MARIANO

Innovar el arte a través de nuevos valores contempordneos
Innovating art through the new contemporary values

DE BLAS ORTEGA

Palabras clave

Progreso, arte, web, significantes crificos

Keywords

Progress, art, web, significant critics

MARIANO DE BLAS ORTEGA
46

Resumen

la innovacién en el arfe no estd relacionada con el progreso, de la
misma manera que la ciencia y la fecnologia. El arfe se corresponde
a una necesidad de expresién de la ideologia de cada momento
en la sociedad en que se produce. En este momento de crisis del
sistema estruciural social, se necesita un arfe que constituya una foma
de conciencia y una critica. Un arfe relacionado con alternativas de
una realidad mejor. Situado en el nuevo espacio rizomdtico en red,
participando de un nuevo modelo de comunicacién, expresion simbdlica
de una innovacién sistémica.

Abstract

Innovation in art is not related to progress, in the same way of science and
technology. Art corresponds o a need for expression of the ideology of
each moment of the society where is produced. In this time of crisis of the
structural social system, an art is needed that constitutes awareness and a
crific. Placed in the new space rhizomatic network, participating in a new
communication model, symbolic expression of a systemic innovation.

Art can be a systemic innovation in a new rhizomatic network space,
sharing a new model of communication.



Introduccion

La innovacién en la ciencia, la fecnologia vy el arfe estd relacionada
y supeditada a la ideologia del momento, que la condiciona en
sus infenciones y en su sentido. Es posible evaluar el «progreso» y
el avance de la ciencia y de la tecnologia, segin pardmetros mds
objetivos. En el arte no tiene sentido decir que «mejora», con las
mismas cafegorias que la ciencia. Si acaso hay adelanto, y por lo
fanto innovacién, en la tecnologia, dentro de los esquemas de un
arte dado. Se pueden extrapolar elementos constitutivos del arte que
en si son sujetos de innovacién, pero siempre bajo unas referencias
culturales dadas.

Cuando el arte pasa a ser indtil y no un mero hacer humano diferente
de los hechos y las obras de Dios y la Naturaleza, el arfe se convierte
en auténomo. Cudndo el arfe era Uil era mas facil apreciar el concepfo
de innovaciéon porque estaban muy claros sus objetivos formales y
de confenido. Pero cuando el arfe es consecuencia de una sociedad
progresivamente mdas cambiante, es mas dificil de acofar su innovacién
porque sus concepfos varian acelerada y simulténeamente. El arte en
el capitalismo, no sélo como paradigma del cambio constante, sino
como monopolio imperturbable ideolégico, relaciona el concepto de
novedad con el de innovacién. Ambos son consecuencia de las diferentes
mutaciones del capitalismo [de produccién, de consumo y de ficcion) que
provocan un consumo cada vez mdés acelerado [como necesidad de
funcionamiento de su sistema de produccion y beneficio), y un giro hacia
la marca como constructora de sefias de identidad, lo que involucra la
apreciacién del arte actual.

El arfe actual, en esta situacién, y como el resto de la informacion
en el sistema, se extiende y propaga por, y existe en, la web. El
arte de vanguardia se puede constituir como una estrategio de lo
alternativo mediante el nuevo espacio rizomdtico de la web. Un arte
que no sea complice sino que sugiera, desde sus pardmetros (arfisticos),
nuevas aproximaciones a la realidad, a su cambio, a ofros lugares sin
permanencia, en un espacio con historia pero sin absolutos. Se propone
una relacion de diferentes aproximaciones y consideraciones de este
espacio rizomdtico, fragmentado, descentrado y virtual. las propuestas
de un arfe némada que vioja en la red, pero lleno de significados
superpuestos, <«estratos de significacién», a diferencia de la banalidad
del consumismo y de la marca, anzuelos de la alienacion. El arfe como
un presupuesto, mas integrado en la cada vez mas cotidiana web,
descentralizado, auténomo, autogestionado, flexible, ductil, inabarcable,
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1 «Profits», beneficios del negocio, a dife-
rencia de «benefits», beneficios en general.

MARIANO DE BLAS ORTEGA
48

incontrolable e ingobernable por el poder. En esto podria basarse la
innovacién del arte actual.

Conceptos de innovacion en las artes
y sus contextos culturales

El sentido de la innovacion en el arte es diferente al de ofras
manifestaciones y conocimientos humanos, como son la ciencia y la
tecnologia, debido a que aquel tiene una justificacién y unos fines y
objefivos propios. El concepto mismo de innovacién estd en funcion de
las intenciones, de la ideologia de una cultura y de un momento dado,
lo que se podria asimismo aplicar a los diferentes conceptos del artfe,
en el tiempo y en el espacio. La cultura china descubrié la polvora en
el siglo X pero la empled para hacer fuegos artificiales, tendria que ser
la cultura musulmana y sobre todo la cristiana, la que la desarrollara
para fines bélicos. Sin duda habia una relacién ideolégica con el
uso del explosivo. los descubrimientos astronémicos de Galileo fueron
negados por una Iglesia que se identificaba con un saber inamovible,
sustentfado en supuestas revelaciones divinas, de las que ella se
arrogaba como su solo garante, mediante el mantenimiento de su
poder basado en la emisién de dogmas. Ahora mismo, bajo el imperio
implacable del finalismo del negocio, del dinero y el poder, no son
rentables de investigar algunas enfermedades minoritarias, o fuentes
de energia alternativas menos contaminantes, porque no producen
beneficios («profits»]! a las compaiiias (privadas) farmacéuticas vy
petroliferas. Son ejemplos de cémo la ideologia puede manipular la
innovacién positiva.

Al margen de la ideologia, se pueden aplicar baremos objefivos de
medicién de los avances de la ciencia y la fecnologia que justifican
su innovacién: en la medicina, en la velocidad, en el confort, efc.
El arte, que es la expresién de la manera de entender el mundo y la
realidad de una manera simbdlica es, por consiguiente, un reflejo de
la sociedad y su momento cultural, que lo produce. No tiene sentido
pues, referirse al arte como un avance y por lo fanto, su innovacion no
acontece porque haya una onfologia del progreso en si mismo, sino
que el arfe cambia y muta porque lo hace una particular sociedad
humana que lo lleva a cabo. No hay progreso de la pintura flamenca
del xv, a la veneciana del xvi y a la sevillana del xvi. Las tres pretenden
una aproximacién al realismo conforme a los conceptos de cada una
de sus épocas, que apuntan a represenfar como lo real sus valores
ideologicos. Cada una por separado, culpe el mimetismo a su
manera, hasta que se la compara con la fotografia, pero entonces lo



que se pone de manifiesto es la intencion expresiva de cada una. El
giro conceptual que se da con el advenimiento del cristianismo en el
mundo clasico, que pasa de la figuracién clasica a la estilizacién casi
abstracta del arfe paleocristiano, no cumple una supuesta progresién
del arte hacia la conquista del realismo mimético. Los mosaicos
bizantinos son una innovacién frente al clasicismo grecolatino, porque
un nuevo momento cultural requiere de nuevas representaciones
dependientes de su manera de enfender la realidad, enfonces tan
entroncada con la religion.

Incluso, es improcedente, a pesar de que asi se manifiesta en la
fabulacion romantizoide del arte, proclamar que los artistas puedan
ser profefas, adelantados a su tiempo. El falento y la genialidad
creativa descubren lo que nadie sabia antes, mas que crear algo
nuevo. Que si bien ya existia, no estaba todavia en el conocimiento.
Pero ademds, el falento es el que refiere su tiempo con mas agudeza.
No es un profeta el gran arfista, sino un glosador de una época,
un adelantado de su tiempo. No tiene rigor historico pensar que
Velazquez fuera un precursor del Impresionismo por los dos bocetos
de la Villa Medici o incluso por «las Hilanderas». Ni sensible a
las minusvalias fisicas y mentales, segin una positiva idea actual,
cuando pinta sus bufones, sino que eran encargos de sus soberanos,
destinados a lo decoraciéon de estancias secundarias y de paso en
los palacios reales?. Ni tampoco que tuviera la mentalidad social del
presente, o fuera una pintura de género, como se suponia en el X, al
pintar «las Hilanderas», que era en realidad una alegoria mitolégica
romana, en donde sale malparada Aracné con su refo a Minerva.
No se estan considerando las cualidades humanas de Velazquez,
sino que se le ha de entender bajo los parametros de la mentalidad
de su tiempo. No se puede hacer una proyeccion del pensamiento
actual sobre el de su época®. Un ejemplo sefiero es, que en su
momento sufrieran el desprecio o la indiferencia mas absoluta de la
burguesia acomodada, los «Impresionistas» ({érmino peyorativo burlén)
o Van Gogh, aunque precisamente esfos artistas reflejaran su realidad
cultural. Han tendido que ser la clase media y alta, sus descendientes,
los que arrobadamente ahora admiren esas obras y a sus artistas
[su firma), constituyendo un culto y peregrinacién turistica, y un valor
seguro de inversién.

El arte entendido analiticamente, segin Dutton? y siguiendo su orden,
se caracteriza porque produce una suerte de placer, que requiere una
excelencia, que se manifiesta agrupado en unas caracterfsticas de
relacion con un estilo, que es inferpretado y valorado con un discurso
bajo una critica, con una referencia al mundo en que vive el artista, una

2 Bouza, F. (1991): Locos, enanos y hom-
bres de placer en la corte de los Austrias.
Oficio de burlas, Madrid, Temas de Hoy.
Brown, J. (1986): Veldzquez. Pintor y cor-
tesano, Madrid, Alianza. Marfas, F. (1999):
Veldzquez. Pintor y criado del rey, Madrid,
Nerea.

3 Brown, J. [1980] (1995): Imdgenes e
ideas en la pintura espaiiola del siglo xvii,
Madrid, Alianza. Brown, J. (2008): Escritos
completos sobre Veldzquez, Madrid, Cen-
tro de Estudios Europa Hispdnica. Julidn,
G. (1984): Vision y simbolos en la pintura
espariola de los siglos de oro, Madrid, Ca-
tedra. Carl, J. (1999): Veldzquez y su siglo,
Madrid, Istmo.

4 Dutton, D.: But they don’t have our con-
cept of art, en Neill, A. y Ridley, A. eds.
(2008): Arguing about art. Contemporary
Philosophical Debates (3" ed.), London
and New York, Routledge, pp. 459-460.
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5 Shiner, L.: Western and non-western
concepts of art, en Arguing about art....,
p. 466.

6 Shiner, J.: Western and ..., p. 466.
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imitacién de lo que percibe, pero que ademds se tiene la infencién de
hacer arte, lo que se caracteriza por tener un enfoque especial, que es
consecuencia de una experiencia imaginativa, y asi es reconocido por
la sociedad. Todos estos elementos que se atfribuyen distintivamente al
arfe, son sujetos de innovacién. Pero es necesario contextualizarlos. En
occidente el concepto de arte procede del griego «techne» y del latin
«ars» y no esfaba separado en la época clasica de ofros quehaceres,
como la medicina, la geometria o la ingenieria®. las arfes, como
ofras actividades, eran tratadas bajo una aproximacion instrumental.
Quedan restos en nuestro lenguaje que identifican al arfe con una
actividad o incluso con una accién, como el «arte de la guerra», <«el
arte del amor, o més recientemente «el arte de la restauracién» [por la
cocina). El arte, hasta su escision entre las bellas artes y la arfesania,
podia ser cualquier actividad o produccién humana, en confraste con
las obras y las acciones de Dios y de la Naturaleza. En este contexto,
la innovacion del arte es muy instrumental v facilmente comprensible al
poder relacionarse con la produccién misma en las que puede evaluar
bastante facilmente la innovacion para su mejora. Se innova para
mejorar lo anatomia humana de la estatua del cuerpo como reflejo de
un dios, o el frenzado de una mdscara para sujetar las piedras que
hacen de ojos, de la misma manera que el tendén aumenta la dureza
flexible de un arco compuesto, o los calderos de latén son menos
fragiles que los de ceramica.

Cuando el arte se hace auténomo como concepto, se entiende como
algo indfil, no en sentido peyorativo, sino como una separacién
sublime de la utilidad, porque persigue unos fines aparentemente fan
conceptuales, tan mentales (enfonces se diria espirituales), que no se
relacionan directamente con resultados practicos. Lla preponderancia
de lo que estd por encima de lo terrenal, carnal y fisico, porque
es espiritual, convierte al concepto del arte en algo muy dificil de
encasillar en las concrefas cualidades de los productos y las acciones
dtiles, tan claramente comparables y por lo tanto evaluables en sus
resultados, denomindndose el avance cualitativo de lo Gtil como
innovacion.

De artesano a artista, de arfesania a arte, de utilidad y placer sensual a
estética. El paso del talento a la genialidad, de la imitacion y emulacion
de la perfeccién a la originalidad, de la reproduccién a la produccion,
del placer sensual al refinamiento como gozo, y del uso préctico a la
contemplacién®, muestran la complejidad de la aplicacion del concepto
de innovacién en el arte bajo este nuevo concepto de inutilidad.
Significativamente, cuando se resitia al arfe bajo criterios anteriores de
utilidad, vuelve a ser més factible aplicarle el concepto de innovacién. En



el refroceso conceptual que se dio con Stalin’, la innovacion concepiual
y formal quedaron suprimidas, pero el nuevo arte oficial marcaba
los parémetros de lo que podia ser innovado: la iconologia formal,
las diferentes ortodoxias de Partido. Cuanfo més académicamente
estén especificados los criferios orfodoxos de un arte, més claramente
se pueden establecer los criterios de innovacién, porque se pueden
concretar los objetivos de la orfodoxia y los avances hacia la culminacion
de esos objefivos.

Si se cambia radicalmente de perspectiva, v el arfe se enfiende como
una exploracion hacia nuevas formas de expresién simbdlica, que se
corresponden con una sociedad mds critica e innovadora, la innovacién
en el arte estaria participando de una concienciacién del momento
real en que se vive y no de una misfificacién de esa realidad, bajo
unas representaciones que obnubilan interesadomente la capacidad de
andlisis y critica de cémo se construye la representacion y la realidad
misma. las imagenes «asesinas de lo real», que dirfa Baudrillard?,
estdn cuando desaparece la referencia temporal que las produjeron,
las imagenes dejan de desconcerfar, de romper el hechizo de lo
convencional y tépico, porque ya no se encuentran las analogias con los
hechos y sucesos que las produjeron”. Servirfan entonces de sustento a
una represenfacion reaccionaria del presente apoyada en una supuesta
validez de la eternidad (falsa e imposible entelequia) del pasado, ese
que inferesa mantener para justificar y supuestamente explicar un presente
que no se desea cambiar, innovar. Ese cambiar para que todo siga igual,
que se declara en la pelicula «<El Gatopardo».

El monopolio conceptual del capitalismo

Cuando un sistema social estd imbricado profundamente en el tejido
cultural, es muy dificil imaginar vélidamente ofros. El pensamiento critico
y alfemativo, avanza penosamente frente al poder v a lo convencional
mediante una critica en la que es muy dificil establecer propuestas
aparentemente viables. En el bicentenario de la primera constitucién
espafola, se puede apreciar lo dificil que era imaginar ofra realidad
que no fuera la del reinado de la monarquia absoluta, la del orden
social sustentado en los estamentos bajo la direccién de la arisfocracia,
considerada el sostenedor imprescindible, «los huesos», del cuerpo social,
y que en Espaiia se agregaba el especialmente desmedido poder de
una iglesia ulramontana. Pergefiar ofra sociedad era muy complejo vy
complicado. Sélo penosamente se fue imponiendo el modelo liberal, que
ahora a su vez, aparece lleno de imperfecciones, desde ofra perspectiva
en el tiempo y en cultura.

7 Stalin en 1932 tomd el control de las artes
con la publicacion de «La reconstruccion de
las organizaciones Literarias-Artisticas», si-
tuando a los sindicatos de artistas bajo el fé-
rreo control de su partido comunista. El dic-
tador sitdo al arte bajo unos criterios muy
faciles de entender (obedecer). En 1934 el
arte queda sujeto al denominado «Socia-
lismo Sovi€tico», que estipulaba y marca-
ba los objetivos ideolégicos de una estéti-
ca al servicio del poder. Bajo el enunciado
de «socialismo en contenido y realismo en
la forma», el arte se ancla en las categorias
anteriores estéticas formales del realismo y
el neoclasicismo del X1X, prohibiendo cual-
quier contenido temadtico relacionado con
la politica (que no fuera la oficial), la reli-
gion, el arte erdtico y el Formalismo, que
inclufa a la abstraccion, al expresionismo
y al arte conceptual, cualquier forma artfs-
tica contempordnea. Movimientos como el
Surrealismo o el Suprematismo quedaban
asi prohibidos. Carr, E.-H. (1979): The Rus-
sian Revolution: From Lenin to Stalin, New
York, Free Press.

8 Baudrillard, J. (1983): Simulacra and
simulations, New York, Semiotext(e).

9 Belting, H. (2010): Antropologia de la
imagen, Buenos Aires, Katz eds., p. 23.
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10 Cruz, M. (2008): Filosofia de la Histo-
ria, Madrid, Alianza.

11 Jameson, F. (2009): Arqueologias del
futuro. El deseo llamado utopia y otras
aproximaciones de ciencia ficcion, Madrid,
Akal.

12 De la novela de Philip K. Dick, [1968]
(1997) ;Sueiian los androides con ovejas
eléctricas?, Buenos Aires, Edhasa.

13 Bull, M. (1999): Seeing Things Hidden.
Apocalypse, Vision and Totality. Londos/
New York, Verso, pp. 70 y ss.

14 Borja-Villel, M.: «La revolucién de Du-
champ», ABC Cultural, n.° 1036, 17 de
marzo de 2012, p. 5.

15 Foucault, M. [1988] (2000): Nietzsche,
la genealogia, la historia, Valencia, Pre-
Textos.
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Manuel Cruz'© relaciona el fin de la idea de utopia con el final de
concebir un futuro mejor. De hecho, chora se advierte que los hijos
vivirdn peor que los padres. Jameson!! analiza cémo los ensayos y
narraciones sobre los utopias fueron confinuados por los de la ciencia
ficcién, pero que en la actualidad se han sustituido por la fantasia, una
anti-utopia. Una sociedad presente que no es capaz de especular acerca
la posibilidad de una mejor y més justa. La utopia serviria para imaginar
una rupfura con el orden social presente como una fofalidad, mds que
como una reforma parcial, sin los riesgos y excesos de las revoluciones.
Un nuevo mundo imaginado en donde se han suprimido elementos
imposibles de no concebir en el orden presente, la tremenda desigualdad
social y la destruccién de la naturaleza, por ejemplo. Con la utopia, el
lector se puede sumergir en la experiencia de una sociedad alternativa y
experimentar con sus perfecciones (<Utopia», <Walden Dos», «El Capital) o
degeneraciones («1984», «Un Mundo Feliz>, «Blade Runner'2). la version
clésica de la Ciencia Ficcién, serfa el Apocalipsis. Un final precedido por
el rompimiento del orden establecido y los tabtes'®. Esto puede llevar
al Fin del Mundo vy a la llegada de un Mesias Redentor, con su propia
ufopia. El imaginar ofro mundo, ofra ideclogia, se parece a considerar
que el arte de vanguardia no es «ofalmente efectivo en su propia época
(...), porque es traumdtico; es como un agujero en el orden simbdlico
de su tiempo que no estd preparado para ello, no puede recibirlo sin un
cambio estructurab'4. El arte como «destructor de modelos», que segun
Foucault'® puede ser: «Parédico y destructor de la realidad», tema de
la historia: reminiscencia y reconocimiento. «Disociafivo y destructor de
la identidad>, la continvidad y la tradicién. «Sacrificador y destructor
de la verdad», el acontecimiento, el romper el modelo metafisico vy
antropolégico de la memoria.

la definicion de innovacion del RAE se refiere al producto y a «su
infroduccién en un mercado», de fal manera que estd vinculada con
la ideologio del capitalismo. Pero su ofra acepcion es més general, se
refiere al «mudar o alterar algo, infroduciendo novedades», que solo
podria entenderse en el contexto de una cultura del cambio, incluso
del Progreso, como es la occidental desde el Renacimiento. Es en esa
época cuando se produce la separacién de las dos corrientes cristianas
arfisticas, la del icono y la del realismo, que se corresponden con la
ruptura en 1054 de los Iglesias de Bizancio y Roma, y con la obra
de Giotto a finales del xv. la pintura orfodoxa religiosa no se innova
porque se sustenta en su inmutabilidad formal. Obras con un lapso de
500 afios aparecen similares. In-novacién, es esfar en la novedad (Del
latin «novitas»), en lo nuevo, en el cambio, en lo reciente, «lo antes no
visto ni ofdo». Sélo se puede enfender actualmente bajo los criterios
de una sociedad de la mejora confinua, en donde el adelanto se



referirfa al proceso, y la innovacién al resultado final. Las resoluciones
de la innovacion son diacrénicas, hay épocas culturales en donde la
innovacién es muy lenta y ofras, como la actual, cada vez més répidas.

Lla innovacion no sélo es tecnolégica, puede serlo por medios de
produccién (la cadena de montaje de Ford), por cambios ideologicos (la
revoluciones norteamericana, francesa y rusa), o incluso culturales (el Parfs
de la primera mitad del xx). Pero siempre la innovacion estd relacionada
con la manera en que una sociedad humana deferminada enfiende la
realidad. Actualmente, la innovacién se entiende bajo el marco de la
empresa capifalista, la que busca el mayor rendimiento del beneficio, del
negocio. En donde cualquier téctica o esfrategia dirigida a incrementar
las ventas, sin criterio moral ni ético, justifica cualquier criterio, por
desatinado y dafiino que sea. Esta filosofia capifalista ha conducido
a una situacién de crisis sistémica, lo que reclamaria una innovacién
conceptual en un arte que fuera capaz de representar, mosirar, configurar,
un nuevo orden simbdlico, y acaso incidir en un futuro que vuelva a la
utopia del Progreso y no al inmovilismo ideolégico del Pensamiento Unico
(Ramonet).

El arte no debe ser ni un panflefo, ni puede ser una propuesta racional.
El arte imagina referencialmente como los Caprichos de Goya. No se le
necesita incluso, desde la fotografia y el cine, con funcién documental,
como bien lo entendié Picasso mientras pensaba y pintaba el Guernica.
Su cuadro no debia de ser cartel, ni tampoco un documental, para eso
ya estaban las filmaciones del afroz y despiadado bombardeo de la
ciudad. El cuadro, el sentido referencial, paradigmatico de la desfruccion
y el asesinato en una pequefia, pero significativa ciudad vasca, se
convierte en el simbolo de la barbarie, no sélo del fascismo cruel, sino
de lo espantoso de la Guerra. Y lo mismo se podria afirmar de <los
fusilamientos del tres de mayo» de Goya, con su denuncia de la guerra
y no a la instrumentalizacion interesada que se hizo de su bicentenario
en 2008, aludiendo a supuesto nacionalismo espafiol inexiste en la
intencién del artista.

El sentido de la innovacién en el contexto actual y en el sentido en
que se planfea aqui, seria el de «una definicion del arte como modelo
de resistencia y toma de conciencia de estos tiempos constituyentes
de la subjefividad pero abolidos por la experiencia moderna»!¢. Esta
aproximacion no es sino una parte del arte actual, la que actia como
la manifestacion de una sospecha frente al funcionamiento asumido
de la realidad, entendida sumisamente bajo el discurso ideolégico del
capitalismo actual. Ofra postura serfa la sustentada por el artista como
marca vy referencia de valor, en donde lo que prevalece es lo virfual

16 Hernandez-Navarro, M.A. (2008): Pre-
sentacion. Antagonismos temporales, en
Heterocronias. Tiempo, arte y arqueologias
del presente, Murcia, CENDEAC, p. 16,
y referido a P. Osborne y a su texto, en el
mismo volumen: Recepcion distraida: tiem-
po arte 'y tecnologia.
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17 Klein, N. (2007): No Logo, el poder de
las marcas, Barcelona, Paidds. Y, en con-
creto, para el arte contempordneo, Thomp-
son, D. (2009): El tiburdn de 12 millones de
ddlares, Barcelona, Ariel.

18 Rosalind Krauss escribié en A View of
Modernism, en 1972, en ARTFORUM, que
compartia la afirmacién del novelista Rob-
be-Grillet («For a New Novel», 1965): «No
podemos seguir sin darnos cuenta que si no-
sotros en la historia utilizamos esquemas de
significados estamos penetrando en siste-
mas de control y de censura. Ya no somos
inocentes. Si las normas del pasado sirven
para calibrar el presente, pueden también
servir para construirlo». Ver Guasch, A.M.:
«Rosalind Krauss», Revista Ldpiz, n.° 176.
2002, p. 67.

19 Osborne, P.: «El arte mds alld de la es-
tética: critica filosofica, historia del arte y
arte contempordneo», en (2010) El arte mds
alld de la estética. Ensayos filosdficos sobre
arte contempordneo, Murcia, CENDEAC,
pp- 35y 35.

20 Lessing, A.: What is wrong with for-
gery?, en Arguing about art.... pp. 96-98.
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de la marca, sobre lo real de la obra'”. Sin embargo, no frata aqui
de planfear un juicio maniqueo sobre buen o mal arte y sus arfistas,
independientemente de sus infenciones y de que el capitalismo reciente
sea capaz de infegrar las obras de arte criticas denfro de su sistema,
como asi fue con Marcel Duchamp y ahora con Andy Goldsworthy.
También los artistas acriticos e integrados en el sistema sirven como una
representacién crifica al pensamiento capitalista, como asf fue con el Arfe
Pop de USA (pero no con el extraordinario valenciano Equipo Crénical,
y en el presente con Damien Hirst o David Salle, porque su trabajo
confribuye a desvelar el funcionamiento del Sistema.

El arte se diferencia de la sociologia y del actfivismo politico, no en la
ideologia o en los objefivos de un cambio en la sociedad, sino en cémo se
utilizan las estruciuras de significado para penetrar en los sistemas de confrol
y censura'®. Para Rosalind Krauss, en su mefodologia, las obras de arte no
han de proyectar nociones socidles externas a ellas, sino relacionarlas con
sus estrategias propias de sus consfrucciones asi como las de sus lingiisticas.
Enfocar el problema como un interés por la forma, entendida como una
estructura productora de significados y el rechazo de toda aproximacion
meramente individualista. Saussure o Barthes (con sus «Mythologies»] han
hecho hincapié en una contextualizacién histérica y social de la obra més
allé de la coherencia estilistica o lo puramente visual y formal.

Cuando el arte se vincula con una ideologia es uno entendido
autébnomamente, como una «ontologia», en cuanto que es una produccién
de significados'?. Pero es a finales del xvil cuando el arte se comprende
fambién como una «estética», en donde concurren esfilo y gusto. En esfe
confexto, la innovacion aparece relacionada con algo que actualmente
resulta muy familiar, reconocido y valorado, la originalidad?®. la
originalidad nunca es idéntica a lo anterior, y por lo tanfo, innova. Las
caracteristicas individuales y la novedad formal y técnica, composicién,
textura, color, perspectiva, efc., son consideradas innovaciones. La
relevancia que se otorga a la originalidad en la cultura occidental actual,
cada vez mds extendida, es novedosa frente a ofras culturas, incluso la
clésica y medieval occidental, anterior al Renacimiento, en donde lo que
primaba era la bisqueda de la Perfeccién que se basaba en la imitacién y
emulacién de unos modelos que representaban un discurso inmovilista, muy
cerrado y pautado en lo formal. En estos esquemas todavia perduran la
inferpretacién v el denominado virtuosismo, de la misica y el ballet clasico
occidentales, y desde luego en ofras culiuras o manifestaciones actuales.

Bajo la supremacia del patrén de la originalidad, se considera un gran
logro artisfico la innovacién. El frabajo bien hecho de la emulacion de la
antigua academia en el arte, carece del valor actual de una idea, de un



concepto, de una produccion novedosa. El conjunto relacionado de fodo
eso se considera, se aprecia, se respefa y profege su valor [«copyright»),
y se denomina un estilo, una tendencia, una moda.

El capitalismo ha pasado por fres fases. De Produccién, con la aparicién
frenética de los ismos. De Consumo, en donde el arte ya no necesita
parecerlo para serlo. Danto?! lo sitta en las «Brillo Box» de 1962 de Any
Warhol, exactamente iguales a unas cajas de defergente. Finalmente, un
Capitalismo de Fabulacién en la que la firma es lo realmente importante
sobre la obra misma. lipovetsky?? lo denomina de «produccién» (de
1880 a 1945), de «consumo» cuando se «extiende entonces a todas las
capas sociales el gusto por las novedades», pasando el Poder, de incidir
en la represion (como primera medida) a «la seduccién», sustituyendo asi
al sistema disciplinar que describe Foucault (la carcel, el manicomio, el
hospital v la escuela)??, para culminar en la marca (1990's). Ahora «no
se vende un producfo, sino una visién, un “concepto”, un estilo de vida
asociado a una marca» que propicia la construccion de la identidad. La
firma, como elemento de esa marca que confiere un valor?.

Mandel?> se basa en el modo tecnolégico, que llega al «postindustrial»
de Alain Touraine, que desarrolla el consumismo. Daniel Bell, redefine el
término postindustrial como <hiperindustrial>, en donde toda produccion,
incluida la artistica, acelera su proceso de obsolescencia. Para
Lyotard hay un frenético consumo de todos los lenguajes y signos. Una
modernidad que se consume a si misma, definida por Baudelaire como
«jla presencia de lo eterno en un instantel>. Lo simulidneo como nocién
del tiempo, los esfilos no se suceden, sino que las formas culturales
aparecen a un fiempo. Ya no son experiencias genéricas de valores
efernos sino eleccion de experiencias, todas, sefiala Habernas?®, han
de ser aceptadas en cuanto que poseen cierta autenticidad. Su valor
funciona y se valora con relacién al mercado. El capitalismo se instala
en un presente continto que no concibe ofra alternativa conceptual.
Su fruismo no necesita de la hisforia, en cuanfo que comprension del
pasado y aproximacién al presente. «Capitalismo de Produccion»,
«Capifalismo de Consumo», vy finalmente, un «Capitalismo de Ficcion»,
que certeramente denomina Vicente Verdi?”. Al capitalismo limo y
después del «Capitalismo Cultural>, Brea?® lo denomina «Capitalismo
Cultural Electrénico», consumo de bienes culturales creciente para el
enfrefenimiento y que permitan «escenificar su vidan.

El caréeter de unicidad de la marca, un durea que se clona, al tiempo
que su expansion le permite una mayor significacién, no ya sélo en
los medios mecanicos de reproduccién de la copia fisica, sino en su
novedosa exfensién en la web. El arte fiene inmensas posibilidades
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na, Anagrama.
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déjico», en Lipovetsky, G. y Charles, S.
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de transmision, reproduccion, expansién y posterior mutacion, bajo la
dimension rizomdtica?® de la web que, sin embargo, también propicia
una revolucionaria manera de pensar, inventar, producir, difundir y ser
entendido. Incluso, al poder residir en el universo virtual, las obras,
pueden ser recibidas, copiadas y transformadas bajo infinitas voluntades.

las representaciones defectuosas de parte de la inmensa red
comunicacional, no son sino una representacion disforsionada de algo mas
profundo, a saber, el sistema del capitalismo multinacional produciendo la
ilusién de mas libertad y conocimienfo, cuando en realidad es fodo lo
contrario. la comunicacién aparece de forma laberintica, rizomdtica,
de manera que no se llega a comprender ni en su totalidad, ni en su
profundidad. He aqui cumplida la profecia ([de 1988) de los tres laberintos
de Eco®®: 1. el «clésico» [bidimensional, Minotauro) de produccién; 2. el
«manierista» (fridimensional, multiaccesos) de consumo; 3. el de «una
red», «en la que todo punfo puede conectarse con cualquier ofro punfo».
Este laberinto final no fiene ni exterior ni interior, cada uno de sus puntos
pueden conectarse con cualquiera de los ofros, por lo tanto su estructura
siempre es diferente, «quien viaje por él debe aprender también a corregir
de continuo la imagen que fiene de éb». Estd relacionado con el «rizoma»,
todo punfo del rizoma puede conectarse entre si. Alli, dice Eco, siguiendo
al «algoritmo miope» de Rosenstiehl, «la ceguera es la Unica posibilidad
de visién y pensar significa moverse a fientas, es decir, conjefuralmente».
Siguiendo con el guifio que se ha planteado, un modelo de representacion
diferente, el del «ciego», que es el que ve, porque se representa el mundo
de ofra manera, el que accede al desvelamiento de una mistificacion, en
virtud del nuevo espacio, el del rizoma.

«El rizoma es un sistema acentrado, no jerdrquico y no significante,
definido sélo por una circulacién de estados»®!, en donde cualquier
elemento puede afectar o incidir en cualquier ofro32. Se entiende como
un espacio topolégico, las propiedades de las figuras con independencia
de su tamafio o forma. Es como el nudo de Borronini, dos uniones
unidas por una fercera, de tal manera que se rompe la cadena si
uno sélo de los lazos se rompen (su escudo de armas eran tres anillos
entrelazados). Nudo triario como las Topologias de lacan: Real,
Imaginario y Simbdlico, en donde sus tres érdenes no son jerarquicas®.
Simplificando la argumentacién lacaniana, el Imaginario estd relacionado
con la «etapa del espejo», de donde parte su teoria de que el ego es
una consfruccién imaginaria basada en una identificacion alienante4.
Visualidad y espacialidad, la relacion entre el yo vy el espacio que rodea
es inferpelada por una fusién con lo visual, de tal manera que el yo se
asimila al espacio (capitalista). Para Lacan esfo engendra una duplicidad,
una falla en el reconocimiento.



En el capitalismo de fabulacién, no es tanto la imagen del producto
comercial del mercado lo que se publicita, sino el mero proceso narrativo
del simbolo social. lo que es «reidificado» es el fefiche sobre el que se
susfentan los objetos®. Un capitalismo cultural en el «que lo dnico regulable
es el acceso a los flujos circulantes de cantidades discrefas de informacién,
de contenido»®¢, en donde, «el valor econdmico es ahora en exclusiva
una funcién de la pofencia de red que cada elemento o efecto posee».
Esto es, una cuestién de la oportunidad de conocimiento e informacién,
de la «dimension puramente inmaterial de la propiedad». Es la propiedad
intelectual, inmaterial, la que se proyecta sobre el objefo, y no al contrario.
Una economia cada vez més virtual, en la que lo més productivo y rentable
es la produccién de lo simbélico e identitario en el mercado.

En los afios ochenta del siglo xx, se asociaba la teoria moderna con el
tiempo y la historia como problema central, v la postmoderna con un
refono al espacio y sus relaciones®”. Escribia Foucault®® que se vive
siglo xx) en la «época del espacio», mientras que el siglo xx lo era del
fiempo. Ahora, el espacio ha absorbido al tiempo, ya que se vive en la
época de la simultaneidad, «estamos en la época de la yuxtaposicion,
la época de lo cercano y lo lejano |(...] de lo disperso [...) nuestra
experiencia del mundo es menos la de una larga vida desarrollada o
fravés del tiempo que la de una red que conecta punfos e intersecciones
con su propia madeja». Brea®? comentaba que la presencia de la
imagen ya no se refiere al tiempo, una imagen que él «cargaba» de un
fantasma, «antecesor de todos esos “tiempos ofros” que no han llegado
a caer en el mundo de su escena». Imagen expandida en el espacio
ya en un fiempo simultaneo. El lugar ya no puede ser solo delimitado
por una porcién del espacio. El espacio es ahora completamente
inmanente al lugar y no al contrario?, porque «el espacio no es el
escenario (real o logico) en el que las cosas estén organizadas, sino el
medio que la posicion de las cosas hace posible»*!, que dard lugar a
«ofros lugares», ya que no sélo el espacio fiene una historia, sino que
el espacio no es absoluto y el lugar no es permanente??. El espacio se
puede aprehender como una categoria o como una realidad material.
la sociologia lo entiende como un producto de la sociedad y como
un factor social de produccién. En la antropologia existen espacios
cualificados con una triple funcién: identificacién, relacional e histérica. la
hipermodemidad considera fres efectos significantes: 1. descualificacion,
poca especificacion, los «No lugares» de Augué#?; 2. destealizacion,
mobilidad, networks, espacio no convencional; 3. virtualizacién, ruptura,
mezcla de espacio real y virtual*4. El espacio social es un «campo de
accion» y «la base de la accion»*?. El capitalismo domina el espacio
(los transformados por la tecnologia) y se apropia del espacio [para sus
fines). lo hace globalmente pero también fragmentariamente (para una
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metodologia del control més negociable), engendrando un espacio jerdr-
quico®®.

El capitalismo con su acerbo nebuloso de empresas enmadejadas,
finanzas, marcas y subcontratas, no estd ligado a unos medios de
producciéon afincados en un terriforio, un modo de abstraccién referido
a una forma de valor?’. En ese sentido, Osborne sostiene que la
modernidad del nuevo capitalismo prima las relaciones temporales sobre
las espaciales. Se refiere a una negacion del lugar, no del espacio, que
se ha denominado «Ciudades Globales» y «Ciudades Informacionales»8.
Aqui el arte habria perdido el privilegio de la cultura que era «un imperio
dentro de un imperio», ahora desprotegido frente a un mercado que
coloniza todos los modos de vida?®.

lefebvre sostiene un particular modo de produccién del espacio, «bajo
el control de grupos especificos®®. Mantiene una postura marxista que
propone dos espacios, el absoluto vy el relativo. El absoluto no es el
espacio fofalizador de Newton, sino el inmerso en la naturaleza, el
de la prehistoria que es sucedido por el relativo, histérico, «espacio
abstracto» para lefebvre, y en éste es donde el capitalismo se
muestra®!. El espacio del impresionismo interrelacionaba el mismo
espacio entre el observador y el pintor al crear un «ambiente» que
incluia ambos. los espacios pictéricos anteriores establecian una
jerarquia de valores espaciales por la que el espectador contemplaba
desde afuera ese orden jerarquico vy él decidia en qué lugar se incluia
referencialmente. Con el cubismo hay un paso adelante, al fundir
espacio con forma geométrica, nivelando espacio y objeto material
al punto de completa inferpenetracion, la forma asi se desintegra y
se reforma en cada espacio reconstituyente que propone el cuadro
cubista®?. El minimalismo también es un espacio totalizador porque se
reduce a un macro ente geométrico, en donde se sustituye la distancia
por la inmensidad y hay una constante safuracion de todo espacio
por un vacio. Una nueva forma de belleza elegante, distante vy frig,
abstracta, como el Poder del Mercado.

Para Jameson®?® la sociedad postmoderna esté caracterizada por un
espacio plano [depthlessness, «falto de profundidad»], un espacio
frio (debido a un efecto de pérdida del sentimiento), y un espacio
descentrado. Baudrillard®* planteaba los sujetos de este espacio en
términos de movimientos centripeto y cenfrifugo del yo, fragmentado en
representaciones consumistas. Hauge lo refiere al arte, «en el mensaje
estético manifiesto» todo gira alrededor del sujeto que es un entorno de
«un sisfema que gira en foro a si mismo. Por tanfo la centralidod del
sujefo es imaginaria, o los aspectos imaginarios del sujefo se vuelven



centrales»°. Jameson®® le sitta bajo un aluvién perceptual directo del
que se han suprimido todas las capas de proteccién y de intervencion
mediadora. El sujefo fragmentado en el espacio descentrado, que a su
vez se manifiesta desinfegrado®”. Para lipovetsky es «un mundo que tiene
la circunferencia en todas partes y el centro en ninguna»®8. Es la «égica
del supermercado» que provoca forzosamente la dispersion de los
sentidos, en donde no hay una volunfad Gnica, un solo deseo®?. De ahi
que el imaginario del yo, el espacio mental, se rompa en mil pedazos.
la consecuencia, sefiala Mandel, es que en el capitalismo dltimo, con
su multinacionalismo global, se ha suprimido la distancia en el senfido
del durea de Benjamin®®. Desde esta posicién se puede entender la
simultaneidad del espacio fragmentado y homogéneo, segin lefebvre,
pero sobre todo la «desorientacion del espacio saturado».

No es ya la paulatina separacién entre la experiencia vivida y el modelo
estructural de las condiciones de existencia de esa experiencia que
podia darse en el capitalismo de consumo, sino que ahora se vive en un
espacio rizomdtico virtual. Hay un consenso en el laberinto, se adquiere
una marca para pertenecer a algo, para ser algo. Ahora se paga por
la marca, pero no fanto por la calidad de la mercancia, en el senfido
fradicional, que carece de fundamento por la obsolescencia planificada.
En realidad, fodo es bastante barato en su manufactura, lo que encarece
y diferencia es el precio de la marca, no la excelencia del producto, que
se puede copiar y clonar a discrecién. El valor se incrementa mediante el
«disefio emocional>. Se adquiere un coche con el que emocionalmente se
sabe que se puede en potencia correr a gran velocidad. Con el objefo
de marca se vincula una representacién simbélica personal, con la que
se desea que el ofro nos reconozca. la apropiacion de la marca, permite
creer en la pertenencia a un deferminado grupo. Este es el espacio
representacional en el que se mueve el arte, el de la firma (marca), el de
la ficcion, el del suceso, al que la obra, el objefo fisico, estd subordinada.
Es la parodoja de un nuevo «negocio» sin mercancias. Una cultura que,
para Brea, «empieza a serlo sin docu-monumentos»©!. En la que el arte,
la cultura, como todo lo demds, comienza a tener realmente existencia
relevante en cuanto que a su capacidad de presencia en la red.

Llynch propone un nuevo espacio pre-cartografico que ya no maneje
mopas, sino ifinerarios, «diagramas organizados alrededor del centro del
sujeto o el vigje existencial del viajero». Individuos que no se aventuran
mas alléd de sus deseos, en donde el consumo consciente vy controlado,
es la carfa de navegacion del que nunca se aleja de la costa®?. Esta
filosofia némada, de «itinerario», se encuentra en el caminar del artista
Richard long, pero sobre todo en el de Hamish Fulton (que no inferviene
en nada en el paisaje, stlo documenta), aunque ellos también a veces,
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hacen referencia a un espacio cartografiado con el recurso explicito de
los mapas. Andy Goldsworthy maneija el itinerario del camino, en donde
aparece una obra, casi siempre efimera, realizada con los materiales que
encuenira en ese lugar final del recorrido. Sélo en casos contados son
esfructuras esfables, como sus largas lineas de piedra serpenteante®®. Su
sentido poéfico contrasta con la terrible alegoria de la valla que construyen
Jim Nashe y Jack Pozzi en la «Misica del Azar (1990) de Paul Auster.
En todos los casos, hay una narracién de un cardcter itinerante que se
desplaza de un lugar a ofro, sin sentido aparente.

Buchloh declara que «Hoy el sistema del arfe se ha convertido en una
forma de inversién econémica». Me preocupa la desaparicién de un
espacio de produccién, recepcion y didlogo critico que hasta hace
poco el arfe podia ofrecer. El arte se amalgama en una estructura
de dominacion, lldamese industria cultural, cultura del espectaculo u
homogeneizacion. Lo que una artista neoyorquina ha denominado
infotainment, una peculior sintesis de entretenimiento e informacion»®4.
Este hermanamiento entre el espacio mercantil del capitalismo vy el arte,
conduce a reducir el arte a lo banal, al pastiche y a lo superficial. El
mercado no ejerce como crifica y exclusién de un mal producto, al
confrario, lo expande. la culiura en el capitalismo actual, no adopta un
espacio que se configure estratigraficamente, sino como una expansion de
lo superficial. Lo opuesto y deseable serian los «estratos de representacion,
como una superaciéon al tratamiento y entendimiento superficial del
arte. Organizar las obras de arte en orden a determinar sus estructuras
conceptuales. Explica Crimp que «Esfos procedimientos de cifa, exiracto,
encuadre y escenificacién, constitutivos de las esfrategias que ufilizan las
obras [...] exigen el descubrimiento de estratos de representacién. No
hace falta decir que no buscamos fuentes u origenes, sino estructuras de
significacion: debajo de cada imagen hay siempre ofra imagen»®°. En
esfo coincidirian tanto Foucault («arqueologia personal), como Smithson
[«el tiempo como una grieta dentro de esiratos»), ambos entendiendo «la
obra como un sitio arqueclégico», que en Foucault, es «una localizacion
que revela de forma particular distintos niveles de pensamiento y de
practica»®®. El espacio en el arte serfa un lugar, que no es sélo algo fisico,
«sino el espacio de la memoria habitado por el ser humano»®”, memoria
de esfratos, arqueologia de los resfos.

Estrategias de oposicion del arte

«El arte ha dejado de ser una conclusién: al contrario, es un presupuesto»©8,
pero «la creafividad se queda indefensa o se vuelve complice ante las



fuerzas del capitalismo contempordnec»*?. Porque «el capifal reacciona
e invierte en los valores artisticos, intentando reorganizarlos en el
mercado. Si se escapan en la produccién, deben ser sometidos en la
distribucion»”©. Buscando una salida quizds «las practicas arfisticas mas
ambiciosas pretenden como primer objefivo convertirse en la toma de
conciencia del propio medio que emplean. Su funcién medidtica estd
basada, por tanfo, en la conversion en tema del proceso medial mismo,
un hacer reflexivo el propio medio generando conciencia crifica de algo
que es mucho mds que un medio de fransmision de informacion, a fravés,
precisamente, de constituirlo como actividad»’!. Brea’? propone incidir
més que en la vida cofidiana, en cémo se articula el espectaculo,
debido a que el capitalismo cultural absorbe cada vez todo lo simbélico
dispuesto y propuesto, en el que entrefenimiento y espectaculo llegaran
a hacerse indiferentes. Sélo hay que ver cémo las noficias (después
de seleccionadas —o ignoradas— intencionadamente) son tratadas
como un espectdculo que sirve para entretener [y conformar), y no
fanto como para informar/formar. Se pasa de una a ofra, desde la
mas escatolégica tragedia (el horror exhibido), a la més superficial
e infrascendente noticia deportiva que a su vez es fratada como
ofra fragedia. Es la practica de convertir la noficia en anécdotfa vy la
anécdota en noficia. En comparacién con el arte, la moda se escenifica
con mucha cobertura medidtica y como un glamour inaccesible;
mientras que el arte se muestra desde una perspectiva banal, incidiendo
en aspectos que propicien la burla, excluyéndole completamente de
la esfera del comin. El arte que se presenta como algo serio es el de
ofras épocas, arte ya inocuo e irrelevante (aunque sea maravilloso),
porque ya no se refiere a de la realidad actual, es parte de ella, pero a
manera de archivo”®.

En las practicas culturales se decide cuales van a ser los procesos con los
que se van a llevar a cabo los «mecanismos y aparatos de subjefivacion
y socializacién que se van a converfir en hegemoénicos, lo que va
configurar la inscripcion social de los sujetos»”“. En ello estd la revolucion
de las «nuevas economias de distribucién», en las que la difusién por
la web estd cambiando su comercio, su reproduccién, su lectura la
intercomunicacién de entre los receptores, precisamente por el potente
vehiculo de comunicacién que es infernet.

la cuestion se puede resumir como una inversion en la idenfidad, tanto
personal como colectiva. Es deseable que la cultura en los nuevos
medios informdticos permita entidades mas criticas y mas discursivas que
cuestionen las identidades impostadas. Pero se podria ahora estar tan
afrapado como los seres orwelianos de «1984», de hecho a través e
nuestros medios de comunicacién, méviles, tarjeta, ordenador, efc. somos
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accesibles al ojo del vigilante Gran Hermano. Al mismo fiempo vivimos
en el «<mundo feliz» a lo Huxley, pero de mercado, en competencia
por ser un ganador [«winner»). En la confeccién y sostenimiento de esa
identidad participa activamente el colesterol social de los grandes valores
del sistema. Sobre ese mundo doliente, mitad muerto de hambre y mitad
deprimido y con sobrepeso, estan la pseudo utopia grandilocuente de la
libertad (para hacer todos los negocios sucios), de la Competencia (para
explotar al débil), del Negocio (para ser complice del sistema y acceder
a su corrupcién), de La Propiedad Sacrosanta Privada (para mantener las
desigualdades sociales), de la Inversién (como aforismo de especulacién)
y de los lideres [para que se ponga en sus manos, la gesfion de la vida
de cada uno). Frente a esto, quizés el Unico espacio que le reste por
recorrer al arte, después de buscar fantas alternativas, desde las galerias
independientes, hasta las infervenciones callejeras, sea el de la web, a
«pesar de los pesares».

Un arte que no necesite de «sus lugares, en sus edificio-espectdculo,
en sus espacializaciones |(...) desembarazarnos del dictado de una
institucion que es hegeménica y falsificadora |...) la puesta en suspenso
de un régimen de excepcién y privilegios exclusivos para cierfo tipo
especifico de imdgenes y sus productores»”®. El arte ahora podria
asi salir «al encuentro de su espectador, precisamente por el relativo
control de la fecnologia de la web que (todavia) se sustenta en su
deslocalizacién. Paradéjico origen mismo del internet: el mantenimiento
de las comunicaciones militares después de una hipotética destruccién
del Centro. la web es un dilatado rizoma que es maleable, exfensible e
inabarcable, como pueda ser el agua o el funcionamiento de la memoria
y la inteligencia en el cerebro. El resuliado podria ser la «conquista de la
ubicuidad» en esa «Sociedad para la Distribucion de la Realidad Sensible
a Domicilio» de Valeri’®.

Este espacio del arfe en lo virtual, estd adquiriendo un lenguaje estético
propio y nuevo, bajo la conjuncién de la tecnologia digital vy sus
manifestaciones formales de elaboracién de imégenes v sus narraciones.
Ahora se difumina extraordinariamente la separacién entre arte y ciencia
y su fecnologia, entre hermetismo inicidtico del arte y accesibilidad
comprensiva de los mensajes populares. Todo esto acarrea ofra
concepcién del objefo fisico en cuanto que ya no es necesario como
vehiculo de experiencia, como soporte factible de acceso y conservacién
de su confenido. En esto el capitalismo ya se ha adelantado en su
mutacion en el de Ficcidn. Pero si el objefo artistico es una mera imagen
digital, reproducible, accesible y ubicua, ya no serd un elemento de
identidad elitista y nunca mas un millonario encerrard un Van Gogh en
una caja fuerte. Y los «artistas» serén por fin «trabajadores especializados



en la produccién de efectos de significado cultural a fravés de la
visualidad»””.

la estrategio de Martin Prada’® es la de pensar la deslegitimacion.
Todo intenfo de deslegitimizar la préctica artistica y social se convierte
iremediablemente en algo que hace legitimo lo que pretende
precisamente lo contrario, debido a los mecanismos de infegracién del
capitalismo, a lo que propone «la utilizacién de manera no artistica
conceptos de origen artistico». Una revolucién cultural que trate de
producirnos a nosofros mismos porque cualquier critica al arte serd parte
de la produccién legitima del arte y por ende de todo el sistema, en el
que el arfe vy los intenfos de deslegitimacion forman parte del enframado
global. Para Buck-Morss”® «la fuerza de la imagen surge cuando se
desprende de su contexto», aunque ésfa se encuentre incidentalmente
como forma de mercancia, por ejemplo la publicidad. Esfo es, romper
el hechizo de la publicidad percatédndose del conjuro, de su discurso
subliminal. Cuando Aby Warburg y Gerhard Richter confeccionaron
sus «Atlas», liberaron a la imagen de esa propiedad que la afa al
contexto. En este senfido, la circulacion de las imégenes por la web
constituye una esfrategio de descontextualizacion de la mercancia sin
que pueda ser legitimoda, absorbida por el sistema, en su constante
mutacién. Incluso los bombardeos publicitarios en los medios, y desde
luego los de la web, resultan para algunos ya inocuos, como si se
estuviera inmunizado a la epidemia de estimulos, y si se repara en
una imagen publicitaria es para apreciarla como una imagen fuera de
confexto. Graziano® apunta que encuentra una idea al respecto en el
concepto de «irtualidad» de Deleuze & Guattari®!. Lo que interesa es
coémo se filira esa «irtualidad», en donde «las subjetividades empiezan
a arficularse en acciones, lenguajes y espacios, donde opera el
"biopoder” del capitalismo». D&G proponen la «liberacion del deseo»,
que conduce a una suerte de virtualidad que fransporfa al sujeto a
una esfera pre lingiiistica y pre subjetiva. Esta fabulacion de lo virtual
es lo que el consumo hace a la inversa, en cuanto que mefe més de
cabeza al sujefo en el sistema. Pero es interesante percibir la pofencia
del mecanismo para invertir los resultados. De momento quedaria
esa sensacion de comunicabilidad con el mundo, esa posibilidad de
escribir una pdgina que van a leer un nimero potencialmente infinito de
personas, esa sensacion virtual de no sentir a nadie cerca fisicamente y
al mismo tiempo tener el vértigo que defras de la ventana luminosa hay
toda una humanidad que puede potencialmente atender vy responder.
A pesar de que en el inferior de ese magma haya muchas fonterias y
ferribles espacios delictivos y dolosos.
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