija

entrevista con Carmen Cerbreros, 2008).

El aspecto que resalta Tiravanija como determinante de su trabajo es la experiencia y por ello,

existen distintas formas de aproximarse a estas obras, es decir, distintas maneras de
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experimentarlas tanto voluntaria como involuntariamente. Algunos de sus trabajos parecen
constituir un espacio de descanso dentro de grandes bienales o eventos de arte y pasan
desapercibidos. Este es el caso de Palm Pavilion presentado en la 27 Bienal de Sao Paulo, en
donde el artista muestra un interés por la arquitectura de la Bienal. Este trabajo trata de hacer
visible las condiciones arquitectdnicas en donde ciertas acciones pueden tener lugar. Y sin
embargo se camufla en el mobiliario del gran pabellon. Solo tras un recorrido detenido se percibe
un conjunto de plantas que decoran un espacio construido en metal y que recuerda la arquitectura

industrial de Sao Paulo®®.

A partir de los noventa Tiravanija se enfoca en crear situaciones en donde la audiencia produce
el trabajo. En el espacio de la Kolnischer Kunsteverein en Colonia Tiravanija reconstruyd en
madera su apartamento de Nueva York, éste se encontraba abierto las 24 horas [16]. La gente
podia usar la cocina y hacer comida o incluso bafiarse y dormir en su cama, también era posible
que el visitante organizara fiestas y se divirtiera durante el tiempo que permanecia la exposicion.
En el catdlogo que resefiaba la exhibicion, el curador sefialaba que este trabajo era una muestra
impresionante de la combinacién entre arte y vida, ya que se ofrecia como una experiencia de
fraternidad dirigida a cualquiera. En este sentido, se sefiala el gran cambio que este tipo de obra
proporciona al espectador ya que se pasa a considerar el uso que éste hace de las distintas

situaciones que propone el proyecto.

Podemos sefialar como la idea de un arte de participacion se relaciona con el happening, con las
instrucciones del fluxus o el performance de los setenta, o con las declaraciones de Beuys sobre
la escultura social, o con el site specific. Algo que comparten estos movimientos con la estética
relacional es la busqueda de la anulacién de la distancia entre el arte y la vida. Es decir, la

busqueda de un contacto directo con el publico en una forma de dialogo mas auténtico. En cada

48 podemos citar algunos antecedentes de este tipo de practica. En 1974 Michel Asher despejo una parte del
espacio de exposicion y la oficina de la galeria o Gordon Matta Clark abrié un restaurante para mantenerse a si
mismo y a sus colegas artistas. Este proyecto en los setenta permitid crear un espacio independiente sin el
compromiso de producir obras para el mercado del arte. También se puede citar el trabajo de Daniel Spoerri quien
en 1964 producia sus cuadros trampa con sobrantes de comida [15]. Este artista hizo el proceso inverso de Matta
Clark, convirtid la galeria en un restaurante atendido por él mismo y en el cual se fijaban los rastros de la vida a
través de pegar los restos de comida en tableros*®. De manera semejante en Untitiled (still) 1992 en 303 Gallery
NY, Tiravanija movié toda la oficina de la galeria al espacio principal de la exhibicidn, incluyendo al director, quien
fue obligado a trabajar en publico junto al olor del comida y cenas (Bishop, 2004, p.56).
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uno de estos movimientos, como ha sefialado Bishop (2003), la retdrica que los acompafia se

dirige a considerarlos como realmente democraticos, puesto que emancipan a un espectador®®.

Consideramos que si bien la obra relacional alcanza un punto en donde aparece ese nexo social y
se convierte en un asunto sobre el cual es posible trabajar, es decir, el arte vuelve sobre la
cuestion del nexo social. Este tipo de trabajos reconoce que ese nexo social solo se alcanza con
modestia. No hay en las propuestas relacionales una transformacion radical de la sociedad.
Ahora bien, es necesario preguntarnos en qué sentido esta obra relacional permite el dialogo y

cémo este didlogo es democréatico realmente.

Podemos decir que la modestia es la caracteristica del modo de hacer politica en una parte del
arte contemporaneo y también podemos afirmar que la modestia en el arte es una caracteristica
que se comparte con la politica. La pregunta que surge es si es posible una transformacion
menos modesta del mundo tanto desde la politica como desde el arte. Antes hemos afirmado que
la relacion arte y politica no se presenta bajo una gran utopia, ni se presenta en la defensa de una
determinada agenda politica utopica. Y sin embargo, ¢podemos conformarnos con un arte

modesto —y una politica modesta- a riesgo de que sea lo mismo que el consenso democratico?

La participacion que se genera entre el artista y la audiencia, supone a veces un compromiso de
didlogo demasiado literal o a menudo resulta demasiado forzado, pero entonces podemos
preguntarnos por la forma en que este compromiso sucede, por ejemplo, ¢quiénes son los que
participan de estas cenas colectivas a las que invita Tiravanija? ¢quiénes son los sujetos que
pueden ingresar tranquilamente al espacio de la exposicion a tener una conversacion natural con
un curador mientras se realiza una cena casual organizada por el artista? Cabe la pregunta sobre
el caracter de lo relacional y sobre el papel que este tipo de obras juegan en la constitucion de
comunidad. Adicionalmente, podemos preguntarnos quiénes son los que modifican las relaciones

en la obra y si es posible un tipo de obra menos consensual.

4% Es necesario mencionar que no toda la obra de Tiravanija se puede presentar bajo valores democraticos. En las
ultimas piezas como Untitled (House) de 2006 se interesa por el tema de las migraciones [17]. Tiravanija sefala
gue esta pieza se relaciona con la situacién de las fronteras y la falacia del mundo globalizado. El artista afirma que
“a pesar de que hoy todo esta en circulacién, también hay muchas fronteras”. Si ponemos este ejemplo es para
sefialar las multiples condiciones de una propuesta artistica y que pueden modificar esa condicién politica de una
obra. Un artista que en un momento puede ser considerado como positivo en otro dado un contexto puede
realizar una obra mas critica o si se quiere que produzca el disenso.
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En algunas obras relacionales existe un supuesto que a veces no resulta tan facil de asimilar, ellas
asumen de manera automatica que son democréaticas porque incluyen a una comunidad sea ésta
efimera o no y, por esta via, el nexo social se da a traves de todas las relaciones de dialogo dentro
de la obra. Aqui podemos detenernos — a modo de conclusion- y retomar algunos de los
planteamientos que realiza Ranciéere respecto al papel de la democracia y su distancia con una
democracia consensual. También es necesario preguntarnos si existe un cardcter menos

consensual del arte.

El problema de la estética relacional es, a nuestro modo de ver, que estd demasiado marcada por
las categorias del consenso y aunque con modestia declara devolver el sentido perdido de un
mundo comdn, en algunas obras relacionales lo Unico que inscribe son espacios placenteros muy
semejantes a los espacios de relajacion de los bares lounge. Entonces, hasta qué punto las
relaciones que la estética relacional promueve no se encuentran emparentadas con las

transformaciones de los museos de arte contemporaneo como lugares de entretenimiento.

Si bien uno de los supuestos de Bourriaud es que la obra de arte representa “la utopia de una
intensificacion de las relaciones humanas, un intento de crear relaciones humanas fuera de las
formas relacionales institucionales” (Bourriaud, 2006, p. 16) en cada caso sera necesario
visibilizar como se dan estas relaciones. EIl problema no es que arte deba ser profundo y que la
distancia con la obra sea tal que resulte incomprensible, sin embargo, resulta problematico
cuando en las agendas de los curadores de un museo las cuestiones econdmicas, de
entretenimiento y las relaciones con los patrocinadores se muestran como decisivas a la hora de
organizar el programa de exposiciones, también es problematico que un tipo de arte y de artista

promueva estas relaciones.
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4. Democracia y democracia consensual (a modo de conclusion)

Es claro que la version democracia que vivimos en la actualidad renuncia a su consigna primera
que se vincula a la idea de gobierno del pueblo. Ranciére ha mostrado en EI Desacuerdo (1996)
el triunfo totalitario de la democracia es el triunfo de las instituciones que garantizan, por un
lado, el movimiento de las formas politicas de la justicia a través de la administracion de la
policia y por otro lado, la gestion de las formas econdmicas de produccién de riqueza al modo
capitalista, es decir, una supuesta armonizacion de los intereses y una optimizacion de las

ganancias.

Si bien la democracia de hoy renuncia a proclamarse como el gobierno del pueblo, platea en si
misma una paradoja (D, p. 122). Esta paradoja consiste en que al renunciar a la soberania del
pueblo que seria una democracia real, debe contentarse con el ejercicio de una democracia
formal, bajo un conjunto de instituciones que mediante la gestion velan de forma aparente por el
ejercicio de dicha soberania, también debe contentarse con reducir la democracia a un cierto
estado de relaciones sociales. Por tanto, la paradoja consiste en que existe una coincidencia entre
su forma politica y su ser sensible, pero esta coincidencia se presenta bajo una relacion de
desafeccidn, de insensibilidad a la forma de representacion de ese ser sensible.
La democracia remitiria a cierta vivencia, una forma de experiencia sensible, pero una forma de la

experiencia sensible que no es sentida: como si no hubiera pasion sino en la ausencia; como si la
democracia no surtiera efecto mas que al precio de vaciarse de su sentimiento propio. (D, p.124).

Seria necesario pensar en una democracia que supere esa desafeccion, una democracia en la cual
sean posibles otros modos de subjetivacién politica o formas de disenso. Es en esta via como
podemos pensar la democracia como una irrupcion singular frente a una determinada
distribucion de los cuerpos de la comunidad, que se enfrenta y reordena los modos en que esas
ordenaciones y esos lugares han sido designados por la policia. En términos de Ranciére este
tipo de democracia seria el modo singular cémo es posible interrumpir el buen funcionamiento
de un determinado orden a través de distintos dispositivos de subjetivacion o de visibilidad

NuUevaos.
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Ranciere (1996) sefiala por lo menos tres aspectos en los que podriamos entender esta
democracia, todos ellos retomados de la filosofia clasica. En primer lugar, la democracia puede
ser entendida como el tipo de comunidad que se define por una esfera de apariencia especifica
del pueblo (p.126). Aqui Ranciére se aparta de la idea de apariencia como oposicion de lo real.
Se trata mas bien de la introduccion en el campo de la experiencia de un visible que modifica el
régimen de lo visible. Su conceptualizacion se aparta del reino de la simulacion que oculta la
verdad de un mundo mas auténtico. Ranciére de manera radical afirma que no hay una oposicion
entre apariencia y realidad, lo que sucede al introducir una determinada apariencia es que divide
la realidad y vuelve a representarla. El ejemplo sobre la filosofia politica que Ranciére toma de
Platon resulta ilustrativo. La primera batalla de Platon frente a la democracia se relaciona con la
denuncia contra la doxa, que producia una apariencia, es decir, producia un visible como propio

del demos asociado a un régimen de la no verdad (cfr. D, p. 126).

En segundo lugar, la figura del pueblo por la cual hay democracia es una unidad que no consiste
en ningun grupo social, por tanto no puede identificarse o definirse mediante un tipo especifico
étnico, sexual o social. Tampoco se identifica con una parte especifica de una poblacién que
puede ser determinada bajo algun tipo de muestra de opinion estadistica y por ello, no es el
resultado de una suma de partes. La democracia seria en cambio la institucion de sujetos que no
coinciden con las partes del Estado o la sociedad, sujetos flotantes que desajustan toda apariencia

de los lugares o de las partes (cfr. D, p. 126).

En tercer lugar, lo propio de la democracia es la produccion de un espacio en donde se da un
litigio. Como se ha sefialado antes el litigio no se relaciona con un conflicto de intereses entre las
partes constituidas de la poblacion o una nueva lucha de clases, sino que es un conflicto sobre la
cuenta misma de las partes, la democracia entonces instituye comunidades de tipo especifico, las
hace surgir. Estas comunidades son polémicas puesto que ponen en juego la situacién misma de
una determinada particion de los lugares y los espacios dentro de esa comunidad e incluso como
sugiere Ranciere se situan como disensuales frente al espacio de configuracion dado. Este
espacio que ha sido dividido por la légica policial de la distribucién de los lugares y la légica

politica del trato igualitario (cfr. D. 126).
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Como sefiala Ranciere la democracia es solamente posible cuando existe una esfera de
inscripcion del pueblo y cuando es posible un litigio en el escenario de manifestacion del pueblo
por un sujeto no identitario. La democracia seria entonces el lugar en donde aparecen formas de
manifestacion de esa no identidad, de esa subjetivacion no identitaria. La posibilidad de
existencia de estas formas de manifestacion también permite modificar los dispositivos
institucionales de lo politico o puede producir formas de discusién sobre las inscripciones

existentes.

Las formas de la democracia consensual, son aquellas que precisamente liquidan la apariencia,
liquidan también el litigio del pueblo y restringen en cambio la administracion al mejor o peor de
los dispositivos estatales y la armonizacion de los intereses sociales. También se presentan bajo
la forma de acuerdos racionales que solo funcionan de manera formal. Al respecto afirma
Ranciére:
Tal es en efecto, el sentido de lo que se Ilama democracia consensual. El idilio imperante ve en ella el
acuerdo razonable de los individuos y los grupos sociales, que comprendieron que el conocimiento de
lo posible y la discusion entre los interlocutores son, para cada parte, una manera preferible al
conflicto, de obtener la parte éptima que la objetividad de los datos de la situacién permite esperar.
Pero para que las partes discutan en vez de combatirse, hace falta en primer lugar que existan como
partes, con la posibilidad de elegir entre dos maneras de elegir su parte. El consenso es un régimen

determinado de lo sensible. Es el régimen en que se presupone que las partes ya estan dadas, su
comunidad constituida y la cuenta de su palabra es idéntica a su ejecucion lingtistica (D, p. 130).

Subrayamos como el consenso prefiere el acuerdo como apariencia en lugar del conflicto. Lo
constitutivo de este consenso es la apariencia segun la cual existen unas partes que ya estan
dadas, y por tanto, la comunidad ya estd formada, mientras todo lo otro permanece como
suplemento fuera del consenso, es decir, pertenece a una parte que no es contada como parte.
Este idilio del consenso constituye un acuerdo razonable entre individuos y suprime de manera
conveniente el conflicto, lo evita. Lo que presupone el consenso es que no hay diferencia entre
una parte del litigio y la parte de la sociedad. En suma dice Ranciére lo que posibilita el

consenso es la desaparicion de la politica.

116



4.1 Democracia consensual y arte consensual

Retomando nuestra discusion sobre el arte posutopico podemos preguntar en términos de
Ranciére si el papel politico que puede asumir una obra de arte relacional trata de producir
consenso. Esto es, producir un mundo de apariencia en donde posiblemente tanto artistas como
espectadores y curadores estén de acuerdo, un mundo que funcione mediante la misma l6gica de

la democracia consensual.

Hasta este punto podemos sefialar algunos alcances de la estética relacional y el paso que sucede
entre un arte politico que se define por su contenido o por la representacion de una determinada
posicidn politica hacia un tipo de accion que intenta pensar los nexos con lo social y las formas
en que se da un tipo de accién sobre los espacios que produce una nueva visibilidad. Una de las
ganancias mas apreciables del arte relacional es que logra poner el asunto del nexo social como

una cuestion inquietante para el arte.

Sin embargo es necesario preguntarnos, si la obra de arte relacional produce estas relaciones
humanas ¢cuales son los tipos de relaciones que se producen? ¢hacia quién van dirigidas? y ¢por
qué? Si tomamos algunos de los planteamientos de Ranciere sobre la democracia y lo
constitutivo de ella en lo politico, esto no se refiere a una democracia consensual en la cual todos
aparentemente estamos de acuerdo, sino que lo politico bajo el marco de la democracia consiste

precisamente en que es posible que exista la diferencia.

Como hemos mostrado esta diferencia sobre la manera en que se reparte lo comun es el ndcleo
de la politica. La politica se refiere entonces a la existencia de un lugar de conflicto, un
escenario en donde se manifiesta una parte de los que no tienen parte y que mediante el uso de su
voz 0 mediante su expresion intentan decir algo sobre lo que no estan de acuerdo. Podriamos
pensar que la esfera democratica se mantiene como politica sélo en la medida en que estas
exclusiones o0 estas manifestaciones son tomadas en cuenta o pueden redistribuir una
determinada particion de lo sensible que se presenta como dada. Es en este sentido que podemos
decir que los conflictos, la falta de acuerdo, la manifestacion de la inconformidad, o la

inestabilidad son constitutivos de la politica y son lo que ponen las condiciones de su existencia.
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En las préacticas de las cenas de Tiravanija se da un encuentro y se constituye una determinada
comunidad. Como hemos mostrado antes, el tipo de encuentro que proponen estas obras no es
el de una friccién como aquella que se presenta en las microutopias de la exclusion que nombra
Bourriaud. La obra relacional inscribe una comunidad o se dirige a un publico determinado, el
problema surge cuando esa comunidad se presenta del modo en que todos sus miembros se

identifican con otros, porque existe algo en comun.

Al respecto, Bishop (2003) cita la resefia que aparecio en Arte en América sobre la cena de
Tiravanja y en donde se muestran las relaciones y los didlogos que propone la obra, bajo el
comentario que realiza Jerry Saltz y que aparecio en dicha revista:

En la galeria yo regularmente me siento 0 comparto con un extranjero y eso es bueno. La galeria llega

a ser un lugar para participar y hablar sinceramente. Puedo incluso llegar a tener una increible comida

con dealers del arte.... Otro dia tuve un encuentro con Lisa Spellman quien me contd de manera

detallada la intriga de un dealer tratando sin éxito de atraer a una de sus artistas... Otro dia hable con

una artista y un dealer quienes me contaron sobre el colapso de Soho al tiempo que decian que las
galerias mostraban demasiado arte mediocre (citado por Bishop, 2003).

Estas conversaciones informales indican entonces los problemas que enfrenta la estética
relacional y que son generales al contexto del arte. La intervencion de Tiravanija nos parece
adecuada en el sentido “democratico” porque permite que un grupo de dealers o amantes del arte
puedan relacionarse, en un ambiente que no dista mucho de la atmdsfera de un bar, algo que se

asemeja mucho a nuestros espacios alternativos del arte.

Por tanto, esta estética relacional en el sentido en que muestra Bourriaud y que es politica
porque se encuentra en relacién a la reconfiguracién de los vinculos sociales que permanecen
rotos, solo muestra su reves, esto es la promocién de un arte que bajo el rétulo de participativo
resulta conveniente al esquema de la democracia consensual, entonces ¢qué pasaria si quienes
ingresan a la galeria son indigentes o prostitutas como se presenta en algunos trabajos del artista
espafol Santiago Sierra? La pregunta es por el tipo de relaciones que puede mostrar el arte.
También es posible preguntarnos si el arte debe estar al servicio de una cultura comunicativa o si
su papel en lo social, no podria ser resguardarse bajo una postura critica, incluso si opera como

critica de la cultura.
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4.2 Un arte no consensual

Las primeras piezas de Santiago Sierra se relacionan con la intencion de deconstruccion del
minimalismo mediante la elaboracion de grandes piezas geométricas en las que se hablaba
criticamente de la movilidad de la mercancia, aspecto que era negado en la lectura convencional
del minimalismo o la realizacion de acciones de expansion de un material como yeso o gasolina
sobre el espacio. En 1998 realiza el primer trabajo en donde empieza a contratar trabajadores
para que realicen acciones a la vista de un publico. Existe una relacion estrecha entre los
primeros trabajos sobre el minimalismo y la contratacion de servicios de un trabajo especifico.
Es evidente que el trabajo incorporado en una obra de arte es a menudo un aspecto que se oculta
en el objeto final, por ejemplo, en el minimalismo la mayoria de trabajos no son realizados por el

artista e involucran una fuerza de trabajo especializada.

En Linea de 30 cm tatuada sobre una persona remunerada de 1998 [18] Sierra buscé a una
persona sin tatuar y que no tuviera la intencién de tatuarse pero que debido a su falta de dinero
acepta el pago de $50 pesos mexicanos para ser tatuada una linea en su espalda®. En muchos
casos se ha sefialado cémo Sierra pone de manera cruda las condiciones actuales de mercado
laboral. El trabajo del artista se ha relacionado con una version cruel del grado de alienacion de
un trabajo repetitivo, en el caso de la linea tatuada las marcas que quedan en la piel durante la
vida. En cierto sentido, se puede decir que Santiago Sierra invierte las posiciones de la tradicién
modernista y coloca al trabajador como el centro de la propuesta, incluso si sus posiciones y
actitudes nos resultan incomodas. Esto sucede en Linea de 160 cm tatuada sobre cuatro
personas [19]. En este trabajo cuatro prostitutas adictas a la heroina fueron contratadas, por el
precio de una dosis, para ser tatuadas. Normalmente cobran 2000 o 3000 pesetas, mientras que

el precio de una dosis es 12000.

En otras acciones, las personas son contratadas para sostener una pared desprendida durante
horas o arrastrar bloques de hormigon durante la galeria, en la mayoria de los casos estas
actividades se encontraban desprovistas de utilidad préctica y evidencian la cosificacion del

cuerpo del trabajador que es convertido en apoyo para sostener una pared. Estos trabajos se

% La referencia a esta obra y las obras citadas mas adelante se puede encontrar en la pagina oficial de Santiago
sierra: www.santiago-sierra.com.
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encontrarian acordes con las nociones de alienacion propuestas por Marx. En la descripcién de
estas piezas, Sierra bajo breves comentarios especifica la cantidad que cobraron los trabajadores
por realizar su labor, y asi realiza un comentario critico sobre las condiciones del mecanismo del
capitalismo sobre el trabajo. También pone en cuestion la disponibilidad incondicional del
trabajador para realizar cualquier accion a cambio de dinero. Jimenez (2000) afirma que esta
invisibilidad de los trabajadores sucede porque los protocolos de la economia visual del
capitalismo exigen mantener el mundo laboral aparte, en sombras con el propdésito de ocultar sus
miserias (p. 43). Sierra coloca estas condiciones en primer plano, mientras que los objetos de
arte dejan de tener valor. EIl soporte de sus piezas es la visibilidad radical de las condiciones
desfavorables de una masa de excluidos, en este caso, los desempleados del capitalismo.

Todas las acciones de Sierra son documentadas en fotografias a blanco y negro, este modo de
documentacidn recuerda las acciones de los setenta. Una parte importante del modo de proceder
de Sierra es que no esta presente como performer, sino que apela a otros y les paga a traves de
una determinada remuneracién. La manera en que estos performers aparecen dentro del espacio
de la exposicién dista mucho de las comidas y dialogos que promete la estética relacional. En
los trabajos de Sierra el vinculo social sigue permaneciendo roto. No hay aqui un compromiso
del artista en la reconstruccion del mundo. La manera como se presenta el cuerpo en estas

practicas es la exhibicion de su propia fragilidad.

En algunas de sus acciones se enfoca mas particularmente sobre la exclusion como en la accion 3
personas remuneradas para permanecer en el interior de tres cajas durante una fiesta [20]. En
este trabajo tres mujeres jovenes fueron contratadas por $30 dblares para permanecer en el
interior de tres cajas durante una fiesta. La fiesta fue convocada sin explicar a los asistentes lo
que habia en las cajas, de forma que estas se usaron como asiento. La fiesta se llevo a cabo
durante la Bienal de La Habana del afio 2000. Aqui la exclusién también funciona en un sentido
critico sobre los espacios institucionales del arte. Estos cajones tienen un ruido interno, un ritmo
continuo de respiracion, aqui el dialogo se muestra en toda su radicalidad como imposible, lo
que se presenta entonces es un silencio, una incomodidad, una situacion limite para el cuerpo de
los “participantes”. Pareciera que en los trabajos de Sierra la construccion de comunidad en el

sentido politico muestra su revés y es que la invisibilidad del trabajador y su silencio sugiere la
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clausura de cualquier forma de oposicién, la voz del excluido permanece incontada o por lo
menos ha sido comprada por unos cuantos billetes. En estos trabajos el didlogo o su contrario, el
silencio muestra que aunque radical, el arte no puede contentarse con espacios para la
comunicacion. En la mayoria de las piezas de Sierra la figura del excluido esta presente a través
del desempleado, inmigrante sin documentos, trabajadores precarios o mendigos, es decir una
parte que aparece como incontada dentro de la distribucion de lo comun.

Otro de los trabajos de Sierra que muestra su posicion frente al tema de la exclusion es Palabra
tapada realizada en 2003 para la Bienal de Venecia [21]. El trabajo consistié en un muro que
cerraba la entrada del pabellon de modo que el Unico acceso posible era a través de la parte
posterior. Alli se encontraban dos guardias italianos uniformados que impedian el paso a los
extranjeros, autorizando Unicamente a los espafioles que puedan probar su nacionalidad.
También a la entrada aparecia tapada con plastico negro y cinta de embalar la palabra Espafia
que existe como relieve a la entrada del pabellon. Este gesto de tachar un signo puede
relacionarse con que aquello que fue Espafia y que no lo es en el momento actual. En este caso
Sierra realiza un sefialamiento critico sobre las instituciones del arte y sobre su dependencia del
Ministerio de Asuntos Exteriores que en la mayoria de los casos es el encargado de definir las
participaciones oficiales en este tipo de megaeventos oficiales del arte. Con este gesto también
se anuncia a la entrada que este lugar es un no-pabellon nacional, que seria un contrasentido de

lo que sefialan los planos de la Bienal.

La Palabra tapada muestra que tras un supuesto internacionalismo del arte, que es abierto a
todos, se oculta una realidad de fronteras, tanto en la realidad como en el arte. Un mundo que es
excluyente, que segrega y en donde la condicién de nacionalidad resulta determinante para
acceder a los beneficios del mundo globalizado. Es evidente que la intencion del trabajo de
Sierra resulta politica en un sentido radical. Lo que estd detrds del muro es el interior de un
edificio que parece abandonado, con restos de la anterior exposicion y con los texto de ésta en
una de las paredes, estos también son los restos de un trabajo humano anterior, posiblemente el
trabajo de quienes desmontaron el pabellén. La parte que se muestra a espafioles en el interior
del pabellon aparece como una gran instalacién dedicada a los restos de ese trabajo humano, un
trabajo que la mayoria de exposiciones intentan borrar ante sus formatos de pulcritud.
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Otro pequefio gesto radical se instala en el pabelléon como celebracion del dia del trabajo en
mayo de 2003. En Mujer con capirote sentada de cara a la pared [22] una vieja que s6lo se ve
de espaldas se sienta sobre una banqueta baja, con los pies estirados hacia adelante y con el
sombrero capirote negro sobre su cabeza. Este sombrero recuerda las formas de tortura
empleadas como forma de castigo en el franquismo. Se diria que esta forma de ocultar el cuerpo
es una manera de cancelar la identidad, como una forma secreta en donde en el pabellén espafiol
se borra a la mujer trabajadora. Esta forma de borradura de la identidad puede encontrarse
también en trabajos como 21 Modulos antropométricos construidos de materia fecal humana
construidos por la gente de Sulabet internacional [23] en esta obra se construyeron 21 médulos
de materia fecal humana de 215 centimetros por 75 por 20 de profundidad. Esta materia fecal
fue recolectada por tres afios en Nueva Delhi y Jaipur. Los trabajadores sanitarios de una casta
inferior son desde su nacimiento quienes deben enfrentar este trabajo puesto que en esta vida
tienen que cargar con las culpas de una vida previa de maldad. En este trabajo se evidencia otra
forma de exclusion aunque el juicio que podamos establecer sobre esta pieza lo hacemos desde

una posicion occidental.

Es evidente que el trabajo de Sierra ha despertado los més escandalosos comentarios de
moralismo. Muchos criticos sefialan a Sierra como un artista que degrada las condiciones de
otro ser humano. En sus performance no hay algo libre que las personas puedan tomar de
manera gratuita, no hay un espacio para que esa comunidad libre se reconcilie. Lo que muestra
su trabajo son las formas de localizacion de la realidad econdémica y que se muestran bajo el
slogan “todas las personas tienen un precio”. Tal vez esta sea la inversion total de la idea de
Beuys “todo hombre es un artista”, segun la cual todo hombre era invitado a liberarse en su
actividad y a ver en ella una forma exaltada de arte. En Sierra sucede precisamente lo contrario

el arte visibiliza estas condiciones de exclusion y de sometimiento que produce el capitalismo.

Lo que nos queda entonces tras la revision de la estética relacional como forma de arte
posutopico es que no es suficiente decir que la activacion del espectador es democratica porque
invite a una participacion activa. En muchos trabajos que tienen el rétulo de participativos lo
que aparece es que algo permanece como abierto, mientras algo sigue estando fuera. La légica
disensual o antagonista podria ser un complemento adecuado a las pretensiones de la estética
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relacional. Mas alla de un arte consensual, podriamos pensar todavia aun en la fuerza que el arte
ejerce por tener un sentido critico de la realidad incluso si muestra posturas con las que no se esta

deacuerdo.

Como sefiala Ranciére el sentido en el que podemos relacionar el arte y la politica se puede
inscribir en cémo se pueden constituir espacios en donde es posible la discusion de cosas
comunes o es posible transformar los espacios de circulacion de las personas o los objetos y las
funciones en espacios disensuales. En donde todavia es posible introducir un objeto o una accién

incongruente, un tema suplementario, una contradiccion (cfr. PE, p.62).

El arte desde una posicion critica, como hemos sefialado antes, puede construir una situacion
inédita en donde los artistas pueden crear otros vinculos y otro pensamiento en un sentido
politico y este seria uno de los posibles papeles que dentro de la contemporaneidad plantea la

relacion arte y politica que se opone a una demanda de produccion de un arte consensual.
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Barmett Newman Vir Heroicus Sublimus, 1950-51 1950-51.
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Marcel Broodthaers e Jiirgen Harten, Section XIXe Siecle {bis},
stadtische Kunsthalle, Diisseldorf, 14-15 febbraio 1970.
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Damiamn Hirst. The phisyvceal impossibility of
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CHRISTO AND JEANNE-CLAUDE: Wrapped Reichstag, Berlin 1971-95, Germany.
Phote:Woligang Volz. Copyright Chisto 1995-2005,
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Richard Serra. Titled arc.
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John Ahearn, We Are A Family. ssomiams soisfisecom, 2185, 775500297
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Rirtrik Tiravanija . 303 Gallery. suaacuvanietat
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Santiago Sierra. Linea tatuada de 30 cm. » U pe——

[18]
Santiago Sierra. Linea de 160 cm tatuada sobre 4
personas.

Fuente: www.santiagosiema com
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[19]
Santiago Sierra. 3 personas
remumeradas para permanecer
tumbadas en el interior ce 3 cajas
cdurante una fiesta,

Fumes v sankla go sierraseem
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[20]

Santiago Sicrra. Palabra Tapada.

Fuaata v santlago demacam
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[21]

Santiago Sierrablujer con capirote sentacda cde cada a la pared. mavsiverausngmme
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Santiago Sierra. 21 Modulos antropométricos de materia fecal nmana
construidos por la gente de Sulabh Internacional, India euwoeawrr.anvagsarenson
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