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Resumen: Este texto aborda la problemética del desarrollo
y su relacion con el arte, para cuestionar la abdicacion de
lo artistico a una estrategia econémica mundial. El escrito
da cuenta, desde la perspectiva del artista, de la posicion
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Abstract: This text approaches the problematic of the
development and hisrelation with the art, in order to inquire
the abdication of the artistic aspect to an economic world
strategy. The article relates, from the artist’ s perspective, the
political position against this externalized imposition.

Key Words: Development and Art, Representation, world
Economy.

1 Este articulo hace parte de la investigacion “ Dibujo de ciudad.
Trazas de lo inhumano” propuesto al doctorado en Antropologia de la
Universidad del Cauca



Foto: Laura SofiaMejia®
Colectivo Fotofilia-Comunicacion Social - Periodismo



La economia mundial y €l desarrollo representan un gercicio de poder que deja la
ilusion de una posesién sobre e mundo, como s se tratase de una hipéstasis sobre
lo cotidiano. A ta punto que todo intercambio, relacién social y consideracion
estética se encuentran atravesados por discursos de poder que se sustentan en la
mundializacion de condiciones de viday estetizacion del otro, sostenido en gran parte
por la universalizacion de los medios comunicativos y de intercambio econémico.
Sintonizando con esto, Vattimo (1996) habia anunciado € cumplimiento del ser
absoluto gracias ala mundializacion de la técnica, pero en forma de caricatura. Es la
entronizacién de la maquina lo que se presiente en este absolutismo tecnolégico, en
cuya virtualidad se sustenta la tecnificacion de lavida. No obstante, y creyendo de
mas en la cienciaficcion, laméguina procura su superacion, en unaidea de encuentros
de diversas natural ezas, como un dispositivo a-significante que ya nada debe ni teme
a una organizacién corporal, a una presencia sofisticada del operador humano. Por
eso, el futurismo hizo gala de la velocidad del automdévil como algo que anteponia
una fisica propia por encimade lo natura y lo humano, para apelar al desprecio alo
maternal (pueseslo queresistea cumplimiento fatidico delo maquinal) y lanegacion
del tiempo'y espacio como val ores absol utos. Eslavel ocidad de laméguinasu sustento
politicoy estético, y que sevolvid el elemento abstracto de este cumplimiento fatidico
sobre el mundo considerado como realizacion de la obra humana.

El arte ha asumido que es posible hacerse propio de esta maguina de poder. No
obstante, tal cual la maquina representada en el homunculo del Fausto de Goethe
(como la imagen que anticipd la idealidad de la téchné) no quiere ser mas parte del
hombre ni del demonio (que representa de forma caricaturesca lo divino). Propone
una estética que ya no opta ni por lo divino ni lo humano. La méaquina es simia del,
imitacién de la creacion porgue no es pulchritudu vaga ni pulchrituduadhaerens, ni
excesivamente libre de la consideracion delo humano en los aposentos de ladivinidad
inamovible, ni perteneciente a uso exclusivo de la produccion y finalidad humana.
Esta maguina-ser es hijailegitima de lo moderno o su esperpento mas querido, pero
ladesilusion, este mundo creado para el simulacro (Baudrillard, 1996) nos hace creer
que €l absolutismo técnico es posible por accion de un pontifice profesional. Un ojo
gue permitiria una legitimacion de una perspectiva particular que constata el milagro
del cumplimiento de la méaguina. Es una perversion de la costruzione legittima de la
mirada del artista.

Boccioni, Carra, Russolo, Balla y Severini (1910) aseguraban en su Manifiesto
Técnico:

“Nosotros queremos volver a la vida. Negando su pasado, la ciencia moderna
responde a las necesidades materiales de nuestro tiempo. De igual manera, €l arte,
negando su pasado, debe responder a las necesidadesintel ectual es de nuestro tiempo.
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Nuestra nueva concepcion nos impide seguir considerando al hombre como centro
de la vida universal. El dolor de un hombre es para nosotros tan interesante como
el de una lampara eléctrica, que sufre, se estremece y grita con las mas lastimeras
expresiones de dolor; y la musicalidad de la linea y pliegues de un vestido moderno
tiene para nosotros un poder emotivo y simbolico semejante al que el desnudo tuvo
paralos antiguos.

Para concebir y comprender |a belleza nueva de un cuadro moderno es preciso que el
alama setorne pura; que el ojo selibere del velo con que le han cubierto el atavismo
y la cultura, y considere como una sola garantia la naturaleza.”

Y persisten mas alla en una excitacién vehemente y futurista, afirmando:

“ Nos creéis unoslocos, pero somos mas bien [os primitivos de una nueva sensibilidad
profundamente reformada.

Més alla de la atmosfera en que nosotros vivimos solo en tinieblas. Nosotros,
futuristas, ascendemos hacia las cumbres méas altas y radiantes y nos proclamamos
sefiores de la luz, pues bebemos ya en las fuentes vivas del sol” .

Embebido por el poder dado por la estéticay su particular mirada, €l artista no solo
es demiurgo que posterga su creacion para establecer un nuevo orden universal, sino
un manipulador de la naturalizacion de la universalidad, que ya ni siquiera necesita
de obras tangibles sino de performances e imégenes virtuales. No obstante, también
en su discurso de poder (pues los artistas también lo tienen) se deja entrever una
abdicacién a esta cosmovision universalizada. Digamos, €l artista a ubicarse fuera
de los conceptos (Deleuze (1996) lo relacionaba con €l percepto y Blanchot (1992)
alainutilidad), su accion esté en hacer uso de esta universalizacion para hacer una
obra. Y por lo tanto, a partir de su autonomia hace o simula obra como parte de una
estrategia donde es la representacion y reduccion del otro [o que prima, lo cua no
dista de los postulados de la economiay €l desarrollo. Laejemplificacion de esto es
impiadosa:

a. La aniquilacion delo aurético. El manifiesto fascista, como el del futurismo,
justificod laguerracomo gran higieney estéticade orden mundial (sulemaprincipal
donde se concentratoda su parafernalia bélicafue: “ Queremos glorificar laguerra
Unica higiene del mundo, el militarismo, €l patriotismo, el gesto destructor de los
anarquistas, las bellas ideas paralas cuales se muerey €l desprecio delamujer”).
Fue la vanguardia que con vehemencia habia considerado la universalizacion
de lo estético a partir de lo bélico, intentando clausurar la estética anterior bajo
la devastacion de las formas pasadas y la sublimacion de la méquina. El arte
responde ante esto a partir de un registro de una singular profanidad, donde el
artista sacrifica parte de su propia residencia y espaciaidad dentro del campo
experimental deloselementosy lamateria-, parasimular unaafectacion del vacio,
como ratificacion de la excedencia monstruosa de estos tiempos. La pérdida del
cuerpo tal cual lo habiamos vuelto o entrafiable y como propiedad, seguridad y
organizacion, se vuelve excesivamente rea a partir de la una higiene mundial
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gue degja la sensacion de una desolacion cuyo primer paso es la eliminacion
“sicarial” del genio en laexperienciaartisticaparahacer posible la supeditacion a
lareproductibilidad propiadelo técnico. Pueslaracionalizacion del acto artistico
conlleva a que por la teratologia futurista, cuyo centauro es el hombre-maquina
(paralo cua es necesario leer laintroduccién a Primer Manifiesto Futurista de
Marinetti), se cimiente lo impiadoso en € arte y se establezca a la ciudad como
génesis de la creacion estética, pues esta propone su propia belleza, susceptible
aunaradicalidad y absolutismo. Interrupcién del aura para devastar todo cuanto
se atraviese y que muy bien lo anuncia Benjamin (1989) es la eficacia de la
estetizacion de la vida debido a la guerra, donde lo aurdtico es aniquilado como
parte de la reproductibilidad técnica.

b. Las méquinas disfuncionales del arte. El surrealismo llevo el deseo a la
maquina, incorporando la idea de disfuncionalidad de lo artificial a partir de un
gjercicio de composicion, anamorfosis y erotismo automético. El arte cerebral
que buscé oficiar Duchamp a partir de este encuentro inesperado entre maquina
y alquimia, se entenderia més como una racionalidad del encuentro con el otro
gue unatransustanciacion delo objetual. Dejando al lado cierto deber de médium
y apalabrador con la naturaleza, desde la idea de Duchamp, € artista decanta
y desencanta la idea del objeto a partir de la razdn de esta desaparicion de lo
representativo, favoreciendo entre otras cosas la alteracién de la percepcion del
espectador. El readymade no Unicamente es entonces un objeto mas de culto de
laindustria, sino laposibilidad de la reproductibilidad técnica por encimade otro
procedimiento (libre inclusive de la mediacion de lo industrial). No es entonces
el arte pop, quien establece larelacion entre imagen cotidiana y separacion delo
sacro con el objeto artistico (dado en la oficialidad del museo, entre otras cosas),
sino que es e orina de Duchamp, pues las elucubraciones en torno a la idea
psicoanalitica de la inversion del objeto (la aparicion artificiosa del falo) y la
firma E. Mutt (elucubraciones entre Mutter, mather, materia, Mut- diosa de la
tierray la creacion representada en Egipto a partir del falo) podrian pensarse mas
ala de laidea de unaiconoclastia contra la sacralizacion del objeto artistico. Es
laimposicién delo maquinal que se dejaentrever en su idea, pues|ladesaparicion
de lo manual aparece a partir de la sonoridad abstracta de sus objetos o de la
idea de travestismo fotogréfico, cuyos juegos con ManRay lograron la alteracion
inclusive del objeto de apreciacion y de género. No obstante, diria Irigoyen
(2002) (a revisar las relaciones de la fabrica fordista-taylorista y las obras de
vanguardia):

“ Las estrategias formales de las vanguar dias suponen una ruptura de los model os de
producciénvisual ytextual unilineal caracteristicosdel arteylaliteraturaoccidentales
de la modernidad. Esa ruptura se produce en la forma de una descomposicion o
des-ensamblaje de fragmentos, cuyo resultado es una obra inorganica y, segin
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los patrones clasicos, disfuncional. Al igual que € cuerpo humano, la obra de arte
aparece desmembrada, dislocada. Nada en ella marcha sobre ruedas. Las ruedas
son, de hecho, una presencia muy frecuente en la plastica y la escultura de las
vanguardias, pero generalmente en la forma de engranajes que, como €l obrero de
la fabrica fordista-taylorista, han perdido su conexion légica con el mecanismo del
cual forman parte. En esto, también, las vanguardias desmontan una de las figuras
paradigmaticas de la modernidad del siglo XIX: la rueda de ferrocarril movida por
un movimiento de vaivén. La rueda de hierro que recibe el impulso de un eficiente
mecanismo de vaivén es un elemento conocido de la escultura cinética dadaista y
postdadaista, cuyo pionero fue el propio Duchamp.”

c. El arte como ciencia de la libertad. Beuys, quien hizo performance con el
publico, gercié una pedagogia sobre el otro para ceder la responsabilidad del
acto estético a espectador. No obstante, es el entendimiento del otro como
una totalidad, y que permite que la presencia del artista sea mas alla del acto
y obra, en una alteracion de la vida de los otros. Como sucedié en Documenta
7, celebrada en 1982, cuando propuso plantar 7000 robles. Su accion tardo
cinco afios en completarse —es decir, se termind un afio después de su muerte,
ocurrida en 1986y transformo el panorama visua de la ciudad de Kassel. En
una accion del arte que buscaba la concienciacion de lo ecoldgico, 1o que dgja
entrever es una “monumentalizacion” de acto artistico fuera de los linderos de
la misma instalacion, en el acto de una urbanizacién de la ciudad. Asumiendo
su rol de chamén-arquitecto, 1o que logra es volcar toda la accion artistica hacia
la consolidacién de un continuum estético que va més alla de la muerte, de la
temporalidad, del espacio fisico especifico (algunos de los 700 robles estén en
New Y ork). Esobvialacritica de Beuys hacialadesforestacién como parte delos
planes arquitecténicos que iban en contravia de unaidea de bienestar; también es
claro que su concepcidn de la ciudad es total y que prevalece la inmanencia del
zeitgeist (que hace parte de los planes arquitectonicos europeos), pero centrada
en la figura del artista libertario. De paso es 1o que Escobar denuncia como
esencialismo de la naturaleza, que sustenta laintervencion del desarrollo sobre la
naturaleza que, siendo de nadie. puede ser manipulada por cualquiera, inclusive
por la idea transmutadora de Joseph Beuys. Pues sigue siendo paisajismo, y por
lo tanto, “Con €l arte paisgjistico, la naturaleza tomé un rol pasivo, fue privada
de agentividad bagjo la mirada totalizante que creaba la impresion de unidad y
control” (Escobar, 1999: 287).

d. La accion impiadosa sobre el cuerpo. La abrupta desaparicion de la piedad
en € arte es una puesta en extremo de lo impiadoso en el cuerpo, cuyas escenas
draméticas encuentran su esplendor en el accionismo vienés, hasta el extremo
de la castracion en vivo de Rudolf Schwarzkogler. Hacia la nueva corporeidad
técnicay union con los medios comunicativos, como sucede en laobrade Sterlac,
quien apartir de provocar un sadomasoquismo tecnol égico hace abdicar el cuerpo
humano a la méquina. En su obra “Earonarm”, al instalar un cartilago a manera

146 TEXTOS-&-SENTIDOS-No0.04-Julio/Diciembre-2011



de orejaen e brazo, instaala hiperrealizacion del sentido y lo perceptivo en un
lugar disfuncional. Esla confirmacion de que el body art cibernético del que hace
gala, pretende ir mas alla de la cienciaficcion. Esta orgja difunta, tenia un chip
con bluetooth que podia captar informacion de los presentes al espectéaculo. Para
él, el cuerpo humano es algo obsoleto que debe acondicionarse a algo diferente,
pues “encerrar el afuera, encerrar lo virtual, significa neutralizar la potencia de
invencién y codificar la repeticion para quitarle toda potencia de variacion para
reducirla a una simple reproduccién” (Lazzarato, 2006:77), estrategia que se
vuelve accion sobre el rostro, como sucede en |a operacion quirdrgica de Orlan
como estrategia comunicativa frente a la accion represiva de la falocracia del
arte, feminismo radical que provoca un giro sobre el canon de lo bello y en una
accion en extremo de collage quirdrgico, dirige al pablico € resultado de todala
mani pul acion sobre lo femenino en forma de monstrum.

e. El sacrificio del otro. Con su obra Los Penetrados, donde diversas personas
se someten ala sodomia, Santiago Sierra denuncia €l maltrato racial dado en las
fronteras nacional es. Es evidente que una de | as politicas de lamundializacién de
laeconomiaeslasumision delo estatal frente alo multinacional; no obstante, €l
resultado de esto ha sido laradicalizacion de las politicas de fronteray migracion
del Primer Mundo. Laobrade Sierrajuegacon esto, mediante una sodomiacomo
un traslado literal del sometimiento a quien no pertenece a una nacionalidad. No
obstante, y Igjos de una obra polémica por la carga erética explicita, 1o que se
evidencia es la aplicacion de la misma represion estatal en una concepcién de
obra. Lo impiadoso - como lo considera Virilio (2002) - tratando de darle un
adjetivo que pueda dar cuentas del arte contemporaneo; es parte de la idea de
laimagen que se tiene del otro en € siglo XX y que se vuelve extremo en el
siglo XXI en forma de la masacre?. Sentencia de Adorno a ver imposible que
exista posibilidades para el arte después de Auschwitz; no obstante, el artista

2 Lamasacre, con toda la violencia smbolica y pragmatica que tiene sobre el cuerpo y sobre
memoria. El artelo ha concebido como parte de su estratagema y estetizacion. Pere Salabert (2006)
reconoce parte de esto en el hastio de las vanguardias sobre la naturaleza espiritual dela pinturay
que se desborda sobre un cuerpo que evidentemente se pervierte, consume, destruye. No obstante, es
una necro-poética lo que se entiende en esta obsesion por la carne devastada.

Bruno Mazzoldi (2001) con respecto a la obra de José Alejandro Restrepo y acudiendo a la imagen
de brillantez negra de la guerra, acude a la etimologia de |a palabra y que permite entender esa
relacion con lo que ha propuesto como lienzos murlentes (Tableauxmourants), con toda esa negritud
y melancdlica bélica del arte. Entonces masacre es* término del que todavia no se ocupa la edicion
del Diccionario ideolégico de Cesarea de 1959, constltuY un galicismo susceptible de comprometer
mucho menos a la masa que ala maza, la modalidad dela ejecucion, el arma “ mattia, derivado
regresivo de mateola " instrumento para desfondar” tal como observa Picoche a proposito de la
concatenacion mattia, mattiuca, massue, de la que procede massacre, término registrado desde el
siglo XII peroraro hasta el XV: no deberian ser ni €l mero acto de Igwdacmn ni el nimero delas
victimas los rasgos definitorios, sino la intensidad del abatlmento definitivo, la obstinacién que define
laruina, €l estrago, la stra ge lo queimplica sternere, “ extender” , “ esparcir al suelo”, desparpajo
queen el idioma de mis padres viene a ser scempio, del Iatin paralndlcar que han sido reducidos
ala condicion del consabido pelo peda goglcamente partido en cuatro, explayado en arasde la
demostracién mas emblematica, expandido como la ornamenta del ciervo que no necesita de todo el
craneo para encuadrarse en el escudo de armas y que en los tratados de heréldica recibe el nombre de
masacrado...” (Mazzoldi, 97)
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contemporaneo lo ha vuelto excesivamente obra y performance, y de paso, una
estrategia de mercadeo. Tableaunoir, claridad de guerracomo lo afirma Levinas
(1987) y que esdesinfeccion maloliente que concibe siemprelo pedagdgico como
su base para la aniquilacion de la diferencia. De igual modo sucede con “Eres
lo que eres’, de Guillermo Vargas Habacuc y el sacrificio animal parainstruir a
publico (pues el perro que amarrd parasu obra pretendia una sensibilidad sobre el
espectador. Las|etras que formaban €l titulo de la obra eran de comida para perro,
y pese aesto, €l can amarrado ala pared murié de hambre).

f. El arte eugenésico. Los procedimientos genéticos aplicados como arte que,
ademés de producir conejos fosforescentes (Eduardo Kac), pretenden convertir
obsoleto la concepcion corporal y hacer de esto una conciencia extra-humanada.

Estas ejemplificaciones dejan entrever la automatizacion del artey laentronizacion de
lamodernidad. Marx advertia sobre laabdicacién delosintelectualesal poder, y como
en esta sumision se atraviesa un discurso de poder:

“la burguesia ha despojado de su aureola a todas | as profesiones que hasta entonces
se tenian por venerables y dignas de piadoso respeto. Al médico, al jurisconsulto,
al sacerdote, al poeta, al hombre de ciencia los ha convertido en sus servidores
asalariados’ (Marxy Engels, 2007:158).

El arte no estd exento de esto, y tras la transformacion de la poiesis en eficacia
simbdlica (sobre esta eficacia |éanse los textos autobiograficos de Salvador Dali),
también opera en esto orden. Saxe-Fernandez (2005: 162) afirma:

“ Ciertamente quelaidea de una“ democracia con equidad” , entantoidea“ concierta
consenso” 'y entusiasmo, tanto en 1os pocos ricos y poderosos, como en los muchos
pobres y avasallados, asi como en los sectores medios, en particular en la volatil
opinion de la academia de hoy, que anda buscando justificaciones para servir al
poder sin mala conciencia.”

Se acepta de antemano que € arte no ha estado exento del discurso de mundializacion
econdmicay de desarrollo, pero que puede, por €l quiebre de lo estético, producir una
catarsissingular y por accion de la autonomia del arte, volverse colectiva. Sobre todo
en lugares donde lalégica universal de la economia se fragiliza. Mignolo (2010: 13-
25) lo presiente como una aesthesis decolonial, donde lo colonial como formaabrupta
de dominacién ha sido matizada por una colonialidad cuyo sustento de dominio es
lo econémico y lo palitico, que se vuelven elementos identitarios y de programas
salvificos muy propios de lo moderno; por eso, afirma:

“Lacriticay la historiografia del arte que acomparian estos procesos se transforman
ellas mismas de critica a historiografia decolonial. Es mas, son instalaciones y
proceso perfomativos decoloniales los que fuer zan la decolonializacién de la historia
y la critica del arte, y la construccién de aesthesis decoloniales. En Ultima instancia,
quienes controlan la autoridad (gobiernos, ejércitos, instituciones estatales) y
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quienes controlan la economia (corporaciones, gecutivos, creativos de Wall Street)
son conscientemente subjetividades imperiales que ya es muy tarde para cambiar.
Pero es temprano, muy temprano, para construir futuros globales en los cuales ya
no existan las condiciones y las posibilidades para la formacién de tales sujetos y
subjetividades” (25).

El peso que tiene e arte de poderlo todo, de ser siempre avantgarde de las
manifestaciones humanas lo ha convertido, junto a la ciencia, el abanderado de una
nueva corporeidad, si bien no tan radical como quisiesen los cientificos, si a menos
embellecida. Es la manera como el arte mundializado responde con estrategias de
dominacion desde las ciencias positivistas, y lo dirigen en contra de las posibles
resistencias de los artes llamados marginados, regionales, subalternos, menores,
pobres, surefios, mestizos. Estrategiade desarrollo al fin de cuentasy que lo hace con
el convencimiento del cientifico eugenésico, pues creen que ese tipo de arte margina
no puede acudir alaeconomiamundial y avance tecnol 6gico-eugenésico pararealizar
obrasy quedar relegados ala manufactura. Asi |0 hace saber Eduard Kac (2002):

“Las nuevas tecnologias alteran culturalmente nuestra percepcion del cuerpo
humano que pasa de ser un sistema auto-regulado naturalmente a un objeto
controlado artificialmente y transformado electronicamente. La manipulacion
digital de la apariencia del cuerpo (y no del cuerpo mismo) expresa claramente la
plasticidad de la nueva identidad formada y configurada con abundante variedad del
cuerpo fisico. Podemos observar este fendmeno asiduamente en los media a través
de las representaciones de cuerpos idealizados o imaginarios, de encarnaciones
en realidad virtual y de las proyecciones en la red de cuerpos reales (incluyendo
a los avatares). Los desarrollos en paralelo de las tecnologias médicas, tales como
la cirugia plastica y las neuroprotesis, en definitiva nos han permitido extender
esta plasticidad inmaterial a cuerpos reales. La piel ya no es la barrera inmutable
gue contiene y define e cuerpo en el espacio. Por el contrario, se ha convertido
en un lugar de transmutacion continua. Ademas de intentar hacernos cargo de las
asombrosas consecuencias de este proceso en marcha, también es urgente que nos
planteemos la emergencia de biotecnologias que operan debajo de la piel (o dentro
de cuerpos sin piel, como las bacterias) y que, por lo tanto, no son visibles. Mas
que hacer visible lo invisible, €l arte tiene que despertar nuestra consciencia sobre
aquello que esta firmemente fuera de nuestro alcance visual pero que, sin embargo,
nos afecta directamente. Dos de las tecnologias mas prominentes que operan mas
alla de nuestra vision son los implantes digitales y la ingenieria genética, ambas
destinadas a tener unas consecuencias profundas en el arte asi como en la vida
social, médica, politicay econémica del préoximo siglo” (Kac, 2002: 1).

No obstante, dentro de las casas, la ciudad procura un aburguesamiento del arte,
favorecido por lafacilidad y comodidad ante | os florecimientos de |os nuevos medios.
Esto no solamente obedece a una ampliacion de | as libertades econémicas (Amarthya
Sen(1999))y de la “marketizacion” de la vida (Mignolo (2007); Quijano(2006)),
sino también alas condiciones actuales de produccion que, segin el arquitecto Peter
Eisenman (1995) han pasado tres lineas, asi: 1. Organizaciones politicas sustentadas
en latierray la poblacion y cuya capacidad esta en hacer econémicamente viable la
explotacion delatierra; 2. Unaestructuraindustrial apoyada en la poblacion menos
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gueen latierra, que esel sustento delo occidental como mundialidad; 3. Unasociedad
basada en la informacién, que no necesita ni la tierra ni la gente. En este mismos
sentido, tal sociedad

“ combina también los intereses publicos y privados, los negocios y € gobierno, en
una nueva relacién. Sumejor gjemplo es Sngapur, un nuevo organismo basado en la
economia de la informacion. Metaféricamente, es una ciudad-estado sin territorio y
sin unaidea tradicional de pueblo” (Eisenman, 1995: 27)).

Unarteque, sinser popular, sepopularizaapartir delacreacion dezonasdeintervencion
en lo cotidiano. Es asi que la virtualidad, entre otros aspectos, tiene lafacilidad de
acercar apartir de unalectura gréfica a un arte popularizado y que en ciertos casos se
vuelve cultual, pero que tiene a su favor recursos econdmicos ilimitados para poder
renunciar y clausurar al arte a partir de la duda de lo producido en vivo. ¢Qué artista
menor® puede darse €l lujo de experimentar con genética, encerrar islas con plastico,
convertir un lago en un espiral o casarse con unamodelo pornogréficasi no es por esa
unién con los poderes econdmicos a través de lo que se ha llamado gestion cultural ?
El artista sofisticado y alienado por €l arte pasa rapidamente de un ecoturismo a un
tecnoturismo mundial, dado por lareduccién econdmicade o sacrificial aunapolitica
del gasto, que entre otras cosas ha economizado toda aparicion artisticabajo €l control
maguina y lo hace porque existen condiciones econdmicas de universalidad que lo
permiten.

Se sustenta en todo caso en la negacién de lo maternal a partir de relacionar lapoeisis
con la produccion de la maguina, donde se evidencia la confluenciay abdicacién del
arte al capitalismo y al desarrollo. Pues estos articulan “(...) multiples espacios/
tiempos o contextos que son histérica 'y estructuralmente desiguales y heterogéneos
y configura con todos ellos un mismo y Unico orden mundia” (Quijano, 2006:123).
H.R. Giger disefi6 su obra bajo este precepto, siguiendo una linea en donde confluye
una modificacién maguina de lo alquimico y la subordinacion de la mujer a lo
artificial, procurando que no sea solamente una alegoria de estos tiempos sino que se
vuelve parte de una mitificacion. En “maquina paridora’, por gjemplo, los fetos se
acondicionan a un Utero-tambor de revélver, dispuestos a ser expulsados, lanzados
a la esfera de lo humano bgjo la estética de una teratologia futurista. Es la mujer
paridora de monstruos, reducida a una reproduccion simulada en donde los 6rganos'y
esfinteres son entradas a una entomofobiay entomofilia que reducen a otro alafigura
del insecto, aliensy el espectro. Porque“ El desarrollo tecnol égico esimaginado como

3 Seacude al concepto de arte menor sugerido por Deleuze y Guattari (2008) a proposito de cierta
literatura y arte que permanecen en la exclusion dentro de una sociedad canoniga. Por gjemplo,
Kafka es menor precisamente por su condicion de judio austriaco escribiendo en aleméan. El artista
produjo, por su devenir particular, lineas de fuga en la literatura universal. El término lo traslado
precisamente a lugares como nuestras ciudades menores, donde la economia mundial, |a estética
virtualizada, la tecnologia de avanzada, etc., se pervierten y crean una estética singular que ni
siquiera recurre a elementos identitarios étnicos, raciales o economicos. La singularidad aflora,
eclosiona, seinvagina.
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apoteosis del insecto” (Grosso, 2008: 16), la estrategia de |a alimafia parece que pone
en aprietos a sistema humano, por lo tanto, siempre aparece demonizado. Desde la
materializacion del burdcerata convertido en insecto en La Metamorfosis, de Kafka,
hastalacienciaficcion querecurrealabionicadelosinsectos paravolver masefectivos
y €ficientes la monstruosidad entrafiable del enemigo; las extensiones de mas de una
tecnol ogiaavasalladora niegan lamaternidad, pues cuando la“ cienciacomo ficcién se
unealacienciaficcion” (Laplantiney Nouss, 2007: 81) establece |a distancia aséptica
sobreel otro quelo vuelve siemprejauria, colmena, insectario, invasion interplanetaria
donde existe demasiada procreacion. En Pasajes 1972-3, Giger realiza un montaje de
una vagina en hornos crematorios: no existe sino un aegoria demasiado directa, en
un juego de cromatografias donde el éxido de la méquina adquiere un sentido cultual
y que posihilita una erotizacion del holocausto pues, tergiversando la alquimia del
objeto(el fuego interno) en el horno yace €l cadaver de lahumanidad. De ahi su gusto
y preferencia por laimagen de Lilith, que encarna entre otras cosas a |os vampiros,
a los abortos, a la kelipa (que en la Tora representa lo prohibido, la idolatriay las
conchas demoniacas); pero que en Giger encuentra su esplendor en larelacion con la
maquinay laidolatria sobre el mundo como fenémeno de la ciencia.

El caso es también que las vanguardias mas arriesgadas, como €l surrealismo (pese
a su posicion a favor de la irracionalidad), dirigieron su teoriay préctica politica a
reducir laexperienciaartisticaa fendmeno como descripcién cientificade larealidad,
ni siquiera como estética de la aparicion. Dali (1935[1999]: 485) diria:

“Toda mi ambicién en el plano pictérico consiste en materializar con e afan
preciso mas imperialista las imdgenes de la irracionalidad concreta. Que del mundo
imaginativoy el delairracionalidad concreta sean de la misma evidencia objetiva, de
la misma consistencia, de la misma densidad persuasiva, cognoscitiva y comunicable
que la del mundo exterior de la realidad fenoménica.”

Si alin existen dudas sobre esta reduccion cientifica de la experiencia artistica, Dali
afirmaba en unos parrafos anteriores lo siguiente:

“Todo el mundo recordaré que la intuicion l6gica y pura, que la intuicion total mente
pura, repito, en los compartimentos especificos de las ciencias particulares, |levaba
desde hacia mucho en su vientre un hijo ilegitimo que no era ni mas ni menos que
el de la propia fisica, y que aquel hijo, en la época de Maxwell y de Faraday, hacia
notar su peso de manera sensible con esa persuasion no equivoca y con esta fuerza
de gravedad personal que no dejaba dudas sobre la paternidad del nifio. Por esta
inclinacion y por la fuerza de gravedad de esta circunstancias, la intuicion pura,
situada en la puerta de los sucesivos compartimentos de las ciencias particulares,
acabd por convertirse en nuestros dias en la prostitucion pura, ya que la vemos librar
sus Ultimos encantos y turbulencias en el burdel del mundo artistico y literario”
(1935[1999]: 476).

Dicho de otro modo, que lateoria compositivade Dali a partir de la obsesién temética
del método paranoicoy lacomposicién crométicaapartir delairritaciénfosfenoménica
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no son mas que fendmenos cuyo sustento estético es el purismo intelectivo. Entonces,
lacomprensién del mundo es maquinal, donde todo cuerpo en general, apartir delas
multiples exploracionesy experimentaciones genéticasy econdmicas, es un hardware
gue algun dia desapareceray sera vuelto materiaimpensable. Lyotard (1998: 21-37)
aseveraquelacienciaactual |o hapensado posibley su dimension politica- econdmica
ha previsto ladesaparicion del sol (paralo cual el cerebro serialabiotecnol ogia capaz
y digna de sobrevivir mas alla de lo solar). Es por esto que para el desarrollo de toda
la capacidad del cerebro humano el cuerpo es obsoleto; de forma radical, la ciencia
ha pensado la posibilidad del pensamiento sin cuerpo. Lo que cambiaria el panorama
del conocimiento del mundo, y por lo tanto, lo inhumano no solo seria posible sino
superado por una meta-humanidad post-solar, cuyo software preciado es un cerebro
libre de lamuerte inevitabley putrefaccién delo corporal. Es el sustento radicalmente
ciber-técnico para que el absolutismo econémico y estético, dado por la tecnologia,
afecte al cuerpo a partir de flujos y redes donde la voluntad decisoria no es posible.
Por eso, cada vez estamos més afectados por €l terrible rizoma del ciberespacio, por
gjemplo.

El arte hace galay anuncia este anhelo cientificistaa partir de su circo de fenémenos.

Si sequiereir maslgos, esunaestéticadel arteinternaciona evidenciada en bienales
y exposiciones virtuales. Digamos, eficacia de television y telegrafia que eleva a un
plano suprarreal alo virtual y que juega aun con lo culto. Como si la obra Human
Browser, de Christopher Bruno (Festival Transmediale, Berlin, febrero 2-5 de 2006)
fuese un modelo paratodos | os artistas contemporaneos, quienes hacen algo universal
de larelacién espectador y puesta en escena. Entre el espectador distraido (sabiendo
la propuesta de Benjamin sobre el actual pablico de arte) y la intérprete de una serie
de inconexas palabras (existe una chica que gesticula laincoherencia, como si fuese
un discurso) seria posible una universalidad del pensamiento. Y todo es posible por
la concepcidn de un avanzado Google que es capaz de captar todas las blsquedas a
su arededor y volverlas un texto Unico, univoco y performativo. Pero, o que parece
una escena humoristica por el verborreo de la chica que traduce las palabras, es una
excesiva presencia de la espectralidad y espectacularidad del arte por encima de la
apreciacion, y que se sostiene por ese ssimulacro perverso de una democratizacion
de lo artistico. A propésito de esto, Pater Paul Pelbart aseguraria, entre otras cosas,
un sentido de neuro magma en las relaciones fraudulentas (el epiteto es mio) sobre
las democratizaciones actuales, pues percibe mas una totalizacion en lo que él
considera como flujos psico-quimicos de la mente social. De ahi que ciertas obras
contemporaneas del arte no solamente se sustenten en unaidea de snobismo cientifico,
sino en una entronizacion de lo biopolitico en los medios de comunicacion, deseo y
discurso; veamos:
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“Las decisiones globales dependen cada vez menos de la opinién de la voluntad, y
cada vez mas de | os flujos psicoquimicos (habitos, miedos, ilusiones, fanatismos) que
atraviesan la mente social. El lugar de la formacion de la esfera plblica se transfirio
de la dimensién de la confrontacion entre opiniones ideol 6gicamente fundadas hacia
€l magma del océano neurotelematico” (2009:37)

Y loqueyaceen €l fondo del discurso contemporaneo del arteeslaideadeintercambios
detiemposentrelavelocidaddelocibery lacorporal . El artista—asumiendo nuevamente
un rol no pedido— propondria posibilidades de ajustes psicoquimicos y genéticos para
tal des-propdsito. No obstante, es €l cimiento del desarrollo y el capitalismo los que
alimentan tal accion. Hommi Bhabha sabe de laresistenciarealizada por €l arte loca
frente alos discursos de poder y esa mestizacion del mismo a partir de una estéticade
dominacion sobre el otro, y lo corrobora al afirmar:

“[El discurso colonial] es un aparato que pone en marcha simultaneamente €l
conocimiento y la negacién de las diferencias raciales culturales histéricas. Su
funcion estratégica predominante es la creacion de un espacio para una “ poblacion
sujeto”, a través de la produccion de conocimientos en términos de los cuales se
gerce la vigilancia y se incita a una forma compleja de placer displacer [...]. El
objetivo del discurso colonial es interpretar al colonizado como una poblacion
compuesta por clases degeneradas sobre la base del origen racial, a fin de justificar
la conquista y de establecer sistemas de administracion e instruccion [...] Merefiero
a una forma de guber namentalidad que, en el acto de demarcar una * nacién sujeto”
se apropia de sus diversas esferas de actividad, las dirige y las domina” (1990:75)

Esta estrategia se desarrolla (jvaya verbo!) desde las sociedades abiertamente
diferenciadas hacia aquellas cuya historicidad estd en construccion, y es ahi
precisamente donde Bhabha advierte con fuerza sobre esta mestizacion de lo estético
gercido por una teleologia comunitaria y minoritaria, cuya discursividad aln esta
regulada por el poder. Eso sucede en la ciudad, pues ella misma constituye esa
concentracion de poder y capital, de entronizacién de discursos, de limites secularesy
teocréticos; por eso, ladistribucién inequitativa de o econdémico esconde un principio
de ciudadania abiertamente colonial. El problema es la respuesta realizada por €
artista afianzando una necesidad de identificacion o de reivindicacion que muy bien
denuncia Mignolo como parte de la empresa moderna. |dios demasiado ensimismado
bajo la promesa de una idoteia y autonomia del arte, pero que se concentra en la
aparicion espectacular en la ciudad. Labella ruina esla ciudad (trabajos como los de
Carlos Garacoiay Zhan Wang confirman esto).

En todo caso, €l arte contemporaneo observa que la guerra es un teatro abierto al
universo, tanto natural y humano como césmico y simbdlico. Estética que sugiere
la eficiencia bélica de lo maquinal. La guerra amenaza la creacion pues evita la
nacenciadealgo. Lanatalidad seinterrumpe abruptamentey el arte esasimilado como
cronista de la eficiencia destructiva; se convierte en la nifia aviejada sentada en una
yegua desbocada que Ileva en su mano una centella, como lo sugiere Henri Rosseau,
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para convertir la obra en la esquela de las Ultimas centurias que se caracterizan por
totalitarismos sostenidos en el espectaculo del horror y el holocausto. Sin aspiracion,
sin lugar alo divino ni lo humano, en una sobredimension de lo inhumano, la guerra
convierte al hombre contemporaneo en un personaje abandonado en un mundo g eno.
Asi, a creador en la ciudad le queda acudir a una estrategia desesperada: conciliar
su devenir con los artificios de un capitalismo demencial y retroalimentado por una
estética de la proétesis y una abertura intencionalmente oscura en €l porvenir. Una
inhumanidad de la guerra cuyo reino alin esta en latencia. Bajo este absolutismo
bélico se hace posesion de la ciudad y sus formas.

Ofrecidaal mundo cual damiselade Avignon, eslaciudad quienrecibeal ojo pandptico
del arte contemporaneo; operacion quirdrgicadel ojoy delamano del artista.

No exento de esto, € artista menor responde: “La propuesta permite hacer una
diseccion de la sociedad actual, de sus estéticas y comportamientos’ (Aura R.
Hernandez. Catdlogo de la exposicion Cuestionando ala modernidad). Corte también
del cirujano en el tumor patolégico de una sociedad que debe girar no solo bajo los
canones impositivos del dirigente politico, sino bajo la tutela del artista -que de ser
tan cinico y critico- se vuelve juez y gjusta todo un mundo a sus propios miedos y
fracasos. Lo hace sin el masreparo ni piedad, solamente guiado por un acto desmedido
cuyo formato es el universo. Resultado del arte publico es esta megalomania, cuya
corporeidad es el deseo de un totalitarismo de lo estético.

Desde el museo contemporaneo, se escucha laletaniade Marcel Duchamp (1957):

“S e artista, en cuanto a ser humano, lleno de las mejores intenciones hacia si
mismo y hacia el mundo entero, no tiene ningdn papel en €l juicio sobre su obra
¢como se puede describir el fendmeno que lleva al plblico a reaccionar criticamente
frente a la obra de arte? En otras palabras ¢coémo se produce esta reaccion?

Este fendbmeno puede ser comparado aun “ transfert” del artista al espectador bajola
forma de una 6smosis estética, que tiene lugar a través de las materiasinertes: color,
plano, marmol, etc.”

Orinal maquina casi como alegoriatriste del capitalismo.

A propésito de Duchamp, su actitud se entiende histéricamente debido a que a partir
de la geniaidad, el ojo y la sensibilidad del artista se podia confirmar la existencia
del mundo y de la humanidad, se hacia precisamente en la idea de irrepetibilidad,
de ensimismamiento cultual sobre la obra como resultado de esta geniaidad y
perspectiva. No obstante, cuando la reproductividad se coloca alapar del creador es
cuando la tékhné, considerada antes como una forma de constatacion de lo natural en
toda reproduccion y accién, se desborday encuentra su grandilocuencia en la ciencia
y su simulacion estética (y en lamundializacion econémicasin lacual todo lo artistico
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fuera caricaturade la cienciaficcion). Lo sublime busca situarse fuera de la creacion
artistica en los confines de la materia e hipermateria cientifica, que en ciertos casos
bordea |o mitico. Puesy como |o sostiene Baudrillard (1996) laimagen que procura
ser verdad se vuelve proétesis, por lo tanto, después de la crisis de la representacion y
la clausura de la mimesis, solo hablaremos de |o hiper: hiper-economia, hiper-mito,
hiper-realidad. Y es en laciudad que esta totalidad econémica, técnicay tecnoldgica
confirma su potestad sobre una estética y nuevo concepto de corpus que se gjusta
a las prerrogativas del cientifico: una moral de lo artificial, la simulacion de las
operaciones cerebrales y e reemplazo del cuerpo humano como forma obsoleta de
relacion interpersonal y cosmica.  Es asi que Lyotard (1998) afirma:

“ Asi pues, €l problema de las tecnociencias se enuncia de esta forma: asegurar a este
software un hardware independiente de las condiciones de la vida terrestre.

O sea, hacer posible un pensamiento sin cuerpo, que persista luego de la muerte del
cuerpo humano. Ese esel precio que hay que pagar para quela explosion siga siendo
pensable y la muerte del sol sea una muerte como la conocemos. Pensar sin cuerpo
es la condicion para pensar la muerte de los cuerpos, solares y terrestre, y de los
pensamientos inseparables de |0s cuer pos.

Pero sin cuerpo en un sentido preciso: sin el organismo vivo terrestre y complejo
conocido con el nombre de cuerpo humano. No sin hardware, desde luego” (20).

Por eso €l artista responde con discursos cientificos, preocupaciones de interventores
psiquicos sobre el otro, cirujanos —cronistas de una realidad que muchas veces le es
ajena. Losartistas deben volver visible esta nueva ateracion de lo producido en vivo,
pero que se muestra ante sus sentidos bgjo la tutela de o massmediético. La triada:
arte, obray creador ha sido desplazada hacia una ciencia que también juegaare-crear.
Como gjemplo: las investigaciones en el campo genético permiten una manipulacion
del gen como concrecion de una heredad divinay que ante la performativa escultérica
del genetista pretende un cuerpo libre de anomalias. Pensamiento eugenésico al cual
el artista responde con una operacién quirdrgicaen el body art y el arte genético. ¢Se
entienden entonces las consecuencias de 10s juegos dada como parte de la pérdida de
potestad sobre €l arte por parte de los artistas? Totalizacion del ser cuyo atavio esla
ciudadania: el derecho avivir en la ciudad.

En la ciudad existen actos de memoria que hacen imprescindibles las divagaciones.
Una anamnesis fragil que acude a lo arquitecténico como referentes de encuentro
dentro de la ciudad, pero pensando siempre en su centro. Doble zeitgeist que duplica
el plano deinmanenciadelaciudad y que le da potestad a artista como planeador del
bien colectivo, o sea, que el bienestar y lafuncionalidad del gercicio arquitecténicoy
urbanistico, sino en latransforman radicalmente del planoy vivenciaen o doméstico.
La domus se fragmenta, se fragiliza y se vuelve pastiche, por eso los objetos que
aparecen nebulosamente, son sometidos a su propio tiempo y espacio. Temporalidad
y espacialidad que no exentas de violencia permiten también una posibilidad poética
en tanto produccion, creacién y transformacion, donde el trazo estético desborda los
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[imites de los formatos y soportes. Es precisamente en la creacion donde el centro
se somete a un cuestionamiento, porque no brinda el supuesto bienestar para toda la
ciudad. No obstante, parece que todo esta cimentado en la estrategia del desarrollo.
Las posibilidades de la ampliacion de libertades fuera de las cimentadas bajo lo
ontol 6gico, como | o sustenta Amarthya (1999) Se permiti6 laeliminacion delatirania,
hambre y control del Estado ademas de tener posibilidades de exigencias y aperturas
a comunidades donde no existia el acceso a la economia mundia sin someterse a
dominio de su naturalizacion. El artistacontemporaneo haaprovechado taleslicencias
como un gjercicio de libertad estética, gracias a lo cual la ciudad se vuelve plastica
y escriturable. A partir de las creaciones se opta por un derecho a espacio, e igua
gue los desalojos oficiales y paraoficiales, €l creador opta por validar cierto derecho
aeste escenario. Liu Bolin utiliza su cuerpo como camuflgje sobre el objetum de la
ciudad, sea partes de una maquina o de lo que aparece como fondo. Como cualquier
exaltacion del arte de motor (Virilio, 1996) el cuerpo del artista chino se vuelve una
representacion de lainaccion de la ciudad, en tanto que se dificulta reconocerlo pues
el maquillaje bordea lo hiperreal, para apelar por un territorio legal y legitimo. Es
ala vez pared, maguina, grieta, graffiti, donde las imagenes son controladas por la
necesidad del autor por anunciar o denunciar un sitial de honor en las estructuras
politicasy de ciudadania. Ante estamaquinacion, €l body art esel escenario intimista
para que exista un tipo de relaciones violentas sobre el cuerpo. Los escenarios que
estan dispuestos para €l encuentro estén atravesados por la distancia, sea aparato
o protesis. Un tanteo demasiado grande para usarse en € lienzo formado por la
ciudad. La creacion se vuelve més cercana a la contemplacion pasmosa del tiempo
cronolégico, del espacio artificioso citadino. Lacivilidad amenazaal creador y este
responde con su cuerpo, pues sabe que en el fondo es por la ciudad que se peleay en
elladonde labatallafina tiene su asiento. Racionalidad e irracionalidad enfrentadas
bajo latuteladelapolis que cadavez hace posible la aparicion espectral de ladomus.

Pero es el cuerpo quien se vuelve avatar (véase también la pelicula) donde sucede
la extrema hipostasis. El artista contemporaneo no pretende resolver este enigma,
ni tampoco lo vivencia a partir de una preocupacion corporal del cuerpo y sus
posibilidades expresivas, performativas o matéricas, pues su obra o puestaen escenase
relaciona con una preocupacion moral. El cuerpo le sirve como elemento que sustenta
Su preocupacion ética, un estado psiquico particular. Pero en el fondo tiene el dilema
gue laobray el discurso no son suficientes como evidencias de un arte que relegd su
realizacion a publico. Tampoco le es satisfactorialainteraccion, insisto, impuesta por
y enlaciudad. Por lo tanto, €l acto estético no parte de una preocupacion exclusiva
por labellezasino por un tipo de moral, que acude a una autonomia como gercicio de
fuerza sobre o heterogéneo. Hegemonia del arte contemporaneo que homogeniza a
otro. Lasimulada aperturaa publico es ratificacion del ensimismamiento del artista
gue aparece de manera aurdtica en su imagen como persongjey yano en loirrepetible
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de la obra (pues ella es estratégicamente reproducida, efimera, explayada). Y es por
ella que pretende una proximidad a una comunidad hipotética, virtual y mediatizada
por unainterrupcion del momento histérico a partir del tiempo y espacio del quehacer
artistico. Los grandes formatos expuestos a la intemperie pretenden que el tiempo
accione su fuerza en la obra, ratificando la accién tempestiva de lo externo.

Se trata de la naturalizacién de lo natural a partir de una intervencién grandilocuente
sobre la naturaleza, cuya accion obedece al término “campo expandido del arte”,
acuifiado por Rosalind Krauss, que pretende justificar acciones y obra fuera del
museo, y que contemplalaideade lo ecoldgico tal cua estrategia para su exposicion.
Fundandose en laidea de heterotopias, de Foucault —lugares diferentesalatoponimia
y localizacién de los poderes—, €l campo expandido queria cuestionar la restriccién
politica y estética del museo moderno. No obstante, la obsesién de conquista
y presentacion de la dinamica de la tierra en las obras de los land art exponen no
solamente una ruptura con el museo (cosa que se habialogrado con las performancias
y agotamiento mismo delo cultual por lapresentaciény reproductibilidad técnica) sino
unamuseificacién del mundo. Logrado gran parte por recursostécnicosy tecnol 6gicos
de punta, y un mercadeo especifico que apunta a decir que son pertenecientes a
artistas de “ earthworks’ (como lo sugiere la invitacion de la Dwan Gallery, letras
en tierray con toda la sugestiva de la publicidad ecoldgica). Si entre las obsesiones
clésicas estaban la composicion, € plano, la lineay el color, estas se trasladan a
partir de la méquina hacia una ampliacion del lienzo a mar, la selva, € desierto, la
montafia. Un concepto totalizador de la accion y obra, como si estas fuesen visibles
para extrahumanos o mirarse desde los cielos (més para la mirada de un aviador que
de un pgjaro). La fotografia panordmica ha dado fe de estas obras. Agnes Denes,
cuando cultivé un extenso terreno de trigal (8000m2) al sur de Manhattan, pretendia
criticar la ciudad como lugar de rechazo antinatural, pero su concepto parece desviar
laintencion hacialamundializacion del arte, como formano tan indtil deintervencion
sobre el mundo. Agnes (Citada por Lailach, 2007: 40) dijo a respecto de Wheattfiel
- A confrontation (New York, trigado sembrado y segado sobre una superficie de
8.0000m2): “Whestfield fue un simbolo, un concepto universal, representaba el
alimento, la energia, la compraventa, el comercio internacional, la economia’ y es
la escala humana llevada a extremos dimensionales. Nancy Holt (citada por Lailach,
2007: 58) dijo que “pretendia presentar el vasto espacio del desierto aescalahumana’,
maneraqueno distadelaestrategiadel capitalismoy del desarrollo, pueslacbraqueera
basi camente unas esculturas gigantescas en hormigon, se acondicionan estéticamente
al desierto (fundando una extrafia presencia en lo desértico y que sugiere a partir de
la imagen: lo extrafio y extrafieza para e hombre. La conquista de lo natura se ha
evidenciado). Spiral Jetty, de Robert Smithson, y Campo de relampagos, de Walter de
Maria, son ejemplos de llevar €l dibujo a escenarios naturales. Como si fuesen, igual
gue Nazca o las extrafias formas que aparecen en los trigales de Estados Unidos e
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Inglaterra (que ha dado para crear leyendas), figuras que aparecen como divinizacion
de lo humano. Smithson puede rayar sobre el lago de Utah y de Maria (citado por
Lailach, 2007: 88) dibujar con rayos, pues para él; “el terreno no es escenario de la
obra, es parte de laobra’. Hacen cinematografia de la idea de la ausencia de dioses,
como una teleologia negativay de latéchné, confirman lo monumental, nuevamente;
y como lo consideraba Heiddeger (1996), €l arte que celebralamuerte. Asi, se puede
hablar de eventos y de la muerte como celebracion, como constitutivo de lo artistico
en lo contemporaneo.

No es tanto pensar en la mundializacion de la estética y €l deseo (que claramente
desmiente Saex-Fernandez) sino en la homogenizacion de la apreciacion del mundo;
de ahi que los medios sean participes de esta caricatura y que, segiin Escobar
(1999:43) “producen ““regimenes de representacion”, pueden analizarse como
lugares de encuentro en los cuales las identidades se construyen pero donde también
se origing, ssimboliza 'y maneja la violencia.” Y que lgjos de congtituirse aperturas
se vuelven formas simbolizadas y magnificadas a partir del arte. Se embellecen a
partir del gjercicio viscera y laudatorio de lo visual 'y de alglin modo bajo la premisa
performativa del arte contemporaneo que ha predestinado toda su concepcion materia
y a-significante sobre lo comunitario, por lo que intentan ser una representacion de la
alteridad arazén de simpatizar con el otro como gjercicio de violenciasimbdlicao de
su resistenciaalamisma.

El artistacontemporaneo es un iconoclastaextremo que hade recurrir constantemente
asu “antinatura’ paraseguir cuestionandose maniaticamente sobre laluz y la sombra
ahora como elementos econémicosy politicos. Ante unajugadade vox pépuli, laobra
artistica es e apéndice discursivo de una voceria no solicitada. Pretendiendo creer
que existe un publico iletrado y sin voz, €l artista se ve obligado a crear un puente
comunicativo entrelacomunidad y un supuesto poder manipulador, sintener en cuenta
gué tipo de razones y problematicas econdmicas, sociales y politicas truncan esta
relacion, el arteterminapor confirmar estadistanciainsuperable. Lacontradiccion esta
en que existe una preocupacion por el bienestar y se concilia con algo colectivo, pero
gueterminapor seguir lalineaimperadapor el desarrolloy lastaxonomias econémicas
(pobre, desvalido, negro, desplazado, indigena, mujer, infante). Y basadaen lateoria
delo multicultural, 1o que evidenciaes el discurso neoliberal y de sumisién del otro a
partir de su exposicion difusa en laobra, pues“ Simbdlicamente hablando, € “mundo”
se encuentra poblado de alteridades emergentes, donde tal vez, €l “otro” como extrafio
deviene en peligro” (Quijano, 2006:132). No le basta al arte contemporéneo con
pretender registrar € sufrimiento de otro a través de la magnificacién de su dolor y
relacionarlo con el dolor propio, por medio de una gramaticalizacion de esarelacion
y tensién a partir de una traductibilidad convierte el phatos en un fenémeno estético,
reduciéndolo a una economia del acontecer. El corazén compasivo es frio porque
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no le interesa el bienestar del otro, pues espera mucho de é, tanto que lo vuelve un
objeto de estudio y termina por personificar los mitos personales de los artistas. Es
una paleontologia de ladesolacion y laruina. El pretexto siempre serala denuncia, 1o
gue termina por ser un anuncio, tan publicitario, tan estéticamente snob que la buena
intencion no es mas que una estrategia de mercadeo para un publico que, por fortuna,
siempre seranecioy testarudo con lo artistico o con lo que se vistacomo tal. Siempre
aplaza su canonizacion. El arte contemporaneo no vende obras, pero si espectros, [0s
cuales son mas lucrativos que la obra clasica. Se vende una imagen, una posibilidad
de convertirse en nuevosidolos sin lapresion de lairrepetibilidad de laobradel genio.
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