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INTRODUCCION

UN CAMBIO DE DIRECCION

Una introduccion a “Mirando hacia
adelante: el arte y la teoria desde una
perspectiva futura”

Es como si aquella luz invisible que es la oscuridad del presente
proyectara su sombra en el pasado, de modo tal que éste, tocado por
dicha sombra, adquiriera la habilidad de responder a la oscuridad del
ahora.

Giorgio Agamben, ¢Qué es lo contemporaneo?, 2009.

El futuro se encuentra alli..., mirando hacia atras, mirandonos.
Intentando darle sentido a la ficcion en la que nos habremos
convertido.

William Gibson, Reconocimiento del Patrén, 2003.
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Las expectativas y anticipaciones del futuro son parte de
nuestra vida cotidiana. La cultura visual contemporanea esta
inundada por un caleidoscopio de wutopias futuristicas y
distopias en las cuales el anhelo de una interconexién fluida
entre lo virtual y lo real, asi como también el deseo de liberarse
de las constricciones del tiempo y el espacio, son temas
recurrentes. De este modo, basado en las predicciones
especulativas y los argumentos cientificos creatlvos una retorica
visual penetrante de aceleraciéon y progresion, y también de
perdicion y destruccién, modela nuestro sentido del futuro.

El proyecto Mirando hacia adelante comenzd con la
colaboracién entre cinco instituciones: el Museo Stedelijk de
Amsterdam, la Escuela Amsterdam para Anélisis Cultural de la
Universidad de Amsterdam, el Centro de Artes De Appel,
W139, la Agencia del Museo Stedelifk de Amsterdam y la
revista de arte Metropolis M. Habiendo organizado antes las
conferencias y publicaciones sobre Right About Now: Art &
Theory in the 1990s (2005/2006) y Now is the Time: Art & Theory
in the 21st Century (2008/2009), el comité organizador decidid
tomar un paso final en esta cronologia y enfocar su atencion en
el horizonte lejano. Informado por un interés compartido en el
rol que la historia, la especulacién y el utopismo juega en el
campo del arte contemporaneo y el disefio, asi como también
del largo contexto de los desarrollos globales, socioeconémicos
y politicos, una seleccién de siete temas emergieron de las
conversaciones iniciales de los organizadores. Finalmente,
surgieron siete conferencias y debates recopilados en este
volumen de ensayos publicados bajo el titulo de Mirando hacia
adelante: el arte y la teoria desde una perspectiva futura.

Un gran numero de conferencistas de renombre
internacional fueron invitados para reflexionar sobre los temas
propuestos durante varios eventos bastante concurridos, los
cuales fueron presentados en el aula Oude Lutherse Kerk en
Amsterdam en el 2011 y 2012. Sin embargo aln teniamos el
deseo como organizadores de ir mas alld de los marcos de
eventos contemporaneos y el interés actual (casi una obsesion)
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con la historia; es obviamente una ilusiéon pensar escapar del
pasado a través de un giro hacia el futuro. Tal y como lo
describié Walter Benjamin, el progreso es un angel posicionado
con su regreso al futuro y su vuelo hacia adelante por el viento
de la historia. Sin embargo, nuestro objetivo es dar vuelta el
angel de Benjamin para mirar el futuro. No lo hacemos con el
propésito de ignorar el presente y el pasado. Por el contrario: la
idea es mirar hacia adelante para cambiar el presente y
confrontar nuestra relacion con el pasado.

El arte contemporaneo de inicios del siglo XXI ha
permanecido separado de su creciente fascinacion con el
porvenir. Incluso se podria sefialar que ha sido excesivamente
orientado hacia y con el pasado. Archivo, nostalgia, herencia,
conmemoracién, memoria han sido temas populares y métodos
en el arte contemporaneo mundial. En el comienzo de este
milenio, los artistas, curadores y tedricos han adoptado
frecuentemente una mirada retrospectiva en la que parten como
arqueologos a excavar, preservar e interpretar el pasado. El
tedrico y curador Dieter Roelstraete ha descrito esta tendencia
como el “giro historiogrdfico™. Sin embargo, tomando en
consideracién que la historia conlleva el riesgo de una cierta
ceguera. Mirando hacia atras, como lo opuesto a lo que nos
enfocamos, el sostenido examen del momento contemporaneo
y su mas alla, puede oscurecer la mirada del presente y el futuro,
haciendo mas complejo abrirse a la potencial creatividad/critica
de lo desconocido y lo inesperado. Y mas atn, tal apertura es
precisamente la orientaciéon que se necesita en estos tiempos
turbulentos de crisis financiera, reinvencién tecnoldgica,
revueltas politicas, y mucho mas.

El libro Mirando hacia adelante: el arte y la teoria desde una
perspectiva futura, el cual surge de las series de conferencias
homoénimas, muestra un enfoque retrospectivo llevando nuestra
atencion hacia el arte y la teoria en el horizonte del futuro. En
particular, el libro gira la atencibn a un namero de
cuestionamientos sociales y artisticos que conforman
indisolublemente el hibrido “discurso del futuro”. ;Qué es lo que

* Roelstrate, Dieter, “After the historiographic turn: Current Findings”, En: e-
flux Journal 6, 05/2009.
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el arte y la teoria nos traeran en los aflos y décadas que se
aproximan?  ¢Cémo  cambiaran las formas en que
experlmentamos y pensamos acerca del futuro? ¢Qué rol
jugaran la tecnologia, la globalizacion, el desarrollo urbano, la
ciencia y la politica en nuestros compromisos culturales con el
futuro? ¢Qué significa y como funciona mirar hacia adelante,
especular, extrapolar? ¢Es posible desarrollar visiones del futuro
fuera y mas alla de los paradigmas desgastados de la utopia y la
distopia?

En esta publicacién de profesionales del mundo del arte de
renombre internacional, tales como Hans Belting, James Elkins,
Amelia Jones, Rem Koolhaas, Manuel Delanda, Iwona
Blazwick e Hito Steyerl, junto a una nueva generaciéon de
historiadores del arte, profesionales y criticos, se involucran con
estas problematicas mientras abren nuevas rutas hacia un
mundo mas alla del presente. Los siete capitulos que orientan
sus especulaciones y analisis cubren un gran espectro; desde
amplios temas soc1ocu1turales hasta unas tematicas mas
relacionadas con el arte, asi como también indagaciones mas
filosoficas y metodoldgicas. En el epilogo, el proyecto y
enfoque del libro en conjunto esta sujeto a una reflexion critica.

II

Un futuro sin los elementos del pasado y/o el presente se
demuestra con mayor exactitud en el capitulo La tecnologia
futura, en la primera seccion de este libro. El punto de inicio de
este capitulo es la mirada de que, en la sociedad moderna, dos
ideas compiten por la hegemonia/supremacta (en el imaginario
social): una fuerte creencia en el progreso tecnoldgico y una
sospecha sobre las consecuencias de la tecnologia, tanto en la
sociedad como en la condicion de la humanidad. Si la ciencia y
la tecnologia contintan su desarrollo tan rapido como lo han
estado haciendo a lo largo de los Gltimos cincuenta afios, ¢cual
va a ser la relacién entre la gente y las maquinas en el futuro?
¢Se convertira en realidad la condicion posthumana -descrita,
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entre otros, por Donna Haraway y Katherine Hayles-, o sera
que las consecuencias culturales del desarrollo tecnoldgico se
estancaran en las siguientes décadas?

El futuro parece principalmente residir en la confusion
entre lo artificial y lo real. Desde la genética hasta la realidad
acrecentada, el mundo “natural” esta cada vez mas combinado
con un mundo creado. ¢Cémo la interrelacion continua de estas
realidades combinadas influenciara nuestra condicion colectiva?
y ¢qué rol jugara en el desarrollo del arte? En su respectivo
ensayo, Amber Case y Manuel Delanda comienzan con dichas
preguntas en dos direcciones distintas. Mientras que Case toma
la perspectiva de un “Ciborg antropoldgico” para mirar la forma
en que las computadoras y la tecnologia movil estan
profundamente entrelazadas con nuestras vidas, Delanda
explora el valor artistico, o mejor dicho, arquitectonico de los
algoritmos genetlcos

La ciudad siempre ha sido un cuadro inspirador para las
proyecciones futuras. Como un lugar para la produccidon
sociopolitica, cultural y artistica, la ciudad es un lugar en
disputa y probado constantemente por condiciones locales y
circunstancias transnacionales y globales. El segundo capitulo de
este libro, La ciudad futura, considera la influencia que la gran
aceleracion de la globahzacmn tendrd en la conformacién e
imagen de la ciudad futura, asi como también en los espacios
rurales ¢El flujo transnacional de gente, el trabajo y las
imagenes redefiniran el concepto de “urbano™ y ¢podemos
imaginarnos una metropolis mas alla de la ciudad global? El
destacado arquitecto Rem Koolhaas y la escritora China
Miéville intentan imaginarse la ciudad del futuro -mas alla y
dentro del paisaje urbano. Casi todos los escenarios del futuro se
centran en la omnipresencia de la imagen. El hecho de que
quizds vivamos (o ya estamos Viviendo) en una cultura
bombardeada por 1magenes es una suposicion representada en la
cultura popular contemporanea como una serie interminable de
imagenes, proyectadas por pantallas, que abruman a los
espectadores indefensos. En el capitulo La imagen futura, el
historiador del arte James Elkins y el artista y escritor Jalal
Toufic se cuestionan si la imagen realmente se volvera tan
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ubicua o no, o 51 qu1zas la cultura verbal basada en las
experiencias ganara mas terreno. Y, <como el arte sera
influenciado por estos desarrollos? La practica del arte reciente
y contemporaneo ha ubicado la imagen en la perspectiva de
ambas mostrando la fuerza de la imagen y aceptando los
métodos de produccion del arte que se basan mas en el texto y
los procesos. Se propone una gran pregunta: ¢Cual es el futuro
de la imagen en las artes visuales?

Tal como en La imagen futura, en el cuarto capitulo
denominado como El museo futuro, se incluyen las preguntas
que son relacionadas con las artes visuales. La critica
instituc1onal de los aflos ‘60 y comienzos de los ‘70 (y su
reaparicion en los ‘80) generaron planteamlentos que llevaron al
museo a convertirse en una institucién cada vez mas
cuestionada. ¢A dénde pertenecera el arte en el futuro? ¢Atn
tendra un lugar en el museo? y ¢Ddnde y a quién le pertenecera
el museo? En el primer ensayo, el historiador del arte y curador
Hans Belting cuestiona este sentido de “pertenencia” ces el
futuro del museo un lugar que es verdaderamente global y
publico, como para que no hablemos mas en términos de
pertenencia? Es mas, las mismas instituciones tienen que lidiar
con sus propias preguntas. <E1 museo puede existir mas alla de
su arqu1tectura y organizacion de las instituciones? Si las cuatro
paredes del “blanco cubo” se rompen y los museos comienzan a
funcionar con muros extra, ¢cual sera la nueva teoria del arte
institucional? ¢Qué conceptos institucionales y futuristicos
necesitamos para lidiar con estos cambios? En el analisis de las
operaciones del arte del museo moderno y contemporaneo, la
curadora Iwona Blazwick se imagina el museo del futuro
organizandose de una manera totalmente diferente.

El capitulo La libertad del futuro fue inicialmente motivado
por los cambios drasticos que marcaron los aflos 2011 y 2012.
Las revoluciones en el mundo Arabe fueron declaradas como un
conflicto para la democracia futura, retéricamente declinadas
como una tipica idea de Occidente. Sin embargo, ahora se
cuestionan st luchar por la libertad tiene realmente a la
democracia como un fin Gltimo. Como todas las ideologias
politicas, la democracia esta conformada por estructuras de
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poder especificas. Y mas importante aun, la revolucién no
necesariamente lleva a una sociedad de una clase diferente.
Ademas, con el surgimiento de partidos politicos de derecha en
Europa y la concurrente crisis en la zona europea, los conceptos
tales como libertad, poder y democracia han sido reapropiados
y llevados hacia la dependencia de una intensa discusion en
muchas democracias Occidentales. Para imaginar el futuro de la
libertad, necesariamente se requiere mirar la situacidon actual.
¢Qué lugar tiene el concepto de libertad en nuestro mundo
contemporaneo? ¢La libertad y su supuesta contraparte
(democracia) es posible para todos o alcanzable sblo para un
grupo selecto? O ¢El poder de la democracia o el poder
democratico se interponen en el camino de la libertad? Y ¢que
significa para las artes libres o liberales? ¢Cuales son bajo tal
enorme presion en el clima politico actual? Los artistas Paul
Chan e Hito Steyerl nos encaminan a estas preguntas
explorando los ejemplos especificos de las artes.

La paradoja en el capitulo La historia futura apunta hacia las
relaciones complejas entre el pasado, el presente y el futuro vy,
especificamente, en relacion a la alin permanente tendencia en el
arte contemporaneo del artista como arquedlogo, como lo
denomina Roelstraete. ¢Este recurrente interés en la historia
indica una inhabilidad para mirar el futuro? ¢Deberiamos (y
podemos) deshacernos del concepto de “historia” Otra
pregunta que se presenta es si el tipo de intento por imaginar la
historia no necesariamente implica un retorno al pensamiento
posmoderno de Francis Fukuyama y Arthur C. Danto. A
finales del siglo XX, ellos sefialaban que nosotros estabamos
viviendo en una era posthistérica; supuestamente una época en
la cual solo los asuntos actuales y del futuro eran importantes.
De alguna manera, era el fin de la linea en la cual la historia ya
no existia. ¢Es el modelo conceptual atin relevante para nuestro
tiempo, incluso ahora que Fukuyama se ha retractado de sus
afirmaciones que la historia se “zermind” en un reciente ensayo?’
O ¢podemos enfocarnos en el futuro de una manera diferente?

* Fukuyama, Francis, “The future of history”, En: Foreign Affairs 91 (1) Enero-
febrero, 2012.
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La historiadora del arte Amelia Jones y David Summers toman
estas preguntas como un punto de partida para reflexionar en
diferentes nociones e instancias de la temporalidad en las artes.

Tal y como queda claro en muchas de las series de
conferencias, la practica de la especulacion nunca es facil.
¢Cémo podrlamos mirar al futuro cuando el presente es tan
incierto e 1nestable> Y si arreglaramos nuestra mirada hacia el
horizonte, ¢qué y como miramos? ¢Es esta utopia o distopia,
una mirada puramente especulativa o una mera extrapolacién
de condiciones actuales? Finalmente, ¢puede el futuro ser un
modelo productivo para visualizar las estructuras de poder
contemporaneas, los cambios globales, y las relaciones
cambiantes? Para el capitulo del epilogo, E! futuro futuro, los
editores invitaron a un gran ntmero de autores para escribir
pequeiias reflexiones sobre este topico. De esta forma, al tema
recibe un enfoque amplio, y la seccién servird como un think
tank o laboratorio de ideas para la urgente pregunta de este
libro: ¢Coémo deberiamos mirar el futuro?

III

En el modelo de la serie de conferencias y este libro, hay
una comparacion que se hace con la novela Invisible Cities de
ftalo Calvino, en la cual el explorador Marco Polo afiora lo que
estaba en frente de &l precisamente porque esto provoca que el
presente y el pasado cambien de forma: “Arribando a cada
ciudad nueva, el viajero encuentra nuevamente un pasado que no
sabia. Lo extranjero que ya no eres 0 ya no posees, yace a tu espera
en tierras extranjeras que ain no posees”. Calvino une el presente
con el futuro y el pasado. Mira mas alld para encontrar
respuestas tanto del pasado como del presente. En estos
periodos de tiempo entrelazados, somos como viajeros del
tiempo, volviendo al futuro para lograr un entendimiento de
nuestro presente y la historia que le da forma. En este libro,
tales combinaciones del tiempo sirven como un testamento al
impacto del “giro historiogrdfico” y el legado de sus influyentes
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predecesores, quienes le agregan un elemento crucial a la
problematica que se olvida muy a menudo: el arte y la teoria
desde una perspectiva futura que alterara y diversificara el aqui
y ahora.

Por tal razon, es importante delinear mas detalladamente lo
que queremos decir con “perspectiva futura” y explicar las
maneras en que la formulacién /conceptualizacién define tanto
el titulo como el proyecto de este libro. Primero, debemos
enfatizar que ni los editores ni los autores comparten un
entendimiento fijo y singular de lo que constituye una
“perspectivafutura”. Tal estrecha visién no es tan solo
imposible, sino también indeseable. Dada la amplia diversidad
de antecedentes de los autores y la variedad de temas que ellos
abordan, es necesario que cada una de las contribuciones de los
autores desarrolle su propia forma de enfocarse en el arte y la
teoria desde una perspectiva futura y que cada punto de vista se
lleve a cabo en relaciéon a un set particular de intereses
intelectuales, disciplinarios y estéticos.

Asi, con la frase “perspectiva futura”, el libro como un todo
se refiere a una completa y creativa gama de enfoques para
escribir sobre el arte y la teoria en/y/del futuro. Estos
planteamientos incluyen ambos intentos criticos e imaginativos
para mirar hacia el futuro, para reflexionar desde el futuro,
pensar a través del futuro, residir en el futuro, e incluso
confrontar la condicién de ser después del futuro. Ademas, lo
que exactamente constituye “e/ futuro” por si mismo sigue
necesariamente su camino. ¢Es el futuro un momento en el
tiempo o un lugar en la historia? ¢Es una actitud, una
orientacion, o un afecto? O ¢Es una construccion de forma y
estilo? Como lo revelan los siguientes ensayos, el futuro es todo
esto y mucho mas. Como resultado, Mirando hacia adelante se
desplaza entre representaciones de ciencia ficcién sobre nuevos
mundos y relatos heterogéneos, donde las historias colisionan y
son reorganizadas en sus encuentros con el futuro.

Hendrik  Folkerts, Christoph Lindner y Margriet
Schavemaker.
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Una

. ’
ciberantropologia,
para ciborgs

Amber Case’

La ciberantropologia® es wuna sub-especialidad de la
antropologla que fue introducida en la ]unta Anual de la
Asociacién Americana de Antropologia-AAA®. Asi como Gary
Downey, Joseph Dumit y Sarah Williams lo establecieron en su
articulo  sobre la disciplina en 1995, “El término
ciberantropologia es un oximoron que llama la atencion sobre las
presuposiciones del discurso antropologzco al plantear el desafio de
formulaciones  alternativas”.  Los  creadores de la
ciberantropologia anhelaban entregar un marco tedrico para
estudiar lo que tomara en cuenta las relaciones, el poder, la
politica y los sitios de interaccion entre los medios y las
personas, como parte de una red de actores y actantes humanos
y no humanos, continuando el trabajo de Bruno Latour. Ellos
promovieron el estudio de la simbiosis entre la vida humana y
la tecnologia, lo cual ya no se consideraba una simple extension
de lo fisico, sino un nuevo campo en la frontera fluctuante de lo
humano y lo no humano, designando una zona fronteriza
“tecnorganica”.

* Este texto fue realizado en co-autoria con Andrew Warner.

> Del inglés Cyborg Anthropology.

® En inglés: American Anthropological Association.

7 Gary Lee Downey, Joseph Dumit & Sarah Williams “Cyborg Anthropology”,
in: Cultural Anthropology 10, n.2 (1995): 266.



LA TECNOLOGIA FUTURA 25

Cuando se nos pidié contribuir en este volumen, de alguna
forma no sabfamos muy blen sobre qué escribir. Dado que el
arte es ya un comentario en si mismo, la historia del arte es un
comentario sobre las trayectorias artisticas y la teoria del arte es
otra forma de meta-comentario, pareciera haber poco espacio
para la ideas nicas en un breve articulo de dos académicos que
no estudian el arte, adn cuando no sabemos sobre tecnologia y
el futuro y no podamos ofrecer indicios sobre cémo la
tecnologia afectara algunas de las categorias clasicas sobre las
cuales el arte es entendido. Esto es lo que pretendemos
conseguir en esta contribucion.

Hay una tendencia general del ser humano en crear visiones
futuristicas. Esto se hace evidente a medida que el mundo
avanza sobre transiciones significantes dentro de diferentes
periodos industriales. El comienzo de la Revolucién Industrial
inspir6 muchas imagenes de artistas, disefiadores, cientificos y
no espec1ahstas en sus visiones de como podria ser el futuro el
que inspir6é un escrlto titulado “The History of the Future™, el
cual se enfoca en cémo la gente de los afios 1880 y 1920
imaginaba que seria un dia de la vida de una persona en el afio
2000. Actualmente, estamos experimentando otra revolucion,
en este caso sobre el espacio de la informacion. Nuevamente,
estamos observando que mucha gente valida posibilidades de
futuro a través de los tweets, los blogs y su imaginacién, y
muchos se encuentran ocupados en el trabajo promoviendo su
propia imagen personal del futuro. Si bien, en general, esto es
relativamente inocuo, en algin punto estas visiones
extravagantes comienzan a oscurecer algunas tendencias basicas
que son consideradas como reflexiones valiosas en cada
disciplina.

Los artistas tienen métodos para explorar la interseccién de
la tecnologfa y la humanidad de una manera mas reflexiva, al
crear experiencias que podrian tener en el futuro. Estos
proyectos nos llevan a enfocarnos en ciertos aspectos
importantes de la influencia de la tecnologia en la cultura.

8 Christophe Canto, Rizzoli, Odile Faliu. The History of the Future (Paris:
Flammarion, 2001).
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Nick Rodriguez es uno de tantos artistas que visualizan la
relacion creciente entre los humanos y la tecnologia. En su
performance escultural denominada “Portable Cell Phone
Booth™, Rodriguez ofrece una solucion posible, aunque todavia
no sea aceptada, al exceso de audio creado por el ruidoso sonido
de los celulares de usuarios transitando en las calles de una
ciudad ajetreada, en la cola de la compra de un café y en otras
situaciones en donde los celulares se consideran 1naprop1ados
En “Email Garden”, Rodriguez ofrece una mirada sintética de
las fibras parec1das al pasto emergiendo de un contenedor
plastico. La instalacion es sincronizada con la cuenta de correo
electronico del artista, provocando que las fibras de pasto
crezcan al ritmo del e-mail. Conforme avanza el tiempo, el
escritorio se transforma de una superficie Gtil para el traba]o en
un recipiente que desborda una comunicacion sintética y
obligaciones interminables'

Si se considera el campo tradicional en que se desenvuelve el
antropélogo, éste siempre ha sido una locacion geografica.
Siempre ha sido un lugar al que puedes ir; si ti quieres ir al
campo de estudio del “orr0”, podrias por ejemplo estudiar el
abuso de la heroina, el cual 10 encontraras en diversos centros
de las ciudades metropolitanas. Tradicionalmente, ta vas a otro
pais. No obstante, el tema pr1r1c1pal es que los antropologos
siempre han tenido un “otro”. Ellos siempre tuvieron un campo
de estudio. Y siempre fue algo externo a ellos mismos. Sin
embargo, con la ciberantropologia, el campo de estudio se
puede encontrar en cualquier lugar, incluso puedes ser tt.

Ademas del hecho que los discursos sobre el futuro
historicamente han sido altamente influenciados por las
proyecciones ficticias (ciencia ficcion) y los anhelos religiosos
(religion mesianica), y que tenemos una receta perfecta para la
confusién general y el didlogo no productivo. Un subconjunto
significativo de analistas parece enfocarse en la idea que la
tecnologia sera nuestra salvacion (la inmortalidad, los recursos

’ Rodrigues, Nick, Portable Cellular Phone Booth, Stainless Steel, Aluminum,
Polycarbonate 16” X 24” X 36”. 2002.
http://www.nickrodriguez.com/paintings-1/portable-cellular-phone-booth.

' Rodrigues, Nick. Email Garden. Unknown.
http://www.nickrodrigues.com/painting-1/email-garden.
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suficientes para cada uno, la exploracién espacial, la
transustanciacion, etc.) o nuestro destino definitivo (el desastre
ecologico, las armas de destruccién masiva, el tecno-fascismo
distopico, etc). Nuestro remedio para esto es la
ciberantropologia.

Mientras no respaldemos con entusiasmo las narrativas
dominantes de la trascendencia tecnoldgica o la condenacion,
(las dos conclusiones extremas del determinismo tecnologico) es
dificil darse cuenta del rol preponderante que la tecnologia tiene
en nuestras vidas. Nuestras esperanzas son que, cuando la gente
escuche la palabra “tecnologia® o “ciborg”, no pensaran en el
concepto Terminator desde la ciencia ficcion o del dltimo
smartphone o software sino que reflexione sobre los vinculos
entre la gente y las maquinas, los organismos y los circuitos de
retroalimentacion, las interfaces y la salud cognitiva. Pero, ¢que
es exactamente la ciberantropologia? ¢Por qué estamos
utilizando esta dlsc1phna como un marco tedrico y no cualquier
otra disciplina mas establecida? Para responder estas preguntas,
primero nos enfocaremos en la naciente disciplina de Ia
ciberantropologia en si misma, y continuaremos enfocandonos
en el concepto del ciborg y las disciplinas informaticas que se
han generado. Luego de obtener un sentido de los diferentes
elementos que constituyen la ciberantropologia, intentaremos y
determinaremos cémo la ciberantropologia puede contribuir
exclusivamente al discurso colectivo sobre nuestro futuro
tecnoldgico y artistico.

La ciberatropologia, en resumen, estudia la cultura que
rodea las nuevas tecnologias y cémo ésta redefine nuestras
nociones tradicionales de lo que significa ser un humano. La
historia formal de la ciberantropologia es bastante breve. Fue
introducida como un campo de estudio en una conferencia
breve de Joseph Dumit y Robbie Davis-Floyd en 1993 en la
Junta Anual de la Asociacion Americana de Antropologla
[American Anthropology Association]'. En esta presentacion,

" Joseph Dumit y Robbie Davis-Floyd, “Cyborg Anthropology” (paper
presented at the Annual Meeting of the American Anthropology Association,
San Francisco, California, Diciembre, 2-6, 1992). Ver también: Robbie Davis-
Floyd y Joseph Dumit, Cyborg Babies: From Techno-Sex to Techno-Tots (New
York, Routledge, 1998).
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la ciberantropologia fue inaugurada como una actividad de
teorizacion y como un vehiculo para realzar la part1c1pac1on de
la antropologla cultural en las ciencias contemporaneas'’. La
presentacion abordé un trabajo preliminar de una conferencia
sobre la disciplina en Santa Fe, Nuevo México en 1993, la cual
condujo al libro colaborativo denominado “Cyborgs & Citadels”.
En el 2001, el “Cyborg Handbook” fue publicado como un libro
de referencia con recursos primarios y secundarios sobre la
historia de los Ciborgs, incluyendo varios ensayos sobre la idea
de la ciberantropologia. Un par de académicos mantuvo la idea
vigente (tal como la profesora de Amber, Deborah Heath) hasta
que Amber cre6 la ciberantropologia wiki"” y comenzé a dar
conferencias acerca de la disciplina. Con tan solo algunas
referencias académicas previas hacia la ciberantropologia, nos
encontramos en una extrafia posicion de simultaneidad dando
una descripcion de lo que ha sido la disciplina y escribiendo un
manifiesto de lo que la disciplina deberia ser. Puesto de otra
manera, estamos participando y creando simultineamente en la
ciberantropologia una dinamica que se adapta a una disciplina
orientada hacia el futuro.

EL CIBORG

El objeto de estudio de la ciberantropologia es la
cibernética. El término originalmente fue una abreviacién de la
frase “organismo cibernético”, el cual es un sistema que contiene
componentes biologicos y artificiales. El término fue acufiado
originalmente en 1960 por Manfred Clynes y Nathan Kline en
un articulo sobre las ventajas de la conexién maquina-humano
adaptandose para sobrevivir en el espacio. Los autores llevaron
a cabo un caso para que los humanos aumentaran su flslologla
para adaptarse mejor a las vicisitudes del espacio exterior', el

> Gary Lee-Downey y Joseph Dumit, eds., Cyborgs &Citadels: Anthropological
Interventions in Emerging Sciences and Technologies (Santa Fe, New Mexico:
School of American Research Press, 1997).

" Chris Hables Gray, ed, The Cyborg Handbook (New York, Routledge, 1995).
" Manfred E. Clynes y Nathan S. Kline, “Cyborg and Space”, Astronautics
(Septiembre, 1960), Accesado el 10 de enero, 2011.
hetp://www.scribd.com/doc/2962194/Cyborg-and-Space-Clynes-Cline.
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cual incluye el ingerir drogas especializadas y utilizar la
hipnoterapia. La idea era que si los humanos se adaptan al
espacio exterior mas que asimilarse a él, podrian evitar “ser un
esclavo de la maquina” y ser “libre de explomr, crear, pensar y
sentir”. Es evidente que en el nacimiento del ciborg, el tema de
la agencia sea primordial. Sin embargo, retornaremos a este
asunto luego.

En determinados aspectos, la utilizacion de cualquier
herramienta que funcione como una extension de nuestras
habilidades nos convierten en ciborg, pero los ciborgs
usualmente son poco entendidos debido a la implementacion de
protesis fisicas y tecnolodgicas. Tal vez, en estricto rigor, los
ejemplos de ciborgs incluirfan a personas que utilizan
marcapasos, inyecciones de 1nsuhna o poseen extremidades
bidnicas. Asi, en un sentido mas amplio, el aparato humano-
tecnologico completo podria considerarse como un sistema
ciborg (debido a que el sistema c1borg no tiene limites propios,
el ecosistema completo podria “calificar como ciborg”). La
definicién mas rigida del cyborg no nos permite comprender las
diversas combinaciones de los seres bioldgicos y los artefactos
tecnologicos que nos rodea, mientras que la concepcion mas
flexible toma el riesgo de ser tan amplia y afirma que la
disciplina de la ciberantropologia no puede ser definida. gPodria
algmen llamar a un Neandertal con una roca de ciborg? ¢Qué
seria de un enjambre de abejas y sus complejas creaciones
arqu1tecton1cas> Deberiamos considerar a un humano que posee
un pequefio chip implantado que le permita acceder a una
memoria extra para recordar definirlo como un humano. DPero
¢qué tal seria reemplazar el 10% del cerebro? ¢Qué tal seria un
50%? ¢Acaso ninguna interaccién con la tecnologia constituye
basicamente un sistema cyborg? ¢Deberiamos considerar una
persona que invierte un considerable periodo de tiempo como
un avatar alter-ego que tiene desorden de la personalidad
multiple? ¢Qué tal un individuo que acumule articulos de
not1c1as y fotos en un computador? ¢Hay alguna diferencia de
cémo acumulamos en nuestra propia casa? Todas estas
interrogantes son validas, y no queremos que las breves

5 Tbidem.
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definiciones que establecimos anteriormente nos impidan
explorar las tantas permutaciones del concepto.

El ciborg se convierte en un elemento eterno dentro de la
cultura popular a través de los trabajos de la ciencia ficcion. Las
figuras iconicas como “Million Dollar Man”, “Iron Man”,
“Robocop” y el “Dr. No”, por nombrar s6lo algunos, cautivaron
la imaginacion del pubhco en el periodo posguerra. A pesar de
la fascinacién generada por ciertos Ciborgs populares , el
concepto no se convirtid en un tépico de interés general para
los académicos hasta 1985 con la publicacién del ensayo de
Donna Haraway “A Cyborg Manifesto”. Es aqui en donde el
concepto del ciborg realmente desarrolld su fuerza tedrica.
Haraway denomina al ciborg como una criatura del limite, una
no-entidad que refleja la gran nocién de la esencializaciéon. Es
aqui donde la fuerza metafisica del ciborg se vuelve aparente. El
ciborg de Haraway opera en los “bordes del ser mismo”. Otros
sistemas metafisicos plantean una unidad original que luego se
destruye a través de un sistema (completa el espacio en blanco
con tu maldad preferida), mientras que los ciborgs no tengan
una unidad holistica para retornar. Estan ensamblados de
elementos distintos que se adaptan para ajustarse a ciertas
necesidades; su nacimiento fue un acto de unir, copiar y pegar a
diferentes entidades. Haraway utiliza el sujeto individual
cohesivo que ha jugado un rol tan importante a través de la
historia de la filosofia Occidental y muestra donde sus limites se
han vuelto permeables y elasticos a través del incremento
tecnoldgico. De esta manera, el ciborg es posmoderno por
antonomasia, y por tal razén, un punto de partida ideal para
pensar sobre nuestro futuro'

Otra manera de pensar acerca de los ciborgs es analizar el
término en si. Como se mencionaba anteriormente, el “ciborg”
es la abreviacion de “organismo cibernético”. Para la mayoria, la
“cibernética” es un concepto ligeramente familiar que
simplemente parece haber sobrevivido solo como un prefijo de
moda. Sin embargo, la historia de la cibernética es en realidad
clave para entender el futuro de la tecnologia. La cibernética fue

' Donna Haraway, “A Cyborg Manifesto: Science, Technology and Socialist
Feminism in the late Twentieth Century”, in Simians, Cyborgs and Women: Te
Reinvention of Nature (New York, Routledge, 1991), 149-181.
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pionera entre los afios 1946 y 1953, durante una serie de
conferencias conocidas como “Macy Conferences”, en las cuales
académicos aparentemente de diversos campos de estudio se
reunieron para construir una nueva meta-ciencia. En estas
conferencias, los conceptos del circuito de retroalimentacion,
informacién y sistema fueron reunidos para dirigir hacia una
cobertura amplia del fenémeno, desde cerebros y computadores
hasta armas y comportamiento de rata, marcando el inicio de
una nueva era de la obsesion de la informacion.

En el apogeo del estructuralismo y el post- -estructuralismo,
la cibernética rapidamente se conv1rt10 en prescindible para una
arremetida en contra de la nocién “sagrada” de la subjetividad
que acepta el dualismo cartesiano. Algunos ejemplos pueden ser
desperdiciados por los escritos de la era, con diagramas de
sistemas compleJos acompanando una variedad de textos
clasicos en teoria. Su incursién en la cibernética hizo sentido,
también, para que la cibernética ofreciera un vocabulario que
ofreciera nociones que no pudieran ser facilmente utilizados
desde otros lugares. Por ejemplo, en vez de esquemas lineares
simples de causa y efecto, la cibernética introdujo el concepto
de circuito de retroalimentacion, en el cual el sistema de efecto
repercutia en la causa, por lo que el output del sistema afectaba
el input en un proceso dinimico constante. Asi es como los
sistemas complejos, 1ncluyendo los sistemas vivos, los sistemas
soc1ales y los sistemas mecanicos, en realidad operan, y tal vez
parecia apropiado utilizar el vocabulario que capturd esta
complejidad.

Aparte del prefijo universal “ciber”, la cibernética al parecer
se ha deslizado entre las grietas de la oscuridad historica. Los
tedricos perdieron interés una vez que se dieron cuenta que la
cibernética se trataba mas de sistemas abstractos que de la
tecnologia actual en su terreno. La gente podia teorizar sobre la
fusion orgamsmo maquina, pero realmente es muy temprano
para verlo en practica. Sin embargo las conjeturas y metafisicas
basicas de la cibernética ain se encuentran en el set de
disciplinas que denominamos como “informadtica”, incluyendo
desde la robodtica, la inteligencia artificial, la bidnica, la
tecnologia de la informacion y la nanotecnologia, hasta la vida
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artificial las ciencias cognitivas y la neurociencia’. La conexién
comln se encuentra en los conceptos generalizados de la
informacion, los sistemas y los circuitos de retroahmentac1on, y
la metafora implicita del organismo como maquina, o la
maquina como organismo, y todo lo que es entendido como
informacién. Cada vez que alguien dice “No estoy conectado con
este tipo de trabajo”, o “un segundo, mi celular esta pensando”,
estan reactivando la metafora que fue incubada en la “Macy
Conference”. La ciberantropologia considera las disciplinas de la
informatica y las redes de las cuales son parte, como su punto de
partida.

Los campos que conforman la informatica se encuentran en
la vanguardia de la investigacion e implementacién de
tecnologias que determinan nuestra condicidon ciborg (las
tecnologias que incluyen la ingenieria genética, las interfaces
cerebro-computador, los smartphones y las protesis de
extremidades). Considerando el ciborg en la cibernética,
evitamos estudiar todas las tecnologias (una tarea monumental
para cualquier disciplina) y también trazar una historia
especifica en un campo en donde, en el entusiasmo por las
tecnologias futuras, la historia es a menudo ignorada. Mientras
que la cibernética teoriz6 sobre la informacién, en lo abstracto,
ahora de hecho tenemos la bio-ingenieria, las interfaces
complejas de cerebro-maquina, la medicina genética, las técnicas
imagenologicas avanzadas de cerebro, y los sistemas
distribuidores de redes. Si a finales del siglo XX fue la era de la
cibernética, el siglo XXI es la era de su hijo prédigo, el ciborg.

Y N. Katherine Hayles, How We Became Posthuman: Virtual Bodies in
Cybernetics, Literature and Informatics (Chicago: Chicago University Press,
1999).
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EL ARTE CON “A” MAYUSCULA

En términos del “Arte”, se puede decir muy poco que no se
haya discutido o rediscutido por medio de una variedad de
teorfas, textos y medios. Incluso si pensamos que la
c1berantropolog1a nos puede ofrecer algunas pistas sobre donde
el arte avanza y como nuestra condicion de ciborg va a afectar el
panorama artistico. Este breve articulo no permitira dar
respuesta a interrogantes, sino que ofrecera dos amplios
ejemplos relacionado a los temas de interconexion y agencia.

El ciborg es una criatura de interface; es un sistema en el
cual los componentes mecanicos y organicos se estan
interconectando para crear algo que es mas que la suma de sus
partes constituyentes. ¢Qué son las interconexiones? Toda la
tecnologfa podria ser considerada en términos de interfaces e
interconexiones. Sin embargo, la interconexién es cominmente
entendlda por ser el punto critico actual en donde el humano
organico interacta con la mdquina inorganica. La
interconexion es el comando de voz, el monitor, la pantalla
tactil, el MIDI player, los teclas hermosas. Como lo sefiala
Haraway, el ciborg es la criatura fronteriza, y es precisamente
en esta frontera que la interfaz existe.

A pesar de la practica generalizada de denominar nuestra era
como la “Era de la informacién” (un término que fue
promovido por la c1bernet1ca) tenemos serias dudas respecto a
la valoracion de este término. La Era de la Informacion ha
terminado. Pasamos los primeros afios de Internet reuniendo
contenidos y asombrandonos de cuanto almacenamiento
teniamos. Sin embargo, las limitaciones de conformarse
simplemente con el almacenamiento de datos enseguida saltaron
a la vista. Ahora tenemos mucho mas informacion de la que
sabemos y no sabemos qué hacer con ésta; las compaiiias como
Google tienen peta-FLOPS almacenados en bases de datos.
Pero, la pregunta es como accedemos a esta informacion. jEntra
a la Era de la interfaz! Necesitamos que la interfaz nos permita
visualizar, organizar y fundamentalmente, conectarse con estos
datos. Necesitamos lograr que esta informacién sea G, y
necesitamos tener maneras creativas que nos permitan acceder
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los datos. Los tecndlogos necesitan artistas, y los artistas
responderan el llamado. En este sentido, el surgimiento del
disefio dlgltal es un regreso a las artes y la artesania. Las
creaciones seran utilizadas por la gente todos los dias de una
forma similar a como en sus dias fue utilizada la alfareria, miles
de aflos atras. Asi como las interconexiones crecen en
importancia, vamos a necesitar artistas que nos muestren datos
en bruto en formas nuevas y veremos el mundo volverse cada
vez mas estetizado a través de sus creaciones. De muchas
formas, esto sera un llamado para los disefiadores. Sin embargo,
esto va mucho mas alla de ser un simple disefio en virtud de la
generalizacion de las tecnologias y la informacion ya creadas. Si
lo primero que miramos cuando despertamos es una pantalla, y
la Gltima cosa con la que interactuamos antes de irnos a dormir
es una pantalla, estamos enfrentando un elemento de la
condicion humana que se vuelve cada vez mas fundamental.

Mucho antes que Roland Barthes nos otorgara su elocuente
elogio finebre del “Autor” (con una “A” maytscula), los
académicos investigaron los cuestionamientos sobre la autoria,
los genios artisticos y la agencia. Estos temas no van a ser
olvidados y van a ser multiplicados con la proliferacion de los
actores tecnologicos. La ciberantropologia se basa en Bruno
Latour y su “Actor Nerwork Theory” para entender como los
sistemas generan creaciones generales y panoramas culturales
ﬁnicos Més alla de continuar con el Roméntico “culto de los
genios” y mas que entender a la compafifa Apple y sus multiples
creaciones fetiches como el producto de una fuerza cognitiva
singular Unica de “Su Santidad Steve Jobs”, la ciberantropologia
prefiere mirar como el Zen del Budismo, el trabajo chino,
situado  historicamente en el avance tecnoldgico, y las
condiciones 6ptimas del consumidor actan como nodos en una
red que crearon nuestros amados iPhones.

La distincion entre arte y no-arte sera mas dificil de hacer a
medida que nos infiltremos en el ambiente y a medida que los
actores o actantes tecnologicos se vuelvan mas prominentes. A
medida que la tecnologia juegue un rol mas importante en la
formacién del mundo alrededor nuestro, va a ser mas dificil
discutir que un objeto dado no es arte, por intencién nos
seguira a todas partes que vayamos. Esto, de cierto modo, ya es
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el caso. Mira a tu alrededor. ¢Cuanto de lo que te rodea es
disefiado en lugar de lo “natural”? Lo mas probable es que una
de las pocas cosas que no ha sido disefiada es tu cuerpo. Pero,
incluso este ya se encuentra modelado por la moda, los
piercings, los tatuajes, y quizas la cirugia estética. Mientras
nuestra condicién ciborg se vuelve mas generalizada, nuestra
misma persona se volvera disefiada de forma que no podremos
darnos cuenta. Si incorporamos a este mundo la complejidad del
arte creado por no-humanos y agregamos actores (tales como el
arte de la Inteligencia Artificial y el arte nub1co) y el
cuestionamiento de autoria y la agencia se vuelve mas dificil. La
ciberantropologia y la teoria-red nos permiten mirar la amplia
variedad de actores, nodos, mediadores y tecnologias presentes
en cualquier desarrollo.

A medida que las disciplinas informaticas rapidamente
desarrollan y producen mas sistemas tecnologicos, van a haber
mas oportunidades de obtener un entendimiento profundo de
como interactuamos con el mundo. En algunos casos, sera un
tema de disefio, mientras que en otros profundizaran mas. La
tecnologias esta volviendose tan poderosa que nos veremos
forzados a preguntar, desarmar y reconstruir muchos de los
conceptos y sistemas que actualmente estan o se asumen que
estan; todo, desde cerebros y suefios hasta la felicidad y la
angustia existencial. Esto va mas alla del disefio y dentro del
reino de lo que significa ser humano, dentro de las preguntas
fundamentales del arte.

La era de los ciborgs trae consigo muchas preguntas sin
responder, junto con nuevos sistemas en los cuales sentir y
entender conductas y tendencias. Muchos modelos y sistemas
no han sido construidos atin. Muchas redes que no han sido
descubiertas. Como aprendemos a medida que transitamos de la
epistemologia tradicional hacia la epistemologia de la web y los
métodos digitales que van junto a ellos™

'® Richard Rogers, The End of the Virtual- Digital Methods. Texto preparado
para el Discurso Inaugural, Chair, New Media & Digital Culture, University of
Amsterdam. 8 de Mayo del 2009. http//megafotos.ru/NZd3deLm-
dvdmnNvbS5veme.ZN-rogers_oratle.pdf
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Pensamos que la herramienta de la antropologia tradicional
se aplica a los analisis cuantitativos y cualitativos basados en
encuestas y mas a fondo a la antropologia personificada. Pero,
en linea, hay mas y mas investigadores que utilizan los
programadores para desarrollar softwares analiticos vy,
simultaneamente, crear herramientas y utilizar sensores para
explorar nuestros recién formados ambientes, y otros que
exploran los efectos de la tecnologia en las estructuras sociales
de la cultura®.

" Plant, Sadie. On the Mobile: The effects of mobile telephones on social and
individual life. Motorola 2005, 52.
http://classes.dma.ucla.edu/Winter03/104/docs/splant.pdf Accesado el 8 de
agosto del 2012.
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El uso de los

algoritmos genéticos
en el arte

Manuel DeLanda

En este ensayo exploraré el uso de la evolucién simulada en
el arte, concentrandome en un campo artistico en particular: la
arquitectura. En otras instancias, he utilizado argumentos
similares para analizar el potencial de algoritmos genéticos en la
musica, argumentos que pueden abordar la pintura, la escultura,
e incluso la coreografia®. Los algoritmos son el alma del
software. Son recetas mecanicas para la ejecucion de tareas, tales
como clasificar y buscar. Son indispensables ya que los
computadores carecen del juicio necesario para utilizar
procedimientos en los que cada paso no esté especificado
claramente. Los algoritmos de busqueda son, en particular,
altamente valorados en la ciencia de la computacion, ya que
muchas operaciones de rutina en los computadores personales
involucran buscar y encontrar algo: un documento, una
aplicacion, una pagina web, o simplemente un espacio libre en
el disco duro para almacenar un archivo. Sin embargo, los
algoritmos de btsqueda son mas importantes, ya que muchos
procesos de resolucion de problemas pueden ser construidos

® Manuel Delanda, “The Virtual Breeding Sound”, En Sound Unbound:
Sampling Digital Music and Culture. Ed. Paul D. Miller (Cambridge
Massachusetts: MIT Press, 2008). 219-226.
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como una busqueda: un espacio de soluciones posibles a un
problema donde se construye y se crea una receta mecanica para
explorarlo. Si el espacio de soluciones posibles se crea para
incluir una mejor solucién individual, entonces el proceso es
denominado como “optimizacién”, un término familiar para la
ingenieria. Si el espacio de busqueda es mas complejo en su
naturaleza, su estudio puede demandar un tipo de algoritmo
mas flexible.

Mientras que los cientificos de la informatica normalmente
no se sienten atraidos por la biologia, si se preocupan por el
disefio de algoritmos de busqueda. La razon es que los
organismos bioldgicos podrian ser vistos como soluciones a los
problemas originados por el medio ambiente: por el clima o la
topografia, por las especies depredadoras y por parasitos. En
otras palabras, adaptandose a un ambiente en particular conlleva
la basqueda de los cambios apropiados (en anatomia y en
conducta) para enfrentar los desafios que esto presenta. Aunque
los organismos individuales enfrentan los desaﬁos a través de sus
vidas, los bidlogos evolucionarios estin mas interesados en las
adaptaciones a largo plazo, esto es, en soluciones a los
problemas ambientales encontrados por una especie dada por
sobre muchas generaciones. En los afios ‘60, el cientifico
computacional John Holland observo la evolucién de cémo un
proceso involucraba una busqueda de soluciones y la
abstraccion de sus caracteristicas basicas de los detalles de su
implementacién biologica. O, como él lo establecio, su tarea fue
“levantar los planes reproductivos de un contexto genético
especifico™'.

El resultado fue un nuevo tipo de biisqueda de algoritmo, el
algoritmo genético, el cual diferfa de antiguos procedimientos
en que el espacio de soluciones no fue directamente analizado.
La buasqueda se llevd a cabo en un espacio que codifico esas
soluciones. Esto reflejo el hecho que en la biologia nos
enfrentamos a una doble realidad, aquella de rasgos corporales
de organismos, “el fenotipo”, y aquella basada en wun
procedimiento codificado que genera estos rasgos “el genotipo”.

? John H. Holland, Adaptation in Natural and Artificial Systems: An
Introductory Analysis with Applications to Biology, Control and Artificial
Intelligence (Cambridge, Massachusetts: MIT Press, [1975] 1992), 18.
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Debido a que el proceso de produccion de un organismo puede
ser cod1f1cado en genes, el proceso puede ser repetido en cada
generacion, una repeticion que es fundamental para a las
especies con la habilidad de encontrar soluciones a los
problemas medioambientales especificos. Otra diferencia
significativa es que mientras otros algoritmos de busqueda
podrian considerar una nueva solucién a la vez, comparandola
con soluciones antiguas y adoptando la nueva si es mejor, las
bisquedas evolutivas pueden considerar multiples soluciones
simultaneamente, una por cada miembro de la poblacién.

De este modo, se considera la percepcion respecto a que en
la biologia, la repeticion del proceso que genera organismos
siempre incluye diferencias, las diferencias que son distribuidas
a través de una poblacién, haciendo de cada miembro una
pequeiia solucion diferente. Cuando se le aplica a los
algoritmos, esto implica que la bdsqueda evolutiva no sea
conducida en serie, una solucion a la vez, pero en paralelo, a
medida que la poblacién completa se mueve en el espacio de
bisqueda como una nube. Finalmente, mientras las diferencias
genéticas son generadas por procesos aleatorios (la mutacion, la
recombinacion sexual), el ambiente selecciona sélo las
diferencias que incrementan el grado al cual la solucion se ajusta
al problema, entregando a los procesos de bsqueda una cierta
direccionalidad. Esto refleja la idea que la seleccion natural
selecciona los miembros de la poblacion entre aquellos que
logran dejar muchas copias de si mismos y de aquellos que no,
el proceso de captura e informacién histérica sobre la
adecuacion de las soluciones.

Para los arquitectos, el concepto de utilizar un proceso de
blisqueda para resolver los problemas de disefio no es
precisamente nuevo. Pueden facilmente aparecer con ejemplos
de procedimiento que han sido utilizados en el pasado para
encontrar formas, utilizando las tendencias inherentes de
materiales y estructuras particulares para realizar calculos
analogos. Buscar espacios estructurados por un solo punto
optimo, por ejemplo, han sido conocidos por matematicos
durante décadas y han sido adaptados por arquitectos para
propésitos de disefio. Tales puntos Optimos (minimo vy
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maximo) fueron estudiados primero en el siglo XVIII por
Leonhard Euler, a través de su famoso calculo de variaciones.
Unos de los primeros problemas de variaciones en ser derribado
fue el autodenominado “problema catenario”, el cual puede ser
caracterizado por la siguiente pregunta “sDe qué forma se
encontrard una cadena si se le permitiera colgar libremente
mientras se le contraen ambos lados?” Euler estructurd el
problema en términos de la energia potencial de las fuerzas
gravitacionales que actdan en la cadena. El se dio cuenta y
demostr6 matematicamente que, de todas las formas
geometrlcamente posibles, la realizada por la cadena actual es la
Unica que minimiza este potencial, la cadena estara en su
equilibrio cuando su centro de gravedad ocupe la posiciéon mas
baja®.

En este sentido, la cadena mientras cuelga ejecuta un calculo
analogo para encontrar su forma entre todas las otras formas
posibles. Entre los arquitectos, fue Antoni Gaudi quien primero
entendié el potencial de las cadenas o las cuerdas colgantes en el
cambio del siglo XX. El las utilizé para encontrar la forma de
los arcos en la fachada de su iglesia la Sagrada Familia. Sin
embargo, los modelos de cadenas pueden ser utilizados para
problemas de disefio que son mas complejos que los arcos o
cipulas:

Las redes de cadenas muestran formas mucho mds complejas
que las cadenas individuales que estan libremente suspendidas, que
pueden ser construidas de pequerios trozos de cadena o pequerios
barrotes fyados flexiblemente juntos. Las redes libremente
suspendidas de este tipo abren el mundo formal gigantesco de las

‘carpas pesadas”, como la denominada gravedad de techos

suspendidos también puede ser mencionada. Pueden ser vistos en el
templo y en los techos de pagoda del Lejano Este, donde fueron
hechos originalmente como rejillas flexibles de bambi. En la
actualidad, los techos de este tipo son formados por redes de cuerda
con un techo de madera o de material concreto ligero®.

? Stephen P. Timoshenko, History of Strength of Materials: With a Brief
Account of Theory of Elasticity and Theory of Structures (New York: Dover
[1953] 1983), 31.

# Fret Otto und Bodo Rasch, Frei Otto, Bodo Rasch: Finding Form: Towards
an Architecture of the Minimal, ed. Sabine Schanz (Fellback: Edition Axel
Menges, 1995), 62.
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Los autores de esta cita son Frei Otto y Bodo Rasch del
Instituto para Estructuras Ligeras en Stuttgart. Frei Otto es
quizas mas conocido por la utilizacién de peliculas de jabdn
como un liquido que forma una membrana capaz de encontrar
formas minimas por si mismo. El hallazgo de formas para los
disefios de carpas puede ser realizada con peliculas de goma
delgada, texturas tejidas o trenzadas y redes de hilo o alambre.
Pero, la pelicula de jabon es tal vez una mejor ilustracién de esta
técnica. A medida que se conoce, la pelicula de jabon
espontaneamente puede encontrar la forma con la tensiéon
superficial mas baja. Asi como la cadena invertida, el espacio de
posibilidades asociado con la pelicula de jabon es estructurada
por un 6ptimo, un punto topoldgico que atrae la poblacion de
moléculas jabonosas hacia una forma especifica.

Sin ningtn obstaculo (tal como aquellos realizados por un
cuadro hecho de hilo o cuerda) la forma que emerge es una
esfera o una burbuja Los obstaculos que se incorporan pueden
romper la simetria de esta esfera y brindar una gran variedad de
superficies minimas, tales como el paraboloide hiperbdlico (una
superficie en forma de montura), el cual Frei Otto utilizo para
el techo del Pabellén Aleman en la Expo 67 en Montreal. Aquel
techo fue el primero de una serie donde Otto voluntariamente
utiliz6 peliculas de jabén como un instrumento buscador de
formas. A pesar de este logro ejemplar, algunos de los
colaboradores de Frei Otto se dieron cuenta que llevar a cabo
procedimientos de deteccion de formas en espacios de biasqueda
estructurados por un tUnico O6ptimo global era demasiado
limitante. Peter von Buelow, por ejemplo, sostuvo este punto
en contraste a la tarea del analisis de ingenieria con aquel del
disefio arquitectonico:

[La bisqueda evolucionaria] va mds alld de un procedimiento
de andlisis que provea una manera creativa al disefiador a fin de
investigar problemas respecto a biisquedas de forma. Al contrario
de las herramientas de andlisis, no se pretende llegar a una sola
solucion, sino proveer al diseriador con estimulos, directrices
creibles para considerar. [La bisqueda evolucionaria] se pretende
que se utilice en el comienzo, en sus primeras etapas del problema
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de disefio. Ast, de manera intencional se evita entregar al
diseriador una “mejor” solucién, de modo tal que siga los pasos del
diseriador en la exploracion del espacio de diserio]’*.

Mientras que en la ingenieria normalmente se intenta
encontrar la mejor solucion, y existe el anhelo que diferentes
analistas encontraran basicamente la misma solucién en el
disefio, siempre hay una gran variedad de maneras para resolver
un problema, y diferentes disefiadores normalmente llegaran a
sus propias soluciones. En el segundo caso, el espacio de
bisqueda esta estructurado por diversos locales optimos, una
condicion que favorece el uso de la evolucion simulada para
llevar a cabo la bsqueda de formas.

Describamos en detalle una tipica implementaciéon de
bisquedas evolucionarias. Una simulacién de evolucién consiste
en los siguientes componentes: una estrategia para codificar un
problema dentro de un cromosoma simulado (una forma de
mapear el genotipo dentro del fenotipo); un procedimiento para
discriminar buenas de malas soluciones en ese problema (una
funcion de adecuacién); un procedimiento para traducir esta
evaluacion dentro de un éxito reproductivo (una func1on de
seleccién); y un par de operadores para producir variacion en
cada generac1on (al menos, operadores de recombinacién de
mutacién y sexual). Algunos de estos componentes involucran
la creatividad humana, mientras otros son utilizados de una
manera totalmente mecanica por el computador. Codificar el
problema para solucionarlo e idear una forma de estimar
correctamente la adecuaciéon de las soluciones desarrolladas,
pude ser una tarea altamente desafiante, que incluso demande
intervencion humana imaginativa. Sin embargo, una vez que las
decisiones creativas se involucran en estos pasos preparatorios
que se han llevado a cabo, el resto de los componentes puede
cuidarse por si mismo: una poblacién de cromosomas al azar, la
mayoria de los cuales comienzan con una adecuacién muy ba]a,
se crea primero algunos integrantes de la poblacion original que
pasan a ser un poco mejor que el resto, son seleccionados para

#* Peter von Buelow, “Using Evolutionary Algorithms to Aid Designers of
Architectural Structures”, En Creative Evolutionary Systems, Peter J. Bentley
and David W. Corne (San Diego: Academic Press, 2002).
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reproduccion; los pares de cromosomas son mezclados de forma
que imiten la recombinacién sexual, o de algin cromosoma
mutado asexuadamente, produciendo una nueva generacién; la
pertinencias de la descendencia es evaluada; y los pasos son
repetidos mecanicamente hasta que se encuentra con una
solucion local 6ptima.

Los pasos creativos preparatorios (crear un mapeo entre un
problema codificado y una solucion, e implementar una funcion
de adecuacién) son los puntos sobre los cuales un artista o
disefiador puede realizar la contribucién mas grande. Por tanto,
necesitaremos describir estos dos pasos mas detalladamente. La
tarea de codificar el disefio del problema depende
fundamentalmente de la naturaleza de los cromosomas
simulados. En el caso de los algoritmos genéticos, por ejemplo,
las cadenas de simbolos juegan un rol de cromosomas. Esta
estructura lineal les da una cierta similitud con sus contrapartes
reales, con la excepcion de que a diferencia de los cromosomas
reales, la extension de las cadenas se mantiene fijo y el alfabeto
que provee los simbolos tiene solo dos entradas (“uno” y “cero”)
en vez de cuatro (los cuatros nucledtidos utilizados en el ADN).
En otras palabras, los cromosomas en los algoritmos genéticos
son pedacitos de cuerdas cuya longitud permanece constante a
lo largo de toda la simulacion, y por el cual las variables que
definen un problema dado deben ser representadas por unos y
ceros.

Si las variables pasan a ser interruptores que pueden estar
encendidos o apagados, el codigo es trivialmente simple: cada
trozo en la cadena representa un gen, y cada gen codifica un
interruptor. Sin embargo, la mayoria de los problemas no
tienen esta forma simple. Las variables pueden tener, por
ejemplo, valores numéricos ordenados de un valor minimo a un
valor maximo. En este caso, debemos descomponer el rango de
valores continuos de cada variable en una serie discreta. Si las
series contienen, digamos, dieciséis valores diferentes, entonces
una cuerda con cuatro trozos de largo sera suficiente, el gen
“0000” que representa el valor minimo y “7111” que representa
el maximo. La funcion de adecuacién que evalta las soluciones
de cada generacién puede ser utilizada para controlar los valores
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que estan fuera de rango, esto es, reforzar la limitacion
relacionada a los valores, estos debe pertenecer al rango
permitido por las cuerdas penalizadas que las infringen®.

El ejemplo estandar de este tipo de problema que pueden ser
resueltos por los algoritmos genéticos es el control de un
oleoducto para el gas natural. Un oleoducto debe conectarse
geograficamente el punto de abastecimiento de gas al punto de
entrega, utilizando una serie de compresores unidos por
tuberias. El problema es determinar la relacién entre la presion
de succion de cada compresor para su presion de descarga (la
pendiente de presion entre su entrada y salida) de tal forma que
minimice todo el poder eléctrico consumido. Codificar este
problema dentro de una forma en que un algoritmo genético
pueda utilizarse, aquello involucra dos pasos. Primero, la
pendiente de cada compresor debe generar una representacion
binaria (una pequefia cuerda suficiente para dar una serie de
valores numeéricos) y varios de estas pequeflas cuerdas deben ser
conectadas dentro de una mas extensa que abarque el oleoducto
completo. Segundo, una funcién de adecuacion debe ser creada
para evaluar el poder de consumo de cada combinacion de
valores para diferentes compresores, asi como también, para
imponer las restricciones globales, tales como el minimo y
maximo de presion permitida en el oleoducto. Los algoritmos
genéticos han sido mostrados para buscar el espacio de
posibilidades definido por problemas como estos de manera
muy eficiente™.

Existen diferentes formas de adaptar este enfoque a la tarea
de buscar formas. La forma mas simple podr1a ser definir el
espacio de formas posibles de una manera paramétrica, para que
calce exactamente la plantilla ofrecida por el ejemplo del
oleoducto. Al definir parametros importantes que pueden ser
independientemente variados no es una tarea facil: un buen
parametro no deberia ser una variable Ginica, tal como el alto o
el ancho de un componente de disefio particular, sino una
relacion entre las diferentes propiedades, como minimo un
radio de dos variables cuidadosamente escogidas.

» David E. Goldberg, Genetic Algorithms in Search, Optimization and Machine
Learning (Reading Massachusetts: Addison-Wesley, 1989), 82-85.
% Ibidem., 125-130.
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Otra posibilidad, que investigo el arquitecto John Frazer en
1971 es adoptar un enfoque modular para el disefio. En una
implementacién, por ejemplo, Frazer cre6 dos médulos (dos
componentes de laminas cubiertas) que podrian ser orientadas
en dieciocho maneras diferentes familiarizadas unas con otras.
Luego, €l ided un cbdigo arbitrario para unir los numeros
binarios a cada médulo y sus transformaciones. La creatividad
entra aqui en la eleccion de médulos pre-disefiados (deben tener
una gran productividad combinatoria) asi como también en la
eleccién de las transformaciones. En el caso de Frazer, en el
Gltimo caso fueron rotaciones simples, pero transformaciones
mas complejas pueden ser utilizadas a medida que se adapten a
las capacidades combinatorias de los médulos”. Frazer no tardd
en darse cuenta que al principio que la manera en que uno
representa el problema de disefio para poder codificarlo en una
pequena cuerda, lo que él denomina como la “representacion
genérica”, es un paso clave en el proceso, desde que este
1mphcltamente define el espacio que sera buscado. Tal como él
sefiala:

En el paso uno, la representacion generzca determina el rango
de posibles productos Una representacion concisa basada en
soluciones casi dptimas previas podria ser apropiada para algunos
problemas de ingenieria, pero podrian inbibir seriamente el rango
de mds soluciones creativas en otro dominio. Por ejemplo, la
parametrizacion es una técnica valiosa que explora las variaciones
en un tema comprobado y testeado. Sin embargo, son limitados los
tipos de wariaciones que fueron anticipadas cuando la
parametrizacién se establecio. [Por otro lado], una representacion
muy abierta es a menudo dificil de imaginar vy facilmente puede
generar un gran espacio de biisqueda®.

Dada la importancia de la representacién genérica de un
problema de disefio, y mas cominmente de un mapeo adecuado
entre un genotipo y fenotipo, los arquitectos deben considerar
todas las alternativas existentes. Las pequeiias cuerdas utilizadas

7 John Frazer, “Creative Design and the Generative Evolutionary Paradigm”,
En Creative Evolutionary Systems, Peter J. Bentley and David W. Corne (San
Diego: Academic Press, 2002), 260-262.

* Ibidem., 257.
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por los algoritmos genéticos no sélo fuerzan al disefiador a
encontrar una forma numérica de codificar el problema de
disefio, sino también el hecho que las cuerdas tienen una
longitud fija implican que la complejidad de un problema debe
ser especificado con antelacion, lo que limita la diversidad de
problemas que pueden ser codificados y resueltos.

Aunque estas limitaciones pueden ser atenuadas por
permitir que la cuerda varie en longitud (como en los
denominados  algoritmos ~ genéticos “desordenados”) otros
disefios de cromosomas pueden permitir mas flexibilidad. En la
programac:lon genética, por ejemplo, los cromosomas no son
cuerdas estaticas sino programas computacionales dinamicos
capaces no tan solo de variar en dlstanaa, sino también de
descomponer un problema en una jerarquia de sub-problemas, y
luego literalmente construir la solucion al problema de disefio
siguiendo el procedimiento desarrollado en la construccion. La
idea de utilizar una representacién genética procedimental de un
problema en vez de un cddigo numeérico arbitrario para los
moédulos y las transformaciones, pueden parecer obvio para
cualquier arquitecto que ha construido un modelo 3D
utilizando un guidn (al decir, Lenguaje Incrustado Maya o MEL
-Maya Embedded Language). Sin embargo, la mayoria de los
lenguajes de los computadores no permiten la creacion de
programas en los cuales las sustituciones aleatorias de
instrucciones pueden ser realizadas, mientras que los demas
programas permanecen func1onales En otras palabras, la
funcionalidad de la mayoria de los guiones o programas se
destruye luego de someterse a mutaciones aleatorias o
recomb1nac1ones sexuales. Sin embargo, hay algunos lenguajes
que si poseen la resiliencia necesaria: ellos utilizan las funciones
matematicas en vez de las recetas paso a paso, y generan
jerarquias de control por recurrencia, esto es, definiendo
funciones de alto nivel en términos de las funciones de nivel
mas bajo. Con este tipo de lenguaje computacional, el rango de
problemas de disefio que pueden ser codificados dentro de los
cromosomas simulados puede incrementarse dramaticamente.

En la programaciéon genética, los pasos creativos
preparatorios incluyen seleccionar la correcta clase de funciones
elementales fuera de las cuales las mas complejas pueden ser
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construidas por composicion recursiva, asi como también las
constantes y variables que puedan actuar como entradas a estas
funciones. Este repertorio elemental debe ajustarse al tipo de
problema que debe ser resuelto: si este problema es 1dgico, las
funciones elementales deberian ser operadores como “Y”
“No”, mientras que las variables deberian ser los valores
Verdadero y Falso; si es aritmético, los operadores deberian ser
algo como “Aﬁadir” o “Multiplicar”, mientras que las variables
deberian ser los nimeros o matrices; si es un problemas de
movimiento roboético, este debe contener funciones como
“Mover a la derecha” o “Mover a la izquierda”, y variables que
especifiquen distancias o angulos; y finalmente, si el problema
es crear un modelo de construccién 3D, entonces las funciones
deben incluir la extrusién, la superficie de revolucion, doblando
y torciendo, mientras las variables deben ser poligonos o
NURBS (linea polindmica racional no uniforme). En otras
palabras, el repertorio basico debe unirse a los detalles del
problema de dominio. Un cromosoma en la programacion
genetlca no es una cuerda lineal sino una rama de vista grafica,
un “arbol” en el cual cada punto de la rama es etiquetado con
una funcidn, mientras que las “bojas” son etiquetadas con las
variables y constantes. Estos arboles en forma de graficos
capturan las relaciones jerarquicas entre las funciones
elementales y compuestas y pueden ser manipuladas por los
mismos operadores genéticos (mutac1on recombinacion sexual)
que son utilizados en los algoritmos genéticos.

De la misma forma que el problema del gasoducto es un
ejemplar del uso de algoritmos genéticos, el disefio de los
circuitos electr1cos analogos (filtros, amphflcadores sensores)
han sido el area en el cual la programacion genética ha
demostrado su gran potencial. A diferencia de los circuitos
digitales, en el cual la tarea del disefio puede ser automatizado,
los circuitos analogos son basmamente hechos a mano. Para
hacer parecer el problema atin mas “humano”, John Koha, el
creador de la programacion genética, escogié como sus objetivos
de disefios aquellos que ya habian sido patentados. La razon es
que para que sea aceptada una patente, generalmente debe
contener diferencias sustanciales con respecto a los disefios
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existentes y estas diferencias deben ser “creativas”, es decir, no
deducible lbgicamente desde una invencién previamente
patentada. Bajo este criterio, los disefios producidos por la
programacion genética pueden ser clasificados como verdaderas
invenciones en vez de simples optimizaciones: en varios casos,
la bsqueda evolucionaria ha redescubierto disefios de circuitos
que han sido previamente patentados; en otros casos, han unido
la funcionalidad de los disefios patentados utilizando los medios
innovadores; y en el altimo caso, han producido un disefio
nuevo totalmente patentable”

El repertorio de funciones elementales que permiten el
circuito del problema de disefio para ser decodificado incluyen
func1ones que insertan un nuevo componente (una resistencia o

“resistor”, un condensador o “capacitor” y un inductor);
funciones que alteran la conectividad de estos componentes (la
tipologia del circuito); y las funciones que establecen la
intensidad (o tamafio) de un componente, esto es, la cantidad de
resistencia de un resistor (resistencia), la capacidad de un
condensador, etcétera. La evaluacién de adecuacién es mas
compleja que en los algoritmos genéticos porque los programas
evolucionados deben ser operados para construir la solucién. En
este caso de circuitos analogos, una vez que la topolog1a y el
tamafio han sido preparados para una generacion dada, un
circuito debe ser construido (como una simulacién) y probado.
Para hacerlo, una clase de circuito de “embridn” (una
subestructura eléctrica con cables y componentes modificables)
es puesto en un gran circuito en el cual ningin componente es
modificable. Solo el embrion evoluciona, pero su ubicacién
dentro de un gran sitio funcional permite que sea facilmente
revisado para su factibilidad™.

Koza decidié utilizar el software existente para comprobar
la funcionalidad de los circuitos, una estrategia que también
pueda ser continuado por disefiadores de estructuras
arquitectonicas, ya_que estos no solo son evaluados por
adecuaciones estéticas, sino también como estructuras

John R. Koza et al, «Genetic Programming: Biologically Inspired
Computation that Exhibits Creativity in Producing Human-Competitive
Results”, En Creative Revolutionary Systems, eds. Peter J. Bentley and David
W. Corne (San Diego: Academic Press, 2002), 294.

* Ibidem., 280.
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portantes. Al igual que Koza, los usuarios de programacién
genética en la arquitectura podrian tener el programa que
construye modelos 3D en un formato que ya es utilizado por el
software de la ingenieria estructural existente (tales como el
analisis de elementos finitos) y utilizarlo como parte del proceso
de la evaluacion de aptitudes. Y tal como Koza, s6lo una cierta
parte de una construccion necesita ser evolucionada (el
embridn), siendo el resto de un patrén no-evolucionable dentro
del cual el embrién puede ser puesto para comprobar sus
errores de integridad estructural.

Estos comentarios deberian dejar en claro que la evaluacion
de adecuaciones es otro aspecto de la evolucion simulada que
demanda una intervencion creativa de parte del disefiador. La
evaluacion de las aptitudes estéticas, en especial pueden ser
particularmente dificiles. Un enfoque aqui es dejar que el
disefiador realice la funcién de adecuacién: ella o él es
presentado(a) con una poblacién de soluciones en cada
generacion, tal vez uno que ya haya sido comprobado por su
integridad estructural para ser nivelado por sus atractivos
estéticos. Este enfoque tiene la ventaja de proporcionar mas
control al disefiador sobre la direccion de la busqueda
dirigiendo el proceso evolucionario dentro de las direcciones
prometidas. El uso de la evolucién simulada de Peter von
Buelow para la blisqueda de formas utiliza esta estrategia, no tan
soOlo para permitir al usuario nivelar las propuestas como una
forma de medir la adecuacion, sino también para dejarlo o
dejarla agregar Var1antes a la poblac1on para redireccionar la
blsqueda aparte de las vias muertas evolucionarias®™

Sin embargo, reemplazar una funcién de aptitud con un
humano tiene la desventaja de hacer el proceso dolorosamente
muy lento y de limitar la evaluaciéon de cada generacién a un
pequefio subconjunto de la poblacién entera, suficiente como
para ser proyectado en una pantalla de computador y ser
observado a simple vista. Dado que los criterios estéticos son
muy dificiles de formalizar, podria parecer que el uso del “desde
la perspectiva del observador” es inevitable cuando se evalda la
adecuacion en términos de los conceptos vagos como

3 Tbidem., 284.
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“elegancia” o “belleza”. Sin embargo, hay otra alternativa: no
para una evaluacién mecanica de adecuaciones estéticas sino
como un medio para almacenar el gusto o las preferencias
estilisticas del disefiador para que ellos puedan ser aplicados
automaticamente. Esto se puede hacer por medio del uso de
otro tipo de simulaciéon denominado “conexiones neurales”. Tal
como el uso de software externos de Koza para evaluar la
funcionalidad de circuitos eléctricos, lo que podria extender el
significado del término “funciones de adecuacion” y asi abarcar
no sélo un criterio fijo codificado matematicamente, sino
cualquier conjunto de procedimientos complejos, utilizando
cualquier software existente que pueda ser utilizado
confiablemente para asignarles valores de aptitud.

Una red neural es simplemente un dispositivo de
aprendizaje que mapea los patrones dentro de patrones, sin
ningunas representaciones intermedias®. Un patron puede ser,
por e]emplo un patrén sensorial producido por las
caracteristicas del ambiente (capturado por una camara de
video), mientras que el otro puede ser un patrén motor, esto es,
una secuencia de acciones producidas como una respuesta a la
simulacion  sensorial. El aprendizaje consiste en unir
correctamente la actividad motora a la informacién sensorial,
tal como el huir en la presencia de depredadores. Los patrones
sensoriales y motores son implementados como patrones de
actividad en simples unidades de calculo puestas en capas (capas
de entrada y salida en los disefios mas simples) conectadas unas
con otras por conexiones que pueden variar en cuanto a su
fuerza. A diferencia de otras implementaciones de aprendizaje
automatico, una red neural no es programada sino entrenada.
En el caso mas sencillo, el entrenamiento consiste en presentar
repetitivamente un patréon a la capa de entrada, activando
algunas unidades, pero no las otras, mientras se repara un
patréon de activacion esperado en la capa de salida.

La razén por la cual el patrén de salida se repara primero se
debe a que, asi como en el entrenamiento animal, el entrenador
humano tiene una conducta esperada que ella o 4l est tratando

2 William Bechtel and Adele Abrahamsen. Connectionism and the Mind: An
Introduction to Parallel Processing in Networks (Cambridge Massachussets:
Blackwell, 1991), 106-107.
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de obtener del animal. Una vez que ambos patrones de
activacion son establecidos, las unidades de calculo de cada capa
pueden comenzar a interactuar entre ellas a través de sus
conexiones: las unidades que son simultaneamente activas
fortaleceran su conexion con las otras, y viceversa: la
inactividad simultanea debilitara un vinculo. Quizas, durante el
entrenamiento, los cambios en las fortalezas de la conexién
almacenan informacién sobre las interacciones. Luego de
muchas representaciones de los patrones de entrada y salida las
fortalezas de la conexién convergeran con la combinacién
requerida para unir los patrones de activacién unos con otros.
Y, luego que el entrenamiento termine, y que el patron de salida
solucionado se remueve, la red neural sera capaz de
reproducirlo siempre que esté presente el patron de entrada
correcto. En cierto modo, la red neural aprende a reconocer la
simulacién sensorial, un reconocimiento sefialado por la
produccion de la respuesta motor correcto. Y mas importante
alin, la red neural no tan solo puede reconocer patrones que
fueron incluidos durante el entrenamiento sino también a los
patrones que son similares a esos.

Para ser utilizado como una funcién de adecuacién estética,
una red neural necesita ser entrenada con un conjunto de
ejemplos correspondientes segun eleccion del disefiador o las
preferencias estilisticas asociadas a un proyecto en particular.
Un conjunto de fotdgrafos o interpretaciones en 3D de las
estructuras arquitectonicas apropiadas incluirian el conjunto de
entrenamiento, presentado a la capa de entrada por medio de
una camara de video en el caso de los fotografos, o en alguna
forma codificada en el caso de las interpretaciones en 3D. La
capa de sahda, en este caso, no podria realizar ninguna respuesta
motora mas que produc1r un patron de activacién que
represente un valor numérico: un numero que nivela las
diferentes entradas por sus proximidades estéticas segin
eleccion del disefiador o preferencias estilisticas. Durante el
entrenamiento, estos valores numéricos serian dados
explicitamente por el disefiador (asegurandose que ellos
realmente capturen sus valores estéticos), pero luego del
entrenamiento serian producidos automaticamente para ser
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utilizados como parte de la puntuacién de adecuacién. El
utilizar las redes neurales para reemplazar el “ojo del espectador”
tiene sus ventajas y desventajas. Esto puede acelerar el proceso
enormemente, ya que no necesitan que el disefiador se siente en
el computador siguiendo una simulacién, y pueden evaluar
tantas entidades evolucionadas como sean necesarias, sin la
restriccion de tener que presentar a estos usuarios en la pantalla
Por otra parte, puede limitar el espacio de blisqueda en las areas
que contienen soluciones a los disefios posibles que ya son
atractivas para el usuario, previniendo la simulacion de las
sorprendentes btsquedas de formas, esto es, las formas que el
disefiador no conocia que a ella o €l le gustaban.

Otros componentes de la evaluaciéon de adecuacion
importantes para los arquitectos son los tipos de patrones de
actividad mostrados por los usuarios humanos de un espacio
arquitectéonico dado. Ciertos patrones de circulacion, por
ejemplo, pueden ser requeridos con circulacion rapida y libre en
algunas éreas, y en encuentros de pequefios grupos en otras
zonas mas estrechas. Para revisar si un disefio evolucionado
realmente facilita tales patrones de circulacion, necesitamos
incluir agentes simulados que son ubicados espacialmente uno
con respecto a otro, y que puedan interactuar con las paredes,
puertas salones, escaleras y otros componentes simulados del
modelo 3D de una construccion. El espacio puede ser
estructurado por medio del uso de un automata celular, de
poblaciones de maquinas computarizadas simples ubicadas en
un nivel (0 volumen) de baldosas en la cual las relaciones
espaciales como la proximidad son facilmente capturadas por
los bordes o vértices compartidos en las baldosas. La automata
celular tradicional, como el famoso “Game of Life”, utiliza el
tipo de maquina computarizada mas simple: un estado fijo de
autémata capaz de llevar calculos sin ninguna memoria. Ellos
pueden, por e;emplo, realizar multiplicaciones mientras no
lleven un ntmero. Sin embargo, la restriccion para las
automatas sin memoria puede ser eliminada, permitiendo a cada
automaton realizar tareas mas complejas. Cuando se lleva a
cabo, el resultado se llama “sistema multi-agente”, un hibrido de
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autoémata celular y de programacién orientada a objetos™. Con
el conjunto de reglas correctas, tales agentes pueden evitar
colisiones y planificar trayectorias de movimiento en un espacio
dado que considere las oportunidades y riesgos permitidos por
la distribucion fisica de un espacio, asi como también de los
movimientos de los agentes vecinos. Una pequefia poblaciéon de
tales agentes puede ser desatada dentro de cada solucion de
propuesta de disefio de una generacion. dada, y una simple pleza
de software puede ser agregada a la revisién para la apar1c1on de
los patrones de circulacion requeridos, con una puntuac1on dada
para un candidato en torno a su distancia del patron ideal. Esta
puntuacion puede ser agregada a la producida por la red neural
para determinar el valor total de la aptitud.

De este modo, al igual que la elaboracién del mapa correcto
entre el genotipo y el fenotipo, y entre los problemas de disefio
codificados y sus soluciones, involucran la creatividad del
disefiador, por lo que el implementar una buena func1on de
adecuacion exige la colaboraciéon imaginativa de géneros de
simulacion mdltiples. La tarea no puede ser lograda los
ingenieros de software que disefian productos generales para
audiencias generales, ya que es tan sélo el artista o disefiador
especifico quien tiene suficiente conocimiento de su campo para
tomar las decisiones correctas sobre cémo codificar un
problema, cémo desarrollar las soluciones embriologicamente
posibles, y cémo evaluar sus adecuaciones. En definitiva, hay
espacio para la creatividad individual en la utilizaciéon de la
bisqueda evolucionaria como un procedimiento de la blisqueda
de formas.

# Joshua M. Epstein and Robert L. Axtell, Growing Artifical Societies: Social
Sciences from Bottom Up (Cambridge, Massachussets, MIT Press, 1996), p. 179.
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La ciudad futura

China Miéville

No fue hace mucho tiempo atras que los espectaculos
alcanzaron sus metas. La imagen de las tiendas de camparia del
Occupy | London™ plantadas al lado de la Catedral de St. Paul se
convirtié rapidamente en iconica. Pero, Saint Paul no era el
objetivo inicial de los manifestantes del 2011. Los Occupy
tenian la intencion de alcanzar la Plaza Paternoster, las sedes del
London Stock Exchange”, pero no les permitieron ingresar. La
plaza pretende ser una especie de hipotética plaza vulgar. Sin
embargo, es de propiedad privada, por lo cual su acceso puede
ser inmediatamente revocado.

Para hablar sobre el futuro de la ciudad necesitamos
considerar el pre-futuro de la ciudad. Y considerar el presente de
la ciudad “global”, “post-nacional” y “postmoderna”, lo que
significa comenzar con el neoliberalismo, con la llamada
austeridad (una palabra preferida por aquellos que no necesitan
ser austeros) y con la violencia.

El ejemplo de los Occupy muestra lo que un impacto social
y legal tiene en los falsos espacios publicos urbanos™. Su
propagacion se ha acelerado en el Reino Unido, primero bajo el
Partido Laborista, y ahora en nuestra coalicién de gobierno
ConDem. El impulso mas importante para el proceso ocurri6
en el afio 2004, cuando el gobierno Laborista cambid las reglas

* Occupy London se refiere al movimiento Ocupa para la justicia social y la
democracia real en Londres, Inglaterra, 11gac{) al movimiento Ocupa
internacional.

* La Bolsa de Londres.

* Ver The excellent Anna Minton, Ground Control: Fear and Happiness in the
Twenty-First Century (Londres: Penguin, 2009).



LA CIUDAD FUTURA 57

sobre las Compulsory Purchase Orders”, segin las cuales las
autoridades se apropian de la tierra para el desarrollo de la
urbanizacion. Ya no hacia falta probar que el plan de obras de
intervencion urbanistica fuera de “interés piblico”: la frase que
se impuso fue “interés econdmico”.

Para los impulsores, el valor de uso de sus calles es el valor
de intercambio, lo cual muy a menudo opera directamente
contra el valor de uso que ellos tienen para sus habitantes. Esto
no es un secreto. El Neoliberalismo tiene sus especificidades
importantes si, pero la comodidad de la naturaleza de las
ciudades construidas han sido claras, al menos desde que
Friedrich Engels escribio “The Housing Question” en el afo
1872%. Vivir en una ciudad, una particularmente desordenada
como lo es Londres, es vivir en un coagulo de historia y
estéticas —“un palimpsesto de mercancias™, el impacto de la cual
es enorme en la psiquis humana. Una leccién de la industria
cultural: en 2004, Patrick Le Lay, Director Ejecutivo del canal
de television francés mas grande TF1, escribio:

“el trabajo de TF1 es ayudar a Coca-Cola, por ejemplo, a
vender sus productos [...] Para que un mensaje publicitario sea
percibido, el cerebro del espectador debe estar disponible. El
propdsito de nuestros shows es hacerlo disponible. Esto quiere decir,
entretenerlo, relajarlo para prepararlo entre dos publicidades. Lo
que estamos vendiendo a Coca-Cola es un espacio temporal del
cerebro humano disponible™.

Los edificios son, entre otras cosas, vectores fisicos para la
monetizacioén de los cuerpos humanos. Vivimos en mercancias,
caminamos a través de ellas, trabajamos y estudiamos, tenemos
sexo y dormimos en ellas. Somos componentes de, y nuestras
vidas son epifendmenos en la materializacién de esas mercancias

7 Ordenes de compra obligatorias.

* Friedrich Engels, “The Housing Questions”, 1872. Accesado el 27 de febrero
del 2013 htp://www. marxists.org/archive/ marx/Works/1872/ housing-
%uestion/ index.htm.

* David Harvey, The Limits to Capital (Oxford: Blackwell, 1982), 233.

** Como fue citado en Raphael Paour, “The Purpose of Private Television”, The
TransAtlantic Assemply Blog, 28 de Julio del 2005.

htep:// trimsatlanticas/ sembly.blogspot.com/2005/07/purpose/of/private/televi
sion.html.
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en beneficios. (Como afecta esto la fisicalidad de las ciudades, y
en consecuencia nuestro comportamiento? ¢Existe un
equivalente arquitectonico de la accién de “poner a disposicién”
el cerebro humano a la que se referta Le Lay en la
“inmobiliarizacion” especulativa?

La aspiracién puede ser planteada en términos sumamente
reductivos, desde una arquitectura terapéutica o punmva un
laberinto de construcciones Skinerianas a través del cual
nosotros, las ratas, escapamos. Nosotros reflejamos ese modelo.
Sin embargo, cualquiera que camina en una calle en vez de otra
solo porque le gusta el paisaje ilustra que la arquitectura impacta
nuestro comportamiento, aunque sea de manera compleja y
mediada. Y a veces en formas no tan particularmente complejas.
Para esto pagan los supermercados -las politicas del espacio,
planos disefiados para extraer el maximo de dinero de aquellos
que lo transitan. Por esto los paraderos y las bancas en Londres
estan disefladas para que la gente no pueda dormir en ellas- y se
vuelvan colaboradores arquitecténicos de la policia, ayudando a
empujar a los indeseables para que se vayan.

shstst
bRy

En Londres, un ejemplo de la vanguardia de los espacios
publicos falsos apareci6 en los afios ‘80. Se trata de un cliché
para criticar al Canary Wharf, pero hay algunos clichés en los
cuales seria una neghgenc1a no consentir. Es un deber y un
triste placer atacar el “desarrollo”, el cual nada desarrolld nada,
desde el cual nada ha goteado sino se ha menospreciado, del cual
verdaderamente consagra el resentimiento de clases. Debemos
urgentemente continuar el ataque hasta que, en la ciudad futura,
caiga al piso, un exorcismo sea realizado sobre su viga malévola,
y que la sal se disperse en el piso.

No es tan solo un tema de fealdad, aunque el Canary Wharf
es un masivo insulto estético. La clave es, sin embargo, que
aquella es su fealdad y que su fealdad y lo que estas junto a sus
construcciones realizan, es inextricable de la naturaleza privada
de su area. Considerando los poderes recuperativos prodigiosos
de las ciudades, incluso sobre sus arquitecturas severamente feas,
y el rechazo firme del lugar para alguna vez sentirse como algo
disefiado por o para los humanos se vuelve casi impresionante.
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Es posible no ser oprimido por el Canary Wharf —pero no si th
intentas relacionarlo con sus habitantes, un transetnte, un guia,
déjenlo solo como un vecino, como el pobre del East End*.
Para cualquiera que no lo relacione con una maquina, este es un
maldito Herculeo.

La ideologia del pequeio Estado Laissez-faire siempre ha
sido una mentira. Para todos los que parlotean con tales
conceptos, la deshonestidad nunca ha sido mas clara que lo que
ésta es con el neoliberalismo. Tal claridad sobre su
intervencionismo es uno de los pocos lineamientos en la nube
de lodo neoliberal. La ciencia ficcién utiliza el término
“terraformando” para describir la transformacion de un mundo
alienigena dentro de uno que es muy similar a la Tierra para ser
salvado por los humanos que lo habitan. En el neoliberalismo,
vemos la acelerada légica del “lucroformando”, una agenda
politica-geo-informativa para llevar a cabo en nuestro planeta,
incluyendo a nivel semiotico, el mas fecundo bioma posible
para el capital.

El nefasto utopismo capitalista se encuentra desarrollandose
en el Londres actual. Lo vemos en el gigantismo de la estupidez,
en la enormidad de la transformacion en el este de Londres para
las Olimpiadas. El jardin comunitario, asi como también los
negocios y servicios locales son destruidos, la limpieza social
llevada a cabo un régimen de segurldad agresivo y una
sorprendente cuenta publica incurrieron para transformar el
area en un relleno masivo y un sacamonedas controlado
neurdticamente de un gusto desabrido y logotipado®. La
probabilidad que Stratford sera un sepulcro del gigante muerto
que se edifica en quince afios es, desafortunadamente, alto. Por
supuesto que es perfectamente posible construir grandes
estructuras y bien coordinadas: el problema aqui no es el
tamafio, sino la filosofia de planificar.

Caminar sobre el interminable parque y lo que te golpea es,
como ha sido catalogado por el escritor Iain Sinclair, entre
otros®, la exterminacion de la contingencia urbana. Nada puede

*! Se refiere a una zona de Londres situada en la parte este de dicha ciudad.

2 Existe una gran cantidad de recursos online para el escepticismo Olimpico, ver
por ejemplo: http://www.gamesmonitor.org.uk.

* Ver Iain Sinclair. “The Olympic Scams”, London Review of Books 30, no. 12
(junio,  2008):  17:23,  accesado el 22 de marzo del 2012,
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ser sin planificar. Los pequefios arroyos por donde uno camina
estan envueltos, las secuencias de la lanza trazadas a escala
totalitaria. Para ser respetuosamente provocativo, los
distribuidores de esta grandiosidad tienen, pienso yo,
administrado casi combativamente para contradecir en un gran
asunto, el tercer teorema de la grandiosidad de Koolhaas:
“Donde la arquitectura se revela, la GRANDIOSIDAD deja
perplejo; la GRANDIOSIDAD transforma la ciudad de wuna
sumatoria de certezas en una acumulacion de misterios™. Esta
grandiosidad del este de Londres, por el contrario, no solamente
se caracteriza por la ausencia, sino por la antipatia totalmente
neurdtica, misterio de cualquier tipo.

En las palabras de un organizador de la Compaiiia Legacy
del Parque Olimpico, quien parece muy consciente de tales
asuntos 7...J es una lucha constante [...] el equipo que planifica las
decisiones [...] quiere comodidad y seguridad |...] bien, el futuro estd
en un largo camino, 'y necesitamos estar un poco liviano en
nuestros pies. [...] planificar es muy forzoso, pero es una especie de
herramienta desafilada. [...] tii quieres lugares que son como esos
arenosos y mds diversos lugares™. Pero, ¢como planificas para lo
no planificado?

Por supuesto, no es el caso en que el neoliberalismo urbano
puede sblo operar a traves de la imposicion de grandes
esquemas. El capital es mas agil que eso. Sin embargo, no parece
que la ambicion de esta fase del neoliberalismo, mientras
instrumentaliza una crisis para propositos de ingenierfa social*,
ha fortalecido un mesianismo post-Blairista de mandos
intermedios. En Londres, al menos, el actual suefio del capital
urbano no parece residir tanto en engafios sensibles por la villa
en una de mayor escala.

hetp://www.lrb.co.uk/v30/n12/iain-sinclair/the-olympic-scam.

* Rem Koolhaas “Bigness or the Problem of Large”, 1998. Accesado el 27 de
febrero  del 2013 http://www.varasfadu.com.ar/pu/Textos/Bigness-SM-
LXL ING.pdf.

* Citado previamente en China Miéville “London’s Overthrow”, 1998.
Accesado el 27 de febrero del 2013.
http://www.londonsoverthrow.org/london9.html.

* Ve)r, por supuesto, a Naomi Klein. The Shock Doctrine. (London: Penguin,
2008).
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Se ha vuelto repetitivo sefialar mucho el como el apocalipsis
urbano sentimentalizado existe en peliculas recientes. Los
proyectos colosales de la  “renovacidn” urbana podrian
representar una especie de anti-apocalipsis, un espejo que
responde al mismo momento expresado en el cine, realizando
una accién similar de libinidad invertida en la urbofilia
espectacular. Donde las prioridades apocalipticas del urbano
sublime siniestro, las Olimpiadas y el Olimpico urbano planean
insistir en el corporativo sublime urbano. Ambos lo hacen a
expensas de los humanos actuales.

La emocion sobre las ciudades sin gente o, a través de la cual
la gente transita tan breve como sea posible (males necesarios,
entrornetidos temporales) es visible en el mercado estatal real,
asi como también en las fantasias ideologicas de Hollywood, en
el movimiento directamente conectado con las financiarizacion.
El “Proyecto Express” es un plan en progreso para instalar un
cable debajo del Atlantico que tomara la informacién en un
viaje de ida y regreso desde Nueva York hasta Londres en 59.6
milisegundos, en vez del actual intenso ritmo glacial de 64.8
milisegundos”. Estos 5 y poco mas de milisegundos son, para
los financieros usuarios de computadores, un valor de 300
millones que ellos suponen que cuesta. Estas escalas de tiempo,
por supuesto, son inhumanas.

El 110 de la Octava Avenida es una pieza bastante
placentera de la decoracion de Nueva York. Su apariencia
externa aun es la de una construccién para humanos. Sin
embargo, eso es un engafio. Asi como la 85 de la Décima
Avenida, como la calle Hudson, como muchos otros lugares, es
ahora un centro de hospedaje, una “compasiia de hoteles”, una
temperatura controlada, un centro muy protegido para los
cables y servidores que requieren transferir informacion en alta
velocidad. (Uno se pregunta si Henri Lefebvre, aquel tedrico
compilador de la fachada, podria hacer de este un camuflaje para
esos habitantes electronicos). Tales propiedades son cada vez
mas atractivas para el mercado algoritmico, el cual depende de
un poder de procesamiento colosal y de una velocidad en

¥ Stephen Graham, Cities Under Siege: The New Military Urbanism (London
[etc.]: Verso, 2010), 27 y lo que continta.
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fraccion de milisegundos que revoluciona los mercados
financieros. El cual a su vez tiene un efecto en los mercados
inmobiliarios y la ciudad fisica.

En donde una estética de la deshumanidad es parte de un
oculto neoliberal, detras del cual hay, por supuesto, de hecho,
humanos particulares, la otra cara atrevida menos elegiaco es el
brandscaping del neoliberalismo, el cuento de hadas del
matorral de zarzamora de la publicidad urbana, y un
concurrente desarrollo de la banalizaciéon del arte publico. Por
supuesto, los grandes y/o sutiles trabajos adn pueden realizarse,
pero lo idéntico nos conduce hacia la masividad y una
decodificabilidad apagada, la Gltima es a menudo lustre, mal
interpretado como “relevante”, nada hacen mas que acelerar una
tendencia a un menor trabajo provocativo, menor conducido a
retirarse. Este es especialmente el caso donde tales obras de arte
con frecuencia también deben operar como marcadores
identificables de las generosas corporaciones.

Como un primer paso hacia el arte publico y de la ciudad
futura, propongo utilizar los anuncios publicitarios de plantas
robustas que permanecen detras cuando el negocio que celebran
va a la quiebra. Quizas sin espinas, ellos atin contaminan el
espacio fisico. Tal vez, en la ciudad futura, nosotros podamos,
colectivamente, ser nuevos urbanos del Capability Brown,
jardineros de tales follajes huérfanos.
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La gente no trota dentro de la linea en el rostro de la
ingenieria social. Otro corolario del neoliberalismo, entonces,
es aquel de la ciudad del pre-futuro, concebido como un locus
de amenaza de aquellos en el poder, es masivamente y cada vez
mas militarizado. Como en el cuerpo de la Marina de los
Estados Unidos lo introdujeron en el afio 1998, “las ciudades
histéricamente son los lugares donde fermentan las ideas radicales,
los disidentes encuentran aliados vy los grupos descontentos
encuentran la atencion de los medios de comunicacién”, haciendo
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de las ciudades “una probable fuente de conflicto en el futuro™.
En un nivel bajo de absurdo siniestro, este es manifestado en el
acoso de los fotografos cuando legalmente toman fotografias del
sitio Olimpico. En los juegos, habia buques de guerra en el
Thames, misiles en los techos y mas tropas en Londres que en
Afganistan®.

El manejo urbano fuertemente militarizado ha sido, por
supuesto, muy comun en los Estados Unidos en las areas
menores bajo, por ejemplo, las denominadas Guerras contra las
Drogas. El cambio no ha sido hacia técnicas nuevas, sino hacia
el establecimiento de la otra parte restante de la poblacion de
alguna forma previamente aislada. Cada ciudad es un
laboratorio para el tratamiento urbano. Los poderes pueden
mirar, sacar, escoger y alterar sus ciudades de esta forma, a fin
de crear el invernadero mejor cultivado para sus objetivos. Las
tropas brasilefias que ayudaron a ocupar Puerto Principe, luego
que la ONU sancionara el derrocamiento anti-democratico de
Aristide, fueron escogidas en parte por su experiencia en la
policia militarizada de las favelas. Ellas perfeccionaron aquella
expertis en Haiti y el ciclo completo que lo trajo de vuelta a la
ocupacion en Brasil de la Favela Rocinha en octubre del 2011
fue para los veteranos brasileios de aquella ocupacion,
entrenados en los suburbios de la guerra®.

s s
Skk

El control social no debe tomar las formas abiertamente
militarizadas. Una de las caracteristicas de Londres ha sido
empujar juntos la riqueza y la no riqueza en muchos mas

* Matthew Philips “Stock Trading is About to Get 5.2 Milliseconds Faster”,
Bloomberg Businessweek, 29 de marzo del 2012. Accesado el 27 de febrero del
2?}3 hhttp:/ /www.businessweek.com/ articles/2012-03-29/trading-at-the-speed-
of-light.

* “Londres 2012: 13500 Troops Provide Olympic Security”, BBC News UK, 15
de diciembre del 2011. Accesado el 27 de febrero del 2013
http://www.bbc.co.uk/news/uk-16195861; Robert Booth, “London Rooftops
to Carry Missiles During Olympic Games”, The Guardian, 29 de abril del 2012.
Accesado el 27 de febrero del 2013
http://www.guardian.co.uk/sport/2012/apr/29/london-rooftops-missiles-
olympic-games.

*® Dady Chery “What Happens in Haiti Doesn’t Stay in Haiti”, San Francisco
Bay View, 8 de Diciembre del 2011. Accesado el 27 de febrero del 2013
http://stbayview.com/2011/what-happens-in-haiti-doesn’t-stay-in-haiti.




64 MIRANDO HACIA ADELANTE: EL ARTE Y LA TEORIA...

distritos cercanos que en cualquier otra ciudad. El gobierno
Britanico esta limitando el beneficio en vivienda, una respuesta,
supuestamente a una profunda crisis de viviendas. Los
resultados de la nueva estrategia son predecibles: 800.000
familias probablemente, de acuerdo al Instituto de Encuestas
[Chartered Institute of Surveyors] seran expulsadas de sus
comunidades’".

Deberia estar perfectamente claro que tales expulsiones de
los pobres fuera de areas del centro de Londres no es un error
basado en suposiciones defectuosas: este es el punto. Las
lecciones estan siendo aprendidas desde el manejo de estrategias
urbanas y geograficas de clase de, por e]emplo Paris, donde los
lugares de los ricos en relacion a, y quizas sus relacién con las
protestas y revueltas del 2005 fueron muy diferente de aquellas
de su contraparte en Londres del el 2011. Tampoco lo es la
cautela siempre necesaria. La ingenieria de clase esta siendo
irrelevante con una creciente franqueza. Colin Barrow, el lider
del Concejo de Westminster, uno de los mas ricos en Londres,
el afio pasado fue sometido a discusion por hacer viviendas
sociales para los desempleados condicionales a un trabajo no
remunerado. “Es una pregunta legitima” dijo “a quién se le dard
el privilegio de ser capaz de mudarse dentro de Westminster [...J">.

shstst
RO

Existen muchos futuros: el probable, el improbable pero
posible, el improbable pero importante, el imposible pero
importante. Seamos optimistas y cambiemos las ciudades en un
lugar valioso donde wvivir, una arquitectura para la
emancipacion.

La historia de la arquitectura es puntuado con proyectos
utopicos impresionantes como el de “machines for living in” de

*' Randeep Ramesh, “Housing Benefit Cuts Will Put 800,000 Homes Out of
Reach, According to Studies”, The Guardian, 1 de enero del 2012, Accesado el 27
de febrero del 2013

}(littp:/ /www.guardian.co.uk/society/2012/jan/01/housing-benefits-cuts-rents-
study.
2 Como citado en Patick Butler, “Westminster Council to Draft ‘Civic
Contracts’ for Benefit Recipients”, The Guardian, 12 de diciembre del 2011.

Accesado el 27 de febrero del 2013
http://www.guardian.co.uk/society/2011/dec/12/westminster-council-means-
test-housinf. Ver también, Miéville, “Overthrow”.

http://www.londonsoverthrow.org/london17.html
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Le Crobusier y “villages in the sky” de Goldfinger. Sin embargo,
¢qué tan lejos puede la arquitectura utdpica realmente ir? No
tan lejos, es el frio estimativo de Manfredo Tafuri, el historiador
y critico de arquitectura italiano: como lo explica un escritor.

“dentro del contexto del capitalismo, quienes ejercen la
arquitectura no pueden esperar concebir una arquitectura
radicalmente diferente...la conclusién profundamente pesimista de
Tafuri es que la arquitectura sélo serd posible una vez que una
revolucion social rotal se lleve a cabo, por tal razén es un futuro
incierto™.

Pero la critica que Tafuri denomina como pesimismo se
parece mucho a un 31mple realismo. Tafuri se orienta hacia una
alternativa radical, el tinico futuro que tenemos. El no niega ni
se desinteresa en las especificidades de las construcciones. Su
escepticismo, mas bien, apunta hacia el proyecto de la
“arquitectura critica”, debido a “la cualidad contradictoria de este
intento por comprometer una estructura dotada con sus propias
sintesis, a través de un criticismo en el cual no puede entrar™*. Una
construccion que resolvido la arquitectura, y por tanto las
contradicciones sociales que inevitablemente contienen, bajo el
capitalismo, podria ser una construccidbn para  él,
simultaneamente dentro y fuera de su propia historia®

No hay nada espacialmente determinista sobre esto. No son
las formas en el palimpsesto de Londres que fracasa en ser una
arquitectura para la alternativa. La arquitectura se incrusta en
las dinamicas sociales de su periodo de construccion dentro del
espacio politizado, por supuesto, pero ésta es solo parte de la
historia. Entrar al George Inn en Southwark, sefiala, no es
entrar en las relaciones sociales de 1976, cuando fue construido.

Las politicas del espac1o personificado, de vectores y
materiales de construccion y el espectacular vidrio y acero y la

» Xavier Costa “Jameson Tafuri, Lefevbre”, en The Political Unconscious of
Arquitecture: Re-Opening Jameson’s Narrative, ed. Nadir Lahi]i (Farnham:
Ashgate, 2011), 317-18.

 Manfredo Tafuri, Theories and History of Architecture, 2™ edition, (New
York [etc]: Harper & Row [1976] 1980), 116.

* Para mas informacién sobre esto ver China Miéville, “The Conspiracy of
Architecture: Notes on a Modern Anxiety”, Historical Materialism, 2, No 1
(1998) 26-26.
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piedra y el arbotante, etc., son importantes, pero existen ahora
como articulaciones especificas del espacio co-modificado bajo
el capitalismo. Es por esto que para Tafuri, “e/ primero entre las
ilusiones de intelectuales en ser eliminado es aquel por el cual, por
medio de la sola imagen, intenta anticipar las condiciones de una
arquitectura ‘para una sociedad liberadora™. Tales esfuerzos
ilustran para Tafuri “cudn inefectivos son los gimnasios brillantes
llevados a cabo en el patio de la prision modelo™.

Si esto es correcto, y pienso que lo es, no significa que los
arquitectos no puedan hacer cosas interesantes y hermosas. La

“gimnasia brillante” es aGn brillante y puede ser un deleite
mirarlo, incluso en un patio de la prision. Ellas son “inefectivas”
s0lo si es que su objetivo es sacar gente de la prisiéon —puesto que
no pueden hacerlo.

Pero incluso asi, ellos pueden ayudar a prepararlo. No hay
consejo de quiescencia aqui. Es la preconfiguracién que Tafuri
piensa que es imposible. Esto no excluye el objetivo, incluyendo
al nivel del ambiente urbano hacia un futuro deseado. El cual, st
deseamos orientar la arquitectura hacia una ciudad del futuro,
debe significar una arquitectura del conflicto. No puede
preconﬁgurar pero podria ser comprometida ahora mismo una
preparacion.

PUSURY
bbb

Por tanto, aqui hay una demanda utodpica realista: para un
Haussmannismo de la Izquierda. Haussmann, a pesar de la
insurreccién urbana, convirtié famosamente a Paris,
convirtiéndola en la ciudad que conocemos, arrancando los
callejones y planificando los bulevares rectos y largos en los
cuales la policfa pudiera disparar. Nosotros, por el contrario,
podriamos  emitir una  demanda: una  arquitectura
comprometida por las necesidades de cambio, reconfigurando
las calles y construcciones listas para la oposicion.

¢Como se podria disefiar un callején que se preste para ser
una barricada? ¢Una sala comtn de estudiantes que pudiera
repeler a las autoridades? ¢Un museo o fabrica o galeria de arte

5 Tafuri, Architecture, xxii.
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que pudiera, tan instantaneamente cerca como sea posible,
invertir las dinamicas de control heredadas?

Dichas construcciones obviamente no podrian ser
comisionadas para tales propositos. Para ser comisionada del
todo, tendrian que ser efectiva, en este tiempo, ahora como
mercancias. En otras palabras, una arquitectura comprometida
de este tipo que no puede preconfigurar la alternativa sino
esperanza para un cambio hacia esto debe ser un item de uso
dual. La habilidad de la arquitectura radical podria ser el
proveer algo que es efectivo en su rol de comisionado como
cualquier cosa para el aqui y ahora, pero el transformar un
robot o una cuchilla del Ejército Suizo puede cambiar el
proposito en un rapido sonido de un clic.

Ni la discrecion o el disimulo pueden ser necesarios para
tales funciones transgresivas. Una arquitectura puede armar la
estima, valerse de una licencia para realizar esta provocacion de
la época. Tales proyectos podrian ser un atrevimiento para que
los financieros no sean los Rockefeller, temerosos de mostrar su
cuadro de Diego Rivera. Uno podrla provocar a aquellos que
comisionan una gran construccion al aceptarlo, ya que cumple
con sus requisitos, aunque su propoésito alternativo es visible,
esperando y esperanzado de llevarlo a cabo. El futuro préximo
del paisaje urbano podria ser una apuesta entre los arquitectos
radicales y aquellos que la emplean en la misma estructura de las
construcciones.

No, no es probable. Sin embargo, una persona puede soiiar.

Las especulaciones utdpicas, los suefios arquitectonicos, tales
como los domos de Buckminster Fuller y las ciudades flotantes,
deberian ser honrados. Pensar la ciudad del futuro requiere que
urgentemente extendamos los horizontes de lo posible.
Deberiamos también estar hablando sobre la arquitectura
organica y omimétrica, montones de construcciones,
edificaciones que lleven a unas formas mas convenientes cuando
demos la espalda, etc. Sin embargo, estas no son y no pueden ser
tan s6lo proyectos. Es casi posible que la ciudad de Fuller un dia
flotara en los océanos. Pero, incluso si no lo fuera, no lo
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invalidaria como una pieza de la ciudad pensante, un
diagnostico de (y, quizas, una heuristica para presionar sobre las
restricciones de) el ahora.

La tarea del urbanismo utdpico deberia ser “planificado”,
pero repensando y provocando. Lo cual significa que podrlamos
masivamente expandir los limites de nuestro campo
imaginativo. El urbanismo especulativo para la ciudad del
futuro podria incluir historias de fantasmas, biografia y
autobiografia, suefios de construcciones predadoras, placas
histéricas mal leidas, musica, la conjuncién casual de baldosas y
arboles, asi como también de la “arquitectura orientada al
futuro”. La inspiracidén es mucho mas abierta que cualquier otra
solicitud de planificacion, incluso las enviadas a un tribunal
imaginado de emancipacioén.

En la llegada de una alternativa, todos estaremos en un
estado de asombro perpetuo. El edificio que disefiamos como
un bloque de torre contrahegemoénico que podiamos tomar
como una martillo para golpear y luego tirarlo. Los Cobertizos
temporales donde hacemos planes podria  volverse
inesperadamente permanente, eventualmente ser un palacio de
la cultura. La despiadada y poco sentimental insistencia de
Tafuri en la historicidad abre esta contraintuitiva avenida de la
esperanza. La otra cara de su perspectiva en el que el
pensamiento mas radicalmente y progresivamente a través de la
construccion, no puede escapar de su caracteristica natural que
es eliminar aquel imperativo, e incluso lo que nos mira
sorprendentemente como unos especimenes degradados de la
ciudad podria ser totalmente reconfigurado por completo (O
casi totalmente, es poco convincente que los limites son
totalmente elasticos. Un refugio ristico es una pregunta abierta,
pero la libertad puede manifestar en el Canary Wharf sélo en
una sinfonia de trozos de vidrios).

Cuando entremos a la ciudad del futuro, transformandola y
transformandonos, no seremos quienes éramos, y la ciudad,
incluso si lo fuera, por algin milagro, seﬁala un punto en
concreto topograficamente idéntico a si mismo en el dia
anterior, seremos alguien nuevo. No podemos saber coémo
nosotros los futuros ciudadanos habitaremos la ciudad. Tal vez
es lo que hay detras de la disconformidad, el disgusto, incluso,
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que muchos de nosotros sentimos frente a la ambicién
Olimpica. Tal visién totalizada es una traicion de la ciudad, y de
noSotros.

¢Qué tan resiliente es la contingencia urbana? Es una
trivialidad que muchos de los grandes movimientos innovadores
urbanos son construidos alrededor utilizando objetos,
incluyendo elementos de la ciudad, de forma que no se pensod
que fuesen a ser utilizados. La musica Rap utiliza
incorrectamente la tornamesa, el Surrealismo las conjunciones
en las vitrinas de las tiendas, el Situacionismo el mapa, las
paredes y los techos del parkour. La psicogeografia de Londres
utiliza incorrectamente Londres como un texto, el cual es leido
luego tenazmente. (Que todos esos movimientos se incorporen
es inevitable y melancélico, pero mientras sea un cuento de
advertencia, no una invalidacion).

Donde hay un contratiempo en la lucha contra las fuerzas
de la totalidad urbana, las cuales son fuerzas de la banalidad y
del capital, podriamos quedarnos tranquilo de nuestra continua
habilidad de escribir y leer los significados fuera de la
contingencia incluso donde la intencién ha sido desterrarla. Asi,
el reciente placer del descubrimiento que un zorro habia
encontrado su camino hacia el extremo del fragmento”

[VRVENE
3

Esto probablemente sera, si no precisamente un acto de
resistencia, por lo menos animada y renovada invadir y
experlmentar el paisaje Olimpico de Stratford, y hacer arte
acerca de éste, el que va en contra de su narrativa deseada. Este
es el tipo de trabajo en el cual los artistas como Laura Oldfield
Ford ya estan comprometidos. Tal trabajo analiza tenazmente y
psicogeograficamente el manejo totalizante del Cool Britannia
2.0, y lee esas resistentes corazas en contra de si mismas. De esta
manera, en vez de enfocarse en el fértil mas intuitivo de

7 «Fox Found on the 72nd Floor of UK’s Highest Skyscraper”, Metro, 25 de
febrero del 2011, Accesado el 27 de febrero de 2013,
http://www.metro.co.uk/weird/856572/-fow-found-on-the-72nd-floor-of-uk’s-
highest-skyscraper.
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Londres del ladrillo familiar abandonado de viejas fotografias,
esto podria, como mucho, también actuar en contra de
cualquier tendencias en el arte contra-publico para y la nostalgie

de la boue.
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Enfrentados a la tendencia de los artistas y los escritores por
enaltecer sus practicas, debemos insistir en los limites tan
contenidos de tales actos de rebelién estética. Definitivamente,
no es la forma mas efectiva de preparar la ciudad futura,
digamos, o ciertamente no simplemente la ps1cogeograf1a
malhumoradamente en el presente, sino ser parte de las luchas
politicas concretas en contra de la lucroformacién de Londres (o
de cualquier otro lugar), tal como aquellos que estan siendo
pagados por las organizaciones comunitarias en estos
momentos.

Pero los recuerdos artisticos de la resiliencia urbana pueden
dar alegria diminutamente torciendo la ciudad fuera de su forma
planeada. En si misma, no es mucha; pero, especialmente como
parte de una estrategia en conjunto, es casi nada.

Permitanos por un momento rechazar el considerar la
posibilidad que nuestros descendientes naceran en cualquier
ciudad futura contraria a la que ellos merecen. Siendo celosos de
lo que es apropiado. Pero la ciudad en la que vale la pena vivir
sera de ellos de nacimiento. Seran felices, pero no viviran la
transicion, aquel deterioro urbano, la cual el pasaje fuera de
ahora debe 51gn1f1car Cualquiera puede experimentar una
pequefia 1mpre51on de ese sentido cuando caminan por un
edificio que esta siendo bien situado, como por ejemplo lo fue el
Banco de Ideas, el edificio UBS cerca de la calle Liverpool,
tomados por los miembros del Ocupa en el 2011.

No es hasta que escuchamos los corredores con un eco de
silencio, con la falta de voces que nos digan que no podemos
estar aqui, y tengamos conocimiento que no los escucharemos,
que nos daremos cuenta cuan encrustada en nosotros es la
expectacion, la mayoria del tiempo, no la sensacién que no
tenemos derecho a nuestra ciudad. Es en este silencio urbano
que fugazmente y momentaneamente habitamos el espacio en el
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que estamos. SOlo entonces somos ciudadanos, no de la ciudad
utura, sino caminar publicamente recuperados de los pasillos
fut p p p

que llevan hacia ella.

Debemos salir de prisa de la ciudad futura: habitamos el
presente. Y cambiamos el pasado también. Para tomar el
término de las revistas de  historietas, nosotros
“retrocontinuamos” la ciudad, promulgamos la continuidad
retroactiva. Hacemos lo que siempre fue: algo valioso que ha
sido. El activista y académico Larbi Sadiki escribe sobre el
aniversario del levantamiento Egicio:

Como si la Plaza Tabrir fuera construida en aquel dia,
esperando recibir la avalancha de olas sobre olas de multitudes
humanas todas convergiendo en la plaza para ayudar a dar vida
su nombre —plaza de la liberacion- [...] tomando la plaza piblica
para hacerla de ellos y hacerse cargo del tiempo. Abi es cuando los
31 ados de planificacion wurbana dictatorial y de tiempo
reglamentado cesaron para tener un efecto. [...] Un reloj diferente
comenzd a pasar, el tiempo de tahrir comenzd. El espacio también
Jfue cambiado. La Plaza [...] fue devuelta a la gente. [...] Ellos
podian abrir un espacio de protesta y una geografia de solidaridad
en contra de la tirania. Este fue el inicio de un proyecto diferente:
Una arena piblica para reclamar la soberania popular vy
promulgar la hermandad. La repiblica es la palabra®.

Nuestra tarea es crear ciudades futuras que recontinden lo
que tenemos ahora en mejores fundaciones. Como si fuese el
motivo por el cual fueron construidas.

* Larbi Sadiki, “January 25 and the Republic of Tahrir”, Al Jazeera, 25 de enero
del 2012, Accesado el 27 de febrero del 2013,
http://www.aljazeera.com/indepth/opinion/2012/01/20/1212593556611345.ht
ml.
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El campo

Rem Koolhaas

Se ha convertido en un gran cliché que la m1tad de la
humanidad ahora vive en la ciudad, y que su proporcion sigue
creciendo. Irbnicamente, esto ha sido un pretexto de los
arquitectos para enfocarse s6lo en la ciudad. Mi oficina lamada
OMA/AMO” fue tal vez, en parte, responsable por el cambio
inicial, pero no por el torbellino que siguid: estamos
bombardeados por libros de arquitectura con estadisticas que
confirman la ubicuidad de la condicién urbana, mientras que la
cuestion simétrica es ignorada: ¢quiénes de los que se mudaron a
la ciudad se regresaron?

El campo cubre el 98% de la superficie del mundo y el 50%
de la humanidad vive alli. No obstante, nuestra preocupacion
por las ciudades crea una situacién comparable a la de los inicios
del siglo XVIII, cuando unas vastas areas del mundo fueron
descritas en mapas como terra incognita. Hoy en dia, la terra
incognita es el campo. De esta forma, nuestro foco en la ciudad
nos hace parecernos al diagrama de la sensibilidad relativa de las
partes del cuerpo: algunas areas son hinchadas y
sobrerrepresentadas, otras atrofiadas y descuidadas.

El vacio del campo esta teniendo un impacto mas drastico
que la intensificacién de la ciudad. Mientras la ciudad se vuelve
mas a si misma, el campo esta transformandose en algo nuevo:
una arena para la experimentacion genética, una nostalgia
industrializada en nuevos patrones de migracion estacional,
subsidios masivos, incentivos de impuestos, informadores
digitales, agrlcultura flexible y en homogenizacion de las

* La OMA es la oficina de arquitectura metropolitina por sus siglas en inglés, y
la. AMO es un estudio de investigacién y disefio aplicado al pensamiento
arquitectbnico y otros ambitos.
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especies. Podria ser dificil escribir un inventario tan radical de la
ctudad.

Una aldea de la montafia Suiza del valle Engadin encarna
mucho de los cambios en progreso en el campo europeo. La
villa se esta quedando wvacia, sus habitantes originales
desaparec1endo pero al mismo tiempo, la villa esta creciendo:
una evacuacién y extension simultanea. Existen reglas estrictas
que mantienen la herencia de las construcciones orlgmales, pero
al final estas reglas facilitan la conversion de granjas
tradicionales en lujosas segundas viviendas. Si miras entre sus
cortinas, veras el tipico estilo de consumismo contemporaneo:
minimalismo, pero con un monto excepcional de almohadas,
como st hospedaran un dolor invisible...

Cuando conversaba con los agricultores me encontré uno
que solia ser un cientifico nuclear en Francfort. En una pradera
Suiza clasica, el conductor del tractor es de Sri Lanka, y las
Gnicas personas en la plaza tipica de la villa son tres mujeres
Surasiaticas que son ahora indispensables para mantener a Suiza,
cuidando sus mascotas, los nifios y las casas.

Tratamos de entender lo que ha sucedido en el siglo entre la
fotografia de tres mujeres en el campo de Rusia de Prudokin
Gorsky en 1909, un ambiente altamente estilizado y altamente
ritualizado, y esta escena de la plaza de la villa Suiza de hoy
ilustra una condicion radicalmente diferente.

En medio de la urbanizacion desenfrenada, la poblaciéon
mundial atn se encuentra dividida aproximadamente en un
50/50 entre la ciudad y el campo. En las areas desarrolladas del
mundo, cerca de la mitad de aquellos que viven en el campo atin
trabajan en la agricultura. Por lo que, incluso en los paises
donde la despoblacion es un hecho, la agricultura sigue siendo
fundamental. Pero en Europa y en los Estados Unidos, el
porcentaje de poblacion rural que trabaja en la agricultura es, en
algunas partes, entre un 2% y un 8%, casi insignificante. A nivel
mundial, si miramos al 50% que vive fuera de las ciudades,
existen, de hecho, dos millones de personas viviendo en el
campo que no trabajan en la agricultura. Ellos viven en el
campo y no sabemos lo que hacen alli.

Para descubrir la relacion existente, visitamos una franja del
norte de Holanda, una municipalidad llamada De Rijp, un
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clasico paisaje Holandes Pero, cuando le preguntamos a la
gente lo que ocurria alli, descubrimos * transformaciones
drasticas del campo neerlandés. No hay granjas sino oficinas de
reclutamiento, un molino patrimonial, un estudio de yoga, etc.
Sélo unos pocos habitantes de la franja estan vinculados con la
agricultura; el resto forma parte de una gran variedad
contemporanea incluyendo un asesor fiscal, un miembro de una
banda y un autor de libros infantiles. La mayoria del paisaje es
hereditario, pero dentro de las construcciones preservadas,
contemporaneas, son desarrolladas actividades “no rurales”.

La cria de animales esta cada vez mas automatizada: la
alimentacién, la limpieza de los graneros y la extraccion de
excremento son realizadas por robots; el agricultor se ha
convertido en un oficinista, sentado en una celda detras de un
computador con un espejo unilateral mirando hacia las vacas.
La informacion que él procesa es digital y, en este sentido, es
como ti y YO, excepto que ¢l genera dos millones de litros de
leche por afio. Ahora, hay una situacion paradopca por la cual
mientras menos personas trabajen en la granja, mas se produce.
El agricultor trabaja con hojas de calculo, nuevamente como la
mayoria de nosotros, y si €l necesitara de un tiempo libre fuera
del granero, existen dispositivos moéviles que le permiten salir.

La ganaderia en la tierra es ahora una practica digital. El
tractor, el cual revoluciond la granja en el siglo XIX, se ha
convertido en una estacién de trabajo computarizada con una
serie de dispositivos y sensores que crean una interfaz digital

continua entre el conductor y el suelo. Lo digital promete y
entrega la max1ma explotacién de las ultlmas gotas de potencial
de cada area del suelo. Cada accidon, desde plantar hasta
desmalezar, es especificada por el pixel mas pequefio para
generar las cosechas mas grandes posibles. Incluso podrias decir
que el paisaje y la tablet se han vuelto idénticas: la tablet es
ahora la tierra con la que trabaja el agricultor. El campo es un
vasto campo digital sin fin.

La vida del agricultor en el siglo XVII era una secuencia
estricta de pasos 1nev1tables que, en efecto, dejaban poco tiempo
paralai 1mprov1sac1on El calendario actual del agricultor es el de
un solo régimen de investigacién, manejo del servidor,
administracion y vacaciones.
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Una comparacion de las profesiones de la Alemania rural
actual con aquellas de la Alemania urbana revela un gran grado
de superposiciéon. El campo, en términos de cémo lo
trabajamos, es ahora similar a la ciudad. El agricultor somos
nosotros, o nosotros somos el agricultor. El trabaja en un
laptop y puede trabajar en cualquier parte. En esto, él es como
un trabajador flexible o el trabajador del conocimiento quien ya
no esta conectado a la ciudad y quien esta descubriendo el
campo, por razones muy diferentes. El trabajador flexible esta
convirtiendo las granjas abandonadas ¥ antiguas en excelentes
espacios flexibles, donde la construccién de madera es una sefial
del pasado o de continuidad muy bienvenida.

Europa obviamente ya no rige mas, lo que rige son sus
reglas. Una cantidad considerable de sus reglas son exportadas a
otros paises y les permite comercializar con los Estados Unidos.
El software especial esta escrito para alojar este tipo de
interaccién, creando una nueva frontera digital en paises muy
lejanos sacados de Europa. Una sola pieza, Helveta, permite a la
gente en el Amazon 1dent1f1car y rastrear cada uno de los
arboles de una region, y asi no permitir que ninguna madera
ilegal pueda irse a los Estados Unidos. Las franjas del Amazonas
son cuidadosamente inventariadas en los medio ambientes
donde los hombres de las tribus se transformaron en
informantes digitales que reportan evidencias de explotacion la
forestal ilegal. Cada metro cuadrado de esta “terra incdgnita” es,
en verdad, extremadamente bien y mejor conocida que muchas
partes de la ciudad, incluso si no sabemos que ésta es conocida.

En cada parte de los Estados Unidos, la perfeccion
geométrica de la granja es desvergonzada, pero mas subrepticios,
y esto es casi el mismo lenguaje que los sitios de misiles o sitios
nucleares, son las pocilgas enormes que se construyen en los
tamafios crec1entes, escondidos en el desierto, no sélo en los
Estados Unidos, sino que en todo el mundo. Esta arquitectura
no es solo aplicada a la agricultura o el ganado, sino también
para las granjas de servidores. Un nuevo orden colosal de rigor
esta apareciendo en todos lados. Un lote de alimentos para vacas
esta organizado como la ciudad mas rigida, siendo el campo la
situacion ideal para este tipo de condiciones; en la ciudad, un
monumento aspira a la amorfidad. Un orden hiper-cartesiano se
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impone en el campo que posibilita la poética y la arbitrariedad
reservada actualmente para las ciudades.

Parte de la arbitrariedad y la poética son la produccién de
teorias de la ciudad sobre el campo. Y, existen muy pocas
personas en el campo como para verificar tales narrativas. El
campo se convierte en una pagina en blanco en la cual una
narrativa puede estar protegida, sin importar si ésta es una
narrativa de la derecha o de la izquierda.

Un ejemplo son las “apropiaciones de tierras” en Africa y qué
tan peligroso es China en este sentido. Peter Ho, un profesor en
Leiden, ha mostrado que una proporciéon mindscula de estas
historias podria ser verificada, y s6lo una relativamente modesta
cantidad de tierra fue realmente comprada. Lo que escuchamos
del campo es que es un lugar poco confiable y totalmente
manipulado, si estas son buenas o malas noticias.

El campo es el terreno mas refutado y emotivo, no al menos
en las nuevas formas de inmigracién requeridas por los nuevos
sistemas en el campo: una tripulacion de la India, una granja de
leche de Iralia, un antiguo trabajador de la construccién
cambiando a un granjero en Irlanda para adaptarse a la crisis.
También hay, debido a la inmigracion en el campo, un influjo
de wvolksverbuizing (migraciéon -ver glosario) de poblaciones
enteras. Esto se estd convirtiendo en un area de intensas
manifestaciones politicas. Basicamente, somos entrenados, en
este punto, para indignarnos sobre las condiciones de los
trabajadores en las ciudades como Dubai, pero en cierto punto,
las condiciones de trabajo en el campo permanecen sin registro.

Una serie de evoluc1ones positivas convergen en el
campo: el auge de la economfa de mercado, el incremento del
turismo internacional y el crecimiento de los sitios
patrimoniales. Esto tiene un perfecto sentido: puedes pagar por
los sitios patrimoniales, y los que son necesarios para el
turismo. Es decir, el campo se convierte en un patio de
entretenciones no sélo para las ONG, sino tamb1en para una
elite que puede disfrutar de los espacios vacios y re habitar el
ambiente auténtico de los antiguos granjeros y sus esposas. Esto
ocurre en gran escala: villas enteras en Tuscany (Region de
Italia) son ahora compradas por las empresas Alemanas, y asi
pueden preservar el aura de serenidad para los turistas.
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Intentamos habitar este vacio que resta de las culturas que
solian animar este paisaje, e intentamos mantener, en el nombre
del “Patrimonio cultural intangible”, las tradiciones que une vez
fueron realizadas. Dos diferentes esfuerzos de artificialidad
corren en paralelo: por un lado, la artificialidad digital del
campo actual y, por otro lado, la melancolia del mantenimiento
de tradiciones oficiales y artificiales a través de las
organizaciones como la UNESCO.

La polarizacion de la ciudad y el campo en nuestra
imaginaciéon nos enceguece de las similitudes como la
“reduccion”. Tanto la ciudad como el campo estan cada vez mas
habitados de una manera mas provisional. La reduccion se
define por el incremento en el area cubierto y una disminucion
de la intensidad en el uso del area. La casa de la villa Suiza es
utilizada dos semanas al afio, y es mantenida habitada
constantemente y parcialmente por sirvientas del sur de Asia.
Pero, comparado con la intensa actividad de la gente y los
animales que solian habitar la villa, tiene un escaso uso. Existen
patrones similares en Dubai. Mirando a las construcciones
recientemente completadas, es imposible detectar los signos
reales de la vida. Asi es que nos detenemos en la segunda mejor
alternativa: los signos de irregularidad. Encontramos muy poco.
Este es un fendomeno de la reduccion, y esta tomando lugar
tanto en el campo como en la ciudad.

El campo ahora es un tejido de tendencias que estan fuera de
nuestra vision en conjunto y fuera de nuestros conocimientos.
Nuestra actual obsesion es la ciudad, y es altamente
irresponsable debido a que no se puede entender la ciudad sin
entender el campo.

GLOSARIO DEL CAMPO

Lejos de ser un repositorio de palabras arcaicas, el campo genera muchos
términos nuevos -y redefine los que pensibamos que entendiamos que un
glosario o, incluso, un diccionario multi-lenguaje comienzan a ser necesario.
La AMO (oficina de arquitectura de Koolhaas) también afiadi6 neologismos.
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ACURASPRAY 0: Un software optimizador del tiempo y la cantidad
de la recarga de los tanques de rocio del cultivo, a fin de minimizar el
contenido residual durante un cambio en el agente pulverizador.

AGRI-APPS: Un software mévil de la agricultura, primero desarrollado
para el Palm Pilot, y ahora disponible para tablets y smartphones, para
manejo del ganado (iHerd), para analisis de la cosecha (YieldCheck), para el
reconocimiento de la maleza (WeedID), para el reconocimiento de frutas y
vegetales (GrowYourOwn), para la seguridad del pesticida (Agrarian-
Monile), para la programacion del irrigador (Sprinkler Times), para el
control del pesticida (MyTraps), para el emparejamiento (Rovimix Dairy
Reproductive Efficiency Calculator) y para contar ovejas (CalcEWEl]ator).

ALBERGO DIFFUSO: Concepto patrimonial desarrollado por Swede
Daniele Kihlgren para revitalizar las villas Italianas abandonadas: adquirir
villas, realizar renovaciones visibles minimas mientras mejora servicios para
estandares de lujo, insertar un estanque, un campo de golf y transformar una
aldea en un hotel.

ANCIENT OX: Un habitante bovino “original” de las tierras bajas de
Europa, en proceso de ser genéticamente recreado.

ANTROPOCENO: Nombre propuesto por la reciente era geologica,
siguiendo el Holoceno, ahora bajo consideracién de los designadores oficiales
de los nombres de eras, épocas y eones, la Comisiéon Internacional de
Estratigrafia. Su veredicto es esperado para el 2016, aunque los medios de
comunicacién ya han popularizado el antropoceno como el término para un
tipo de anti-ecologia, por el cual los humanos, y no un orden “natural” de
cosas, son responsables de todo lo que sucede en el planeta, a través de
nuestra manipulacion del clima, el nitrégeno y los ciclos del agua, a través de
la eliminacién sistematica de la biodiversidad, y a través de la explotacion del
43% (y contando) de la superficie de la tierra.

ASTRONAUT 0: Robot de ordefia lanzado en 1992 por la compafiia
neerlandesa lely. El actual lely Astronaut A4 ordefia 60 wvacas
simultineamente. Las vacas en libertad de movimiento son atraidas a la
maquina por comportamiento, y un brazo de robot sujeta el dispositivo de
succion en sus ubres. La leche es automaticamente revisada por sus valores
nutricionales y sus signos de impureza. El agricultor recibe un e-mail con
cualquier problema; pronto, él/ella podra revisar la condicién en vivo en su
iPhone.
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AUTOCOPTER: Un dron helicoptero utilizado por los agricultores
para el escaneo de la Indexacién de la Diferencia de la Vegetacion
normalizada (nDVI).

BRIC-A-BRAC: Un lugar de descanso final de la cultura rural. Las
carretillas, arados, lamparas de petrdleo, estatuas religiosas, objetos de cobre
antiguos se venden a los turistas.

CHICKEN HIGHWAY: La autobahn (autopista) A7 entre Soltau y
Northeim en el norte de Alemania, donde 200 nuevos establos de pollos
industriales son planificados, el mas grande del cual sacrificaran 27.000 pollos
en una hora, o 135 millones al afio, el matadero mas grande en Europa.

COGENT TWIST 0: El “Twists ooze Dairy strength” tiene un espacio a
través de un bozal donde son transportados. Son altos, largos y limpios en el
hueso. El poder y la fuerza combinados con la calidad lechera, la textura de
la ubre y la temperatura lo hacen imperdible para un toro. Sostienen las
ubres a lo alto y ancho con un ligamento central fuerte y una venacion
espectacular que corre alrededor de la ubre. Todas sus hijas tienen estilo y se
mueven libremente y facilmente con sus pies y piernas fantasticas. Ordefian
extremadamente bien y regresan al ternero facilmente. Lo que me gusta mas
de ellos es su fantastica consistencia.

CULTURAL VILLAGE OF EUROPE: Antitesis de los premios
anuales del Capital Cultural de los Estados Unidos, el cual es otorgado no
solo en ciudades. La primera Aldea Cultural de Europa fue autoproclamada
por Wijk Aan Zee, en el norte de Holanda en 1999, un movimiento audaz
que gand apoyo oficial y fue seguido por Mellionnec (Francia, 2000), Bystre
(Reptblica Checa), Pergine Valdarno (Italia, 2002), Aldeburgh (Reino
Unido, 2003), Paxos (Grecia, 2004), Killingi-Nomme (Estado Unidos, 2005),
Strobeck (Alemania, 2006), Palkonya (Hungria, 2007), Porria (Espafia,
2008), Tommerup (Dinamarca, 2009) y Kirccheim (Austria, 2010).

DARWIN: Escaner de arbol frutal en 3D que permite a la flor reducir y
mejorar la cosecha.

DNA (ADN): Entre aquellos analizados hasta ahora: manzana (57.000
genes), platano (36.538), alamo de Norteamérica negro (45.555), arbol de
cacao (28.798), cannabis (30.000), maiz (32.000), durazno (27.852), pera
paloma (48.680), papa (39.000), arroz (37.544), soya (46.000), frutilla (34.809),
tomate (31.160) y trigo (cinco veces lo humano, por lejos el ADN
decodificado mas largo hasta el momento).

DIGITAL INFORMERS: Tribus del Amazonas equipados con tablets y
software hechos por la compafiia Europea Helveta, en la cual ellos registran
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arboles georeferenciados que han talado ilegalmente. Asiste en la
certificacién de sostenibilidad para las cadenas proveedoras de madera.

DISCOVERY 0: Maquina limpiadora de graneros de vacas automatica
de lely que se parece a una aspiradora que navega su propio camino hacia el
ganado y empuja el estiércol a través de las ranuras del suelo. El dltimo
modelo Discovery 0 incluye un dispensador de agua para mejorar la higiene
y la comodidad de la vaca.

ENVIROPIG: Cerdo Yorkshire genéticamente modificado que produce
la enzima phytase en sus glandulas salivales que ayuda a digerir en las plantas
fosforos en los cereales, reduciendo la contaminacién en los fozos de
estiércol de la produccion industrial agricola.

EPOXYBREAD: Mientras los tipos de pan tradicionales se encuentran
en extincién, el Kommisbrot aleman pronto estard en la lista de la Herencia
Cultural Intangible de la UNESCO- el cientifico experto en pan Peter
Reinhart ha inventado un método alternativo para hornear que combina los
requerimientos de sabor modernos (dulzura del almidén) con las
obligaciones nutricionales del pan integral -un pan hecho de dos
componentes, de la masa fermentada y no fermentada: “donde Le pain
antiguo se convierte en Le pain moderno”.

FARMERS WANTS A WIFE: Franquicia periddica de reality show de
13 paises en el cual mujeres de la ciudad compiten por la mano de uno de los
granjeros soltero. Consultada acerca de sus suefios a futuro, la ganadora
Alemana Femke dijo: “una casa, un jardin y una mascota, eso es todo para mi”;
su nuevo esposo granjero Gijs: “vivir como una pequeria dama linda, un robot
de orderia, y conducir desde Amsterdam hasta Suddfrica”.

FLEX FARMING: Movil celular agricola conducido remotamente por
un laptop; también en la agricultura como un segundo trabajo, recreacidn o
un experimento de carrera temporal.

FLEX OFFICE: Lugar para utilizar durante un periodo corto de
tiempo, durante el arriendo por un negocio, a menudo se lleva a cabo la
arquitectura rural reasignada (establo) equipado con papelégrafo, Wi-fi, agua
sin gas y espumosa y una maquina de café.

GALACTOR 0: Trono robético en el que un granjero se sienta para
ordefiar las vacas; se cuelga del techo y se desplaza sobre rieles, como una
gondola a lo largo del establo.

GLOBAL VILLAGE CONSTRUCTION SET: Set de libre acceso de
40 (y contando) maquinas agricolas DIY con partes intercambiables ~todo el
equipo necesario “para crear una pequefia civilizacién con comodidades
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actuales. Las maquinas genéricas de GVCS, de sus sigle en inglés, son ocho
veces mas econdmicas que las hechas por productores industriales.

GROSSFLACHENDESIGNER: Eslogan de una polera en Agritechnica
(Ver Hannofer), que significa “Disefiador de Campo a Larga escala”. El
agricultor como una artista de la tierra.

HANNOFER: El sitio para Eurotier, | feria de ganado mas grande del
mundo y la Agritechnica, la feria de la tecnologia de la agricultura mas
grande del mundo. En Agritechnica del 2011, el tractor sin conductor
Guiado-conectado fue presentado por Fendt, junto con el NON-STOP hay
bale press, el Braud 9090x olive harvester (que permite un 20% mas de
produccidn de aceitunas) y el Potato-Suite, tractores de cosecha de papas.

HERAKLES FIELD ASSISTANT 0: Red de contacto social para
tractores que intercambia datos de fertilizantes (precios y productividad),
actividad de campo, clima y diagnéstico de productividad.

INTANGIBLE CULTURAL HERITAGE (Patrimonio cultural
intangible): Rituales, artes escénicos y otras tradiciones no materiales
protegidas por la UNESCO. Cerca de las 232 practicas en extincion tienen
sus raices en el campo, incluyendo el conocimiento sobre artesania en
madera del Zafimaniry en Madagascar, la fabricacidn de tejido de corteza en
Uganda, el baile de la tijera peruano, la dieta Mediterranea, el Tango y el
canto polifénico georgiano.

HYPER CARTESIANISM: Filosofia del campo que manipula el paisaje
de formas geométricas, controlado y analizado por computadores. El
facilitador de la excentricidad urbana.

ISOBUS (ISO_17783): Como el sistema USB para los computadores, el
ISOBUS, desarrollado por la Organizacion Internacional de Estandarizacion,
es el sistema de zocalo para la tecnologia agricola, permitiendo el
intercambio de poder e informacién entre los tractores, mezcladores,
sensores y monitores.

ISF BARN: Establo de corral integral y sustentable para las vacas, que
presenta una planta libre, paredes automaticas de control climatico de
policarbonato y robots de ordefia, en los cuales las vacas se dirigen a ellos,
caminan lenta y voluntariamente. Las vacas pueden estar afuera, pero
usualmente prefieren quedarse en el establo. Los establos ISF llevan al 90%
de la reduccién en enfermedades de pezufia y mejoraron el parto de terneros
en adicién a la flexibilidad permitida en la cruza de animales. Un establo
completamente automatico con 80 vacas que pueden ser manejadas por un
solo granjero con dos horas de trabajo por dia.
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JOBS: Resultado de google para “trabajo en el campo”: académico en
biologia del medio ambiente. Profesor de MFI, profesor de psicologia, PA
flexible, economista agricultor, asistente de logistica, administrador del
mantenimiento de silo, oficial del proyecto de biodiversidad, asesor de
humedal, guardabosque del campo y ornitdlogo estacional.

LAND GRAB: Frase alarmista utilizada por los medios Occidentales
para caracterizar como neo-colonial la compra supuesta masiva de franjas de
naciones por otras naciones (cémo China se apodera de Africa y por qué el
Occidente deberia estar MUY preocupado, Daily Mail, 18 de julio del 2008).
Desacredito por Irna Hofman y Peter Ho en el Journal of Peasant Studies,
marzo del 2012. “De acuerdo a Oxfam, internacionalmente, alrededor de 227
millones de hectareas de tierra (...) han sido vendidas o arrendadas desde el 2001.
Oxfam  sefiala que de esos 227 millones, el 70% de aproximadamente 160
millones ha sido “apropiado” en el continente Africano”. Cuando esta figura se
yuxtapone con nuestros hallazgos de un tamafio maximo de tres millones de
hectareas, por los inversionistas chinos, la pregunta surge de ¢quién se
apropi6 de los otros 150 millones de hectareas restantes mas o menos en
Africa?

MIGRATION: “Uno habla alemdn: Desempleado Espariol se Muda al
Campo Aleman”. Der Spiegel (Edicion 24, 2011). “Chino Compra 16 Granjas
de Ordefia en Nueva Zelanda”, Volkskrant (28 de enero del 2012).
20rdefiando Vacas en la Nieve: Granjeros Mexicanos en Canadia, NRS
Andelsblad (18 de febrero del 2012).

NATURE: Revista cientifica especialista en desencadenar en las agencias
de prensa reportes de otro tipo de investigaciones esotéricas: fuente de
credibilidad.

NVDI IMAGING: Indice de vegetacién de diferencia normalizada que
utiliza el espectro del verde al rojo para indicar la calidad del suelo, etc.

ORGANIC-GM MARRIAGE: La uni6n de los opuestos, personificado
por Pamela Ronald (investigadora de la genética de plantas y GM) y Raoul
Adamchak (agricultor organico), marido y mujer, y autores de la Mesa del
Mafiana: La Agricultura Organica, Genética y el Futuro de la Comida
(2008).

PAPERLESS FARMING: Movimiento para la reduccién del papel
utilizado en las oficinas de los agricultores.

PERENNIAL POLYCULTURE: Claro y presente peligro para la
agroindustria: sistema de agricultura alternativa en las praderas Americanas
que rapidamente se secan. En vez de cosechar y volver a sembrar
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monocultivo todos los afios, la version perene del maiz, la soya y el trigo
puede ser utilizado; sus profundas raices acceden mas agua y no requieren de
pesticidas.

PRECISION FARMING: Método agricola, que comienza a fines de los
afios ‘80, para analizar y reunir las necesidades de maiz y ganado requerido a
través del GPS, sensores avanzados e imagen NVDI. Minimiza el alimento y
el gasto de fertilizador, mejora la cosecha y la seguridad de la comida.

ROBOCROP 0: Robot desmalezador de la maquinaria asentada en el
Reino Unido Garford Farm, utilizando un software de reconocimiento de
planta para diferencias las malezas de las cosechas, adaptando las cuchillas
como corresponde. Capaz de remover tres malezas por segundo.

RUSTICITY: Mezcla manierista de lo comodamente y auténticamente
rural. Aplicado -usualmente por revistas- a la comida, el disefio interior, la
moda, la arquitectura y la planificacion de la ciudad. Rusticity se enfoca en lo
local, lo inspiracional, lo estacional y lo pacifico.

SKYCHALET: Version suiza de mucha altura de una tipologia
tradicionalmente de baja altura.

SONOCHECK 0: Maquina montada en una estacién de alimentacién
que examina de manera ultrasbénica y subrepticia la gestacién de cerdos
mientras se alimentan.

SOYBEAN: Un objeto disefiado con un radio de 5 a 11 milimetros y
microcosmos de relaciones econdmicas en el nivel genético, catalizador de la
homogenizacion de vastos paisajes.

STATE SHIFT: Término cientifico para el punto de inflexion de la
dominacion natural a la humana de la superficie de la tierra. La actividad
humana cubre ahora el 43% de la superficie de la tierra del planeta; en un
50% de una superficie determinada, los ecosistemas colapsan.

TELECOTTAGE: Construcciones renovadas para el acceso al Internet
comunitario. Un movimiento que gand adherencia en Hungria a mediados
de los afios ‘90.

THINNING: Fenémeno rural y urbano a través del cual una ocupacién
reclama mas territorio, pero que decrece en intensidad.

WAL-MART: El mercado de los nuevos agricultores: el 9% de los
abarrotes que se vende creceran localmente para el 2015.

ZOMIA: Acuiiado por Willem Van Schendel y promovido por James
C. Scott, un area de 2.5 millones de kilémetros cuadrados en el sureste de
Asia, desde Nepal hasta Vietnam, cuyos habitantes no han sido absorbidos



84 MIRANDO HACIA ADELANTE: EL ARTE Y LA TEORIA...

por el Estado-nacion y que escogieron vivir en areas con la agricultura no
avanzada.
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Los pensamientos
sobre el Estado y el
futuro de la imagen

James Elkins

Este ensayo es un reporte informal sobre una conferencia: la
conferenc1a original fue una presentacion dlgltal con mil
imagenes, pero sin texto. Cuando se me pregunt6 por la entrega
del manuscrito de la conferencia para esta publicacion, estaba
algo perdido: no habia un texto original escrito. Cuando se
vienen las imagenes, pienso en que es importante dejar que las
imagenes hablen: dejéemoslas que nos guien, deJemos que nos
sugieran, que nos interrumpan. Por esta razén no escribo mis
conferencias, y no hablo de textos. Esta conferencia en
particular no teoriza aquel punto, pero tiene la intencion de
representarla.

Lo que estan leyendo ahora es una especie de engafio, por
tres diferentes razones. Primero, es un texto escrito, el cual es
justo lo que yo habia esperado evitar. Segundo no hay
imagenes. Esto porque los derechos legales de las imagenes son
un estado cadtico. Toma un esfuerzo y un costo
desproporcionado el conseguir los permisos de los derechos,
mientras, por supuesto, esas mismas imagenes estan usualmente
disponibles, libremente en el internet. Y tercero, irénicamente,
las ideas que estoy explorando aqui fueron primero delineadas
en el libro “What is An Images”, el cual aparecié a comienzos
del 2012. Aquel libro, tampoco tiene ilustraciones. (Tiene un
extenso apartado, por To que omiti la notas a pie de pagina del
texto mencionado).
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Si este texto tiene una virtud, es probable que sélo a veces
los temas mas complejos son mejor enfocados de una manera
informal. Incluso, es posible que los intentos en conjunto para
teorizar las imagenes hayan resultado en varias de las
dlflcultades de la teoria de la imagen contemporanea: las
imagenes son resbaladizas, a pesar del hecho que mucha gente
quiera utilizarlas como 1lustrac1ones nemotecnias o ejemplos de
teorias. Un enfoque ilimitado e informal puede ser util en esta
era de las teorias en conjunto. Si mis ideas tienen eco, y quieres
continuarlas, te recomendaria los libros “What is An Images” y
“Theorizing Visual Studies: Thinking Through the Discipline”
(2012). Estos libros ofrecen unas cuentas mas sistematicas y
completas de algunas de estas ideas, incluso si no se acercan en
resolver los puzles que presentaré en este capitulo.

1. POR QUE PREGUNTAR: ¢QUE ES UNA IMA
GEN?

Sugeriré tres razones en relacion al estudio del arte, la
historia del arte y los estudios de la cultura visual

(A) En el ambiente del estudio del arte, a menudo se asume
que lo visual existe en un campo cognitivo separado del
lenguaje, la logica y las matematicas. En este contexto, los
artistas ain se refieren a la distincién entre la parte izquierda y
derecha del cerebro, incluso con creencias comunes sobre las
diferentes competencias asociadas con los hemisferios
individuales que se han vuelto problematicos para las recientes
investigaciones. Adherirse a estos supuestos es, sin embargo,
una manera de decir que existe tal cosa como una competencia
especificamente visual, la cual el lenguaje no puede tocar.
Afirmaciones como la dicotomia del lado derecho e izquierdo
del cerebro conllevan a la idea que algunas cosas pueden ser
comunicadas s6lo a través de lo visual y no a través de otros
sentidos 0 medios. Ademas, en las academias y el mundo del
arte se sabe que lo visual es politicamente privilegiado, por lo
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que las practicas politicamente orientadas son situadas
optimamente en las artes visuales.

(B)  En la critica del arte, la historia del arte y la teoria del
arte, muchos criticos e historiadores trabajan con las ideas
recibidas sobre lo que las imagenes son. Relativamente, solo
algunos han desarrollado teorias de la imagen explicitamente.
Podria nombrar a Hans Belting, Gottfried Boehm y W. J. T.
Mitchell como ejemplos de historiadores y criticos que se han
tomado el tiempo para articular sus propios  testimonios de
cémo las imagenes funcionan y qué son. Pero la situacion
general de los asuntos en la historia del arte es que los
académicos utilizan las teorias de otras personas acerca de las
imagenes, y seguramente no es una situacién Optima para la
gente cuya actividad se relaciona con, después de todo, las
imagenes. Por tanto, se puede afirmar que mucho de lo que es
visual no se toma en cuenta en la historia del arte: la dlsc1phna
de la historia del arte no tiende a fijarse en los detalles pequefios
de la superficie, las marcas de textura, signos y caracteristicas a
menos que tengan un significado importante (como se hace, por
ejemplo, en el Impresionismo) o, a menos que se agreguen
representaciones, elementos 1conograf1cos o sino elementos
semioticos legibles. En otras palabras, mucho de lo que hace
cualquier pintura no es articulado en los textos del arte
histérico. En este sentido, la imagen entra al texto de la historia
del arte como un objeto radicalmente simplificado.

(C)  En los estudios de la cultura visual, la idea de lo visual
adquiere gran importancia (de la cultura y las ilustraciones
visuales, el mundo visual). Los objetos visuales se dice que son
caracteristicos de nuestro periodo, afirmacién asociada a, por
¢jemplo, Baudrillard. Martin Jay, Nicholas Mirzoeff, Lisa
Cartwright y muchos otros escritores sefialan que nosotros
pensamos y experimentamos principalmente a través de las
imagenes. Atn asi, muy pocos académicos de los estudios
visuales piensan acerca de la propia naturaleza de lo v1sua1 La
reticencia a especular sobre la naturaleza de las 1 1magenes es
diferentes en los estudios visuales y en la historia del arte: ésta
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Gltima tiene que ver con el empirismo de los historiadores y la
falta de interés en el trabajo filoséfico; en el anterior, también
podria tener relacion con una sensibilidad en la manera que los
conceptos son construidos culturalmente, lo que implica una
desconfianza  hacia las  conceptualizaciones  filoséficas
transhistoricas.

En las tres areas (la produccion del arte, la historia del arte y
la cultura visual), lo visual, y en particular el arte visual, es
importante, pero a menudo se da por hecho. Las breves
observaciones expuestas anteriormente podrlan llevarnos a una
cantidad de cuestionamientos. Para mi, una pregunta
excepc1onalmente interesante es que se permite no presionar la
pregunta, “sQué es una imagen?”. Claramente, mucho de lo
escrito en la historia del arte, en la critica del arte, la practica del
estudio y la teoria del arte deben beneficiarse de la carencia de
teorizacion sobre las imagenes. ¢Qué practicas, ideales y
narrativas hacen posible no pensar acerca de los que son las
imagenes? Sospecho que la respuesta es casi co-extensiva con las
disciplinas de la historia critica y teoria del arte.

2. :$SOMOS UNA CULTURA VISUAL?

Es ampliamente y casi universalmente asumido que las
formas del capitalismo tardio del primer mundo son
intensamente y profundamente visuales. Desde Guy Debord y
Michel Foucault hasta Fredric Jameson, las criticas de la
gubernamentalidad y la politica claramente se han centrado en
lo visual. En el nivel de los textos, a menudo se afirma que lo
nuestro es una cultura profundamente visual, y que no estamos
hechos por construcciones de la visualidad, los regimenes
visuales, las formas de observar y mirar. El texto “Right to
Look” (2011) de Nicholas Mirzoeff es lo inico mas reciente de
estos tipos de textos. En el breve texto introductorio al tema de
este capitulo, una visualidad ubicua y su futuro desalentador se
asume como bien: “el hecho que viviremos, o que ya estamos
viviendo en una cultura dominada por imdgenes, es un supuesto
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que a menudo se utiliza para pintar un cuadro desalentador del
futuro. sLa imagen realmente se volverd tan ubicua en el futuro, o
la cultura verbal basada en la experiencia ganard mds terrenos”

Es interesante ver en la distancia critica que podemos ser
capaces de tener en lo mas basico de los supuestos. En una
forma reducida, el supuesto podria ser que somos la cultura mas
visualmente alfabetizada: podemos leer imagenes complejas,
realizar multiples tareas a la vez, tomamos mas imagenes por
minuto o por dia que cualquier otra cultura; y ademas, 0 como
consecuencia, estamos involucrados con las imagenes,
controlados por las imagenes, renovados como imagenes.

Consideremos como un ejercicio mental esta contra-
proposicion: nosotros somos visualmente menos alfabetizados
que otras culturas que nos han precedido, exactamente porque
estamos tan saturados por la cultura de las imagenes que hemos
perdido otras formas de encuentros con las imagenes. Por
ejemplo, Barbara Stafford ha sefialado que ya no sabemos c6mo
leer las imagenes complejas: necesitamos un entrenamiento
especial para considerar tales cosas como esquemas medievales;
los emblemas (emblemata) del 51glo XVII; las fachadas del
Renacimiento; las imagenes misticas, las alquimicas, las
Masonicas y de Rosacruz; y cualquler otro tipo de cuadros
demandantes, idiosincraticos y complejos de los siglos
anteriores. En el testimonio de Stafford, y que yo en gran
medida concuerdo con ella, nuestras imagenes se han vuelto
muy faciles, muy auto similares, muy rapidamente “leidas” y
desechadas. Ella piensa que las imagenes de los medios de
comunicacion de masas, tales como los videoclips; posiblemente
hay millones mas en el valor de un dia de los videoclips que en
el valor de la durabilidad de observar a un sacerdote del siglo
XV en Liguria, pero estos millones de imagenes aparecen en
solo un par de gustos, y son fac1les de entender, y olvidar. Las
pocas piezas de altar y otras imagenes que podrfamos encontrar
en un imaginario de un cura italiano del siglo XV podrian ser
profundamente mucho mas vistas, llevando a tener expenenaas
y significados mas complejos. En este sentido, no somos mas
alfabetos sino sustancialmente lo somos menos.
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Este no es el tipo de argumento que se pueda decidir, sino
que puede ser util para generar una manera de pensar sobre el
inicio no examinado de muchos textos recientes sobre la
imagen, incluyendo la introduccién al tema de este capitulo. Es
la condicidon de nuestro interés, en el presente, que a menudo
permanece opaco para nosotros.

3. RECIENTES IMPASES TEORICOS
Consideraré s6lo cuatro, sin un orden especial.

(A)  ¢Cuantas teorias de las imagenes existen? En el verano
del 2008, asisti a una junta de verano durante una semana en el
instituto de teoria del arte en Chicago, con el titulo “Whart Is An
Images”. Treinta personas pasaron treinta y seis horas en los
seminarios discutiendo sobre mas de 2.000 paginas de textos.
Ninguno de los textos era de los participantes, y nadie present6
un articulo: el evento pretend1a ser una serie y prolongada
discusion respecto a cuestiones mas urgentes sobre las imagenes.
Este texto tamblen fue la base del libro “What Is An Images”.
Las 2.000 paginas de los textos abarcaron la historia de las
teorizaciones Occidentales sobre las imagenes, desde los
Presocraticos hasta Ranciére, Badiou, Malabou y Laruelle (y
una pequefia cantidad de teorizaciones no pertenecientes a
Occidente); e incluian extractos de las antologias principales
tales como “L’image” de Laurent Lavaud (1999) e “Images: A
Reader” (2006). Ninguno de nosotros esperaba que los textos
fueran una recopilacion completa de teorias sobre las imagenes.
Sin embargo, pienso que muchos de nosotros asumimos que
podriamos tener un sentido de lo basico, ideas recurrentes sobre
las imagenes, y algunos de nosotros, incluyéndome,
esperabamos poder tener una idea de las teorias mas
significantes o 1nﬂuyentes, una clase de impresion general del
curso de teorizacion sobre las imagenes. Nada de esto ocurrid.
En efecto, se probé que era imposible hacer algo mas que un
listado provisional de teorias de la imagen o imagenes. El campo
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demostrd ser mucho mas cadtico que lo que pensaba la mayoria
de nosotros. Permanecio confuso, en el evento y también en el
libro el porqué las imagenes deberian ser las tematicas de tan
disparatada literatura. Eso en si mismo es una materia que
requiere cierto trabajo, especialmente debido a un nimero de
teorias recientes, la de Ranciére, Debord, Wollheim, Whitney
Davis, Nancy, que presentan imagenes como objetos
manejablemente teorizables.

(B)  Hay una diferencia entre testimonios que explican las
imagenes y los que comienzan a asumir que las imagenes se
entienden por si mismas, en vez de enfocarse en lo que sucede
en el mundo. Esto podria parecer una diferencia marginal, pero
pienso que es crucial tanto para la coherencia de la pregunta
“What Is An Images” como para los usos del concepto “imagen”
en la escritura del arte. En el evento de Chicago, parecfa no ser
conciso la forma de nombrar la materia que nos interesaba.
Algunas teorias de las imagenes proponian exphcarlas
directamente, las de Goodman y Peirce por ejemplo, asi como
también las de Sartre y Merleau-Ponty. Otros testimonios
tomaron la “imagen” como un término indefinido, o un
significado por el cual hay un comtn acuerdo, y considera lo
que sucede a las imagenes y las fotografias en el mundo. La
diferencia entre esos dos tipos de testimonios es una razdn
fundamental del porqué no es posible crear un listado
comprensivo, o incluso una clasificacién de las teorias. Creo que
es necesario ver lo que se obtiene al tomar el concepto de
imagen como un punto de partida no problematico en las
teorias de la politica, la ontologia, el efecto social, el género, la
identidad y otros topicos, como lo opuesto al intento de ver lo
que la coherencia del concepto de imagen tiene en dichos
testimonios. Lo intentaré ejemplificar en los puntos (C) y (D).

(C) La ontologia de las imagenes, tengan o no propiedades
esenciales o naturales, es uno de los problemas mas profundos
en las teorias de las imagenes. Hay académicos como Gottfried
Boehm, quienes estin comprometidos con el entendimiento de
la naturaleza de las imagenes -lo que los hace diferentes de otros
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elementos, como el lenguaje. Para otros escritores, la ontologia
puede tener un poder real en las formas en que las imagenes son
utilizadas y entendidas, pero como algo en que otros creen, no
ellos mismos. Este es el enfoque de W. J. T. Mitchell.

En el verano del 2006, Mitchell y Boehm intercambiaron
cartas (luego publicadas en Alemania) que trataban sobre este
tema. En una carta, Boehm reitera la pregunta que lo ha guiado
por una cantidad de afios: “s;Cémo las imdgenes crean
significados?”. Esta pregunta se articula por medlo de una serie
de otros conceptos, mcluyendo logos icénicos. La idea
recurrente es preguntar como los significados “pueden
articularse sin tomar prestado de los modelos lingiiisticos... o de
artefactos retéricos”. En otras palabras, antes, bajo o fuera del
lenguaje. Nada corresponde a este interés ontologico en el
trabajo de Mitchell. En el evento de Chicago (y esto también
esta registrado en el libro relacionado), le pregunto sobre esto.
Le sugiero que, aunque su propio trabajo es, en termmos
generales, deconstructivo y retérico en su naturaleza, aln
promueve un par de concepciones de las 1magenes que
basicamente equivalen a una ontologia. Yo sugeri que apareciera
como si el trabajo de Nelson Goodman hubiese entregado el
fundamento ontoldgico en el escrito de Tom, especialmente
cuando él pide a los lectores estar de acuerdo con lo que todos
sabemos mas o menos de lo que son las imagenes. A tal punto
en sus textos, él a veces se refiere a las ideas de Goodman como
si fueran propiedades indiscutibles de las imagenes. Mitchell
respondid: “No es sdélo que Goodman haya entregado una de las
respuestas mds poderosas, sistemdticas y de gran alcance a la
pregunta. Sin embargo, ésta es una pregunta a la cual todos
tenemos una respuesta. Las respuestas pueden entonces ser
inteligibles, mas sistematicas, por referenciar a Goodman. Esto es lo
que pienso que es una gran virtud de su_generalidad”. Es una
pregunta 1nteresante y abierta si Mitchell, o alguien mas que
escriba sobre las i 1magenes, esté libre de suposiciones ontoldgicas
respecto a las imagenes. Este es también un ejemplo del punto
(B), porque los reportes de Mitchell sobre las imagenes en el
mundo comienzan de las nociones de consenso de lo que son las
imagenes, ya sea en un contexto dado, tal como lo dice en su
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respuesta, o en general, como pienso es el caso con su uso de
Goodman, y los reportes de Boehm comienzan preguntando
directamente que podrian ser las imagenes.

(D) La relacion entre las imagenes y la politica es
completamente indecisa. Esto es ejemplificado por una linea del
sitio web para el evento original de la “Imagen Futura” del cual
este articulo se extrajo: “la prdctica del arte reciente vy
contempordneo ha puesto la imagen en perspectiva para mostrar su
fuerza de la imagen y recibir los métodos de produccion del arte los
cuales se basan mds en el texto y el proceso”. La forma en que esto
se plantea, se d1r1ge a las politicas de la imagen, pero en otros
testimonios, las imagenes son problematicamente no politicas o
apoliticas, o incluso no discursivas y extra lingiisticas.

Tal vez la version mas fuerte de esta afirmacion respecto a
que las imdgenes son por naturaleza politicas se asocia con lo
antiestético y, en particular, con ideas sobre la relacién entre el
arte y la politica, o el arte y la sociedad, afirmaciones que
1mp11can la pr1mac1a del cambio social sobre la estética y otros
propositos artisticos. Esta orientacién general es predommante
en la parte académica del mundo del arte, donde las imagenes
son cada vez mas asumidas como politicas, y donde el interés
por las imagenes es cada vez mas asumido para ser su politica.
Al mismo tiempo, una de las practicas del arte reciente mas
incisivas politicamente ocupadas, tales como el Conjunto de
Arte Critico (Critical Art Ensemble), solicitar o diferir su
conexion con el arte. (¢(Cual es exactamente la valencia de la
palabra “arte” en su nombre, dado que sus producciones no son
“objetos” estéticos?). La imagen se vuelve transportadora de
significados indeterminados: permite el trabajo validando su
estatus como arte sin requerir explicaciéon. Esto también se
permite por una falta de cuestionamiento de la imagen.

Creo que la principal dificultad con teorizar el futuro de la
imagen como, o en, o dentro, de la politica, es que algunos
testimonios se preocupan principalmente de la politica de la
imagen, y otros muy escasamente. Aquellos dos discursos
pueden ser dificiles de conectar. Desde el punto de vista de la
produccion, las artes visuales son vistas frecuentemente como



96 MIRANDO HACIA ADELANTE: EL ARTE Y LA TEORIA...

un vehiculo para la accién social potencialmente privilegiado; y
desde el punto de vista de la teoria, la visualidad puede parecer
ser algo mejor conceptualizado como politico.

Se pueden decir muchas cosas que pudieran ayudar a
iluminar esas afirmaciones. Por ejemplo, es util notar que las
interpretaciones politicas a menudo toman imagenes como
sitios de relaciones entre significados, en vez de objetos o
eventos (y quizas, no como objetos de estudio, sino como parte
del estudio hermenéutico de materias. Esta es otro ejemplo del
punto (B)). Un claro ejemplo es el pasaje en el “L’Tmaginaire” de
Sartre (1940): “Imagen”, escribe, “no es nada mds que una
relacion...una cierta forma en la cual el objeto aparece en la
conciencia, o, si uno lo prefiere, una cierta forma en la cual la
conciencia se presenta como un objeto”. Jacques Ranciére también
art1cula un sentido operativo o performativo de la politica de las
1magenes en “Le destin des Images” (2003): las “Imdgenes”, afirma,
es un regzmen de relaciones entre elementos 'y entre funciones”,
una “interaccion de operaciones”. Es distinto de la semejanza y el
parecido, etc., lo que fue llamado como imagineria. Las
imagenes son por tanto politicas; ellas “producen wuna
discrepancia, un disimulo”. Los modernistas (postmodernistas)
han malentendido los desarrollos tales como la abstraccidn,
Ranciére afirma en su texto “The Distribution of the Sensible”,
publicado en “The Politics of Aesthetics” (2004): “las imdgenes no
Jueron un medio especifico, sino que se involucraron en una vzszon
total de un nuevo ser humano alojado en estructuras nuevas”. La
lisura de abstraccion es la “lisura de paginas, posters y tapices”, de
“interfaces”. Las pinturas abstractas tratan el desarrollo de
nuevas comunidades, nuevos espacios, nuevas “funciones Yy
movimientos corporales”.

Tal vez el ejemplo mas claro de la distancia entre los
testimonios que los politicos de la imagen da por hecho y
aquellos que no estan nuevamente en las cartas que Boehm y
Mitchell intercambiaron. En c1erto punto, Boehm establece que
su sentido del glro pictorico es “una critica de la imagen en vez
de una ideologia”. En su respuesta, Mitchell esta en desacuerdo,
y dice: “mi objetivo fue mostrar...que la misma nocién de
ideologia fue fundamentada en wun repertorio de imdgenes
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especificas”. No es facil imaginar una mejor articulacién de las
diferencias, la cual permanece fundamental en la teoria de la
imagen.

4. ENVOI

Esta seleccion de cuatro temas se tomé de un listado de diez
que son incluidos en el libro “;What Is An Images” Estos cuatro
son tal vez los mejores posicionados en la literatura. Ellos son
todos, supongo, los que solian llamarse “meta problemas”: son
problemas acerca de las formas en las que los problemas son
propuestos. Pero, quizas es solo la clase de cosa que necesitamos
para discutir si nos vamos a mover hacia la condicién estable
recurrente de teorizar sobre la imagen.

Me gustaria retornar a una de las preguntas abiertas del
principio. Dado el peso que la cultura contemporanea pone en
la idea de lo Vlsual es extrafio que muy poca atencidn se preste a
lo que son las 1 1magenes (v otros objetos visuales). La razon para
nuestra falta de interés es la propla oscuridad, pero se debe
permitir. Nuestra falta de interés en estos asuntos de nuestra
propia coherencia y usos deben ser necesarios a fin de continuar
diciendo las cosas que queremos decir acerca del terrorismo, la
politica, la identidad y otras cuestiones urgentes. Mi umca
preocupaciéon es que nuestra incoherencia podria ser mas
profunda de lo que sospechamos.
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El futuro de la imagen
creativa

Jalal Toufic®

Tal como lo mencioné en la conferencia que dicté el 14 de
diciembre del 2001 en el museo Stedelijk en Amsterdam, no voy
a direccionar el futuro de la imagen en general, podria ser una
profecia®, sino una imagen especifica, ya que su creaciéon
requiere una colaboracion prematura, incluida con el futuro.
¢Una colaboracién prematura?

® En relacién a cualquier trabajo creativo que requiera una colaboracién
prematura, uno es asumir un “et al.” Al lado del nombre del autor o de los
autores comprometidos en una colaboracién oportuna explicita.

*' Ninguna explicacion puede predecir el resultado o la probabilidad de un
resultado, de un fendémeno cuyo curso va a ser afectado significativamente por la
creacién de un nuevo conocimiento. Esta es una limitacién fundamental en el
alcance de la prediccidén cientifica... Siguiendo a Popper, deberia utilizar el
término prediccién para las conclusiones sobre los eventos futuros que conlleva
buenas explicaciones y profecias para todo lo que pretende conocer lo que no es
conocido atn...En 1984 el fisico Albert Michelson realizé la siguiente profecia
sobre el futuro de la fisica: “Las leyes y hechos fundamentales mas importantes
de la ciencia fisica han sido todas descubiertas, y estas ahora estan tan firmemente
establecidas que la posibilidad de que nunca sean suplantadas, en consecuencia de
sus nuevos descubrimientos es  excedentemente  remoto...Nuestros
descubrimientos futuros deben ser buscados en el sexto lugar de los decimales...
[Michelson] estaba profetizando el futuro. ¢Cbémo? Sobre la base del mejor
conocimiento disponible en el tiempo...Michelson no podrian haber puesto la
expansion del universo, o la existencia de universos paralelos o la no existencia
de la fuerza de gravedad, o cualquier lista de Posibles descubrimientos cuya
probabilidad fuera ‘excentemente remota’. El solo no los concebia del todo”.
(David Deutsch. The Beginning of Infinity: Explanations that Transform the
World. [Londres: Allen Lane, 2011], 197-198.
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COLABORACION PREMATURA

Esta fuera de nuestra frugalidad que la mayoria de la gente
quiere ser capaz de contar lo que se les da o quien da sea capaz
de contralo también. Uno no puede estar seguro que una idea o
una habilidad se requieren a fin de llevar a cabo y, por tanto, lo
que se entrega generosamente a uno.

La ecuacion de onda de Maxwell para la luz tiene una
solucion retardada y una solucion avanzada. Las ondas de luz
retardadas viajan a través del tiempo, mientras que las olas
avanzadas viajan atras en el tiempo. En la teoria de la radiacion
convencional, un atomo puede emitir una ola de luz incluso si
el segundo no es absorbido en el futuro; pero en la teoria de la
radiacién absorbida de Wheeler-Feynman, para que la luz sea
emitida, un movimiento hacia atras y hacia adelante debe
suceder: una ola retardada de la mitad de su tamafio viaja desde
el atomo absorbedor de futuro, y una ola avanzada de la mitad
de su tamafio debe viajar desde el absorbedor de vuelta al
atomo. Si no hay absorbedores en una region en particular, la
luz no brillara en esa direccion.

Cada vez que creo algo, sé que hay un extrafio en algin
lugar quien lo ha recibido. Muchas veces dejé de escribir y sali
con gente con dinero y aburrida, y que ademas tienen tiempo
para perder: lo mas probable es que lo hice porque no habia un
extrafio que recibiera lo nuevo que podria haber creado si él o
ella existiera. Un imperativo ético: para estar disponible y asi
tiene la posibilidad de ser creado y pueda ser enviado a nosotros
en vez de ser bloqueado.

Los periodos en su vida cuando €l dejo de escribir fueron
cuando él perdié su creencia en la generosidad del mundo, o
mas bien, en la generosidad de lo que en el mundo resiste el
mundo.

Jalal Toufic, Los Angeles

10/23/1997
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Querida Réda Bensmata, Pawtucket, RI:

Mientras me encontraba en el Instituto de las Artes de
California, ingresé a la seccion de referencia de su pequefia
biblioteca para revisar el titulo de lanzamiento en inglés de una
pelicula francesa mencionada en una de sus ediciones de los
articulos “Gilles Deleuze: A Reason to Believe in this World, ed.
Réda Bensmaia and Jalal Toufic, Discourse 20, No. 3 (Fall, 1998)”.
Observando el The Oxford History of World Cinema en 1996,
abri su indice: el titulo de la pelicula era el mismo en inglés.
Luego, me sucedié cuando revisé a Deleuze: sin mencion. Y
luego miré por toda la bibliografia: sin mencién. Me referiré a
dos caracteristicas salientes de la mediocridad. Es una
autofelicitacion: se ha vuelto habitual en estos dias que aquellos
que postulan a un puesto de profesor en el campo de los
estudios de cine, obtengan respuestas del tipo “Recibimos cientos
de postulaciones. Estamos muy contentos con el gran nivel de
muchos postulantes. Tal excelencia presagia un gran futuro para el
campo”. Esto pareciera que uno debe asegurarse con una dosis
suave de disgusto y una gran dosis de indiferencia cuando esta
multitud de  académicos comienzan a  contaminar
temporalmente, por una década o dos, con mezquindad y
vulgarizar por medio de  repeticiones incontables de
expresiones en articulos mal escritos como devenir animal y
linea de vuelo, mientras tienen vulgaridades transitorias y
pueden estropear tales palabras hermosas como: otro, némade,
margen. Segundo, asi se evidencia una flagrante falta de
verglienza: de qué otra forma explicar que trece afios después la
publicacién de “Cinéma 1: L’image-mouvement” y diez afios
después de su traduccion en inglés; once aflos después de la
publicacién de “Cinéma 2: L’image-Temps” y siete afios después
de su traduccién al inglés, no hay mencion de Deleuze, el autor
de estos dos volimenes que componen el trabajo mas grande
jamas escrito en relacion al cine, tanto en la bibliografia o en el
indice del “The Oxford History of World Cinema” (en adelante
referido como “Another Thoughtless Oxford Cinema Book”).
¢Deberia uno atribuir esta ausencia de Deleuze a Deleuze
mismo: como un efecto de su transformacién “imperceptible”?
Mientras ésta podria haber sido un factor que contribuyera a
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esta escasa circulacién y reconocimiento de su trabajo, es
erroneo atribuirlo a lo segundo, ya sea completamente o incluso
en gran parte a esto. Para Deleuze, tener una postura
imperceptible no solo para quienes optaron por menospreciar
su trabajo, sino también para quienes lo admiraban. La
imperceptibilidad de Deleuze se convertira en algo mas claro y
extravagante cuando su trabajo sea mejor conocido. Si, tenemos
todavia sentido, s6lo una minima parte de su postura
imperceptible.

¢Es Deleuze parte del cine? Deleuze ha dejado muy claro
que la filosofia no se refleja en el cine, las obras de arte, y la
literatura, sino que esta crea sus propias entidades: los
conceptos. Podria afiadir que, no siendo atrapado en el tiempo
linear, la creacién filosofica y literaria es adicionalmente a veces
una colaboracion con el pasado de los trabajos
cinematograficos, literarios 0 artisticos®.
Complementariamente, cualquier trabajo artistico o literario se
relaciona con el futuro. No tanto, ya que su dualidad y validez
pueden ser supuestamente juzgadas sélo si  éste pasa
satisfactoriamente la prueba del tiempo. Si se considera el ser y
tiempo de Dogen, miramos como tiempo a un Serbio Bosnio
apuntando su artilleria en la biblioteca Nacional y Universitaria
de Sarajevo, o un combatiente Mujahidin sin hacer ningin
esfuerzo por dejar algo en el Museo Nacional de Afganistan,
entonces, durante las Gltimas décadas, mucho del gran arte
Musulman y muchos de los grandes trabajos literarios y
misticos Bosnios y Otomanos fallaron en pasar la prueba del
tiempo. No tanto, porque la mayoria de los que viven en el
mismo periodo que fue creado necesitan un tiempo extra para
alcanzar y ser los contemporaneos del tiempo en el cual
vivieron. No obstante, fundamentalmente debido a que
colaboran de manera inoportuna con futuros filésofos,
escritores, artistas, etc. Debido a que el arte, la literatura y las
peliculas se relacionan fundamentalmente con el futuro, lo que
es verdaderamente sorprendente sobre un artista, cineasta, o

2 Ver nota al pie 114 de mi libro Oversensitivity (Los Angeles Sun & Moon
Press, 1996) [cf. Nota al pie 23 de la segunda edicién del libro (Préximos libros,
2009; disponible para descargar como archivo PDF en: http://www.
Jalaltoufic.com/downloads.htm), 177-178].
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escritor no es el futuro componente de su trabajo, uno que
mantiene su relevancia atras en el futuro (por eso vienen a él o
ella como colaboradores futuros), sino que él o ella es
exactamente de su futuro, en vez de estar, como la gran mayoria
de los que viven, detras de su tiempo. Qué tan anticuado es ser
contemporaneo al tiempo de uno: Deleuze. Me siento cercano a
la mirada de Gertrude Stein de los artistas y creadores en
general que a la mirada de Kafka de ellos. En su libro “Picasso”,
Stein escribe: “Las guerras son sélo medios de publicitar las cosas
que ya vivieron un cambio, un completo cambio se ha producido,
la gente ya no piensa como ellos antes sino que nadie lo sabe, nadie
lo reconoce, nadie realmente lo conoce, excepto los creadores™.
Gustav Janouch grabé un conversacion con Kafka sobre
Picasso: “Habian algunas pinturas de Picasso... ¢l es un
distorcionista intencionado”, dije. 'no lo creo”, dijo Kafka.

solo registra las deformidades que atin no han sido penetmdas en
nuestra conciencia. El arte es un espejo, el cuczl va rapido’ como un
reloj, a wveces”™'. Encuentro la expresion de Kafka menos
afortunada que la de Stein aunque la superponga con esto,
puesto que se mezclan dos posiciones. el artista o escritor como
la rareza, algulen que es contemporaneo de su tlempo y quizas
quien esté avanzado en el presente sobre los que estan viviendo
en el mismo periodo, y el artista o escritor adelantado a su
tiempo.

* Gertrude Stein, Picasso: The Complete Writings, ed Edward Burnos (Boston
Beacon Press, 1970) 62. Lyotard es critic de la nocién de creaaon aplicado al
arte. Tal rechazo es muy general y quizas abstracto. La recepcién del otro lado
del horizonte del evento que se forma alrededor de un trauma, o desde el otro
lado de un umbral de la muerte, no siempre prueba lo 1mpos1ble Esta recepcion
exitosa solo podria haber sucedido por la creacion de este lado de los umbrales: la
voz sobre el testigo, etc. Ademas, siempre cuando un artista (Francis Bacon), un
escritor (Alain Robbe-Grillet), o un cineasta (Davis Lynch) produce una
estructura de cierre radical, algunas o todas las entidades que aparecen en la
segunda son posiblemente ahistéricas y sin palabras: las creaciones. Estos pueden
ser atribuidos al escritor, al artista o al cineasta, no en el sentido que fueran
obstinadamente o directamente creados por él o ella, sino que en el sentido de
que €l o ella establecen la estructura que hicieron de su apariencia de nada
posible.

% Gustav Janouch, Conversations with Kafka (Londres: Andre Deutsch, 1971),

143.
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Deleuze no estaba colaborando cuando comenzé a trabajar
con Guattari en lo que termind siendo uno de los
emprendimientos mas grandes de este siglo. El estaba
cambiando los modos de colaboracion. Porque ya habia
colaborado con Lewis Carroll y con Nietsche. jCuanto tiene el
Ultimo, quién estaba a “6,000 pies mds alla del hombre vy el
tiempo”, colaboréd con el futuro y los pensadores! La
extemporaneidad de Nietsche no cesara de ahora a cien afios, el
cual estaria alrededor de dos siglos desde el tiempo en que lo
escribio en una de sus notas del prefacio (con fecha a veces entre
noviembre de 1887 y marzo del 1888) en su “7The Will to Power”:
“lo que relaciono es la historia de los proximos dos siglos. Describo
lo que vendra”. No considero los Dialogos una colaboracién
entre Deleuze y Claire Parnet; por otro lado, estoy seguro que
Deleuze colaboré con Francis Bacon. Es cierto que el
contundente libro de Deleuze sobre Bacon declina en las
interpretaciones de sus lectores y la mirada de la obra de
aquellos pintores, sino que basicamente afect6 aquel trabajo del
pasado: es una colaboracién con Bacon, conseguido por este
tltimo a través de su intuicion. El trabajo de Bacon fisicamente
no podria ser el mismo sin el libro de Francis Bacon: “Logigue
de la sensation” (1981) Dado que yo también colaboré con
Bacon en la seccién sobre el cierre radical en “Over-sensitivity”
(1996), su trabajo fisicamente podria ser diferente sin mi libro.
El cine tiende a ser un medio colaborativo no sélo porque la
mayoria de los cineastas deben trabajar con musicos,
disefiadores de set, cinematdgrafos, actores, etc., sino que
adicionalmente porque, al ser también una forma arte, incluso
los cineastas o realizadores de videos quienes hacen el rodaje de
sus peliculas o videos, actian en ellos, los editan, componen su
musica, y los distribuyen, colaboran de forma ambigua con los
futuros filésofos, escritores, c1neastas, y/o artistas. Deleuze ya
ha colaborado con algunos de los cineastas mencionados en el
libro del cine. Tal vez pertenece menos en la bibliografia de los
libros sobre el mundo del cine que en cualquier contenido de un
capitulo que incluya a los colaboradores (cinematografos,
guionista, etc.) e influya luego en sus indices. ¢Este tipo de
colaboracién hace legitimo el considerar que el cineasta esta



104 MIRANDO HACIA ADELANTE: EL ARTE Y LA TEORIA...

afectado como autor? Lo legitima tan poco como podria hacerlo
en la colaboracion de Hitchcock con el compositor Bernard
Herrmann y su disefiadora de titulo Saul Bess, y su uso de una
novela de Boileau-Narcejac lo hace legitimo el llamar Vertigo a
una pelicula de Hitchcock. Este siglo en el cine ha sido
influenciado considerablemente por Deleuze, incluso si no
muchos cineastas han leido su trabajo entre 1983 (fecha de
publicacién de su primer volumen del libro de cine) y 1996, e
incluso, si no muchos lo terminaron leyendo entre la actualidad
y el final de siglo. Al afectar por medio de su colaboracién
ambigua a los artistas del pasado mas que los del futuro, es otra
forma de ser imperceptible. Debido a que han puesto atencion,
es ciertamente legitimo para grandes cineastas declarar que no
leen lo que se ha escrito sobre sus trabajos, incluso los escritos
por filésofos y escritores, mientras legitiman, esta actitud es
desafortunada porque la actitud es desafortunada, porque ellos
pierden mucho. En el caso de Deleuze, la belleza absoluta de sus
dos volimenes sobre el cine. El trabajo propio de Deleuze es
una colaboracién: con Guattari en los libros, los dos como co-
autor; y con otros, incluyendo posiblemente con Guattari, en
los propios libros de Deleuze. “Nosotros dos escribimos Anti-
Oedipus juntos. Dado que cada uno de nosotros éramos varios, ya
habia bastante publico...Habiamos sido apoyados, inspirados,
multiplicados” (A Thousand Plateaous) —incluyendo a los futuros
filosofos, estritores, artistas, cientificos, etc. Uno sabe que
colaborar con un escritor, filésofo o artista contemporaneo
especifico simplemente no funciona cuando nuestros futuros
colaboradores habituales ya no pueden influenciarnos y
ninguno de los colaboradores poco claros toma sus lugares. ¢Los
artistas y escritores sufren excesivamente de una “ansiedad de
influencia” Un artista no puede alcanzar esta informada
ansiedad de influencia: él o ella no lo podria haber creado
mientras lo tiene, la creacion siendo una colaboraciéon ambigua.
En el programa “To Have Done” con el “Judgement of God”, de
1947, su programa radial que fue cancelado, Artaud se vid
forzado a colaborar tortuosamente con sus voces; pero él
también colabord de una manera prematura con Deleuze y con
Deleuze-Guattari (y también con Jacques Derrida, el autor de
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“La Parole soufflée”, un articulo en el cual Derrida a veces es un
colaborador ambiguo, a veces un critico). La mayoria son
criticos que, no siendo afectados e inconsciente de tal
colaboracion ambigua, hacen un escandalo por una ansiedad de
influencia. Un critico, especialmente un periodista, le siguen; la
obra de arte o el trabajo literario es verdaderamente concluido
para él o ella en el tiempo en que él o ella llega a la escena. Los
criticos y los periodistas, quienes funcionan bien contra reloj,
siempre llegan tarde para tales colaboraciones ambiguas.
Llegando tarde a una colaboracion genuina, se les deja con la
contribucion ~ de  una  antologia  mas  elegante,
constitucionalmente tarde. Dado que no colaboran de una
manera ambigua con los trabajos artisticos y literarios sobre los
cuales se reflejan, es comprensible que encuentren fac11 escribir
sobre la cultura comercial, la cual en la gran mayoria de los
casos es linear, no sblo narrativamente sino también en su
modo de colaboracion e influencia: en esto, no se necesita que
esta colaboracién con el futuro, lo cual involucran mucho de
intuicion. En la academia y la critica hay muchas antologias
sobre una cultura popular que han sido reducidas y equiparados
con la cultura comercial y muy pocas con la colaboracién. A
pesar de los ochenta y dos contribuyentes, no hay colaboracién
de ningin modo en el Libro de Cine de Oxford “Another
Thoughtless”. Si  los filésofos y escritores encuentran
extremadamente dificil escribir sobre peliculas y novelas
comerciales, no es simple o principalmente como consecuencia
del juicio de wvalor negativo de aquellos trabajos; es
fundamentalmente porque sus escritos no son una reflexién
sobre las peliculas, las pinturas, el baile y los trabajos sobre
literatura, sino que son una colaboracién con estos, por lo que
el hecho que la gran mayoria de los trabajos comerciales son
lineales no sélo narrativamente, sino también en su modo de
colaboracién e influencia que presta cualquier colaboracién
ambigua inviable en ellos. Es mucho mas facil para un filésofo o
pensador en relacion a Alain Robbe-Grillet, porque su trabajo
es triplemente no-lineal: desde el més minimo nivel inquietante
y menos importante, la de narracion (el tedioso “Pulp Fiction”
permanece en su nivel); hasta aquel de la historia, por ejemplo,
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del tiempo-espacio dietético; hasta aquel de una colaboracién
ambigua con los futuros pensadores y escrltores Robbe-Grillet,
uno de los escritores y cineastas mas elocuentes sobre sus
novelas y peliculas®, es un cineasta mucho mas intuitivo que la
mayoria de los cineastas contemporaneos de Hollywood
qu1enes no se cansan de repetlrnos cémo es la intuicién crucial
en sus “procesos creativos”. Si ya pertenezco al mundo del cine,
clertamente mucho menos como el resultado de mis pocos
videos que como la consecuencia de las colaboraciones ambiguas
con los cineastas, tales como Robbe-Grillet, David Lynch y
Andrei Tarkovsky, a través de (Vampiros): “An Uneasy Essay on
the Undead in Film” y “Over-Sensitivity”, asi como también con
Sergei Paradjanov a través de mi préximo libro [proximo,
2000]. Estoy seguro que he colaborado con los ultimos dos
cineastas, aunque nunca los conoci y murieron antes que
cualquiera de mis libros fueran publicados. Me he impregnado
con esta forma de colaboraciéon en el momento en que me
encontraba escribiendo mi tercer libro que hab1a surgido
totalmente olvidado de los modos de influencia mas obvios y
discutidos, habiendo recordado con un sentido de sorpresa en el
recibimiento de una carta del artista de actuacion e instalacion
Carolee Schneemann, quien escribio en respuesta a la lectura
(Vampiros): “Deseo que pudieras ver la pieza; la influencia de tu
‘continuo espacio-tiempo’ barrer cada elemento del Mortal Coils”
[1994]. La consolidacién del monopolio corporativo sobre la
distribucién de las peliculas y los libros puede mitigar esta
colaboracién ambigua. Sin embargo, esto no la puede detener.
Aquella puede ser detenida sobrepasando desastres que
produzcan una retirada de la tradicion o por el desarrollo que
lleve a la destruccion del futuro, quizas el empobrec1m1ento de
nuestra intuicion; o por ciertos eventos de la é época que crean
discontinuidades en el tiempo. Podria definir la época si ésta
colaboracién prematura es posible: lo que pertenece a épocas
diferentes es lo que esencialmente no puede colaborar de una

% Si es desafortunado preguntar a un artista o escritor acerca de su trabajo, y si
las respuestas de los escritores y los artistas a tales preguntas nunca son
completamente satisfactorias, es en parte porque estos trabajos son
colaboraciones prematuras con otras desconocidas por el artista o escritor, una o
unas en cuyo lugar él o ella estd mal preparado para hablar.
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manera ambigua. A pesar de la profunda afinidad que un poeta
Irani puede sentir hacia Gilgamesh, él no tendra esa impresiéon
cuando escriba sobre lo que colabord en su produccién. A pesar
de estar muy impresionado por la similitud entre los
agricultores del antiguo Egipto y los aldeanos contemporaneos
en la proximidad de Edfu respecto a su fisionomia y el estilo y
los materiales de construccién de sus viviendas, estoy seguro
que, mientras hacen uso de sus monumentos del antiguo Egipto
y las escrituras de sus jeroglificos en “7The Night of Counting the
Years” (1968), en ningun punto Shadi ‘Abd al-Salam sinti6 que
estuviera colaborando a través de su pelicula con los Egipcios
antiguos a través del tiempo cronologico. Mientras uno no
pueda ser un colaborador prematuro en relacién a los trabajos
artisticos que pertenecen a una época diferente, aln
posiblemente puede entender y apreciarlos; utilizarlos en el
trabajo de uno, como Armand Schwerner lo hace en Gilgamesh
y otro Sumero-Akkadian en sus escritos en The Tablets; o afecta
su recepcion e interpretacion como una critica. Deleuze aun es
un filosofo en vez de critico, incluso en relacién a otras épocas,
pues aunque el no puede colaborar con ellos de una forma
prematura, aun crea conceptos en relacién a ellos. Incluso
cuando estamos muy conscientes de su cambio de miradas,
también estamos conscientes que hay algo definitivo acerca de
los trabajos que pertenecen a otra época: ellos tal vez son
clasicos.

Presentemente admiro a las siguientes personas:

- El artista, escritor, cineasta, o filésofo, por constitucion

intuitiva.
- Su futuro como colaboradores poco claros.

- Y el que, aparentemente modesto, cuyo objetivo no es
ser un escritor, un cineasta o un artista, sino que, con una
maravillosa extravagancia, encarne la audiencia implicita por la
obra de arte. El bailarin perdio el espejo reflector que cruza el
umbral hacia el reino alterado en el “Dream Baller” de Agnes de
Mille para “Oklahoma” de Fred Zinnemann, él, un miembro de
la audiencia, no sélo no podia contar teoréticamente sino
tampoco fisicamente, no solo de jure sino también de facto, que
Laurey (interpretado por Shirley Jones) era fisicamente
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diferente de su sutil (interpretado por el ballet de danza Bambi
Linn), que Curly (interpretado por Gordon MacRae) también
se veia diferente de su sutil (interpretado por el ballet de danza
James Mitchell), y que Jud y su satil, interpretados por Rod
Steiger, eran fisicamente idénticos. El “His Thing” no era con
quien identificarse y embarcarse en el camino quijotesco de
modelarse él mismo en el protagonismo (nada ha sido igual de
devaluado, programado y manipulado en la cultura del siglo
XX); sino encarnado para coincidir con la audiencia implicitos
en la obra de arte, una iniciativa mucho mas demandante. El se
distanci6 de los actores y personajes, pero no hacia la audiencia
implicita. Mientras que yo desprecio a quienes permanecen
solamente como miembros de una audiencia empirica, los
admiro. El denuncié un no reconocimiento amplio que implica
una pintura, la danza o el traba]o literario, y que luego tiene una
audiencia especifica e intrinseca. Sintié6 que no habia suficiente
gente que habia intentado o estaba intentando hacer la audiencia
“parte” de la obra de arte no por desdibujar el limite entre el
intérprete y la audiencia (esto resulta mas a menudo en las obras
descuidadas y débiles) sino mas bien por llenar el espacio de la
audiencia implicita en la obra de arte.

A propésito, ¢es “L’Amant de la Chine du Nord” (Gallimard,
1991) de Duras, junto a su “7his is a book. This is a film”, parte
del mundo del cine?*

[El humano, pero posiblemente toda] la creaciéon también
conlleva recepcién [por ejemplo, de los colaboradores poco
claros de uno] (...) Yo [puedo] sélo si no estoy totalmente
atrapado en el tiempo cronoldgico. Todas las escrituras son, en
este sentido, una colaboracién (siempre es una alegria escr1b1r,
esto es, colaborar de una forma ambigua con artistas solitarios
como ti [..]). Los escritores no necesitan lectores, los
publicadores si; necesitan extrafios para sus escritos que se
lleven a cabo (“Distracted”, 2da Edicién [edicion y paginas
actualizadas]), y escritores y artistas declinan (a través de una
colaboracion ambigua) a ser su intuicion aumentada (esto no era

% Extracto de Jalal Toufic, Distracted, 2da edicién (Berkeley, California:
Tuumba Press, 2003), 32-42; disponible para descargar en PDF en:

http://www.jalaltoufic.com/downloads.htm.
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para esta recepcion de los extrafios y los artistas, la solicitud del
escritor podria ser muy opresiva ya que él o ella no escribe en
términos de unos lectores). ¢(Cémo, desde esta perspectiva de
ver las cosas, sabemos que hay un futuro? Sabemos desde
nuestros sentimientos que ain recibimos, desde la continua
relevancia de la intuicion en nuestro trabajo. La intuicién es en
gran medida una sensibilidad para la futura creacion de otros.
La destruccién del futuro podria sentirse en el presente por los
escritores; si  los escritores son vanguardistas, ellos
principalmente lo hacen a través de la colaboracion con el
futuro. Si el futuro (que atn incluye la inteligencia bioldgica
y/o artificial) fuese (a través de una conflagracion nuclear,
catastrofe ecolégica, etc.) luego de mucho antes que suceda,
sentiremos uno de los principales efectos de tal ausencia:
aquellos cercanos al desastre en el futuro, en gran medida, no
seran capaces de pensar apropiadamente ya que no reciben de
nadie (quien no se encuentra en su pasado) y nosotros, quienes
recibimos de ellos, sentiremos los efectos de su intuiciéon y
pensamiento reducido, volviéndose cada vez menos capaz de
pensar por una intuicion cada vez menor. Mucho antes que este
desastre ocurra, ya no seremos capaces de pensar en esto; este
desastre sera precedido por estos otros desastres: nuestra
inhabilidad de pensar el desastre (y no sélo debido a nuestro ser
que es muy elevado en la clase de temporalidad/tecnologia que

lo lidera)”

% Extracto de una carta a Richard Foreman, 28 de julio de 1993; ver nota al pie
23 de Jalal Toufic, Over-sensitivity, 2da edicién (Proximos libros, 2009), 177-178;
disponible para descargar en PDF en:

http://www.jalaltoufic.com/downloads.htm.
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¢Queé hace tan
distintas y atractivas a
las instituciones
actuales?

Iwona Blazwick

El trabajo del arte puede hacer su debut en publico en
diversos escenarios. Podria aparecer puesto entre bloques de
textos como una publicidad en una revista. Podria surgir como
el tema de una conversacion. Podria ser instalado en un cuarto
arriba del pub. Pero, siempre hay una especie de estructura
fisica o virtual que lo sostiene. Hoy vamos a enfocarnos en la
institucion como la estructura que lo sostiene. Nos enfocaremos
en las galerias contemporaneas, los museos y en una
organizacion en particular, la Galeria Whitechapel, y como ésta
ha absorbido la dialéctica Otra de la institucidon: la critica
institucional.

Una vez que se representa el cementerio del arte y la
encarnacion de la autoridad y la exclusion, el museo ha tenido
un gran giro respecto a sus vicisitudes durante el transcurso del
Gltimo siglo. En su estudio sobre las instituciones culturales de
1995, “Twilight Memories”, el critico cultural Andreas Huyssen
sefialo:

Tal vez por primera vez en la historia de la vanguardia, el
museo [...] ha cambiado su rol de chivo expiatorio al de hijo
predilecto en la familia de las instituciones culturales [...] El rol del

museo como sitio de una conservacion elitista, un bastion de la
tradicion de la alta cultura, le dio forma al museo como un medio
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de masas, como un sitio de la mise-en-scene espectacular y la
exuberancia operistica®®.

El titulo de este articulo se inspira en un collage creado por
el artista Brltanlco y progenitor del pop Richard Hamilton. Su
celebracion irdnica del consumo de masas primero fue estrenada
en la Galeria de Whitechapel en 1956, como parte de un show
pionero llamado “This is Tomorrow”. Su absorcién neoerética y
Dadaistica de la cultura de masas ofrece una analogia para el
poder pop de los museos contemporaneos.

Y realmente, en el Occidente, todas las plataformas
convencionales para el arte han comenzado a compartir esta
nueva popularidad, los espectaculos de arte contemporaneo,
bienales, y las comisiones de sitio especifico se han insertado en
la conciencia del publico como escenas de participacion. En el
2000, el afio de su apertura, el Tate Modern de Londres atrajo
cinco millones de visitantes; el famoso arcano Documenta XII
en Kassel, el cual cobré la suma de 20 euros por admisién,
atrayendo un record de 750.000 visitantes en 100 dias durante el
2007. Huyssen presenta los argumentos que han sido creados
para este crecimiento en la apelacion popular. El presenta un
argumento que “los medios de comunicacion, en especial la
television, han creado un deseo inextinguible por las experiencias y
los eventos, por la autenticidad y la identidad que, sin embargo, la
TV es incapaz de satisfacer. En otras palabras: el nivel de las
expectativas visuales en nuestra sociedad han sido elevadas a un
grado en que el deseo escopico por la pantalla se transforma en el
deseo por algo mds™.

Huyssen se encontraba escribiendo en 1995: pero todo lo
que tenemos que hacer es cambiar de idea de la pantalla de la
TV por la pantalla del computador para comprender que ain
ocupamos el mismo universo virtual.

La institucion del arte del siglo XXI esta sacando provecho
del legado de los artistas y los espacios alternativos para

% Andreas Huyssen. Twilight Memories: Making Time in a Culture of Amnesia
(Londres: Routledge, 1995) 14.
¢ Ibidem., 32.



EL MUSEO FUTURO 113

metamorfosear el repositorio de los muertos a los recursos
culturales vitales. Como artista y escritor, Brian O’Dobherty,
quien fue uno de los primeros en definir el denominado cubo
blanco en los afios ‘60, comentd en una conferencia veinte afios
después:

[-..] mucho del arte de términos de los sesenta vy los
setenta se centraba en este tema: ;Como el artista encuentra otra
audiencia o un contexto en el cual su mirada de la minoria no es
Jorzada a ser testigo de su propia cooperacion? Las respuestas que se
ofrecieron, en sitios concretos, temporales, no adquirible, fuera del
museo, dirigido bacia una audiencia no del arte, retirando de los
objetos para el cuerpo para la idea, incluso a la invisibilidad, no
han probado ser impermeables al apetito asimiliativo de la
galeria. Lo que ocurrid fue un didlogo internacional sobre los
sistemas de percepcion y wvalor liberales, aventureros, a wveces
programdticos, a <veces groseros, siempre contra el sistema y
siempre sufriendo del orgullo que demanda el poner a prueba los
limites. La energia intelectual fue formidable™.

La artista estadounidense Andrea Fraser ha trazado una
breve historia de lo que se ha convertido en mas que una
actitud. De hecho, es ahora un arte practico canonizado en su
propio derecho denominado como “critica institucional””. Es
mas, lo que los artistas Michael Asher, Marcel Broodthaers,
Daniel Buren, Hans Haacke, Cildo Meireles, Gustav Metzger o
Martha Rosler propusieron en los 70 incorporaba las practicas
institucionales y artisticas. Como lo ha sefialado Hans Haacke:

Los “artistas” al igual que sus 51mpatlzantes Y enemigos, sin
importar su posicion ideoldgica, son compafieros inconscientes
[...]. Participan en conjunto en la mantencién y/o desarrollo de
las creaciones ideoldgicas de sus sociedades. Trabajan dentro del
marco, establecen el marco y se enmarcan”.

7% Brian O’Doherty, “The Gallery as a Gesture”, en Thinking of Exhibitions,
eds. Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson y Sandy Nairne (Londres: Routledge
[1980-1981] 1996), 330.

"' Andrea Fraser, “From the Critique of Institutions to an Institution of
Critique”, en Institutional Critique and After, ed. John C. Welshman, Vol. 2
Southern California Consortium of Arts School Symposia (Zurich: JRP
Ringier, 2005), 129.
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La critica de los artistas a la institucién mayormente decliné
en los afios ‘80, con la influencia del feminismo y las politicas
identitarias. Ellos, uno por uno, pusieron en primer plano la
teoria psicoanalitica y postcolomal En los afios ‘90 y principios
del siglo XXI, la practica artlstlca, caracterizada por la
denominada “estética relacional”, acogié las politicas del disefio,
la investigacién potencial del archivo y el concepto de
participacion. Por medio de los objetos, los ambientes y las
acciones, los artistas han propuesto un entendimiento histérico
y pohtlco de la estética del espacio y la situacion.

Fraser, asi como Carsten Hoéller, Mark Dion, Liam Gillick,
Renee Green, Tino Sehgal, Rirkrit Tiavanija o Carey Young,
han llevado todo su legado a su modo y lo han traido al
presente. Como lo sefiala Fraser, “La Galeria y el Museo figuran
menos como objetos de critica que como contenedores en los cuales
la mayoria de las fuerzas y relaciones abstractas e invisibles que
atraviesan los espacios sociales particulares pueden hacerse
invisible””. Ademas, estos artistas reconocen que “la institucion
del arte no es algo externo al trabajo del arte sino la condicion
irreductible de su existencia como arte””*. No hay una mirada
externa en la cual mirar, todas las relaciones sociales,
incluyendo la resistencia y la oposicion, son de alguna forma
institucionalizadas.

La energia intelectual definida por Brian O'Doherty, sin
embargo, se ha percolado a través de las instituciones de
Occidente para efectuar una transformacién radical. Podria
argumentar que esto es mas que una pura co-optacion y es muy
diferente de la forma en que la publicidad adopta el activismo
s6lo como una propuesta de venta cualquiera. Asi como las
sociedades Occidentales han cambiado de la produccion hacia
las economias de servicio, y una demografia amplia ha ganado

72 Hans Haacke, “All the ‘art’ That’s Fit to Show”, en Conceptual Art: a Critical
Anthology, eds. Alexander Alberro y Blake Stimson (Cambridge, Massachusetts:
MIT Press, 1999), 302-304.

7% Andrea Fraser, “From the Critiques of Institutions to an Institution of
Critique”, Artforum, Septiembre del 2005, Vol. 44(1), Nueva York: Estados
Unidos, 103.

7 Ibidem, 103.
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acceso a mas educacion, las organizaciones de las artes se han
beneficiado de una mas grande movilizacion de personal,
quienes a su vez preguntan y vitalizan sus administraciones y
programas. La exclusion sobre la base del género, la geografia o
los medios de comunicacién, es cada vez mas insostenible. El
museo no es un monolito estatico sino una entidad cambiante.
Podria haber absorbido su propia oposicion pero, como
podemos ver, no se ha mantenido inalterada.

El disefio de las instituciones del arte se ha filtrado en las
mas buscadas después de las comisiones arquitecténicas. Solo
hemos pensado en el Centro Pompidou de Rogers y Piano o el
Guggenheim Bilbao de Frank Gehry, el Museo Serralves de
Alvaro Siza o el MAXXI en Roma de Zaha Hadid. La firma
arquitectonica se ha desarrollado a la par con el expansionismo
rampante en el sector del museo. Las construcciones de museos
se han vuelto iconos, marcas, incluso franquicias, desplegadas en
los esquemas de regeneracion urbana, adoptados para mejorar
los desarrollos de la propiedad privada o alquilados para las
economias aspiracionales en desarrollo. Ellos pueden succionar
grandes sumas de dinero de los fondos publicos o poner gran
presion en la donacién filantrépica; pueden pararse como un
monumento a la ansia por poder y reconocimiento de un
recaudador, director o comité. Ellos deben justificarse con una
creciente audiencia de cifras e ingresos.

Pero, ¢Podriamos también verlos como una afirmacion
publica de cuan elevado es el valor del arte en la alta sociedad?
¢Es la gran visibilidad del museo del arte también una manera
vital de ofrecer un indicador tan potente como cualquier torre
de una iglesia o torre de una mosquita, un “vengan por aqui” al
habitante o visitante de una ciudad no iniciada? La naturaleza
iconica de los museos tiene la ventaja de ofrecer un destino. Asi
como las catedrales y los templos, las estaciones de trenes del
siglo XIX o las lujosas estaciones de metro de Mosct, estan
disefiadas para ofrecer un sentido de grandeza temporal. El
factor sorprendente de pasear por las escaleras del exoesqueleto
del Centro Pompidou o de pasear por el gran Turbine Hall en
el Tate Modern es ciertamente entretenido, espectacular pero
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no obstante, es convincente. Es una forma de comunicacién
como cualquier otra campafia publicitaria. Entra, siéntete
emocionado, invollcrate”, y mejor adn, “/Es gratis!”. Lo peor de
la nueva arquitectura del museo es que a menudo adopta la
retorica visual de las oficinas centrales, utilizando la escala para
disminuir el arte y al espectador. Lo mejor, por ejemplo la pila
de cajas radiantes en la calle Bowery del New Museum, dice, en
palabras del artista Ugo Rondinone, ¢ ,Clmfo que sil’”.

Entre los enfoques arquitecténicos mas interesantes para las
instituciones del arte del siglo XXI también han sido aquellas
que toman la estructura de un edificio y lo reconvierten. Los
arquitectos franceses Lacaton y Vassal neutralizaron la
grandiosidad del Palais de Tokyo, una enorme sala de
exposiciones construida en el Paris World Fair de 1933, con una
sutileza notable. Lo hicieron a prueba de luces y de agua, pero
efectivamente lo dejaron como ruina. Ellos re-infundieron el
sentido de lo que el artista Liam Gillick propuso como el “y gué
pasa si el escenario”, convirtiéndolo nuevamente en un lugar de
inminencia artistica.

También tomando la delantera de los artistas que pasaron su
vida convirtiendo los espacios industriales y comerciales en
espacios de exhibicion, los arquitectos de Ghent Robbrecht y
Daem crearon una interface entre la vernacula arquitectonica de
un sitio existente y una sensibilidad contemporanea. La nueva
Whitechapel Gallery combina dos construcciones del siglo XIX,
una construida expresamente como galeria de arte, y la otra una
biblioteca publica. La segunda fue disefiada en 1890 con grandes
ventanas inusuales, concebidas como un “farol” de aprendlza]e
iluminando las regiones oscuras de los vecindarios urbanos mas
pobres de Europa.

Los arquitectos revivieron dos fachadas que habian
sucumbido a la suciedad de una autopista congestionada de
trafico y la progresiva invisibilidad que aflige a todos los
monumentos publicos con el tiempo. Cada fachada ejemplifica
un periodo arquitecténico -neo Jacobiano tardio Victoriano

7 Un signo de arcoiris instalado en la fachada del New Museum cuando abre su
nuevo edificio en el afio 2007.
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(biblioteca) y las tempranas “galerias” modernas de Artes y
Artesanias. También celebran los proyectos de la Ilustraciéon
previstos por sus fundadores, los cuales son incorporados en
cada caracteristica decorativa de estas construcciones, desde los
dos angeles volando sobre la entrada de la biblioteca, por tanto
un abanico y un libro “drboles de la vida” complementando la
fachada de la galeria. El artista canadiense Rodney Graham creé
una nueva veleta instalada para la reapertura del edificio en la
primavera del 2009. Girando por encima del viento, se
encuentra un caballo y su jinete en la Galeria Whitechapel
ampliada, es el filosofo del siglo XVI Erasmus cabalgando su
caballo hacia atras mientras que leia “In Praise of Folly”. Graham
ha revivido una caracteristica semi-obsoleta de la arquitectura
para darle al rascacielos de Londres un simbolo que combina
con los valores del racionalismo y el humanismo con el deleite
de lo absurdo. La fachada de la institucion ofrece un frontis que
debe ser consciente de su locaciéon y su contexto social,
ambiental y arquitecténico. Es un simbolo y un signo.
Internamente, otra relacion se construye con los
exhibicionistas desconocidos, quienes ocultaran, destruiran o
complementaran los espacios que van encontrando. La
organizacion espacial interna que Robbrecht y Daem crearon
también se basé en la sedimentacion de los usos previos. La
Galeria Whitechapel fue disefiada a propésito en el afio 1901
para no tener escalones entre la calle y las galerfas.
Internamente, no ofrece cubos blancos, sino una serie de
cuartos claramente definidos. Asi, se permite a los artistas una
coreografia de volimenes, superficie y luz que no es puramente
neutral ni dictatorial. No es una arquitectura de la negacién, de
enterrar una estructura del pasado detras de las murallas blancas
y pisos de concreto. Mas bien, adopta como modus operandi lo
que Gordon Matta-Clark propuso en su epiteto de 1977: ...
tomando una situacion normal vy reconvirtiéndolo en lecturas
duplicadas y miltiples de condiciones pasadas y presentes™®.

’* Gloria Moure, ed. Gordon Matta-Clark: Works and Collected Writings
(Barcelona: Ediciones Poligrafia, 2006), 249.
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Si la arquitectura es una forma de publicidad, un medio de
masas, ¢cual es el mensaje?

Habiendo sido tentado por la fachada de un edificio, ¢qué
confrontaremos por dentro? La institucién ha sido desafiada
correctamente por sus ortodoxias y exclusiones. Pero, si
miramos lo que nos ofrecen las galerias y los museos hoy en dia,
veremos una historia diferente, y que la historia es dirigida por
el curador. Asi como todos estamos conscientes, la seleccién de
artistas ni es neutral ni objetiva. De acuerdo a los activistas, tales
como las Guerrilla Girls, hay un tema continuo de género.
Sucedi6 que la nueva Galeria Whitechapel abrié con una
muestra de escultura de Isa Genzken y una comision de Goshka
Macuga; en su segunda temporada, un show mayor de Sophie
Calle. Tal como fue, algunos miembros de la prensa lo
describieron como un programa del “arte de las mujeres”. Si
hubiesen sido de cuatro hombres en sucesién, ¢el programa se
habria caracterizado como “el arte de los hombres™?

Por tanto, la representacién ain es un tema actual. Si las
instituciones han obtenido un estatus de templo dentro de las
estructuras de una ciudad, entonces esto puede y debe ser
explotado para conceder visibilidad publica para todos aquellos
quienes por virtud de género o geografia han s1do invisibles. Y
este caso resulta actual en que un visitante es mas probable que
encuentre un trabajo de arte que resuene con su experiencia de
vida, mientras el arte contemporaneo se vuelve privilegiado en
los museos en Kunsthallen. Se puede parecer a la forma de una
revision de la historia del arte, tal como {WACKY/, la reciente
muestra de arte y feminismo concebido por el MOCA” en Los
Angeles. Esto puede ofrecer un recorrido por la conciencia
politica, tal como la juxtaposicion del trabajo del fotografo
sudafricano del New Museum de 2009 David Goldblatt y el
disefiador grafico de los Black Panthers Emory Douglas.

Incluso, como los museos mutan para reflejar los intereses
que prevalecen de sus beneficiarios politicos y financieros, el
rango de artistas y lo que ellos muestran se ha expandido

77 Por sus siglas en inglés, Museum of Contemporary Art Los Angeles.
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dramaticamente. En wuna conferencia de 1983 sobre las
relaciones de poder en las instituciones del arte, el artista Adrian
Piper coment6: “Creo que los artistas y otros practicantes
preocupados por el arte se beneficiarian si tomaran en serio la
conciencia del modelo planteado respecto a su participacion en las
instituciones del arte que existen [...J. Las galerias y los museos son
espacios publicos, Los espacios priblicos son arenas politicas”.

La calle es citada rutinariamente como el espacio auténtico
de las direcciones publicas, pero ¢pueden funcionar como
agoras? El espacio ptblico se resiente con los imperativos de los
poderes comerciales y municipales. En el tandem con los
nuevos medios sociales, se ofrece un escenario mundial para las
protestas, pero también para la Vlgllanaa y la represién brutal.
El trabajo de reflexion y renovacion requiere una interioridad.
El espacio de la institucion puede ofrecer una libertad para
contemplar, para sumergirse en el eros y la ética de las
conciencias estética. El artista Robert Smithson coment6 una
vez: “Pienso que la nulidad implicada en el museo es, de hecho, una
de sus mayores ventajas”. La “neutralidad” del cubo blanco ha
sido expuesta como especifica politica y socialmente. Pero ¢no
es su resistencia testamento de su potencial utdpico? ¢(Puede que
nosotros explotemos su apariencia como un no lugar? La tabula
rasa del cubo blanco aloja una secuencia dinamica de
exhibiciones cambiantes, permitiendo a los artistas sustituir la
inmovilidad de la ortodoxia. Una aparente atemporalidad
paraddjicamente permite a los artistas proporcionar historias y
subjetividades enterradas por el pasado, la urgencia del aqui y el
ahora.

Judith Barry es una artista estadounidense cuyo trabajo
comunica el disefio y las preguntas que rodean el rol del
espectador. Ella ha comentado:

El minimalismo permitido por la espacializacion de la
experiencia. Otros nsimerosos discursos contempordaneos producen
diferentes sujetos dentro de los espacios que son codificados
ideoldgicamente [...]. Dada estas condiciones, la exhibicidn se
vuelve un conjunto para una actuacién con objetos que describen
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varias posiciones de sujetos posibles y hacen al espectador
consciente espacial y visualmente’®.

El desafio, el cual los artistas desde los afios ‘60 han tomado,
ha sido el utilizar la galeria como un sitio de produccion,
tomando la arquitectura, la ubicacion y al espectador como
sujeto y objeto. La puesta en marcha de trabajos en sitios
especificos es una aventura de alto riesgo. Lo que involucra
puede ser exitoso; también puede ser un espectacular desastre.
Es un acto de fe que podria desafiar y exponer a los practicantes.
También, posiciona al curador en el rol de asistente de la
produccidn investigando y consiguiendo materiales, trabajando
los tecnicismos. Es emocionante acceder al proceso creativo y
ser reflejo del teatro o el cine, donde una produccion es una
empresa de equipo. Inspirado por la fundacion DIA, fundada en
los afios ‘70 en Nueva York con el fin de dar espacio y recursos
a los artistas en su producciéon de nuevas obras de arte, la
Galeria Whitechapel esta contratando artistas para crear algo en
respuesta a un espacio muy distinto.

La sala central de lectura de la ex biblioteca ha sido
transformada en una galeria. Los arquitectos han expuesto su
enladrillado Victoriano y renovado sus pilares bajos y fornidos.
Los rayos de luz que caen en cada esquina de su techo
cruciforme. Esta antigua biblioteca fue un centro de reunién
para los artistas e intelectuales en el siglo XX. Su historia ofrece
el punto de partida para la creacion de una obra de arte. Aqui
abandonamos la autoridad del acuerdo curatorio a favor del
proceso artistico. Cada aflo, ofrecemos a la comision Bloomberg
a un artista para crear un trabajo para este espacio.

En el afio 2009, la artista polaca Goshka Macuga creo el
trabajo inaugural para la biblioteca - The Nature of the Beast. Ella
agregd a nuestros archivos sacando a la luz una notable historia:
en 1939, la Stepney Trade Union se acerc6 a la Galeria
Whitechapel con una propuesta de exhibicion. Querian

78 Judith Barry, “Damaged Goods”, en Public Fantasy: An Anthology of Critical
Essays, Fictions and Project Descriptions, ed. Iwona Blazwick (Londres: ICA,
1991), 104.
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presentar el trabajo de un joven artista espafiol que queria crear
conciencia acerca de la Guerra Civil Espafiola. La galeria lo
rechaz6. Los sindicalistas ofrecieron dinero (25 gumeas) y la
galeria finalmente accedié. El joven artista termmo siendo
Picasso. Exhibié un solo trabajo, Guernica, quizas una de las
obras de arte mas grandes del siglo XX. Actualmente, esta gran
declaracion en contra de la guerra se alberga en el museo de la
Reina Sofia en Madrid. Y nunca mas se traslado. Sin embargo,
Maguca descubrié que en 1955, Nelson Rockefeller, quien se
convirtiera en Gobernador de Nueva York en 1959, habia
persuadido a Picasso a que hiciera un tapiz de Guernica con el
Taller J. de la Baume-Diirbach en Paris. Rockefeller queria crear
conciencia del arte moderno en Nueva York y concluir que una
de las formas mas duraderas, portables y accesibles que él podia
representar en una de las grandes obras maestras era el
representarlas como tapices. El encargd 22 tapices de las obras
de Picasso y las expuso en edificios publicos y luego en su
mansién en el Estado de Nueva York. En 1985, su viuda,
Happy Rockefeller, contacté a las oficinas de las Naciones
Unidas, la cual habia sido construida en un terreno donado por
Nelson. Ella les ofrecio el tapiz de la Guernica como un
préstamo permanente, con la condiciéon que se pudiera colgar
fuera de la Camara del Concejo de Seguridad como una forma
de disuasién a la guerra. Esta ain permanecia colgada alli en el
afio 2003 cuando Colin Powell persuadié a la ONU de llevar a
cabo un ataque preventivo contra Saddan Hussein, entonces
lider de Irak, con el pretexto que los Iraquies poseian armas de
destruccion masiva dirigidas hacia los Estados Unidos. La
prensa anuncio que la invasion se llevaba a cabo, al igual que
todas las conferencias de prensa de la ONU, de telén de fondo
se encontraba el tapiz de la Guernica. A excepcién de ahora, el
trabajo fue cubierto por un manto azul. La Galeria Whitechapel
negocio el préstamo del tapiz para la instalacion de Macuga; ella
la present6 frente da una manata azul en una instalacién
compleja que revelaba la historia extraordinaria de protestas
representadas en el trabajo y su trayecto a través del signo y en
toda Europa y América.



122 MIRANDO HACIA ADELANTE: EL ARTE Y LA TEORIA...

Esta clase de colaboracion entre un artista y la institucion
también puede tomar la forma del artista transformandose en
curador(a). “Richard of York Gave Battle in Vain” es una obra de
arte expresada en la exposicién de los trabajos de otros artistas,
desde el siglo XVI al XXI, los cuales fueron seleccionados por
Cornelia Parker. Otra artista estadounidense, la gran feminista

Mary Kelly, ha observado:

“En términos de los andlisis, el sistema de exhibicidn indica
una interseccion crucial de discursos, prdcticas y sitios que definen
las instituciones de arte dentro de una formacion social definitiva.
Ademds, es exactamente aqui, dentro de esta red inter-textual e

inter-discursiva que la obra de arte se produce como texto™”.

El objetivo real cuando una obra de arte retne su
publico es cuando pasa a exhibicion. Hasta los historiadores
como Bruce Altshuler o Mary Anne Staniszewski iniciaron sus
investigaciones en las historias de exhibiciones, la historia del
arte moderno que se habia enfocado en las biografias de los
artistas, los trabajos individuales y los movimientos estilisticos.
Pero, como lo sefial6 Staniszewski,

[...] ellos rara vez se han dirigido al hecho que una obra de
arte, cuando se exhibe piiblicamente, casi nunca es independiente:
siempre es un elemento dentro de una exhibicion permanente o
temporal creada en concordancia con las convenciones de
instalacién histéricamente determinadas y autoconscientemente
escenificadas [...J. Las exhibiciones, asi como los trabajos artisticos,
representan lo que puede describirse como temas conscientes e
inconscientes, asuntos y agendas ideoldgicas™.

Es esta contextualidad de los trabajos individuales dirigido
en proyectos curatoriales impulsado por artistas, a menudo
incluyendo un enfoque “instalacional”  para  realizar

7 Mary Kelly, “Re-viewing Modernist Criticism”, Screen, 22, n. 3 (1981), 53.

% Mary Anne Staniszewski, The Power of Dsiplay: A History of Exhibition
Installations at the Museum od Modern Art (Cambridge, Massachusetts: MIT
Press, 1998), xxii.
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exhibiciones. Los espacios de artistas, las galerias comerciales y
los Kunsthallen no coleccionan obras de arte, pero alguien
podria considerar sus archivos como colecciones. Porque son
efimeros y producidos en masa, en postales privadas, posters y
flyers desechados, y tal vez se vuelven sorprendentemente raros.
Sus disefios, el tipo de letra, el vistazo que ofrecen en el que los
artistas jovenes mostraban con quien y cuando, estos exigian un
estudio mas profundo. Las cartas de los artistas (¢quién sabe qué
hacer con la naturaleza andénima y efimera de los correos
electrénicos?), componiendo instalaciones, el trabajo del arte
para materias publicitarias, fotos y entrevistas, todas ofrecen un
rico recurso pedagogico. Mientras que los artistas han
demostrado en su uso de materiales y metodologias de archivo
(ejemplos que incluyen a Minerva Cuevas, Mark Dion, Emily
Jacir, Goshka Macuga, Walid Raad), el archivo es por si mismo
un recurso ilimitado de muestra, debate y especulacion. Esto
también se refleja en la creciente globalizacion del arte mundial,
ya que incorpora a los artistas cuyas historias se han perdido o
distorsionado como resultado de la guerra o el control del
estado. La muestra de archivos hoy en dia se ha vuelto una
cadena dinamica y reveladora de la programacién que también
coincide con la practica del arte.

¢Podemos pensar la Galeria como una comunidad? ¢Y el
espacio institucional como un espacio social? Aparte de
ofrecerle a alguien un espectaculo, ¢qué pueden hacer las
instituciones del arte por los artistas? Bueno, una cosa
importante que pueden hacer es ofrecerles un trabajo. Casi
todos los técnicos, asistentes de las galerias, conservadores,
educadores o guardias en esta ciudad son artistas. Crucialmente,
la institucién y el espacio también nos ofrecen la audiencia.
“Nosotros” tenemos hambre por experiencia, “nosotros” también
hacemos juicios, “nosotros” analizamos y nos identificamos con
los que “nosotros” vemos. El proceso de exhibir los trabajos
desencadena la critica, exponiendo el experimento para la
revision por pares y provocando el debate. La condiciones
espaciales del permanente, si calificara, cubo blanco puede traer
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reciprocidad entre los artistas y sus audiencias a través de los
encuentros poéticos, eroticos y revelatorios.

Para la misma sociedad, y como lo ha descrito el critico
Brian Hatton “las herramientas vy los sacramentos de sus temas, las
causas y mesas de sus reuniones, las herramientas vy el equipo de sus
actos”, son parte de los elementos de la institucién y de sus
espacios fisicos. La libreria para comprar y llevarse una parte de
la experiencia, aunque sea sélo una postal; la cafeterfa para
revisar mensajes y tener un golpe revitalizador de cafeina; el
auditorium para acercarse a las grandes ideas. Este aspecto social
es el hilo conductor que puede hacer de la institucion del arte
uno de los 6rganos vitales de la sociedad del siglo XXT*.

¥ Brian Hatton, “Building Regs”, Gamma City, NATO magazine, Architectural
Association, Londres, 1983, sin paginar.
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La pluralidad de los
mundos del arte y el
nuevo museo®’

Hans Belting

A medida que alcanzamos la era global, los museos ya no
representan una autoridad narrativa del arte, asi como lo fue en
la. modernidad. Por wun lado, la producciéon del arte
contemporaneo se expande a traves del mundo. Mientras que
por otro lado, esta practica ya no sigue una nocién
convencional del arte por el cual el museo fue inventado. Es
cierto que el museo también es un lugar de competencia y
conflicto. Sin embargo, este fue restringido al mundo del arte
Occidental. En general, el museo fue la sede oficial de una idea
compartida del arte, incluso en tales casos en que se esperaba
que defendiera la historia del arte ante los activistas no creyentes
y vanguardistas. Este perfil del museo del arte obviamente no es
aplicable a cada lugar del mundo, sino que es propenso al
cambio en las culturas donde los museos pueden responder a
otras demandas. Y finalmente, los nuevos espacios del arte (en
caso que se llamen museos o no) funcionan, en la era del
acelerado trafico del arte, incluso como lugares para la
produccion del arte contemporaneo y quizas ya no se asemejan

82 Una primera version de este texto ya ha sido publicada en: Hans Belting,
Andrea Buddensieg y Peter Weibel eds., The Global Contemporary and the Rise
of New Art World (Cambridge, Massachusets: MIT PRESS, 2013), 246-255.
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al museo tradicional que coleccionaba el arte del pasado
(incluyendo el de la modernidad).

En muchos lugares del mundo, los museos del arte
carecen de historia o sufren de la historia de la colonizacién.
Por lo tanto, es probable que los espacios de arte alternativo
cambien o sustituyan el perfil que fue desarrollado por la
historia Occidental de los museos. Tales espacios se espera que
respondan a la complejidad de una determinada sociedad donde
se construyeron, incluso desde la migracion y cuestiones que
rodean la posicion de minorias que han comenzado a
determinar las dindmicas sociales de las sociedad en todas partes.
El Community Museum, como ejemplo, fue desarrollado
primero en los Estados Umdos, pero se esparc1o rapidamente a
lugares donde el creciente nimero de minorfas socialmente
conscientes exigen una idea flexible del rol del arte en la
sociedad.

El “arte” fue por un buen tiempo indiscutido como un
concepto  compartido. Su  etnocentrismo excluia cualquier
nocion del arte como una expresmn de la “Orredad”. Esta
disparidad fue la razon del porqué a comienzos de los afios ‘50
el conceptualismo fue acogido por los artistas de la antigua
periferia, quienes comenzaron a cuestionarse el concepto del
arte como si fuese impuesto en ellos. Tal vez, el arte conceptual
en tales casos no fue uno de diversas corrientes, como lo fue en
la escena del arte Occidental, sino una respuesta critica al
concepto del arte en general. Por las mismas razones, la estética
autorreferencial del “arte por el arte” se volvid controversial
cuando las audiencias locales comenzaron a solicitar a los
artistas que jugaran un rol mas politico. En los ‘90, las Unicas
dos bienales en Sudafrica luego del fin del apartheid causaron
“un debate en curso sobre la autonomia del arte frente a los
mundos sociales y politicos en los cuales estd incorporado™. Colin
Richards nos recuerda que, tan pronto como el arte
contemporaneo habia tomado impulso, las demandas del arte
para la protecciéon y la autonomia parecian debilitar su

¥ Colin Richards, “The Wounds of Discovery”, en The State of the World, ed.
A. Pinto Ribeiro (Lisboa: Fundacién Gulbenkian, 2006), 18 y siguientes.
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presencia publica y el rol politico. El, por lo tanto, formul6 una
pregunta retérica: “;Qué permanece distintivo y seductor acerca
del arte”

II

El Gltimo baluarte restante del concepto del arte Occidental
fue la nocion de un Arte Mundial en singular, el cual sobrevive
incluso hoy en dia como la creencia en un “arte del mundo
global”, de nuevo en singular. En otras palabras, lo que antes era
un prerrequisito de Occidente hoy se cree que es sobrevivir en
la expansion global. La resistencia a (o miedo a) abandonar la
creencia de un solo mundo del arte, con una autoridad oficial
incluso en una escala global, pude ser explicado en parte por la
historia del término y por su teoria en la filosofia y sociologia
Occidental. Los mundos del arte, en plural, solo fueron
aceptados cuando se designaron diferentes artes, incluyendo la
literatura, la musica y la danza, pero no se aplican sélo a las
artes visuales.

De hecho, estamos experimentando un incremento en
las practicas de la pluralidad del arte actual por lo que se podria
recomendar un uso plural del término. El mapeo de las regiones
del arte con un caracter transnacional es un claro ejemplo de la
intenci6én de organizar los mundos del arte en lugares que antes
se sentian maginadas por el mapa del centro-periferia como lo
conocemos desde los t1empos modernos. Posteriormente, los
museos del arte proporcionaran estudios de caso para elaborar
en este concepto. Los museos ya no son definidos como un solo
mundo del arte sino que testifican el surgimiento de los mundos
independientes del arte que son todos contemporaneos mientras
se difieren entre ellos, de una manera horizontal (geografia) y de
una vertical (audiencias, mercados y museos). Por lo tanto,
parece que el antiguo mundo del arte en singular, alcanzando su
apogeo en la edad moderna, deja de ofrecer la genealogia de una
linea para los nuevos museos que siguen. Se puede argumentar
que los mercados actian en contra del nuevo mapa regional y se
esfuerza por preservar la ubicuidad del arte en las ventas y el
comercio, lo cual significa etiquetar las obras de arte como un
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objeto de especulacion facilmente reemplazable. Sin embargo, el
estatus del mercado de una obra de arte, una ficcién en si
misma, es igualmente vinculado a la diversidad, y la
especificidad, de los nuevos mundos del arte, el cual conlleva sus
propios codigos y practicas culturales.

La nueva clase emergente de curadores parece nivelar los
diferentes mundos del arte, ya que aplican conceptos similares
respecto a una clientela internacional, en bienales y ferias de
arte alrededor del mundo. Sin embargo, sus audiencias son
locales y divididas por diferentes experiencias del arte o
simplemente sin éstas. Es verdad que la practica del arte se ha
convertido en una condicién global, pero no significa que un
solo traba]o o proyecto adquiera la misma significancia y
aceptacion global. Uno y la misma obra de arte podemos
cambiar su s1gn1f1cado cuando viajan de un lugar a otro.
Asimismo, la nocién del arte en general simplemente no posee
un solo significado ni puede reivindicar la significacién
universal. En otras palabras, se necesita una audiencia que se
identifique con las premisas culturales y sociales que realiza un
mundo del arte en especifico.

Con respecto a la pluralidad de mundos como una
condicion contemporanea, la reciente “antropologia de la
contemporaneidad”, la cual también es el subtitulo del trabajo
Marking Time de Paul Rabinow™, desarrolla un modelo
pertinente. Marc Augé describe el nuevo campo de trabajo
como una Antropologia para los Mundos Contemporaneos
cuando escribe: “Los habitantes del mundo finalmente se han
vuelto verdaderamente contemporaneos, y todavia la diversidad
del mundo es recompensada en cada momento: esta es la paradoja
de nuestros dias. Debemos hablar, por lo tanto, de mundos en
plural” para poder hacer “frente a la coexistencia de la entidad
singular zmplzcada en la palabra contempordineo y la multiplicidad
de mundos que éste califica [...] Toda sociedad esta formada por
diversos mundos™

¥ Paul Rabinow, Marking Time: On the Anthropology of the Contemporary
(Princeton, Nueva Jersey [etc.]: Princeton University Press, 2008).
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La Contemporaneidad, en una forma simbdlica e incluso
ideolégica, ha sido reconocida como la caracteristica que define
todo en la producciéon del arte actual. Pero, al mismo tiempo,
esta “formada por diversos mundos™. En otras palabras, lo
global ya no es sinonimo del término totalizador mundo. Este
denota el espacio de una “multiplicidad de mundos”, en
sociedades y culturas en general. Esto también se aplica a una
multiplicidad de mundos del arte en vez de un “mundo del arte”
independiente y unitario, como lo conocemos en los tiempos
modernos. Esto es en parte debido al hecho que la produccién
del arte actualmente se esta convirtiendo en una produccion de
cultura, especialmente en regiones donde el “Arte” aln es una
nueva experiencia y esta buscando sus raices culturales para
alcanzar una audiencia local.

El dnico mundo del arte creado por el Modernismo
dependia de la distincién entre el arte y el mundo real. Pero,
incluso entonces, esta distincion simplificaba el caos. De hecho,
el mundo del arte Occidental nunca fue tan unificado como lo
sugeria la teoria. S6lo necesitamos recordar el debate sobre el
mundo del arte de la pre- guerra en Europa y el mundo del arte
de la postguerra en América, el cual hasta ahora ha sido
presentado en términos de una juxtaposicion contrastante, por
ejemplo, en el Museo del Arte Moderno en Nueva York. En la
actualidad, la coexistencia de diversos mundos del arte no ha
encontrado un discurso apropiado, sino mas bien se ha dado
por hecho u ocupado por la mirada retrospectiva en la antigua
unidad de un solo mundo del arte. Sin embargo, efectivamente,
el concepto de una “multiplicidad de mundos” expone la idea de
un arte como un mundo de su propia problematica. Si el arte
hoy en dia lentamente deja su distancia (como lo define la
estética) del mundo social, y si Gltimamente consiste en varias
palabras (contemporaneas y tradicionales), entonces el arte es

% Mar Augé, An Anthropology for Contemporaneous Worlds (Stanford,
California [etc.]: Stanford University Press, 1999), 89 et seqq. Cf. Francis
Affergan, La pluralité des mondes: Vers una autre anthropologie (Paris: Albin
Michel, 1997).

% Ibid., 90.
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igual a “multiple” como el mundo lo dirige implicita o
explicitamente.

Por tal razén, puede ser 1til citar a Marc Augé una vez
mas en su distincion entre el “mundo de la imagen y el mundo
real: analizando [sus] [...] instituciones, ya que la imagen también
funciona — como memorm, punto de referencia, creacion
imaginativa /o re-creacion”. De forma similar, el arte también
no puede ser deflnldo solo por sus 1nst1tuc1ones y mercados,
sino como actos via “memoria” e imaginacién como una
representacién simbolica de los “mundos contempordneos”.
Imaginar mundos, en el sentido de las culturas visuales, como se
distinguieron de los mundos reales en la exhibicion ZKM The
Global Contemporary (2011-2012), simultaneamente difieren de
los mundos del arte, desde que el arte se pone en contra de los
medios de comunicacién masivos. Sin embargo el arte global
actual se apropia cada vez mas de las imagenes populares (tales
como los Nollywood o cine de Nigeria clichés en Africa), y es
porque ya no se exhibe el arte del cubo blanco como lo fuera
teorizado en los tlempos modernos. De la triple composiciéon
que constituye un “mundo del arte”, concretamente las
“audiencias, los mercados y los museos”, yo consideraria de cerca
una parte del museo.

I

Antes de girar hacia el museo, podria ser til recapitular el
discurso del “mundo del arte” como lo comenzd Arthur S.
Danto en el afio 1964V, Su texto famoso con el mismo titulo
que fue escrito en la capital del arte moderno, Nueva York,
donde Danto fue sorprendido por el encuentro con el Arte Pop.
Su punto fue la distinciéon del Brillo Box que Andy Warhol
exhibia en la galeria de arte del Brillo Box en el supermercado,
mientras que de hecho parecian iguales. Como resultado, sélo

¥ Arthur C. Dabto, “The Art World”, Journal of Philosophy 61 (1964): 571-584.
Ver tambien Arthur C. Danto, “The Art World” Revisited: Comedies of
Similarity”, en: Arthur C. Dabto, Beyond the Brillo Box: The Visual Arts in
Post-Historical Perspective (Nueva York: Farrar, Straus, Giroux, 1992), 33-53.
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podian ser distinguidos por la autoridad del que Danto
identificaba como “el mundo del arte”. El mundo del arte, tal
como luego defendié su teoria funcional contra la mirada
institucional de George Dickie, no es sélo otra palabra para las
instituciones  sino que “es el discurso de razones
institucionalizadas™. El sefial6 que si fuera ahora el afio del
filésofo, luego que el “arte tradicional” haya alcanzado el fin de
su_ historia previa y ya no se basara en la evolucion de la
novedad de la forma. Es casi una coincidencia que cinco afios
después, en 1969, también viviendo en Nueva York, dio vuelta
la situaciéon y publicd su ensayo “Art After Philosophy”, en el
cual insistia que el arte se haria cargo de lo que ha sido parte de
la “filosofia tradicional™ .

El sesgo cultural de tal debate fue la creencia en un arte del
mundo que fuese igualmente indiscutible como la creencia en
una filosofia. En 1976, el socidlogo Americano Howard S.
Becker distinguia “los mundos del arte y los tipos sociales” que
eran “coexistentes en un tiempo”, ya sea “en conflicto o en algin
tipo de relacion simbidtica o de cooperacion”. Pero él pensaba en
varios artes de los cuales cada uno formaba un mundo del arte
de si mismo®. El, ademas, distinguia a los artistas como los
“profesionales integrados”, de “artistas ingenuos” y “artistas
Jolcldricos” en términos de su arte. Como resultado, un mundo
del arte, con todas sus contradicciones, podria “reflejar la
sociedad en general”. En el Gltimo ensayo, Becker consideraba al
mundo del arte como “una red de actividad cooperativa® cuyas
condiciones cambiaron con la llegada de las tecnologias de la
comunicacién tales como Internet’. Sin embargo, Becker atin
carecia de experiencia sobre la globalizacion que descentralizé el
antiguo mundo del arte. Pierre Bourdieu, también, basé su
% Danto, Brillo Box, 46.

% Joseph Kosuth, “Art After Philosophy”, Studio International 178 (Octubre
1969): 134 et. Seqq.[re-impresa en: Joseph Kosuth, Art After Philosophy and
After: Collected Writings, 1966-1990. Ed. Gabrielle Guercio (Cambridge,
Massachusetts: MIT Press, 1991), 13-32].

* Howard S. Becker, “Art Worlds and Social Types”, The american Behavioural
Scientist 19, no. 6 (1976): 703 et. Seqq.

’l Howard S. Becker, “A New Art Form”, en Commentarios a:tores@uv.es,
Valencia 2000 [¢es un libro, una Revista?]
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teoria del “sistema del arte” en la escena del arte Occidental, el
cual escogid como su primer y tnico “campo” de estudio.

James Clifford, mientras tanto, introdujo un nuevo
argumento en el discurso del mundo del arte. Antropélogo de
profesion, él fue confrontado a una situacién binaria que de
hecho contradijo la creencia en un solo mundo del arte.
Existiria por un lado la “coleccién de cultura® como una practica
colonial y, por otro lado la “coleccién del arte” en la tradicién
del mundo del arte. Dos tipos de museos y dos tipos de arte, el

“arte tribal” y el “arte moderno”, por mucho tiempo no s6lo
habian sido excluidos sino también fueron mutuamente
definidos entre ellos. James Clifford, en retrospeccion, por
tanto podia hablar del sistema de la cultura del arte moderno
“en el cual las ideas de la cultura vy las ideas del arte fueran
complementarias entre ellas ‘a través de los cuales los objetos
exdticos habian sido contextualizados en Occidente™”. Se ha
quedado de manifiesto que este tipo dual de coleccion fue “una
historia local” que ha llegado a un final cuando el arte y la
cultura dejaron de ser entendidos como op051c1on y nuevas
demandas de etnicidad comenzaron a surgir en la practica global
del arte contemporaneo. Los aspectos culturales, en el sentido
del contexto cultural de un artista, por primera vez comenzd a
importar en lo que habia sido mas bien un mundo etnocéntrico
del arte. El tiempo se habfa acabado cuando el primero y Ginico
mundo del arte se habia protegido contra la participacion de
otras culturas con el universalismo del arte tradicional.

Desde los afios ‘90, los nuevos puestos de avanzada del arte,
llamados bienales, han alcanzado los lugares mas inesperados.
Como eventos recurrentes, no solo sirven para recuperar las
“modernidades alternativas”, sino también la emergencia de
nuevos mundos del arte, los cuales han sido marginalizados
durante el Modernismo. Sus agentes, una clase de curadores
multinacionales, reinen a artistas locales e internacionales vy,
por tanto cambian las reglas que han apoyado a la autoridad de

” James Clifford, The Predicament of Culture: Twentieth-Century

Ethnography, Literature, and Art (Cambridge, Massachusetts: Harvard
University Press, 1988), 215 et. Seqq.
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un solo mundo del arte. De esta manera, ellos asumen el rol
tradicional de la critica y de los museos del arte. En 1989, Yves
Michaud publicé un folleto con el titulo “Lartise et les
comissmies”, en el cual atacaba a los curadores como los nuevos
]ugadores quienes han reemplazado a los artistas en hacer arte™”.
La critica usual ve, correcta o incorrectamente, a los curadores
en complicidad con las ferias de arte. Los mercados ciertamente
juegan un rol dominante en la globalizacion del arte (atin), es
objeto de debate si los mundos del arte emergentes terminaran
presos de los mercados o alcanzaran una cierta independencia de
los mecanismos en el comercio y las ventas del arte global

La producc1on del arte global ciertamente deja atras a las
primeras teorias sobre las principales corrientes del mundo del
arte. No es solo cuestiéon de preferencias si uno habla de un
“mundo del arte global” en singular, o si uno rechaza la nocién
de tal entidad de enfoque integral, con su pérdida de cualquier
distincién, considerado como una contradicciéon en si misma.
Algunos, sin embargo, incluso ridiculizan el término del
“mundo del arte” como tal ofreciendo una visidn interna
irénica, como Paul Werner lo hace en un folleto sobre el Museo
Guggenheim con el titulo: “Museum, Inc.: Inside the Global Art
World™*. Charlotte Bydler, en su libro “The Global Art World
Inc.”, discute el rol de las bienales como portadores de una
“culturizacién” progresiva que se esta deshaciendo del concepto
del arte moderno”™. Para Pascual Gielen, “el sistema del arte
mundial es de hecho una red de innumerables sub-redes
internacionales™. La preocupacion actual es la “cartografia” de
nuevas regiones de arte como la Trienal de Asia Pacifico o la de
la Region del Golfo apresurandose para reemplazar al antiguo

» Yves Michaud, L’artise et les comm1ssa1res Quatre essais non pas sur lart
contemporain mais sur ceux qui s'en occupent (Paris: Hachette Littératures,
1989), 210.

** Paul Werner, Museum, Inc.: Inside the Global Art World (Chicago, Illinois:
Prickly Paradigm Press, 2010).

% Charlotte Bydler, The Global Art World: On the Globalization of
Contemporary Art (Uppsala: Uppsala University 2004), 242.

% Pascal Gielen, The Murmuring of the Artistic Multitude: Global Art, Memory
and Post- Fordlsm Traduccion Clare McGregor (Amsterdam: Valiz, 2010) 192
et. Seqq.
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mundo del arte con una nueva geografia del arte. El trabajo de
Peter Weibel llamado Graz show Inklusion: Exklusion en 1996
igualmente intentd trazar “uma nueva cartografia” para hacer
frente a la “migracion global” de los artistas”.

En 1987, Rasheed Araeen lanzé su revista London Third
Text con “el objetivo de entregar un foro critico para las
perspectivas del tercer mundo en las artes visuales™. La nocidn del
“Tercer Mundo”, la cual colapsé con el fin de la Guerra Fria, a
veces es reemplazada por el “Sur Global”, pero el problema es
atin el mismo. El Third Text era para representar “un cambio
histérico desde el centro de la cultura dominante a la periferia”. En
su primera década, Third Text estaba “dedicado a revelar los
cierres institucionales del mundo del arte”. En su segunda década,
su objetivo fue examinar “la asimilacion del Orro exdtico dentro
del nuevo mundo del arte”, como Sean Cubitt nos recuerda. Un
nuevo tipo de “racismo del arte institucional”, como comenta,
forzé a la “asimilacion de los nuevos” por el mundo del arte.
“Los otros han abandonado el concepto del arte en conjunto” y
busca “modos alternativos de practica cultural”'®.

IV

Jean-Hubert Martin, con su exhibicién Magiciens de la terre
(1989), parecia despojar la existencia del mundo del arte de sus
privilegios cuando abre sus fronteras a los nuevos que por largo
t1empo han sido ethuetados como “nativos”, “tradicionales”

“indigenas”™'. El asi yuxtapuso al minimalista Richard Long,
una estrella del mundo del arte, con un grupo de aborigenes que

 Peter Weibel, ed., Inklusion: Exklusion (Graz: Steirischer Herbst, 1996).

*® Sean Cubitt, prologo para The Third Text Reader on Art, Culture and
Theory, ed. Por Rashed Araeen (London: Continuum, 2002), 3 et seq

” Beral Madra, “Reflections on the Global South”, en Peter Welbe? y Andrea
Buddensieg, Contemporary Art and the Museum: A Global Perspective
(Ostfildern: Hatje Cantz, 2007), 110 et seqq.

1% Cubitt, prologo para Third Text Reader.

© Thomas McEVllley, “Overture du piége: L’exposition postmoderne et
Magiciens de la terre”, y Homi Bhabba, “Hybridité, heterogeneité et culture
contemporaine», en Les Magiciens de la terre, ed. Jean ~-Hubbert Martin (Paris :
Centre Georges Pompidou, 1989), 20 et. Seqq.
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realizaron su “pintura del arte” en el piso antes de su instalacion.
El curador francés, en ese entonces director del Centro
Pompidou, incluso escogié el mismo ndmero de (antiguos)
forasteros con el nombre y procedencia de profeszonales
integrados” del mundo del arte. La designacién de “magos”
significa “artistas” en un sentido metaforico, quienes, casi en
palabras de Malraux, permitia “una investigacién de la creacién
en el mundo actual (une enquéte sur le création dans le monde
d’anjourdbui)”®. La exhibiciéon de Martin no podria haber sido
posible antes, en el tiempo en que el mundo del arte atin estaba
al mando, y la pérdida de su pronto impulso desde entonces,
cuando el mundo del arte se rindié a su derecho a su poder
exclusivo.

Los museos eran de importancia central para la formacion
del mundo del arte moderno. El Museo de Arte Moderno en
Nueva York, el primero en su tipo en el mundo, es un buen
ejemplo. “El Museo de Arte Moderno (MoMA) nos hizo moderno”,
citando a Arthur S. Danto, enfatizando en la importancia de la
institucion para un nuevo canon del arte y la estética. Esto se
debe a dos exhibiciones en MoMA de los afios ‘30 donde el
Modernismo se convirtié en un mito en fase temprana'®. Los
americanos, quienes habian sido colonizados culturalmente por
el Modernismo Europeo, pronto comenzaron a colonizar
Europa con la ayuda del museo. E1 MoMA tal vez optd por el
doble canon que habia creado cuando reabrié sus galerias en
2004. Un piso estaba reservado por el Modernismo Europeo de
la preguerra, mientras que el otro piso, con un par de
excepciones, presentaba el Modernismo estadounidense de la
postguerra. Se volvid bastante claro que los funcionarios del
museo habian decidido representar la propia historia del museo
como un sélido mito. Sin embargo, una conferencia en el
MoMA, que continué con la reapertura en abril del 2005, hizo
discutir la pregunta ¢(Cuando Era el Arte Moderno? Esto fue,
como un subtitulo agregado, una “pregunta contempordanea” que

192 Tbiden, 8.
' John Elderfield, Imagining the Future of the Museum of Modern Art (Nueva
York: Museum of Modern Art, 1998).
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no podria haber sido formulada cuando el arte moderno ain
estaba en el poder.

Mas de dos décadas antes, William Rubin nuevamente habia
organizado el mito modernista con dos exhibiciones
contemporaneas, defendiendo el Modernismo como un pasado
viviente por ultima vez. Luego de la exposicién de Picasso, el
cual abrio en 1980, seis afios después de la muerte del artista, la
exhibicion del Primitivism in 20th Century Art', el cual
continud en 1984, sélo podia mas bien ser denominado como
Picasso and Primitive Art. Su objetivo era volver a narrar la
historia de la vanguardia, pero, de hecho, se reiter6 una vez mas
la perspectiva colonial que reducia las mascaras y fetiches a una
mera “inspiracion” para los artistas de Occidente. Actualmente,
la artesania y el arte étnico, el cual habia sido el hijo predilecto
de los profesores y coleccionistas de la colonia, ya no son una
tradicion viva, aunque les 51gn1f1que sobrevivir como un
producto del turismo global. “La muerte del auténtico arte
primitivo”, citando el titulo del libro de Shelly Errington, abre
un espacio que el arte contemporaneo invade con su doble
personaje: como post- -histdrico, respecto al Occidente, y como
post-étnico, respecto a la historia colonial'®.

Pareciera que la historia del arte se ha convertido en una
carga para los artistas Occidentales, semejante a la tradicién
étnica para artistas “no-Occidentales” (también, este término
Gltimo plerde su distincion). La experiencia global, en
retrospecc1on permite que las “modernidades alternativas® o

“miltiples” salten a la vista'®. Tal vez, ser “moderno” se ha

% William Rubin, “Picasso”, en “Primitivism” en 20th Century Art: Affinity of
the Tribal and the Modern, vol. I, ed. William Rubin (Nueva York: Museum of
Modern Art, 1984), 241-340.

'% Shelly Errington, The death of Authentic Primitive Art and Other Tales of
Origress (Berkeley, California [etc.]: University of California Press, 1998), Cf.
Sally Price, Primitive Art in Civilized Places (Chicago, Illinois: University of
Chicago Press, 1989) and Raymond Corbey, Tribal Art Traffic: A Chronicle of
Taste, Trade and Desire in Colonial and Post-Colonial Times (Amsterdam:
Royal Tropical Institute, 2000).

1% Dilip Parameshwar Gaonkar ed., Alternative Modernities (Durham, North
Carolina [etc.]: Duke University Press 2001); Prafulla C. Kar, Santosh Gupta,
and Parul Dave Mukherji, eds., Rethinking Modernity (Delhi: Pencraft, 2003).
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vuelto una nocién histérica que en Occidente pudiera incluso
tomar la forma de un pasado local, la forma en que otras
culturas estan mirando su pasado. El “Arte Moderno” es un
recurso de memoria e identidad en el MoMA, lo que su
audiencia quiere ver es lo que le encanta. Incluso, el nombre
MoMA, con su encanto nostalgico, generalmente ha sido
reemplazado por la marca MoCA'"Y (Museo de Arte
Contemporaneo) en muchas partes del mundo en donde la
produccion contemporanea se celebra como un arte sin limites
geograficos y sin “historia” en términos de Occidente. El
mercado del arte siguié el principio del MoCA cuando Christie
y Sotheby reemplazaron la marca “Moderno” por etiquetas
nuevas como “Contemporineo” y “Arte de la Postguerra”.

¢Como los museos enfrentan el surgimiento de los nuevos
mundos del arte? Podria ser Gtil consultar a la historia reciente
del Museo Guggenheim, el cual ha optado desde hace algin
tiempo por ser lo que Karsten Schubert denomind “un museo
global”'®. Cuando Thomas Krens se uni6 al equipo en 1988,
pronto desarrolld “la idea de la expansion global” a través de la
creacion de “una red de instituciones semi-satélites”. Pero, la
“marca global de bienes de produccién en masa” probd ser un
modelo dificil. S6lo el Museo Bilbao, gracias a la construccion
espectacular de Frank Gehry, ha cumplido las expectativas hasta
el momento, pero esta sede, también estd impedida por la
dependencia financiera con la sede principal de Nueva York.

Queda por ver si la sede de Guggenheim en Abu Dhabi,
también proyecto de construcciéon de Frank Gehry, marcara
una entrada exitosa al nuevo mundo del arte o sufrira de las
politicas neo-coloniales del antiguo mundo del arte, tal como
juega a ser, como la sede de Louvre, un “museo universal”. La
audiencia local es lo esencial en Abu Dhabi. Pero, ¢cual es la
audiencia local en los Estados del Golfo mas alla de la clase
gobernante? La retérica global apenas esconde los intereses

' Museum of Contemporary Art.

1% Karsten Schubert, The Curator’s Egg: The Evolution of the Museum Concept
from the French Revolution to the Present Day (Londres: One-Off Press, 2002),
113 et seqq.
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econ6émicos y politicos de los socios Occidentales y arabes en la
planificacién de un “Distrito Cultural” (como el Distrito West
Kowloon en Hong Kong con sus planes de un “Museo Plus”).
Los arquitectos estrellas de Occidente, como regla, crean dichos
prestigiosos ~ sitios. También, los mercados locales e
internacionales (galerias, casas de subastas y ferias de arte) estan
muy envueltas en los dos proyectos de museo, puesto que se
esfuerzan por obtener beneficios con las adquisiciones de
museos instantaneos y dirigen las instituciones para la
presentaciéon de exhibiciones sensacionales con un vinculo
global o arabe. El presidente del Pace Gallery, Marc Glinscher,
sostiene que la Feria llamada Abu Dhabi Art Fair “estd asociada
con Guggenheim. Sus colecciones deben ser en orden si van a
completar aquel espacio del nuevo museo”. Y el comerciante
radicado en Abu Dhabi Kamel Mennour afiade: “Puede que no
hayan coleccionistas en Abu Dhabi, pero hay museos que han sido
construidos. Y ellos necesitan arte™”.

Mientras tanto, el Guggenheim ha anunciado un nuevo
emprendimiento para expandir su coleccion. El 12 de abril de
2012, la Fundacién Guggenheim y el banco suizo UBS firmaron
el proyecto “Guggenheim UBS Map”, en el cual el banco apoya a
los funcionarios del Guggenheim en fortalecer una coleccion de
arte global en su sede principal en Nueva York Las partes
nuevas de la coleccion, cada una relacionada a un area especifica
del planea, sera mostrado en dos salas en el extranjero. Pero,
¢Qué es una “coleccion de arte global”? (Es del todo pos1ble
simplemente globalizar a posteriori un museo de coleccion
existente sin privarlo de su historia y perfil? ¢Deberian tales
museos metropohtanos finalmente no aceptar  que
permaneceran en lo que siempre han sido, instituciones con un
perfil de Occidente que, sin embargo, necesitan redefinirse
frente a la era global?

' Marisa Mazria Katz, “Satellite Report, Focusing on the Middle East” The Art
Newspaper XIX, no. 216 (September 2010): 57.
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v

La pregunta no es si estos museos cumplen como modelos
para “un museo global” en cualquier parte del mundo. La
pregunta en cambio es si, en la era global, el museo del arte
sobrevivira del todo como una institucién con un soélo
propdsito 'y un aspecto en comun. De muchas maneras, lo
educacional sera su lado fuerte y esto también se aplica a la
necesidad de un foro pablico donde una comunidad mire el arte
como una practica social en vez del arte como exhibicién. La
dominaciéon Occidental, acompafiada del financiamiento
corporativo y el impulso misionero, no se hara donde las
instituciones buscan un rol dindmico y un perfil individual. Los
museos hoy en dia se les llama a informar a la audiencia local
pero en cambio estan informados por su puablico. Necesitan
familiarizar a nuevas audiencias con el arte. El arte
contemporaneo, el cual comienza junto a su audiencia, carece de
la clase de historia de las que las colecciones de arte solian tener.
A menudo se proclama como la liberaciéon del equipaje del
Modernismo y de la historia del arte, con su narrativa
Occidental. La vanguardia, originalmente un término militar,
actu6 como la punta de lanza de la historia en el aspecto de una
cierta historia del arte, cuya narrativa, a su vez, necesitaba que
los museos del arte fueran exhibidos'®’. Como no habia tal
historia del arte en la mayoria de los lugares, no obstante, su
narrativa no puede ser apropiada como algo confeccionado.

La btsqueda de nuevos mundos del arte les ofrecera a los
museos un nuevo rol critico. La ruta de mapeo que apunta a
desarrollar la interacciéon en los mundos del arte en términos
(pero no en lo nacional) geograficos requiere de los lugares en el
mapa que simbolizan un mundo del arte en su elaboracién. Sin
embargo, dichos lugares no requieren el mismo tipo de
instituciones. Como resultado, los museos variaran de un lugar
a otro y de una institucion a otra, tal como lo es la participacién

"% Hans Belting, Art History After Modernism (Chicago, Illinois: University of
Chicago Press, 2003).
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del publico local que aqui importa. Los museos de arte han
heredado una nocion del arte (a veces como bagaje cultural) que,
inmediatamente, no divide una soc1edad de otras, smo que en su
lugar separa a la élite econémica de la mayoria en una
determinada cultura. El mercado global del arte es una imagen
distorsionada como los es un mercado para los jugadores
globales, mientras que los museos aguardan una audiencia local,
slempre que mantengan su independencia como lugares sin fines
de lucro con una mision educativa.

Los museos de arte contemporaneo en muchos lugares del
mundo se espera que representen una experiencia global en
desarrollo, utilizando como reflejo el arte local. Su auge no
significa que se suscriben a la idea Occidental de un museo del
arte. Mas bien, difieren mas en lo que consideran es un arte que
en lo que hacen en su arquitectura, la cual es transferible mas
facilmente de un lugar a otro. En este sentido, los museos se
convierten cada vez mas en escenarios efimeros del arte vivo,
por cuanto principalmente es un lugar concreto y una
instalacién artistica, en la cual ellos a menudo llaman e incluso
comisionan. Un museo de coleccion siempre se ha basado en la
necesidad de seleccion de la memoria del publico y ha excluido
lo que no merece ser recordado. Pero, ya no hay reglas
generales (globales) para lo que es ser excluido o incluido
respecto al arte del pasado y del presente. Implicitamente,
incluso en los museos Occidentales, podrian repentinamente
mirar lo “local” cuando contintan excluyendo lo que
permanece fuera de sus tradiciones de coleccion.

Los museos de arte alguna vez solian ser considerados como
fuera del territorio, en la terminologia de Michel Foucault, una
heterotopia, por ejemplo, un sitio diferente de los sitios reales o,
en otras palabras, un enclave con un tiempo y realidad de st
mismo en medio de toda sociedad''. En tal capacidad, ellos
prestaron servicio para transformar la presencia del mundo
dentro del arte y, quizas, dentro de una representacién
simbolica de aquella presencia. Pero, hoy en dia, las practicas

"' Michel Foucault “Of Other Spaces”, Diacritics, 16, no. 1 (1986): 22-27.
Conversacion realizada en 1967, Publicado primero en francés en 1984.
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tales como la mstalac1on artistica crean su propio lugar (un
lugar para el aqui y ahora) y de esta manera contindan la
tradicion heterotopica. Para los museos, por otro lado, el
término “zonas de contacto”, acufiado por James Clifford, gana
mas aclamacion como una descripcion de su rol. Tales zonas no
sbélo ofrecen contacto con el arte, sino el contacto entre un
grupo y otro en una sociedad determinada. Ellos representan,
en palabras de Clifford, “las diferentes agendas -estéticas,
historicas y politicas- que diversos piblicos traen a los contextos de
la exhibicion™".

Clifford, para estar seguros, principalmente hablo de
museos etnograficos en la costa Noroeste del Pacifico. Pero,
Masaaki Morishita se apropié6 del mismo término para los
museos de arte en Japon que, como el Tochigi Perfectural
Museum of Fine Arts, “intenta negociar diferentes culturas en el
campo artistico local”'”. El describe la lucha de los artistas
locales por conquistar el “museo vacio” (utilizando su término)
para su propio trabajo, como un tipo de “Salén”. Pero al final,
los artistas aceptaron la idea que el museo debia servir a la
comunidad como un todo y tal vez estar disponible como un
escenario publico para temas de interés comun. Controversias
similares también estan sucediendo en otras partes del mundo
en donde los artistas demandan un museo para sus propios
intereses, pero eventualmente deben admitir que un museo no
es un espacio de arte rentable. Clifford, sin embargo, observa
“el museo, como la mds constante vy Eurocéntricas de las
institucione, como una dindmica, difundiendo la institucion que
pudiera tomar wuna diversidad de formas en coyunturas
particulares locales/globales”.

"2 James Clifford, Routes: Travel and Translation in the Twentieth Century
(Cambridge, Massachusetts [etc.]: Harvard University Press, 1997); James
Clifford, O the Edges of Anthropology (Interviews) (Chicago, Illinois Prickly
Paradigm Press, 2003), 36 et. Seqq. (ver entrevista con Alex Coles).

" Masaaki Morishita, “Museums as Contacto Zones”, em Belting y Buddensieg,
Te Global Art World, 36 et. Seqq.
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VI

No existe, hasta ahora, tipologia a la vista para los museos
de arte contemporaneo que represente sus nuevas diversidades.
Sin embargo, la conferencia internacional GAM (2007), la cual
abord6 “el desafio global de los museos de arte”, discutieron varios
tipos de museos que se especializaban en una audiencia en
particular. Un nuevo tipo de museo universitario, enfocado en
la sobrevivencia de una cultura local en un mundo global, es un
buen ejemplo. Muestra de ello es el Museo Jorge B. Vargas
(fundado en 1978), un museo en la Universidad de Filipinas,
basado en una coleccién privada y que actia como una
conexion de la tradicién local con las reflexiones en el estado
presente del pais. Ademas, hay un Santralistanbul (fundado en
2007) en el recinto de una universidad privada en el Golden
Horn, o el Museo Universitario de Arte Contemporaneo
(fundado en 2008) en Ciudad de México, el cual dirigen los
estudiantes de la Universidad Auténoma Nacional con un
programa ambicioso de arte contemporaneo y cultura'™. El rol
educacional, en todos los casos, es la condicion para la actividad
del museo y la practica del arte, dado que la audiencia se da por
hecho.

Otro caso es el museo comunitario, el cual también tiene
una audiencia dada o es, incluso demandada por tal audiencia.
Este tipo, por ejemplo, ha sido introducido en contra de mucha
resistencia en Sao Paulo donde el artista Emanoel Arau]o dirige
el Museu Afro Brasil’”. En los Estados Unidos, “los grupos
minoritarios se convertiran en la mayoria en un par de décadas, y
los museos de arte deberan diversificarse para sobrevivir”, como
Martha Lufkin escribi6 en The Art Newspaper en 2009'.
Arnold Lehman, director del Brooklyn Museum, consideraba la
diversidad “unm tema critico”, y Graham Beal, director del

" R. Samano Roo y K. Cordero Reiman en ibiden, 348 et seqq.

5 Emanoel Arau]o en ibiden, 180 et seqq.

!¢ Martha Lufkin, “America is Changing, But Are Its Arts Museums?” The Art
Newspaper 204 (]uly/ August 2009): 29.
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Detroit Institute of Art-DIA, sefialé que “la comunidad quiere
ver por si misma una clara definicion dentro del museo” como un
lugar para toda la gente”7 El Museo futuro para el Arte
Afroamericano no sera el ultimo vinculo en la cadena de
museos comunitarios del Mall en Washington DC'®,

Los museos a cargo de coleccionistas revelan la invasion de
los mercados de arte en el territorio del museo con el comercio
de trabajos de “calidad de museo”. Algunos museos en Asia son
construidos como aeropuertos esperando la llegada del arte
internacional. Los coleccionistas con un mercado competitivo
(una clase de VIP en el mundo del arte) construyen sus propios
museos e, indebidamente, ganan importancia en lugares donde
no hay un balance con una escena libre del arte “/ibre” del cual
hablar. En la actualidad, los museos del mundo empresarial
estan en marcha. Los centros comerciales japoneses comenzaron
a atraer a sus clientes con museos sobre el terreno en los afios
‘80. El Museo de Arte Mori en Tokio (fundado en 2003) esta
situado en el piso 53 de un rascacielos cerca de las areas
comerciales, restaurantes y una vista al cielo. Tal vez, estamos
en un periodo de transicion en el cual los museos de arte estan
bajo una gran presion desde afuera. Esta situacion explica la
contradiccion que existe entre el boom y la crisis (el boom en
las construcciones de museos y la crisis de su propésito).

Mientras tanto, el auge de museos de Asia atrajo la critica
institucional desde adentro. Kao Chien-hui desde el Taipei
Museum of Contemporary Art lanzé la expos1c1on Trading
Place como una “exhibicidn de comentario” para dirigir la
vicisitudes de la escena del arte'”. Los artistas en esta exposicion
abordan tépicos como “el robo, el intercambio, el comercio, la
representacion vy la malversacion” del arte, y montaron una
“réplica de una arena de exhibicion” para desafiar el concepto de
arte y movilizar a la audiencia local. En China, el boom del

7 Tbiden.

"8 En este tema, ver Paul de Bruyne y Pascal Gielen, eds., Community Art: The
]Iaolitics of Trespassing (Amsterdam: Valiz, 2011).

¥ “Trading Place”, MOCA Taipei, Accesado el 2 de Julio, 2012,
http://www.mocataipei.org.tw/english.
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museo recién ha comenzado, pero ya es un boom la
construccion mientras sufren de la controversia sobre el
significado del arte contemporaneo para la audiencia china. En
el extranjero, los artistas chinos contemporaneos se posicionan
de forma prominentemente en los mercados de arte. En el pais,
el interés del publico general atin es muy bajo. Fan Di’an, jefe
de la Galeria Nacional en Beijing, culpa a los coleccionistas
como los responsables ya que el coleccionar se ha convertido en
un “negocio mds que un servicio para la comunidad”®. En el
Distrito 798 de Beiyjing, el Centro para el Arte Contemporaneo
Ullens, propledad de los colecc1omstas belgas Guy y Myriam
Ullens, atn sostienen una posicion clave, pero los fundadores se
esthn retirando de sus patrocmadoresm. El “Museo de Arte
Mundial”, una institucion publica en el Monumento Milenio de
China en Beijing (fundado en el 2000), presenta obras del arte
Occidental de Europa, tales como las pinturas francesas del siglo
XIX. La nueva disciplina emergente de la “bistoria del mundo
del arte” en China vuelve a la perspectiva de las “Culturas del
Mundo del Museo” en Occidente.

En Medio Oriente, la situacién del museo es tanto
espectacular como incierta. No habia museos tradicionales
apropiados en los Estados del Golfo cuando los proyectos de
museos extranjeros en Abu Dhabi comenzaron a hacer noticias
globales. Entre las fundaciones locales de museos, el Museo de
Arte de Sharjah, junto con el bienal relacionado, fue el primero
proyecto de esta naturaleza. El Museo de Arte Moderno Mathaf
Arab en Qatar que colecciona trabajos “del Medio Oriente, desde
el Norte de Africa cruzando por completo hasta Iran”'?, abri6 en
el 2010 en una antlgua construcciéon de una escuela. Los
Emiratos Arabes, mas alld de sus estrechos confines, estan
atrayendo colecciones de arte con un fondo comun religioso y
cultural, el cual ejemplifica un nuevo mundo del arte

% Chris Gill, “Beijing Plans Major Museum”, The Art Newspaper 196
(November 2008): 22.

2 Ver “MOCA OF THE Month: Mayo del 2012”, Accesado el 2 de julio,
http://www.globalartmuseum.de/site/moca_of_the month/146.

2 Wassan Al-Khudhari, en Global Art Forum 2-Transcripcién (Dubai: Art
Dubai, 2008), 257.
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emergente. En el 2008, el Art Dubai, en conjunto con The
Financial Times, organizaron un Foro de Arte Global con el
topico “Marcas de Museos”. Los temas claves fueron la educacion
de la audiencia y el entrenamiento de los curadores locales
profesionales. Algunos de los artistas participantes protestaron
contra el poder de los prestigiosos museos de coleccion que no
servirian a sus intereses sino que, por el contrario, impedirian a
la comunidad el contacto de primera fuente con el arte vivo. Un
artista de Beirut se preguntaba si tales instituciones podrian no
ser “un peligro para la produccion artistica” si promovian a “los
artistas nacionales e institucionalizados” solamente'”.

La escena del museo Africano atn sufre del pasado colonial
y carece del apoyo de una audiencia capacitada. En tiempos
postcoloniales, los artistas Africanos eran pioneros en el mapa
del arte global, pero encontraron un inconveniente debido a la
continua interferencia colonial y la pérdida en la infraestructura
de las instituciones de arte. Sin embargo, esta situaciéon cambid
lentamente. En el 2010, una exhibicién en Bruselas con el titulo
de “Geo-graphics: A map of ART practices in AFR[C ”, en el
pasado y presente, enumeré una cantidad de nuevos “centros de
arte” por el continente. Ellos, en gran medida, estan apoyados
por coleccionistas privados y de recursos pablicos™. El rol del
arte tradicional (con el sesgo colonial en su historia etnografica),
sin embargo, sigue siendo un problema, ademas, la poderosa
escena de la diaspora, con las instituciones extranjera, no tienen
tal equivalente en Africa.

VII

El concepto de un solo mundo del arte alcanz6 un punto de
inflexion en el tiempo en que Arthur S. Danto, quien una vez
habia acufiado el término, escribid un ensayo para la Bienal de
Venecia de 1993. El curador Achille Bonito Oliva le habia

' Tamia Joreige, en Global Art Forum 2-Transcripciones (Dubai: Art Dubai,
2008), 263.

" La exhibicion fue organizada por BOZAR, Bruselas, en el verano y el otofio
del 2010.
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preguntado para que comentara en el topico de la Bienal,

“puntos de compds del arte” (punti dell’arte), el cual pretendia
guiar a la gente a través del mundo del arte, contra la diversidad
mostrada en los mismos pabellones de la Bienal nacional. Esta
atn era la idea antigua, pero fue seriamente desafiada cuando
Danto recibié una invitacién para contribuir en la primera
Bienal en Johannesburgo, cuyos curadores habian tomado la
decisién de “poner la ciudad en el mapa (...) del arte”. El autor se
dio cuenta que el nuevo concepto se oponia al de Venecia, pero
no podia comprender cual podria ser la diferencia. Seguramente,
los artistas en Sudafrica habian afirmado “un lugar en el mapa
del arte internacional”. Esto es, debido a que el mapa es de un solo
mundo, la internacionalizacion del arte”. Pero, icomo deberia ser
el nuevo mapa? Danto es consciente que “cuando el africanismo
se fortalezca, el Internacionalismo pertenecerda mds y mds al
pasado”. El se preguntaba si “los centros nacionales del arte
nacional” podrian tomar ese lugar'”.

Sin embargo, los dias de la idea nacional de promover el arte
ya habian pasado. De hecho, Australia habia tomado un giro
transnacional cuando la Galeria de Arte de Queenland en
Brisbane, con un fuerte apoyo del gobierno, lanz6 un trienal el
mismo afio, 1993, cuando el antiguo Oeste atin parecia estar en
discusion en Venecia. La idea era crear la region del “arte del
Asia-Pacifico”, cuyos doce paises mas Hong Kong hubieran
descubierto sus afinidades culturales via el arte contemporaneo.
Carolina Turner, como curadora, insisti6 en la prioridad de las
relaciones internas que se conectaran con la nueva region
(“intrarregionalismo”), como lo contrario a la mirada externa a
la posicion de Australia en la periferia del arte
(“extrarregionalismo”). “Mientras ha habido exhibiciones del Arte
del Sudeste Asidtico vy el Arte del Este Asidtico dentro de Asia” por

primera vez'”. Australia tenia razones politicas para

'» Arthur C. Danto, “Mapping the Art World”, en Africus: Johannesburg
Biennale, 28 febrero-30 abril 1995 (Johannesburg: Transnational Metropolitan
Council, 1995), 24.

1% Caroline Turner, “Introduccién: From Extraregionalism to Intraregionalism”,
en The First Asia-Pacific Triennal of Contemporary Art (South Brisbane:
Queensland Art Gallery, 1993), 8.
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reconsiderar “su lugar en el mundo” aceptando las culturas
visuales de Asia'”. Curiosamente, fue un museo de arte, la
Galeria de Arte de Queensland, la cual tom6 la delantera en la
creacion de una nueva “regidn del arte”.

En la actualidad, Australia también puede ser considerada
como un “el mundo del arte” por si misma. Esto es evidente
desde la escena del museo, cuyas caracteristicas distintivas no
han sido encontradas en otro lugar. Gerard Vaughan ha descrito
la emergencia de lo que el denomina “e/ museo multicultural” en
el sentido que el arte Asiatico y especialmente el Aborigen, se
ha vuelto una parte integral de las pohtlcas de coleccién y
exhibicién de los museos de arte publicos: “Cuando el nuevo
Museo de Arte Contemporaneo de Sydney fue constituido en 1989
(la Gleria abrié al piblico en 1991), esta [...] desarrolld una polz’tica
curatoria fuerte para apoyar [-..] el arte indigena contemporineo”
con un énfasis en “los artista indigenas de la ciudad”*. La
Galeria Nacional Australiana en Canberra (renombrada como
la Galeria Nacional de Australia en 1993) también considera “e/
arte indz’gena (. ) como parte de la corriente principal Australiana
contempordnea”. En la primera Trienal del Asia Pacifico, los
curadores invitaron a tres mujeres artistas aborigenes entre los
nueve participantes de Australia y dibujaron un mapa de
Australia en el cual los lugares de produccion de arte aborigen
estaban marcados. Tales estrategias del museo demuestran la
declaracion de Australia para ser reconocida como un “mundo
del arte” independiente.

El museo del arte esta estrechamente conectado con el
surgimiento de “los mundos del arte” competitivos, cuya
cartografia indica la tendencia a descomponer el panorama
global en pequefias unidades con un perfil geografico o cultural
propio. La misma descentralizacion socava el concepto mismo
del arte, cuyas demandas universales son disputadas hoy en dia.
También, en este contexto, a los museos se les solicita que

7 Gerard Vaughan, “The Cross-Cultural Art Museum in Australia”, en The
Cambridge Companion to Australian Art, Jaynie Anderson, ed., (Cambridge:
Cambridge University Press, 2011), 288.

128 Tbiden, 271.
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cumplan las politicas de representacion en el nombre de una
comunidad o sociedad local. Tradicionalmente, la importancia
de los museos se basaba en su rol para relacionar un relato
principal que fuera compartido por su audiencia. Esta narrativa
ya no es considerada por las demandas universales de los
t1empos modernos. Hoy existen historias rivales (religiosas,
étnicas o postcoloniales) que deconstruyen una importancia
exclusiva del “Arte”. Sin embargo, los museos ain califican
como puestos de avanzada de lo que se considera como arte.
Hoy en dia, han sido “transformados desde templos de belleza a
una clase de ferias culturales””. Como tal, se espera que ofrezcan
un contacto mas inmediato con la gente que lo que entregaba el
museo del arte tradicionalmente.

' Danto, Brillo Box, 11.)
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Libertad para todos:
freelancers y
mercenarios

Hito Steyerl

En 1990, George Michael realizé un video musical para su
cancién Freedom 90. Esta era la época en que todos
delirantemente cantaban junto a Ode to Joy de Beethoven o
Wind of Change de Scorpion, celebrando lo que la gente pensaba
que era la victoria de la libertad y la democracia luego de la
caida del muro de Berlin. Lo mas abismal de todas estas
canciones fue la interpretaciéon de David Hasselhoff de Looking
for Freedom, presentada en vivo en la cima del Muro de Berlin,
que describia los ensayos y las aficciones del hijo de un hombre
rico tratando de hacer su propia fortuna. Pero, lo que hizo
George Michael fue completamente diferente. En la cancién de
Michael, libertad no es una nirvana liberal de oportunidad, por
el contrario, “[...] se parece al camino al cielo / Pero se siente como
el camino al infierno”™".

130 T.a cancién Freedom de los ’90 de George Michael: I won't let you down, I
will not give vou up, Gotta have, Some faith in the sound, It's the one good
thing that I've got, I won't let you down, So please don't give me up, Because I
would really, really love to stick around.

Heaven knows I was just a young boy, Didn't know what I wanted to be, I was
everv little hunery schoolgirl's pride and joy, And I guess it was enough for me,
To win the race? A prettier face!, Brand new clothes and a big fat place, On vour
rock and roll TV, But today the way I play the game is not the same, No way,
Think I'm gonna get me some happy.
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Entonces, ¢qué tipo de libertad describe la cancién de
George Michael? Aquella no es una libertad clasica liberal
definida por la habilidad de hacer, o decir, o creer en algo, sino
en cambio la falta de propiedad e igualdad, la ausencia incluso
del autor y la destruccion de todos los pllares que sugieren su
personahdad publica. Este es el porqué la cancidon se siente
mucho mas contemporanea que todas las otras odas a la libertad
desde una época pasada, la época del final de la historia. Esta
describe un estado muy contemporaneo de libertad: la libertad
de todo.

Déjenme explicarles. Lo que solemos considerar como
libertad es, principalmente, una libertad positiva, la libertad de
hacer o tener algo"'. Sin embargo, muchas libertades positivas,
la libertad de expresion, la busqueda de la felicidad y la
oportunidad, o la libertad de culto, han sido caracterizadas
como culturalmente especificas o, mas precisamente, de
Occidente. Es decir, no se supone que pertenezcan a todos, sino
que solo a grupos demarcados especificamente y étnicamente.
Estoy seguro que muchas otras libertades culturalmente
especificas son reclamadas por la gente no Occidental también.
Argumentando a favor o en contra de estos tipos de libertades
pueden suceder fuera del marco invisible establecido por mas de
una década de unas retoricas culturizadas de la guerra.

Pero ahora la situacién esta cambiando. Especialmente en la
crisis politica y econdémica actual, la desventaja de las ideas
liberales de libertad, concretamente la libertad de corporaciones

I think there's something you should know, I think it's time I told you so,
There's something deep inside of me, There's someone else I've got to be, Take
back your picture in a Frame, Take back your singing in the rain, I just hope you
understand, Sometimes the clothes do not make the man.

[Chorus] All we have to do now. Is take these lies and make them true
somehow, All we have to see, Is that I don't belong to vou, And you don't
belong to me, Freedom!, I won't let vou down, Freedom, I will not give vou up,
Freedom, Have some faith in the sound, You’ve gotta give for what you take,
Freedom!, I won't let you down, Freedom, So please don’t give me up,
Freedom.

B! En la distincién entre la libertad positiva y negativa, ver Isaiah Berlin, “Two
Concepts of Liberty”, en Liberty (Oxford: Oxford University Press, [1958]
2002), 166-217. Se debe mencionar que tambien hay una tradicién de debate
sobre la libertad negative propuesta por y después por Charles Taylor, en el cual
el término se define diferentemente al de este ensayo.
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de cualquier forma de control asi como también la libertad de
buscar incesantemente el propio interés de uno a costa de otros,
se han vuelto abiertamente evidentes como las Gnicas libertades
universales que son efectivas hoy en dia: la libertad de vinculos
sociales; la libertad de solidaridad; la libertad de la certeza o
previsibilidad; la libertad de empleo o labor; la libertad de
cultura, transporte publico, educacion, o todo lo publico en
general.

Estas son las tnicas libertades que pueden encontrarse en el
mundo actualmente. No se aplican equitativamente a todos,
sino en relacién a nuestra situacion econdmica y politica. Estas
son libertades negativas, y se aplica a todo lo que ha sido
cuidadosamente construido y exagerado como la “alteridad”
cultural.

La libertad de seguridad social; la libertad del estado de
derecho; la libertad de los medios para la fuente de subsistencia;
la libertad de responsabilidades y sostenibilidad; la libertad de
educacién gratuita, atencion meédica, pensiones, y cultura
publica; y la libertad de los estandares de responsabilidad
publica son las libertades universales experimentadas hoy
alrededor del mundo. Tal como lo canté Janis Joplin: “La
libertad es solo otra palabra para no tener nada que perder”. Esta
libertad es lo que la gente en muchas partes comparte hoy en
dia. La libertad contemporanea no es principalmente el goce de
las libertades civiles como lo cuenta la mirada tradicional de los
liberales, sino en vez, como la libertad de la caida libre
experimentada por muchos quienes fueron lanzados al futuro
incierto e impredecible. En este punto, estas libertades negativas
también son libertades que ayudaron a impulsar a movimientos
de protestas muy diversos alrededor del mundo, movimientos
que no tienen un punto central positivo o demandas claramente
articuladas, ya que expresan las condiciones de libertad negativa,
de la pérdida de lo comdn como tal.
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LA LIBERTAD NEGATIVA COMO UNA BASE COMUN

Ahora las noticias buenas: No hay nada malo con esta
condicion, a excepcidn, por supuesto, que es devastadora para
todos los que le afecta. Pero, esto también reestructura
oposiciones de una muy buena forma. Es decir, evita las
discusiones de la libertad para hacer, compra, dice, o viste esto y
eso, discusiones que usualmente terminan en la construccion de
otro, quien no te permitira comprar, decir, o vestir, 0 no vestir
el asunto en cuestién: el Musulman fundamentalista, el
comunista ateo, el feminista traidor de la nacién o la cultura, a
quien sea que se ajuste. Insistiendo en hablar sobre las libertades
negativas abre la posibilidad de solicitar mas libertades negativas
y explorar nuevas formas de relacién entre gente que han hecho
mas o menos un juego limpio en un mundo de libre comercio y
su vasta desregulacion.

Permitanme explorar en un aspecto particularmente
pertinente de la condicién de la libertad negativa actual, la
condicion del freelancer. ¢Qué es un freelancer? Veamos una
definicién muy simple:

1. Una persona que vende sus servicios a empleadores sin

un compromiso duradero de ninguno de ellos.

2. Un independiente no comprometido, como en politicas

o vida social.

3. Un mercenario medieval.

Un freelancer es un independiente, o un mercenario:

La etimologia de la palabra deriva del término Medieval
para un soldado mercenario, un “free lance”, es decir, lancero
1ndepend1ente, por ejemplo, un soldado que no esta sujeto a
ningun general o ninguna administracién en part1cu1ar Y que
puede ser contratado para una tarea encomendada. El término
fue utilizado por primera vez por el Sir Walter Scott (1771-
1832) en Ivanhoe para describir a un “guerrero mercenario

P2 Freelancer: su traduccién en espafiol es: trabajador independiente. Sin
embargo, para efectos de interpretacion, se utilizard la palabra original que es
freelancer. [Nota del traductor]
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mediewl” “free-lance”™ (indica que el lancero no ha jurado a

ningun servicio de un lord, no que el lancero esta disponible
gratuitamente). Esto cambié a un sustantivo figurativo
alrededor del 1860 y fue reconocido como verbo en 1903 por las
autoridades en etimologia tales como el Oxford English
Dictionary. S6lo en los tiempos modernos el término ha
mutado de un sustantivo (un freelance [independiente]) a un
adjetivo (un periodista freelance [independiente]), un verbo (un
periodista que hace freelance [trabaja 1ndepend1ente]) y
adverbio (ella trabajo como freelance [independiente]), asi como
también para el sustantivo “freelancer” [independiente].”*

Actualmente, el lancero para ser contratado se encarga de
diversas tareas. Desde trituradoras de piedras, palas, biberones y
metralletas hasta cualquier forma de hardware digital. Pero las
condiciones de empleo no han cambiado tan dramaticamente
como la variedad de los lanceros. O, mas bien: tal vez ellos
cambiaron en el entretanto. Asi como los jornaleros fueron
propuestos dentro de unos grandes ensamblajes industriales de
cintas transportadoras y fabricas de tiempo reglamentado, ellos
se convirtieron en trabajadores. Pero ahora pareciera que en
muchos ejemplos la fabrica se esta desintegrando nuevamente en
micro unidades auténomas y subcontratadas, produciendo
condiciones que no estan lejos del trabajador no remunerado y
el ]ornalero Toda esta inversion generalizada (aunque por
ningin motivo universal) para formas histéricas de trabajo
feudalista posiblemente solo signifique que realmente estamos
viviendo en tiempos neo-feudalistas.'”’

En esta historia del cine japonés, hay una larga tradicion de
retratar la figura del freelancer itinerante. Este personaje se
denomina Ronin, un samurai errante que no tiene un maestro
permanente y que ha perdido los privilegios de este estatus en
circunstancias de la pelea hobbesiana del todos contra todos. Lo

3 Significado literal: lancero-independiente.
B “Freelancer”, modificado por dltima vez el 18 de marzo, 2003.
http://en.wikipedia.org/wiki/Freelancer.
o : ’ . s

En un sentido abstracto, la geografia politica multifacética del orden feudal se
asemeja a la jurisdiccion superpuesta emergente de estados nacionales, de
instituciones supranacionales y regimenes globales privados novedosos. Esta es,
realmente una de las interpretaciones frecuentes de los estudios de globalizacion.
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Gnico que ha dejado son sus habilidades para pelear, las cuales
arrienda. El es un limpen samurai, reducido, deteriorado, pero
no obstante, con habilidades claves. La pelicula freelancer
itinerante clasica es la pelicula de Akira Kurosawa “Yojimbo”,
realizada en 1961, la cual también se volvid popular en
Occidente debido a que ha sido adaptada en la forma del
denominado Spag/oetti Western por el director italiano Sergio
Leone. La pelicula “A Fistful of Dollars”"** (1964) estrenada por
Clint Eastwood y el primer plano, usualmente de hombres
sudados mirandose los unos a los otros antes del disparo
decisivo. Sin embargo, la version original japonesa es mucho
mas interesante. En esta secuencia abierta, nos enfrentamos a
una situacion sorprendentemente contemporanea. Mientras que
el freelancer camina por la tierra arida y barrida por el viento,
se acerca a una villa y conoce a personas de diferentes grados de
angustia y miseria. La Gltima parte de la introduccion es de un
perro que se pasea por delante con una mano humana en su
hocico.

En la pelicula, el pais se encuentra en una transicion de una
economia basada en la produccion a una basada en el
consumismo y la especulacion. La villa se rige por dos caudillos
capitalistas rivales. La gente se rinde ante sus negocios de
fabricacion que se vuelven en corredores y agentes. En el
entretanto, la produccion textil, una profesion profundamente
asociada a la creacion y el desarrollo del capitalismo, esta siendo
externalizada como trabajo domestlco para las duefias de casa.
Las prostitutas en abundancia, ast como también el personal de
seguridad al cual ellas le sirven. El sexo y la seguridad son
productos valiosos, tal como los atatides, los cuales, a parte de la
produccion textil, parecen ser la industria principal en la ciudad.
En esta situacion, el freelancer aparece en escena. El logra
contraponer a los caudillos los unos con los otros para lograr
liberar a los aldeanos.

¢ En espafiol: “Por un pufiado de délares”.
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EL MERCENARIO

Mientras que la historia del Ronin es una alegoria
adecuada para las condiciones de los Freelancers
contemporaneos, el mercenario no es sélo una figura histérica o
alegorica, sino una flgura muy contemporanea. Realmente,
estamos viviendo en una época en la cual las fuerzas mercenarias
experimentan un regreso sorprendente, especialmente durante
la reciente guerra de Irak, la cual, como ya lo podriamos haber
olvidado, comenz6 como una “Operacidn por la Libertad de
Irak”. La pregunta si los contratistas norteamericanos de las
compafiias de seguridad privada podian ser llamados como
“mercenarios” de acuerdo a la ley internacional fue arduamente
debatida durante la guerra de Irak y su consiguiente ocupacion.
Mientras que los contratistas militares estadounidenses quizas
no cumplian todos los criterios para ser denominados como
mercenarios, de acuerdo a la Convencién de Ginebra, la
existencia de cerca de 20.000 de tales individuos durante la
ocupacion resaltan una creciente privatizacioén de la guerra y un
incremento en la falta de control del estado sobre las acciones de
estos individuos. Este desarrollo, como muchos cientistas
politicos lo han notado, es un sintoma de un debilitamiento
general de la estructura del Estado-nacion. La privatizacion de la
guerra es un signo de una pérdida de control sobre el poder
militar por los Estados-nacion y perjudica la responsabilidad y
el estado de derecho. Esto pone en duda el monopolio del
estado sobre la violencia y perjudica la soberania del estado,
reemplazandolo por lo que se ha denominado como la
“soberania subcontratada”.

Por lo tanto, tenemos dos figuras que adquieren
relevancia en el escenario de las libertades negativas y se
complementan entre ellas: el freelancer en un sentido
ocupacional y el mercenario o el contratista de la seguridad
privada en el sentido militar ocupacional. Tanto los Freelancers
como los mercenarios pierden cada vez mas la lealtad hacia las
formas tradicionales de organizacion politica, tales como los
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Estados-nacion. Los Estados-naciéon no estan entregando una
estructura confiable para el mantenimiento de la subsistencia de
muchos. Tanto los Freelancers como los mercenarios se
involucran en lealtades de libre circulacidn, las cuales son
variables y sujetas a negociacién econoémica y militar. Quizas, el
concepto de representacion pohtlca democratica también se
convierte en una promesa vacia, ya que las instituciones
politicas tradicionales las conceden sdlo como libertades
negativas: la libertad de todo, la libertad de ser criminal, o, en
cambio, de ser justo en un juego que no lo es: el juego justo del
mercado o el de las fuerzas de desregulacién de estados y, en
Gltima instancia, también de la desregulacion de las misma
democracia liberal.

Probablemente, tanto los Freelancers como los mercenarios
se relacionan con surgimiento de lo que Saskia Sassen denomina
como The Global City"’. Este concepto ha sido resumido
maravillosamente en una reciente conferencia de Thomas
Elsaesser. El describe las ciudades globales como “/...] ‘ciudades
mundiales’ que, debido a un nitmero de factores distintivos, se han
vuelto nodos importantes en el sistema econémico global. La idea
de la Ciudad Global por lo tanto implica pensar al mundo en
términos de conexiones que se rerinen en ciertos puntos, en ciudades
cuyo alcance y referencia van mds alld de una sola nacion, tal vez
sugiriendo la transnacionalidad o post-transnacionalidad”. Ellos
expresan una nueva geograf1a de poder, unido intrinsecamente a
la globalizacién econdmica y sus muchas consecuencias, las
cuales transforman sustancialmente el rol del Estado-nacion y
sus instituciones politicas tales como la democracia
representativa. Es  decir, los modos tradicionales de
representaciéon democratica estan profundamente en crisis. No
solo debido a la interferencia de algunos excluyendo
culturalmente al Otro, sino porque la misma representacién
politica ha estado perjudicando y exagerando el poder politico
del Estado-nacion, abandonando la soberania por un lado y
entregandole valor a través de la legislacion de emergencia, la

7 Saskia Sassen, The Global City: Nueva York, Londres, Tokio, 2da edicidén
(Princeton, Nueva Jersey [etc.]: Princeton University Press, 2001). En espafiol:

La Ciudad Global.



LA LIBERTAD FUTURA 159

restriccion de la libertad de movimiento y la wvigilancia
digitalizada del otro. La idea liberal de la democracia
representativa ha sido profundamente corrompida por las
fuerzas desenfrenadas del liberalismo econdémico e igualmente
por el nacionalismo.

En este punto, una libertad negativa emerge: la libertad de
no ser representado por las instituciones tradicionales, las cuales
declinan a cualquier responsabilidad de usted, pero ain intentan
controlar y micro controlar su vida tan cerca como sea posible,
utilizando potencialmente el PMC o cualquiera de las otras
compaiiias privadas. Entonces, ¢cual es la libertar para ser
representada diferentemente? ¢Coémo podemos expresar una
condicién de libertad absoluta, desde lo adjunto, la subjetividad,
la propiedad, la lealtad, los vinculos sociales e incluso uno
mismo como sujeto? Y ¢como podrfamos incluso expresarlo
politicamente? En mi conferencia de las series de Mirando hacia
Adelante en Amsterdam, mostré una imagen de protestantes
con mascaras de Guy Fawkes, las que representan a un
mercenario muy famoso. El retrato de este mercenario se ha
multiplicado dentro de las recientes protestas. El propdsito
principal para los protestantes es el permanecer como
anonimos. En el 2008, la mascara de Fawkes fue apropiada por
el grupo de hackers Anonymous como su imagen ptblica para
una protesta en contra de la Cientologia. Ya desde entonces, la
imagen se esparc1o como un simbolo visual viral de la disidencia
contemporanea. No obstante, es desconocido virtualmente que
sea una apropiacion del rostro de un mercenario. Guy Fawkes
no sélo fue la persona ejecutada debido a que quiso hacer
explotar el parlamento inglés, sino también fue un mercenario
religioso que luché por la causa del catolicismo por todo el
continente Europeo. Mientras que su personalidad historica es
bastante dudosa y francamente poco atractiva, la reapropiacion
de su semejanza abstracta por el grupo de hackers Anonymous
nos muestra una interesante reinterpretacion inconsciente del
rol del mercenario.

Pero este mercenario, el nuevo mercenario que es libre de
todo, ya no es un sujeto, sino un objeto: una mascara. Es un
multiple, un objeto comercial, bajo licencia de una corporacién
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y en consecuencia pirateado. La mascara aparecié por primera
vez en la pelicula “V for Vendetta” (James McTeigue, 2005),
contando la historia de un rebelde enmascarado llamado V,
quien lucha contra un gobierno britanico fascista del futuro.
Esto explica porqué esta bajo licencia de Time Warner, el cual lo
lanz6 como “V for Vendetta”. Como consecuencia, los
protestantes de las grandes corporaciones al comprar las
versiones oficiales de las mascaras estan, de hecho, ayudando a
enriquecer a los protagonistas de las grandes economias que son
su objetivo en sus manifestaciones. Sin embargo, también se
desencadenan neutralizaciones: “un protestante de Londres dijo
que sus hermanos estan intentando oponerse a Warner Bros."™ Y su
control de las imdgenes. El afirma que Anonymous Reino Unido
ha importado 1.000 copias de China vy la distribucion va ‘directo a
los bolsillos de Anonymous en sus fondos en vez de los de Warner
Brothers™. Estos objetos sobre determinados representan la
libertad de no ser representados asi Una disputa sobre derechos
de autor entrega identidades genéricas para la gente que siente
que necesitan no soélo la anonimidad de ser representado, sino
que solo puede ser representada en la forma de los objetos y los
productos porque, como Freelancers, como juego limpio e
incluso como mercenarios, es lo que ellos son: productos de
libre circulacién.

Si se observan los otros usos de las mascaras o
personalidades artificiales, el tropo del mercenario incluso
puede ser adoptado. La banda de punk rusa Pussy Riot, por
ejemplo, utilizé los pasamontafias coloreadas en nedn para
ocultar sus rostros en apariencia altamente publicitada en la
Plaza Roja de Moscu donde le dijeron al presidente Putin en
términos claros que se vaya a empacar. Ademas de su aparente
valor de uso en (al menos temporalmente) ocultar sus rostros,
esto también hacia referencia a uno de los iconos mas famosos
de la militancia de buen humor de las pasadas décadas: la figura
del Subcomandante Marcos, el portavoz no oficial del EZLN,
conocido también como el movimiento Zapatista.

8 Tamara Lush y Verena Dobnik, “Vendetta’ mask becomes symbol of Occupy
protests”, Associated Press , AP, 4 noviembre del 2011.



LA LIBERTAD FUTURA 161

Asi, se nos demuestra como cambiar la figura de un
mercenario en una figura de la guerrilla. Realmente, ambas
estan conectadas muy intimamente e historicamente. Durante la
segunda mitad del siglo XX, los mercenarios eran liberados por
los grupos insurgentes de diferentes tipos, particularmente
durante los conflictos en la Africa postcolonial. Pero los
“consejeros” paramilitares también eran desplegados en contra de
los movimientos de la guerrilla en América Latina durante las
guerras sucias de poder para mantener la hegemonia de los
Estados Unidos en la region. De cierto modo, las guerrillas y los
mercenarios comparten espacios similares, a excepcion del
hecho que a las guerrillas usualmente no se les paga
(obviamente) por sus esfuerzos. Por supuesto, esto no es posible
incluso  remotamente intentar caracterizar todos los
movimientos de las guerrillas en este sentido: ellas son muy
diferentes. Mientras que en muchos casos, no difieren
estructuralmente de los mercenarios y los paramilitares
desplegados en contra de ellos, en algunos casos reorganizan este
paradigma y lo revierten tomando la libertad negativa y
asumiéndola. Si los mercenarios y los Freelancers son figuras de
la realidad econdémica contemporanea, ellos siempre tienen
derecho a liberarse de sus empleadores y de reorganizarse como
guerrillas, o de ponerlo de manera mucho mas humilde como la
pandilla de Ronin retratada en la obra maestra de Kurosawa Los
Siete Samirdis [Seven Samurai] (1954). Siete Freelancers se juntan
para proteger una villa de los bandidos. En situaciones de
libertad negativa absoluta, incluso si es posible.

CONCLUSION

Y ahora podemos regresar al video de George Michael para
un giro final, todos esos elementos que ya han sido expresados
en su video, el cual podria haber parecido absurdo en su tiempo
y que lo convierte incluso ahora en su veneracion descarada y
completamente exagerada de celebridades heteronormativas.
George Michael nunca se muestra en el video, pero el mismo se
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habia representado por superproductos y supermodelos, quienes
sincronizaron el movimiento de sus labios en su cancion como
si fueran micréfonos humanos. Toda la insignia de su
personalidad en el escenario hasta entonces, la casaca de cuero,
el tocadiscos, la guitarra, son destruidos en explosiones como si
lo que estallara fuera el parlamento britanico. El set se parece a
una casa embargada, en la cual incluso los muebles han sido
empefiados y nada permaneciera mas que un sistema de sonido.
No queda nada. Sin sujeto, sin posesion, sin 1dent1dad sin
marca, voz o rostro que se pueda distinguir. Son s6lo mascaras,
la alienacién, la mercantilizacién, la anonimidad, libertad de
(casi) todo. La libertad se parece al camino al c1elo, pero se
siente como el camino al infierno, y crea la necesidad de
cambiar, rehusar a ser este sujeto que siempre esta enmarcado,
monitoreado y juega limpio.

Aqui les dejo las buenas noticias finales: S6lo una vez
aceptan que no hay vuelta atras al paradigma de la libertad de
David Hasselhoff, con su glorificacién de su propio espiritu
empresarial y las desilusiones de oportunidad, la nueva libertad
comienza. Esto puede ser terrorifico como un nuevo amanecer
en el sitio de dificultad y catastrofe -pero no excluye la
solidaridad. Esto dice claramente: “Libertad: No te decepcionaré.
Libertad: No me rendiré. Debes dar lo que tomas. Incluso en la
distopia de la libertad negativa, en la cual somos atomizados, nadie
pertenece a nadie (excepto los bancos) y ni siquiera a nosotros
mismos. Ni siquiera en esta situacion me rendiré. Ni tampoco te
decepcionaré. Ten fe en el sonido. Es la #nica cosa buena que
tenemos”.

Asi como los mercenarios y freelancers de Kurosawa,
quienes deciden formar lazos de apoyo mutuo en situaciones de
la guerra hobbesiana, el feudalismo y el caudillismo, hay algo en
lo cual somos libres de hacer, cuando somos libres de todo. La
nueva libertad: t debes dar de acuerdo a lo que tomas.
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Duchamp, o libertad:

una comedia

Paul Chan'®

En 1917, Marcel Duchamp se unié a la nueva Sociedad de
Artistas Independientes'. Una coalicién que organizd el
famoso espectaculo Armory en 1913 en Nueva York, que se
habia disuelto antes que la exhibicion finalizara. Y este nuevo
grupo queria organizar algo como el Armory, pero con un par
de diferencias. Primero, que fuera mas grande, porque lo
segundo es que fuera mas democratlco Asumiendo la politica
del “sin jurado, sin premios”, cualquier artista podia unirse a la
sociedad y ser autorizado a mostrar dos trabajos en la
exhibicién, siempre que él o ella pagara seis d6lares de cuotas de
afiliacién.

Esta no era una idea nueva. La sociedad expuso
conscientemente la politica después del Salon des Indépendants,
una exhibicion anual en Paris. Pero fue algo nuevo en América,
donde los shows de grupos utilizaron rutinariamente jurados y
premios para evangelizar ciertas nociones y estandares de
calidad artistica. Lo que resulta interesante es el cbmo promover
la calidad depende mucho de su opuesto: la cantidad. La forma
mas segura de avanzar a lo que uno quiere decir por excelencia
artistica es mostrar muchos ejemplos de esto. En el intento por
defenderse contra las influencias del Cubismo y otros
movimientos Europeos, los grupos como la “National Academy
of Design” montb shows con trabajos que son mas o menos

" Una version de este ensayo aparece en Paul Chan: Selected Writings 2000-
2014, publicado por Schaulager and Badlands Unlimited en la ocasién de su
exhibicion en Schualager, abril-septiembre 2014.

" Nombre original: Society of Independent Artists.
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ejemplificados por una especie de realismo romantico, pintando
y pmtando escenas 1d111cas representando el ganado y barcos o
nifios con rifles o jévenes mujeres aburridas pero que parecen
pero que parecen agradadas. Esto es como si la cantidad
expresase la calidad.

Permitiendo que cada uno exhiba siempre y cuando se
paguen las cuotas no fue la Gnica forma en que los Independents
intentaron hacer el show mas innovador y democratico. Como
jefe del comité de seleccion, Duchamp propuso la idea de
instalar los trabajos en orden alfabético, basado en los apellidos
de los artistas. Y el show comenzaria con la letra R, debido a
que era la letra que habia sido extraida de un sombrero. Cuando
abrio la exhibicién el 10 de abril de 1917, los espectadores
fueron invitados a una cacofonia. Paisajes fauvistas colgados al
lado de las fotografias militares; Brancusi present6 al lado de las
pinturas de los gatos. Esta fue la exhibicion de arte mas grande
que ha sido montada en América, con 2.215 trabajos
presentados por mas de 1.200 artistas.

Pero la historia s6lo recuerda un trabajo de este show, y que
no fue exhibido porque fue la Gnica pieza rechazada por este
experimento en democracia artistica. Esta por supuesto que es
Fountain, preparada por Duchamp Sucedi6 que dos dias antes
de la apertura, un paquete anénimo que contenia un sobre llegd
al lugar. Dentro del sobre, un artista llamado R. Mutt entregaba
su cuota de membrecia de $6 dolares junto al titulo de su obra
en una hoja de papel. Dentro del paquete habia un urinario de
porcelana invertido con la firma del artista pintada con grandes
letras negras en el borde inferior izquierdo. Un debate estallo
entre el comité de directores, el cual incluia a Duchamp.
Algunos encontraron el trabajo indecente y se negaron a
mostrarlo. Walter Arnesberg, quien no sélo era el amigo de
Duchamp, sino también quien lo acompafié a comprar el
urinario en la tienda de articulos de plomeria, se mostré a favor
de presentarlo. Se dice que él dijo “Una forma encantadora ha
sido revelada, liberada de sus propdsito funcional, por tal motivo
un hombre claramente realiza una contribucion estética”. La obra
“Fountain”, incidentalmente, no era la tGnica fuente que se
presentaba. La obra “Drinking Fountain For Birds” de Elizabeth
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Pendleton fue la otra, y nadie se Opuso a mostrarla. Fountain,
por otro lado, encontrd un destino mas fortuito. Fue rechazada
por un par de votos en contra sélo horas antes de la apertura
privada el 9 de abril. Duchamp y Arnesberg renunciaron
inmediatamente al comité como protesta.

En el 2011, en el Museo de Arte Moderno de Nueva York,
una protesta, en su mayoria de artistas, se organizo en
solidaridad con el movimiento Occupy de Wall Street utilizando
la exhibicién de Diego Rivera como base para una conversacién
publica sobre, entre otras cosas, la liberaciéon social vy
economica. Es dificil de imaginar que suceda la misma cosa
frente a una obra como “Fountain”. Tal vez hay muchas
razones. Es dificil apoyar un urinario, por ejemplo. Tampoco
hay algo particularmente politico sobre esto. Y estéticamente
hablando, no hay mucho que mirar. Pero, sospecho que la
principal razén es que Fountain fundamentalmente no es lo que
la gente quiere que sea el arte, que es inspirar a la gente a pensar
o sentir algo sobre ellos mismos, o los otros, 0 un elemento de
nuestra experiencia del mundo. Yo imagino que todo lo que
“Fountain” inspira es tal vez la sospecha irritante que no es del
todo arte, sino una broma.

La historia detras de todo el trabajo sélo nos confirma la
sospecha. Pero esto sélo lo hace mas pertinente. Porque lo que
entendemos por libertad lo recogemos del arte. Pero como
logramos ser libres lo determina nuestra relacion con, y en
contra de la autoridad. Duchamp ya era parte de un esfuerzo
por subvertir las formas tradicionales legitimadas por el arte,
haciendo que los Independents se abrieran a todos los que
pagaran $6 dolares. El eludio a la autoridad curatorial colgando
los trabajos en orden alfabético. Pero luego continud
perjudicando sus propios intereses y autoridad presentando
“Fountain”, la cual causd tanto alboroto al subvertir las
demandas democraticas de la compafiia entera, la cual él apoyd
y ayud6 a organizar. Con Fountain, y quizas incluso con el
resto de la vida creativa de Duchamp, él defendia con gran
imposicién cuando vivid y trabaj6é contra las expectativas de
autoridad: en el arte y su historia, en el creciente dominio de los
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intereses comerciales de la vida artistica, e incluso en la
autoridad dentro de él mismo.

Pero ninguna cantidad de exégesis historica o analisis critico
puede mitigar el grado por el cual los trabajos mas conocidos de
Duchamp tienden a sentirse como mordazas. El bigote:
“moustache”. La mirilla: “peephole”. Su obra parece inquietante
como la parte de atras del almacén de una tienda de regalos que
se especializa en cojin de ventosidades y otros. Por tanto, es
sorprendente e incluso desalentador para aquellos que creen que
el arte se supone que es mas que una broma que su arte deberia
suscitar muchas dudas sobre la historia del arte, e incluso tal vez
la cultura en general. Consideremos lo que Thomas Mann una
vez dijo que el arte es una forma mas elevada de burla que no
ayuda. Tampoco lo hard realmente el iluminar la situacién
admitiéndolo, como me dijo una vez un poeta, el arte es “/o que
sea que ti puedas salirte con la tuya”. Porque verdaderamente
(s6lo pregintale a un artista alguna vez) los museos no se
promocionan como lugares en que se ven las bromas mas
importantes jamas realizadas. Por el contrario, estos son lugares
donde la gente va a experimentar lo que se supone que son las
mejores y mas hermosas formas de expresiéon que otros han
tenido tiempo y energia para crear. El caso puede ser que el arte
se encuentra en muchos lugares hoy en dia. Y que los trabajos
de la cultura popular pueden enriquecernos tanto como lo que
se muestra en los museos. Esta era la esperanza de Walter
Benjamin. Pero pienso que a lo que mas podemos aspirar como
cultura popular hoy en dia es a distraernos de lo sofocante y
maltrecho que es la realidad social: es lo que miramos y
escuchamos en los aviones. Mirando y pensando sobre el arte
puede producir un tipo de experiencia diferente de lo que
prestamos atencion para no sentirse atrapado en el vuelo eterno.
La diferencia proviene de como se valora el arte.

La cantidad de trabajo que toma el hacer arte no se suma a
este valor: lo que usualmente lo hace peor. Ni tampoco es el
arte apreciado por su utilidad, como una herramienta, aunque
pueda ser utilizado. Las formas de expresion que terminan
siendo arte contienen valores diferentes de los objetos de
utilidad, aunque la forma que en que se crea el valor es la
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misma. En este sentido, el valor no es nada mas que lo que es
socialmente. El valor de un objeto no es inherente en si mismo,
sino que es determinada por las conexiones y lazos que lo
conforman. En otras palabras, los valores son relaciones
transfiguradas. El valor es importante, dimensionado por las
relaciones historicas, materiales y sociales que vinculan algo a
una concepcion y lo mantiene. Entonces el arte, o algo mas en
este sentido, se vuelve valioso a medida que se manifiestan esas
relaciones como propledades aparentemente objetivas que
expresan la importacion de aquellas relaciones con el peso de la
materialidad, por momento, algo que es valioso para ti, algo que
te sea importante. Ahora, preguntate a ti mismo si es el dinero
lo valioso o el material que lo crea lo que lo hace valioso. O si es
como alguien del que te preocupas y recuerdas, o una historia
particular o el lugar que td llamas como propio, ha sido
absorbido de alguna manera en la forma de lo que tienes en
mente, por lo que irradia el color y siente que aquello lleva la
cuenta de todas las propiedades que lo hacen sensual y real. La
forma es el contenido social sedimentado. Y la expresion es el
poder de las relaciones que se hicieron elocuentes.

Los artistas experimentan el arte por medio de la
realizaciéon. Todos los demas lo hacen pasando las paginas de
una revista y desplazandose en paginas web. O visitan
instituciones como los museos o kunsthalles [exhibiciones]. En
términos generales, una instituciéon es la forma en que la
autoridad ocupa para afirmar lo que es valioso de lo que es un
bien comin. La autoridad puede tomar muchas formas, y no
todas ellas tienen edificios y tramites. Aparecen siempre cuando
un publico empodera a una persona o grupo a actuar en el plano
social como si representara una voluntad general. Una
autoridad, sea esta una institucién, un lider, o incluso una
congregacion informal, convierte una multitud en un coro.

Los museos son, por ejemplo, lugares donde la gente se
retne a mirar lo que el poder de una autoridad se ha
encomendado publicamente como valioso para mirar. Un
elemento importante de esta experiencia es como los trabajos
que se exhiben asumen el valor de aquella institucién como una
semblanza del propio valor de uno por el trabajo. El valor existe
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como esencialmente social, lo que se vuelve valioso en el arte
cuando lo que colecciona y exhibe es la fusion de las nociones
de belleza, que utiliza, y la significancia con la regla y la
presencia vigente y enaltecida de esta institucion. El arte, en
otras palabras, asume la autoridad de un poder de la institucion
para preservar y mantener las relaciones que mejor representan
al arte como un bien comun. Y, en este proceso, esta relacion
particular se convierte en la medida dominante de su valor, a la
disminucién de todos los otros. Hay muchos placeres para ser
descubiertos en los museos. Entre ellos es la oportunidad de
experimentar cosas que son hermosas y hasta incluso profundas.
Este podria ser el caso que, sin importar lo que encontremos
hermoso, es objetivamente después. Es decir, las lineas, las
formas y las maneras que se constituye el trabajo crean en
nosotros sentimientos y pensamientos que refuerzan nuestro
sentido del bienestar. Por otro lado, lo que quiero sugerir es que
la belleza es agradable porque nos ayuda a ver lo que es en
relacion a lo valioso. Asi, lo que es mas placentero sobre la
valoracion del arte como un objeto de la belleza puede ser
conducente a una relacién mas armoniosa con la autoridad.

Los griegos entendieron la belleza como la expresion de la
armonia con un orden divino que regia uno por sobre y desde el
interior. Las cualidades como la simetria, la proporcion y el
equilibrio eran  apreciados porque  representaban las
disposiciones que mejor se ajustaban al orden de las cosas. Lo
que es hermoso tiene una larga historia con quien rige
legitimamente. El arte en Occidente luego de los griegos, existio
en general como objetos de un culto para religiones
institucionales. Las formas de expresion eran valoradas como
representaciones sensuales del poder de Dios y el dominio de la
iglesia. Los trabajos de arte eran venerados por sus poderes
expresivos para mezclar sentimientos dentro de los creyentes
que los detenian en lineas con los preceptos del reino celestial.
En la actualidad, mcluso si Dios ya no manejara nuestros
asuntos diarios, el arte atin pereciera inspirar y motwar desde
arriba, tal vez porque se tiende a habitar el mismo avién de la
existencia como la gente que nos rige hoy, como los banqueros
y los oligarcas. Si la autoridad ejerciera el poder, entonces la
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belleza es el recurso para ordenar por medio de los sentidos. Los
trabajos considerados como bellos a menudo evocan un
sentimiento de agrado que refleja un sentimiento moral, como
si la belleza tuviera algo que ensefiarnos sobre el ser bondadoso.
La ley es el concepto mediador aqui. En tanto la moralidad
pueda ser definida como ley interna, la belleza se sentira
moralmente como un placer y no un deber.

Por ese motivo, la belleza se interesa en nosotros tanto
como nosotros nos sentimos atraidos por ella. Esto quiere
mostrarnos lo que es bueno sobre ser correcto en el mundo,
incluso si esto significa no ser correcto con nosotros mismos. El
valor de apreciar la belleza del arte por tal motivo es
significativo porque implica un parecido al sentido de
realizaciéon que viene del cumplir con la ley de una autoridad a
la que se le confia la representacion del poder de un publico.
Uno reconoce en la autoridad deseosa por permanecer a un
mejor ser. Una palabra se me viene a la mente: Nomos Esto
significa ley en griego. Pero también significa cancién. A51 que
en esta palabra antigua, el poder de las formas de expresion para
formar los sentimientos esta en directa relacion con las reglas
que una autoridad ejerce para organizar y mandar.

Los artistas, yo pienso, entienden esta relacion
instintivamente. La ley es técnica. Y el orden es lo que una hace
del desorden de todo esto. John Cage y Merce Cunnmgham son
ejemplos de los artistas que siguieron una nocioén de ley como
un sistema externo de regla. Utilizando el I Ching y otras
escrituras como guias para su composicion, crearon trabajos que
tenian tantas probabilidades como los tenian la mente y la
mano. La probabilidad es la operacion que expresa la esencia del
universo como la ley del cambio perpetuo. Utilizando la
probabilidad para generar aleatoriedad en el arte era su forma de
soportar una autoridad estética que crefan era mds grande que
cualquier artista. Cage y Cunningham, y Duchamp en cierto
grado, utilizaron la probabilidad para jugar, y la aflojaron para
tirarla, otra ley que ellos consideraron que los artistas estaban
todos muy dispuestos a seguir, pero uno que es fundamental es
como el arte se hace: la autoexpresion. En otras palabras, la ley
como tendencia interna. Piensa en la ley de la naturaleza, como
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lo opuesto a la ley contra basura. Siguiendo sus intuiciones
donde sea que los pudieran guiar, los artistas concedieron ellos
mismos el derecho de la libertad artistica para crear lo que
quisieran. Y cuanto mas riguroso ellos siguen es su propia ley
para hacer los trabajos, mas libre e insistente se vuelve el
trabajo. En el arte, la autonomia es autoridad.

Pero so6lo porque el arte se hace libremente no significa que
permanezca libre. Las expre51ones que son verdaderamente
expresivas, son momentaneas por naturaleza. Paul Valéry
afirm6 que los fuegos artificiales son prototipicos del arte en
general. Ellos sélo existen por el momento, pero la impresion
que ellos dejan en las mentes de quienes lo presencian puede ser
tan perdurable como cualquler objeto hecho de piedra o acero.
Anteriormente mencioné que lo que se entendia por libertad
puede ser cosechado del arte. Y lo que quiero decir es que en ser
un artista realizando y mostrando los trabajos, aprendi que la
libertad es s6lo un momento, o una etapa, en un proceso. Las
necesidades y los deseos que configuran cémo un trabajo esta
hecho no determinan cémo se le valora en la cultura. El arte
adquiere un valor diferente del cual el artista tenia la intencion
por virtud de las nuevas redes de relaciones que entre en el
trabajo como aparece en la esfera publica.

Estando en publico es decisivo. El arte encuentra su
verdadero lugar alli: en el centro del debate y en medio del
intercambio comercial, intelectual y politico. Estoy seguro que
hay artistas que sblo crearon por su propio placer y no
sintieron necesidad de mostrar sus trabajos a nadie mas. Yo,
personalmente, no conozco a ninguno. El pablico esta donde el
trabajo de un artista es mas de lo que es y se convierte en lo que
quiere que sea: una moneda comun por lo que es bueno. Y la
institucion que trae el trabajo al publico se involucra con el
valor que el piblico encuentra en el trabajo como una
semblanza de su propia autoridad. En otras palabras, la calidad
de la libertad que define el arte resurge, en el proceso de esto
entrando a la esfera piblica, como la razén que le da a la
autoridad el propésito, como si la libertad dependiera de una
autoridad para asegurar y mantener un lugar para esto en la vida
social. Si la libertad es solo una etapa en un proceso, ahora se
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podria decir que el proceso en el fondo se convierte en: la
justificacion de la autoridad como un bien piblico.

Este proceso es evidente en cualquier democracia liberal que
se aprecia, donde proteger ciertas libertades para los individuos
sin importar como puedan ser definidas, forman la bases del
porqué un publico necesita a la autoridad en primer lugar. Pero
esto es evidente en el otro final del espectro politico, donde la
autoridad es mas apasionadamente deseada, concretamente, los
partidos y movimientos de derecha populista. Ellos literalmente
se nombran luego como “libertad” para simbolizar lo que
ofrecen a un piblico preparado para unirseles: una plataforma
para una voluntad de poder. El Partido Libertad de Austria. Tu
propio Partido de la Libertad. En los Estados Unidos, la
corporacién mas grande que contribuye al movimiento Tex
Party proviene de un grupo con un apropiado protestante que
asume en la materia: FreedomWorks. Pero nada ilustra mas el
grado al cual la libertad empodera a la autoridad que lo sucedido
en el 2011 en Egipto, donde la primera eleccion celebrada
democraticamente por el parlamento tomé lugar luego que la
Primavera Arabe destituyera a Mubarak. ¢Los resultados? Dos
grupos de islamistas conservadores ganaron con el 70% de los
escafios. ¢Y la coalicion conformada por los jovenes lideres de la
revuelta qu1enes en realidad organizaron y derrocaron el
antiguo régimen? ¢La verdadera gente que se puede decir que
liberaron Egipto? Menos del 3%.

Duchamp tiene una pobre opinioén de la libertad. En un
articulo de la revista Show en 1963, Duchamp djjo,

“Todos los artistas desde Courbet han sido bestias. Todos los
artistas deberian estar en instituciones para los egos exagerados.
Courbet fue el primero en decir, toma mi arte o déjalo. Soy libre’.
Esto fue en 1860. Desde entonces, cada artista ha sentido que debia
ser mds libre que el anterior. Los puntillistas sentian que debian
ser mds libres que los Impresionistas, y los Cubistas asin mads libres,
y los Futuristas, y los Dadaistas, y asi sucesivamente. Mds libre,
mas libre y mds libre; ellos lo llaman libertad. Los borrachos son
llevados a la carcel. sPor qué los egos de los artistas deberian
permitirseles que inunden y envenenen la atmdsferas sNo puedes
14 s6lo oler la pestilencia en el aires”
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Duchamp, a mi me parece, esta siendo serio en la medida
que esta bromeando. El afio 1963 también fue la fecha que su
prlmer retrospectlvo abrid, en el Museo de Arte Pasadena. El
tenia 76 aflos. En los ‘60, habia renovado su interés por su
trabajo. Comenz6 a mantener la compaiiia con artistas jovenes
como Jasper Johns y Robert Rauschenberg y se convirti6 en el
icono que se propuso ser. Las retrospectivas son asuntos
complicados para los artistas, ya que nunca esta claro si tienen el
caracter de celebracion o funeral. Duchamp visti6 su fama ligera
y elegantemente, pero muy rara vez perdi6 la oportunidad de
denigrar el arte, especialmente como si su trabajo estuviera
siendo venerado. Fue durante el periodo que él le dijo a William
Seitz, un curador del Museo de Arte Moderno, que
desafortunadamente, en cuanto a lo que podia contar, el arte no
dura tanto vy relativamente  tiene poca vida il
Aproximadamente entre veinte y treinta afios, él calculaba.

Uno de los conceptos mas conocidos de Duchamp es el
“retraso” [delay] El lo utilizaba para describir sus piezas
referidas cominmente como The Large Glass. El escribio,
“utiliza ‘retraso’ en vez de pintura o cuadro...Es sélo una forma de
tener éxito al pensar lo que se encuentra en cuestion es una pintura,
para hacer un retraso de esto de la forma mads general posible”. Lo
que Duchamp materializa para mi es la idea que la experiencia
de la libertad es verdaderamente libre solo cuando se retrasa en
convertirse lo que es socialmente obligado a ser: una expresion
de autoridad. Lo patentemente comico, tramos casi absurdos los
cuales Duchamp ingres6 para suspender esta operacion que solo
resalta cuan serio él fue sobre el tema. Desde los artistas
reiteradamente menospreciados y el arte (incluyéndose él
mismo), hasta hacer el tipo de trabajo que practicamente
invitaba a la burla, el ridiculo y a la malinterpretacion, hasta su
retiro del trabajo del arte por completo en los afios ‘20 para
jugar mas ajedrez Duchamp vivié y trabajé6 como si el arte
importara mas cuando importaba menos.

Luego de Duchamp, uno se pregunta si el arte siempre fue
tan serio como la cultura habia convencido a la gente que era. Y
el hecho es que se ha tomado tan seriamente en la actualidad
que sélo empeora las cosas. El es ahora una figura de autoridad,



LA LIBERTAD FUTURA 173

lo cual significa que la broma, como lo cuenta la historia, esta
basicamente en él. Es una lastima, pero no me sorprende. La
manera mas segura de pacificar las ideas de una persona es
convertirlas en un icono. Cémo vivia y que hacia él en realidad
jugaba relativamente un rol menor en lo que él se ha convertido
para aquellos que necesitan héroes y villanos a quienes seguir en
el dia. Como para el resto de nosotros, la vida es
afortunadamente menos rigurosa, y tal vez nosotros podamos
recordar a Duchamp de esta forma también: por hacer arte, y 10
que queremos fuera del arte, menos r1guros1dad mas
impredecible, y mas acomodado a la concepcion diferente de la
buena vida —uno en deuda no para la autoridad mas alta que la
vivida, y lo que los placeres que se puedan obtener, momento a
momento. Esta es la imagen de la vida que sorprendentemente
VIVIMOS.

Pareciera para mi que esto es lo que el trabajo de Duchamp
trataba de obtener. El cre6 el arte como un momento de
detencion. Y wtilizo la tension entre lo serio y lo ligero o
comico para realzar el efecto. Esta es su dialéctica. Por lo tanto,
el arte aburrido tiende a ser serio o no muy serio, Duchamp
realizo trabajos que eran mas o menos de los dos tipos. Por eso
que ellos lo ven como bromas. Algo que ha sido quitado, pero
de lo que nadie esta seguro. ¢No es asi como deberia sentirse la

libertad?
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¢Es posible la historia
cultural futura?

David Summers

Es dificil para mi perder la esperanza sobre la posibilidad de
una historia cultural futura, especialmente la historia del arte, la
cual siempre he considerado como una parte de la historia
cultural primaria e 1nchspensable porque hice lo que pude para
aportar una base teérica para dicha historia, o historias. Y como
tal, desde mi punto de vista, es definitivamente posible
continuar haciendo historia cultural, aunque es menos cierto
que la gente va a querer hacerlo, y espero que no sea
simplemente ilusiones de mi parte pensar que se haran. La sola
idea de cultura es, por supuesto, completamente enredada en
pohtlcas mundlales y como poder en los cambios del mundo, o
mas positivamente, como relaciones de poder que se normalizan
en el mundo luego de un siglo de guerra mundial, y luego de la
de-colonizacion, se espera fervientemente que el mundo entero
haya aprendido las durisimas lecciones del nacionalismo
Occidental, el racismo y las esencializacién cultural general. Sin
importar i estas lecciones han sido aprendidas, muchas
naciones lo mas probable es que hayan dominado las
tecnologias poderosas inventadas y producidas en el mismo
siglo sangriento.

Mucha de la ansiedad sobre el futuro de la historia cultural
puede ser atribuida al hecho que la teoria y la practica de la
historia esta profundamente enraizada en la tradicién intelectual
de Occidente, sobre la cual también hay una gran



176 MIRANDO HACIA ADELANTE: EL ARTE Y LA TEORIA...

incertidumbre. Habia una constante pérdida de confianza en las
fundaciones intelectuales de Occidente a lo largo del siglo
veinte, y si se decidiera que la historia de Occidente sea
incorregible e incompatible con otras tradiciones de la historia,
entonces el futuro de la historia cultural es débil. Si la historia
cultural es entendida como esencialmente de Occidente,
entonces sera dificil de sostener. No pienso que este deba ser el
caso. La cultura, una idea que surgio en paralelo a la historia del
arte, ahora es ampliamente difusa e instituida, y es esencial | para
la identidad de las naciones modernas. La cercana asociacién de
la cultura y el nacionalismo, no obstante, deben ser
aproximados con la mas grande precaucién y circunspeccion.

El titulo de mi articulo es una cercana variacién en el titulo
de un ensayo de E. H. Gombrich, “In Search of Cultural
History”, leida primero en 1967'*'. La critica de Gombrich a la
historia universal es atn oportuna, y las alternativas que él
ofrecia merecen una cercana consideracién y un profundo
desarrollo. La idea de la historia universal es la columna
vertebral de lo que Gombrich denominaba como “la
historiografia Romdntica”, cortando de raiz la filosofia de Hegel
y sus sucesores, idealistas y materialistas. Gombrich consideraba
a Hegel como el fundador de la historia cultural que él
rechazaba, pero se describia como un “Hegeliano desenfrenado”
porque atn creia en lo posible de la historia cultural. En
general, Gombrich criticaba la historiografia Romantica por sus
habitos de hipéstizacion y esencializacion.

Para dar un ejemplo cercano: de acuerdo a Gombrich, la
caracterizacion del siglo veinte (aGin se encuentra) de la Edad
Media como “Cristiano” y el Renacimiento como “pagano”, es
Hegeliano y “Romadntico” porque cosifica los periodos
histéricos e implica que todas las manifestaciones culturales
dentro de estos periodos sean esencialmente similares,
expresiones del mismo “Espfritu”. Insistiré en el argumento de
Gombrich para decir que los habitos Romanticos de la

"1 E. H. Gombrich, “In Search of Cultural History”, en Ideas & Idols: Essays on
Values in History and in Art (Londres [etc.]: Phaidon, 1979), 24-59. Ver tambien
David Summers, “E.H. Gombrich and the Tradition of Hegel”, en A
Companion to Art Theory, eds. Paul Smith and Carolyn Wilde (Oxford:
Blackwell, 2002), 139-149.
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hipéstizacion y la esencializacién se aplican no sélo a los
periodos historicos y a todas las culturas, sino que a las mismas
ideas del “pasado” y “futuro”. Aunque el lenguaje, y no sélo
Hegel, nos permite hablar como si el pasado y el futuro son una
COsa, tampoco es una cosa.

Nosotros los modernos le debemos nuestro agudo sentido
del tiempo a los relojes que han estado haciendo tic tac entre
nosotros desde fines de la Edad Media, y a Isaac Newton, quien
transformé el universo en un gran reloj, el sensorium de Dios,
como ¢él lo llamaba, la compatfiia en curso al espacio “absoluto”
meta-Optico, por utilizar la jerga de mi propia invencion. Como
es sabido, el tiempo absoluto presenta problemas en la teorfa y
en la practica del dia a dia. Es necesar1o por ejemplo, tener
zonas horarias. Para mi tomar el avién en Washmgton y venir a
Amsterdam debe y no debe ser el mismo tiempo en todas
partes. Podria ser que es el mismo tiempo de alguna forma en
todo el universo Newtoniano, pero entonces el planeta gira y
son las 6:01 AM en Washington, D.C., cuando son las 12:01
p-m. en Amsterdam. La :01 es la misma, pero las 6 y las 12
deben acomodarse a la rotacién de la Tierra. El punto de este
ejemplo es que el “tiempo absoluto” es una estructura nocional
relativa a la cual muchos tipos de cambios pueden ser trazados,
pero que es crucialmente importante que todos estos tipos de
cambios no sean reducidos a aquella estructura.

Nosotros nos encontramos en un mundo de lugares y cosas
(sin mencionar a la gente) que ya estan aqui, las cosas y los
lugares que incesantemente estan siendo hechos y no hechos.
Ampliamente entendido, el hacer y no hacer de los lugares y las
cosas es la historia del arte. Yo discutiré que, si el tiempo
absoluto es una estructura nocional relativa, la cual hemos
llegado a entender para vivir y morir, el tiempo cultural es adn
otro tipo de cambio u otra categoria de tipos de cambio, los
cuales, aunque puedan ser trazados por una razén u otra en
relacion a lo nocional, el tiempo absoluto debe ser dirigido en
su derecho propio.

En términos intelectuales histéricos, el tiempo absoluto es
un predecesor necesario de la historia universal. El sensorium de
Dios de Newton sostenia el cosmos de un instante al siguiente,
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pero si esta continuidad no es simplemente la flecha de la hora
sino también es teleoldgica o providencial, entonces podriamos
traducir a Newton en Hegel. En esos términos, la historia es
tanto universal como progresiva, y aqui esta el punto mas
importante, desde esta posicién, las diferencias culturales fueran
explicadas, de hecho sélo se podian ser explicadas. En términos
de lo temprano y tarde. La evolucion bioldgica y su aplicacion a
la historia universal sélo pareciera corroborar tales miradas, tal
vez arrastrando toda la historia del mundo al despertar de la
cultura Occidental y quizas servir transparentemente a los
propositos ideologicos.

Como entiendo el principio educacional del circulo
hermenéutico, la base tedrica para las humanidades, el pasado
iba a ser estudiado para actuar mejor en el presente en aras del
futuro. Cuando este esquema fue concebido, habia poco
cuestionamiento sobre el valor del pasado, o sobre lo que era
mejor en el pasado, y su estudio ascendi6 al estimulo de una
clase de virtud colectiva de la prudencia. Para mucha gente
ahora, no obstante, el pasado como un todo esta desacreditado.
Existen numerosas razones que lo sustentan, pero es suficiente
notar que hay una profunda tensién del modernismo que
rechaza completamente el proyecto hermenéutico, el cual fue
un proyecto esencialmente conservador; “conservador” no en el
sentido de la palabra de la derecha contemporanea sino que en
el sentido de asumir y mantener la continuidad. Como Karl
Marx escribio en 1852, “la tradicion de todas las generaciones
muertas pesa como una pesadilla en los cerebros de los vivos”. La
Revolucion Francesa, Marx continud, se justificd con respecto
al pasado Clasico, pero esa estrategia no es tan necesaria. La lista
puede y deberia estar limpia. La metafora moderna de la
revolucidn significa que otro gran circuito esta comenzando, y
comenzando de cero, como un momento implicito cero cuando
el nacimiento de Cristo comenzd con la denominada Era
Cristiana.

Para el sofiador, una pesadilla se parece a un mundo, y si no
hay nada que sea recuperado y alineado a un presente despierto,
sin alternativas deseadas para el presente que se encuentren en el
pasado, nada deberia continuarse en el futuro. Esta es una
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presentacion esquemat1ca de lo que se ha convertido en una
mlrada cada vez mas comin; si el pasado fue esencialmente
jerarquico, o esencialmente patrlarcal, se continua con que todo
sobre el pasado es esencialmente irrelevante e indeseable. Esto
no es s6lo una actitud académica, y, en un nivel mas popular,
podriamos imaginar que vivimos en una Nueva Era, a pesar del
hecho que la catastrofe amenaza en todo los lados.

Si existe una desconfianza y un rechazo al pasado, o de la
continuidad del pasado, también hay una gran trepidacién del
futuro precisamente porque pareciera que va a ser muy
diferente del pasado y el presente. Si hay qu1enes miran el
pasado como distopia, y el futuro como utopia, tamblen hay
quienes sienten justamente lo contrario. Cualquier opcion, no
obstante, es una vez mas totalizadora y tardo-Hegeliana; ambas
son poco realistas, quizas incluso ilusorias en su totalizacion.
Pero en la p051b111dad existe también que, si el pasado no es una
cosa, y el futuro tampoco es una cosa, los dos son continuos en
formas de ser determinados criticamente. Esto no significa que
el problema de la relacion del pasado y el futuro se resuelva, por
el contrario, significa que hay una urgencia real de encontrar lo
que es y no es deseable en los pasados culturales en aras del
presente vy el futuro.

El arte de los aborigenes contemporaneos de Australia
descienden de una de las tradiciones mas antiguas del lugar, el
signa y la realizacion de las imagenes en el mundo, y los
propdsitos y significados de este arte solo puede enriquecer el
entendimiento del arte de cada uno de nosotros en su conjunto.
El arte aborigen ha aportado el foco para el intenso debate
politico al mismo tiempo que ha hecho una transicion desde sus
formas multi-milenarias  hacia formatos y  mercados
Occidentales. Mirando desde el pasado humano mas profundo
hacia el presente y el futuro las condiciones contemporaneas de
lugar y realizacion de i 1magenes son ahora totalmente diferentes
de cualquiera que jamas haya existido, y es y continuara siendo
crucialmente importante el entender las condiciones de las
imagenes de la fotografia, la television y los medios de
comunicacion modernos en general.
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Me gustaria volver brevemente al asunto del “Oeste”, el cual
también deberia ser rescatado de la historiografia Romantica.
Consideremos mi siguiente simple ejemplo. Una vez participé
en una conferencia en la cual otro participante relaté la
experiencia de ensefiar historia del arte en circunstancias
postcoloniales. Los estudiantes estaban poco impresionados por
“St. George” de Donatello, pero facilmente aceptaron la
fotografia. Tanto el santo como la tecnologia eran de
Occidente, pero no del todo de la misma forma. Entender a “St.
George” requiere una precognicion extensiva que debe ser
admitida para ser profundamente y culturalmente especifico,
mientras que la fotografia se basa en condiciones y asuntos
locales. Internet fue disefiada bajo la sombra de la Destruccion
Mutua Asegurada, pero abarca el mundo, con una resistencia
mucho mas grande para algunos de sus mensajes que del propio
medio. Los celulares estan en todas partes, y estos cambios
fundamentales en la comunicacion y las relaciones humanas, y
en los “espacios reales” de la modernidad, originado en el
“Occidente”. El punto de estos ejemplos es que la tecnologia es
diferente de, por ejemplo, la Cristiandad y el Capitalismo, en la
relacion de Occidente con las otras culturas. La tecnologia al
menos ofrece la posibilidad por un tipo de homogeneidad,
mientras que los otros dos son “culturales” en las formas que se
diferencian. Al mismo tiempo, la propagacion de la tecnologia
también presenta los problemas comunes, entre ellos la energia
y los recursos.

¢Es la historia del arte de Occidente? Eso atin esta por verse.
La base conceptual de la disciplina de la historia del arte fue
entendiblemente formada por, y continta siendo formada por,
el arte que lo abordd, concretamente el arte Europeo. El arte,
no obstante, no puede ser separado de la cultura y, por citar un
ejemplo familiar, la “historia de la vision” de Heinrich Wolfflin,
su transicion famosa del Renacimiento a lo Barroco, desde la
forma “cerrada” a la “abierta®, y desde los “linear” a lo
“pictoricista”, presumi6 la autoridad del entendimiento del arte
de Occidente. Las polaridades de Wolfflin son adecuadamente
mas entendidas como una transformacién significante (y aiun
inadecuadamente explicada) en la tradicion Europea mas
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profunda y duradera de representacién de las formas en el
espacio virtual que se remontan a la Antigiiedad Clasica. Tales
limites historicos s6lo pueden implicar otras tradiciones con
otros entendimientos del “arte”.

La imitacion de apariencias como el objetivo asumido de
todo el arte fue una compafiera fiel para el amplio esquema de la
historia progresiva universal. Aun hay una fuerte tendencia a
ver todo el arte como intentos fallidos o aproximados en el
naturalismo éptico. El modernismo no evité completamente la
historia progresiva rechazando al naturalismo; por el contrario,
a menudo simplemente reemplazé un objetwo universal por
otro. Es decir, el naturalismo formé parte del pasado, y su
abstraccion se convirtié en el arte del presente, el modelo para
el futuro de la historia del arte. Pero st los viejos habitos de la
historiografia Romantica han desistido, entonces no hay tal
objetivo, o los objetivos deberian ser reconocidos para ser
espacio-temporalmente local. En cambio, hay muchos
objetivos, y al grado tal que la historia del arte contintia
preocupandose por la unidad y la pureza del periodo,
incluyendo la unidad y pureza de lo contemporaneo, es poseido
por la idea del estilo del siglo XIX. Quizas atn estamos
dispuestos a sentir que deberiamos tener un estilo unificado
para un periodo o gente, y que tal unidad es un signo de
autenticidad y pureza. Pero alli no tienen que ser un estilo
unificado. Esto hace el trabajo de la critica del arte mas dura,
por supuesto, ya que es mas facil decir que un tipo de arte esta
en el lado correcto de la historia que lo es el justificar los juicios
en términos de objetos, intenciones y las mismas actuaciones.

El estilo fue el concepto eficaz de la antigua historia del arte,
y mientras an sea util en el trabajo taxondmico de la historia
del arte, también se aceptaba que demostrara los
“temperamentos”, la “estética” y las “miradas de mundo” de todas
las personas y los periodos. Este fue el error crucial, e incluso
mencionar otras en comun, variantes locales fueron
diagnosticadas como sintomas de diferencias nacionales y
regionales esenciales (por no mencionar el diagnéstico de las
formas de tradiciones). Pero no tiene mucho que ver que la
historia del arte se implicé (con muchas otras disciplinas y



182 MIRANDO HACIA ADELANTE: EL ARTE Y LA TEORIA...

practicas) en las ideologias de los nacionalismos e imperialismos
del siglo XIX y XX y, habiendo reconocido esto, otra pregunta
debe hacerse nuevamente. ¢Es posible, mas que simplemente
lamentar los viejos pecados y errores, o rendirse en todas las
empresas, formular una mejor base conceptual para la historia
del arte?

Mi libro “Real Spaces, World Art History and the Rise of
Western Modernism”, comenzé desde lo que se considera es la
necesidad auto-evidente que entregan los estudiantes con los
medios para aproximarse a las muchas tradiciones del arte'*. El
proyecto comenzé pasado los afios ‘60. Para mi, las exhibiciones
del arte minimalista me hicieron pensar menos sobre los objetos
y mas sobre el espacio, el “contexto”, comparti con ellos un
espacio fenomenologico, también un espacio inevitablemente
institucional. Esto se convirtié en un primer principio. En la
historia del arte, el “ contexto’ > de primera significaba el contexto
socioeconomico y era mas o menos explicitamente Marxista, y
los estudios paradigmaticos se concentraban en el siglo XIX
francés. En el contextualismo de los ‘60, no obstante, también
habia otro precedente muy importante. Erwin Panofsky
reconoci6 los peligros inherentes en el diagnéstico intuitivo
(aunque profesional) de grupos completos y épocas a través de
las formas de su arte, y primero propuso su método de
iconografia como correctivo'™®. Es necesario, sefialaba Panofsky,
explicar el significado de trabajos del arte por medio del rescate
de lo local, el “significado convencional”, basicamente
reemplazando los trabajos en relacion a los textos
contemporaneos. La iconografia quizds conecta el arte al
contexto cultural, no al contexto socioeconémico, para lo que
sea superestructural e ideologico y, de esta manera idealista mas
que materialista. Sin embargo, es mas importante en ambos
casos haber localizado la interpretacion historica del arte afuera
asi como también dentro del trabajo del arte. Panofsky también

2 David Summers, Real Spaces, World Art History and the Rise of Western
Modernism (London Phaidon [etc.], 2003).

' David Summers, “Meaning in the Visual Arts as a Humanistic Discipline”, en
Meaning in the Visual Arts as a Humanistic Discipline: Views from Outside: A
Centennial Commemoration of Erwin Panofsky (1892-1968), ed. Irving Lavin
(Princeton, Nueva Jersey: Institute for Advanced Study, 1995), 9-24.
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demostrd que los medios de representacion, tales como la
escenografia griega [Greek skenographia] y la perspectiva
Renacentista, o las tradiciones de proporcidn, son totalmente
explicables en  términos  informales y  términos
socioeconémicos, y el intento de entregar una explicacién
histérica ya sea en términos de uno o de otro, es permanecer en
la comprension de lo que Gombrich llama la historiografia
Romantica. Los “contextos” explican las condiciones dentro del
cual los trabajos del arte se llevan a cabo.

El segundo problema fundamental surgié en mi mente del
estudio del arte Mesoamericano. En los ‘60, el arte de la
Ameérica antigua estaba en la periferia mas lejana de la
consciencia del arte histérico, y no sabia sobre esto antes de
exponer en mi primer seminario con George Kubler. Uno de
estos seminarios incluia un V1aje a México, y cuando en realidad
observé este arte y experimenté los espacios de su arquitectura,
me di cuenta de la gran fuerza que nada me habia preparado
para enfrentarme a este arte. En los ‘70, comencé a enseniar en
cursos breves sobre el arte Americano afio por medio mas o
menos, y me decepcionaba una y otra vez por los escasos
recursos tedricos que mi disciplina me ofrecia. Como un trabajo
cada vez mas solitario seguido por décadas, se volvia evidente
que mis dos problemas fundamentales se conectaban. Es decir,
las categorias capaces de admitir la reinterpretacién
contextualista del arte Europeo también podian admitir otras
tradiciones culturales. En palabras simples, esta solucion se basa
en el principio que el arte es un contexto en si mismo.

Como lo dice el titulo “Real Spaces”, las categorias que he
propuesto son espaciales, no visuales. La idea de las “artes
visuales” deben ser historizadas. Aunque la mayorla del arte es
visible, este no es por lo tanto esencialmente “visual”, y la
psicologia que lo hace p051ble pensar es tan Occidental como lo
es la hlstorlografla Romantica. Las categorias espaciales ofrecen
mucho mas acceso completo a muchos tipos de arte. En mi
esquema, la arquitectura es de primera importancia. La
arquitectura, ampliamente entendida para incluir pueblos,
ciudades, caminos y limites asi como también casas, palacios y
templos, es el arte paradigmatico del espacio social; la
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arquitectura incluye grupos, excluye otros grupos, y hace la
distincion dentro de los grupos que 1ncluye, y siempre esta
formado por los propositos y las practicas culturalmente
especificas. Dentro de los espacios soc1a1es la escultura es el arte
del espacio personal y hace la mas exphc1ta referencia a la
presencia fisica de un observador. Para tomar un eJemplo
sencillo, es significante siempre que un coloso sea mucho mas
grande que nosotros. La pintura es el arte paradigmatico del
espacio virtual, el cual se basa en nuestra capacidad de ver tres
dimensiones en dos. Es fundamentalmente importante que las
artes del espacio virtual estén siempre conectadas al espacio
social por un formato, y los formatos son culturalmente
especificos. El retablo es un formato familiar, el cual es formado
por el espacio social de la arquitectura de la iglesia. El lienzo es
otro formato familiar. El espacio social ofrece lo que yo
denomino como el primer espacio de uso para la escultura, el
ornamento y la pintura que forman las actividades humanas de
muchas maneras culturalmente especificas, y esta en un primer
espacio mas o menos reconstruible de uso en el que la apariencia
original de los trabajos del arte es ser imaginado y explicado.
Por supuesto, los trabajos del arte pueden tener segundos,
terceros y cuartos espacios de uso, el ultimo de los cuales podria
ser un museo, y mucho mas tarde los trabajos modernos son
hechos expresamente por los museos y las galerias. Pero lo mas
importante es que es el primer espacio de uso el que determina
la apariencia original.

No sélo he rechazado la definiciéon de las artes como
“visuales”, sino que también rechacé el supuesto que el arte es
esencialmente como un lenguaje, un sistema de signos
convencionales que demandan competencia local para la
comprension y la comunicacién. Mas adecuadamente, el arte, si
este se entiende historicamente, demanda que conozcamos lo
que fue hecho con esto. Las categorias formales, sefialé,
inevitablemente abstractas de cualquier trabajo, cuyas categorias
espaciales, mientras retienen al menos la variedad de las
categorias visuales, no entregan términos mas adecuados para el
analisis y la comparacion. Las categorias espaciales comienzan
desde el principio asumiendo que la base comtn para todas las
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formas culturales, es decir, para todo lo hecho en el mundo, el
vasto trabajo artificial y monumental de la humanidad en su
conjunto, esta compartido por la espacio-temporalidad humana.
La presencia corpérea humana distintiva y la sociabilidad son
los términos comunes mas profundos que unen todos los
espacios humanos y los artefactos. (El libro manuscrito que
estoy culminando ahora se titula “Pathos, Sympathy, Empatby
y tiene dos propositos: revisar las ideas de expresion en la
intelectualidad Occidental y la tradicion artistica, y re-examinar
la idea de empatia, la cual figuré importantemente en la historia
del arte del siglo XIX pero que hasta ahora se ha perdido de la
mirada histérica del arte).

Si los Espacios Reales son considerados en términos
semioticos, la categoria mas importante es la indexalidad.
“Facture”, el titulo del primer capitulo de mi libro, dice que los
artefactos deben ser considerados como el registro de su propio
trabajo. La factura apunta a la estratigrafia, que guia a la
arqueologia, la cual, aunque tenga que ver con las cosas
antiguas, es una ciencia particularmente moderna. Para fines del
siglo XVIIL, la inferencia estratigrafica nos habia dado una
nocion mas precisa de la avanzada edad de la tierra, y para fines
del siglo XVIII, ya habia comenzado a entregar un
conocimiento y entendimiento muy diferente de las
civilizaciones antiguas. Freud comparé el inconsciente a la
arqueologla en Roma, capas sucesivas de historia urbana y
personal, si son examinadas cuidadosamente, revelan secuencias
Unicas. En términos del presente, la arqueologia expande
enormemente la posibilidad de definicion de cualquier nimero
de arte e historias culturales.

La estratigrafia implica cronologia y nos vuelve a la
pregunta del tiempo. Yo argumenté en Espacios Reales que una
vez que los artefactos son hechos de cierta forma, tienden a
continuar siendo hechos de esta misma. Ademas, uno de los
hechos mas extraordinarios de los artefactos humanos es que,
por lo general, incluso lo mas simple de una cultura puede ser
distinguida de otra que lo es mas. Pero si la actuacidn inicial de
hacer debe ser arbitraria, en las reiteraciones tiende a asumir que
la autoridad de la manera en que las cosas se hacen. Los
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artefactos simples de Teotihuacan (o cualquier otra parte) s
asemejan el uno al otro, y estas semejanzas implican mi mas
profundo principio, las series. Los artefactos son hechos uno
sobre otro, pero en ellos una serie de artefactos similares no son
una cronologia sino que el potencial para una cronologia.

La descripcién del mundo artificial, en términos de series, es
fundamentalmente importante porque, asi como ha habido
series en el pasado, las series siguen continuando (o no) en el
presente, y se 1n1c1aran, continuos o no, en el futuro. El
transportador de pinturas de Frank Stella, por ejemplo, tiene
ecos y réplicas innumerables en los graficos comerciales; lienzos
formados abundantes; y para los mas criticamente dispuestos,
las implicaciones tedricas de esas pinturas seran llevadas a cabo
de otras formas. Todas estas son series.

Las series pueden ser arquitecturales, técnicas, formales o
iconograficas. Los templos, las iglesias, las mosquitas y los
rascacielos pertenecen a las series. Todos los 6leos son una de las
series técnicas, con muchas subseries. Las ornamentas de acanto
y los arcos con punta redonda o punta fina son series formales.
Todas las representaciones, el Buda, la Virgen Maria y Elvis
Presley, constituyen series. Las alegorias constituyen series, y la
desaparicion de alegorias es tan significante como el concurrente
surgimiento del Realismo en el siglo XIX. Como lo he dicho, la
iconografia es quizas el primer método contextual de arte
historico y, aunque Panofsky elabord su método para el arte
Occidental, es ajustable y transferible, y ahora tenemos
1conograf1as, por ejemplo, del arte de Benin Royal o los artes de
la antigua Ameérica.

Por definicion, ninguna serie puede ser global; las series
también tienen la gran ventaja de ser indefinido; pueden
continuar, pero tienen un final, y entonces pueden renacer,
revivir. Pueden ser lentas o rapidas. Las series también pueden
abandonar su cultura original para comenzar una nueva vida en
otra. Las series de nuevo implican una idea mucho mas amplia
del arte, aproximandose a algo como todas las cosas que la gente
hace, las apariencias de algunos quienes demandan exphcac1ones
s1mples, mientras que otros demandan explicaciones mas
complejas. Esto neutraliza la pregunta de la calidad, pero de una



LA HISTORIA FUTURA 187

forma muy positiva. La neutralizacion no significa que no hay
trabajos de calidad, sino que aquellos trabajos de calidad solo
pueden surgir de las series. Esto permite direccionar las
preguntas, por ejemplo, tales como la transformacién de los
temas y formatos populares en arte elegante o de “primera
categoria” (y viceversa). No podemos estéticamente entender los
trabajos distinguidos histéricamente sin entender las series de
trabajos menos distinguidos en la misma tradicion.

Un trabajo complejo del arte es una amalgama de series. La
idea de las series ha sido adaptada de “Shape of Time” de George
Kubler““, y E. H. Gombrich recomendo lo que llamé como

“estudios en continuidad y contigiiidad””. Un ejemplo: la iglesia
de San Zeno en Verona pertenece obviamente a las series de
iglesias cristianas. El lugar donde descansa Zeno fue respetado
por siglos. El alineamiento de la iglesia, hacia el este, o el
noreste, también fue retenido, en el sentido que la construccién
pertenece a la larga serie de iglesias cristianas en las cuales,
situando el altar en el este, enfrentando el amanecer, Jerusalén,
y el Santo Sepulcro, sobre las reliquias fundadas.
Procedimientos  similares con  diferentes reliquias vy
alineamientos fueron realizados en otras tradiciones. Los lugares
de rituales en otras tradiciones fueron establecidas de formas
diferentes pero comparables, y en todos los casos aprendimos
cosas muy basicas sobre cada cultura, si se explicaran las
configuraciones.

La iglesia de San Zeno podia ser colocada en una gran
cantidad de otras series. Su retablo de mediados del siglo XV se
ajusta al ritual del espacio mas antiguo, y Andrea Mantegna
representd la corte del cielo como puesto por toda la figura
central de la Virgen y el Nifio en el eje del alineamiento y el
ritual. Por supuesto, el formato del retablo también pertenece a
las series, asi como también la perspectiva de la construccion y
los varios elementos de su ornamentacién. Como los trabajos
del arte son mas complejos, es decir, como incorporan mas
series, el juicio critico que demandan es mas complejo. Algunas

" George Kubler, The Shape of Time: Remarks on the History of Things (New
Haven, Connecticut [etc.]: Yale University Press, 1962).
> Gombrich, op. Cit. P. 55.
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series son mas relevantes que una u otra tarea de interpretacion.
Pero esto simplemente significa que algo como el antiguo
circulo hermenéutico ha comenzado a girar, y contintia girando
para nosotros y nuestras instituciones.

La historia del arte ha sido profundamente formada, si no
directamente por Hegel, es por la idea generalizada del progreso
al cual Hegel contribuy6é muy significativamente. Esta fe en el
progreso parece validar lo nuevo como algo histéricamente
necesario y deseado, pero ninguna serie deberia estar totalizada
a defender un perlodo histérico (incluyendo el moderno), y tal
totalizacion es 11u51or1a Han existido y existen multiples serles,
y existiran mas, muchas de ellas devolviendo la atencion
historica critica. El escepticismo respecto al método histérico y
los resultados por supuesto que es vital, pero no deberia
presumir ser total y fatal, y no deberia servir para dejar las
tareas de la historia incompletas.
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El arte en vivo como
historia futura: la
performance y el
archivo, un caso de
estudio

Amelia Jones'*

Los asuntos del futuro y la historia imploran doblemente la
pregunta del tiempo. El arte en vivo, arte que se ejecuta
duracionalmente con una audiencia en vivo, demanda tiempo
para su articulacion. Inmediatamente, es un arte vivo; sin
embargo, nos regresa inexorablemente al pasado ya que, como
es duracional, siempre ya esta terminado. A pesar de (o quizas
como consecuencia de) este hecho, en la historia del arte y los
estudios de la performance hemos desarrollado muchas formas
de pretender recuperar la esencia del acto del arte en vivo, de
asegurar su presenc1a en la historia, incluyendo las entrevistas y
cada vez mas archivos extensivos, exhibiciones y trabajo
académico tal como la documentacion del arte en vivo (texto,
fotografia, video y fragmentos de pehculas) Estos esfuerzos
apuntan a la tension en el término la “bistoria futura®: la

' Este ensayo fue concebido originalmente por el proyecto Los Angeles Goes
Live en contribucién al simposio This Sentence is Now Being Performed en la
Academy of Fine Arts de Viena, en noviembre del 2010, y fue revisado por el
MIT en diciembre del 2011, y en enero del 2012 por el ciclo de conferencias de
Facing Forward en Amsterdam. El texto es extraido de una largo ensayo que se
enfoca en los trabajos de arte performativo de Los Angeles desde
aproximadamente 1970 hasta 1975 (ver nota 2).
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escritura de historias del tiempo pasado en base a eventos de
arte, es en si mismo un acto de futurismo. Cuando escribo tales
historias, es la enunciacion performativa que pone los
significados en movimiento de forma relevante para mi
presente.

Como lo argumenta este ensayo, utilizando como un caso
de estudio las practicas del arte en vivo de los 70 en Los
Angeles, tales intentos por escribir el pasado dentro del futuro
son inevitables e importantes, pero que basicamente siempre
fallaran en capturar lo que nosotros anhelamos: un presente
eternamente prometedor de la significacion del futuro para los
eventos llamados “arte”. Lo que sigue son las reflexiones basadas
en dos aflos de investigacion de archivo y entrevista en un
alcance de las practicas artisticas de performance de este periodo
y lugar. Esta historia renovada se narra con una mirada auto-
reflexiva hacia las tensiones paradojicas puestas en marcha por
cualquier escrito basado en en los actos del pasado, un escrito
que inevitablemente enmarca el significado y lo detiene
momentaneamente.

Dado la supresion de la performance de Los Angeles por lo
general de las prmc1pales corrientes de las historias del arte de
performance, asi como también de las historias del arte
contemporaneo (incluso los que se enfocan en Los Angeles) y
las historias de la cultura contemporinea de Los Angeles (la Cual
tiende a enfocarse en las industrias del cine y la musica
excluyendo el arte y la performance), este ensayo retoma lo que
creo es la cuestion mas urgente de la historia escrita de este tipo,
la de aquellos cuerpos, cuyas performances, y tal vez cuyas
memorias y cuyas narrativas queden por escrito en la historia, y
las que no.

En el extenso estudio en que se basa este presente texto, se
discute el rango de trabajos performativos de varios artistas,
desde Barbara Smith, los artistas del Asco Collective (Harry
Gamboa ]Jr., Patssi Valdez Gronk y Willie Herrén), y Senga
Mengudi y sus colegas del movimiento Black arts movement in
LA (Marren Hassinger, David Hammons) a los artistas del
Feminist Art Program y de la Woman’s Building (Nancy
Buchanan, Suzanne Lacy, Cheri Gaulke, Faith Wilding y Terry
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Wolverton). Este gran proyecto también se basa en la asistencia
de aquellos que han sido doblemente excluidos de las historias
ya que han sido marginalizados incluso de sus historias ya
marginales del arte y la performance de Los Angeles:
usualmente, puestos directamente, debido a que son negros,
queer, Latino y/o mujeres. Por lo tanto, es un estudio de varios
ejemplos claves de performance en Los Angeles del periodo que
no ha sido reconocido completamente en otras historias y -mas
importante para nuestros propositos aqui- una interrogante de
cémo los eventos en vivo se escriben en la historia'".

LA HISTORIA, ;UNA PERFORMANCE?

La escritura de la historia en si misma es un acto
performativo con un sinfin de potenciales resultados, y vale la
pena desarmar brevemente algunos de los asuntos filoséficos y
politicos en juego en este acto, el cual quizas conlleva una gran
responsabilidad. Esto es quizas el punto mas importante de mi
ensayo en relacion a la cuestion de una “Historia futura”. Como
tal, una breve teorizacién de cémo veo la tensiébn entre la
performatividad de la historia (escritura) y la inmensa
responsabilidad que implica el intentar escribir los trabajos del
pasado en historias presentes que seran leidas en el futuro
adecuado.

Los historiadores y los criticos del arte performance tienden
a asumir que el archivo es distinto, siempre secundario e
inadecuado, eco de la performance en vivo. Esto se extiende
desde la tendencia a privilegiar el arte en vivo sin mediacién vy,
por lo tanto, de alguna forma una auténtica transferencia de la
“presencia”®. A pesar que refuto la tendencia que privilegia el

¥ Ver mi articulo “Lost Bodies: Los Angeles Performance Art in Art History”,
en Live Art in LA: Performance in Southern California, 1970-1983, ed. Peggy
Phelan (Nueva York y Londres: Routledge, 2012) y el volumen I Editado junto
con Adrian Heathfield, Perform, Repeat, Record: Live Art in History (Bristol:
Intellect, 2012).

¥ Por ejemplo, la académica de historia del arte y cine Catherine Elwes destaco
en 1985, “la [plerformance del arte ofrece a las mujeres un vehiculo tnico para
hacer que el acceso directo y mediador [a la audiencia]. La performance es sobre
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momento de viveza por sobre el archivo como “secundario”,
me gustaria referirme a lo que Jacques Derrida identifica en su
libro influyente de mediados de los ‘90 “Archive Fever™* como
el deseo por la “anamnesis sin hipermnesia®, o las formas de
significado experimentadas y expresadas directamente, sin
remedio a escribirlas (las huellas de la actividad humana
olvidadas): buscamos vivir “sin la mediacion, y sin demoras. Sin
incluso la memoria de una traduccién”. Y aln, la paradoja
(como lo sefiala Derrida) es la que nuestros deseos por vivir sin
mediacién precisamente nos lleva a la acumulacién de archivos
(incluyendo las entrevistas y sus transcripciones). En esta matriz
de cosas, conceptos, cuerpos, sujetos e historias, el cuerpo se
vuelve de archivo y el archivo se vuelve, como se sugiere,
materializado.

La paradoja del archivo es particularmente tensa y compleja
en relacion al arte en vivo, una forma cultural que a menudo se
sostiene, como se sefiald, por tener un estatus especial debido a
su resistencia a la  “hipermnesia” o la  “mediacion”
representacional. La accién con las practicas especificas del arte
en vivo desde un lugar y tiempo en particular (con sus propias
historias complejas, sociales, politicas y culturales) es quizas una
manera importante de sincerarse y cuestionarse aquellas
creencias. Basicamente, sostengo mediante un ejemplo de
practicas performativas en contra de este binario que muy a
menudo plante6 entre el en vivo “auténtico” y el archivo
“secundario”; utilizaré estas practicas particulares para sefialar

la presencia de la ‘vida real’ de los artistas...Nada se para entre el espectador y el
performador”. Catherine Elwes, “Floating Feminity: A Look at Performance
Art by Women”, en Women’s Image of Men, eds. Sarah Kent y Jacqueline
Moreau (Londres: Writers and Readers Publishing, 1985), 165. La historiadora
del arte Carrie Lambert [-Beatty] ha comentado en esta tendencia recientemente:
“[hlistorias y teorias del ‘arte en vivo’ han...sido escritas sobre el ing [de
performance], localizando el significado de performance solamente en el
momento vivido de su presencia; [sic] asumiendo que la efemeralidad radical de
la performance es su mismo punto”. Lamnbert “Documentary Dialectics:
Performance Lost and Found”, Visual Resources XVI (2000), 275. Ver tambien
mi ensayo “Presence” en absentia: Experiencing Performance as
Documentation”, Art Journal 56:4 (1997): 11-18, en el cual critic este sistema de
creencial en relacién al poder de la documentacién.

¥ En espafiol Mal de Arrchivo.

% Jacques Derrida, Archive Fever: A Freudian Impression (Chicago, Illinois
[etc.] : University of Chicago Press), 93.
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que el cuerpo (por medio de movimientos recordados,
conversaciones y entrevistas) es un archivo de los trabajos
pasados, y el archivo (completado con trozos de cosas tocadas,
manipuladas o, de otra manera, utilizados por los artistas de
performance) es una especie de material de personificacion,
especialmente tal como esta movilizado en las exhibiciones y
narrativas historicas. Ni el cuerpo ni el archivo son
mutuamente exclusivos; tampoco brindan transparentemente la
verdad del presente, el pasado o el futuro.

El cuerpo, se podria decir, archlva el tiempo y media la
relacion. No hay un yo “puro” o una relaciéon entre el yo
(performador) y el otro (audiencia); hay sélo cuerpos, los cuales
son mortales y existen en el tiempo, haciendo participar a cada
uno en lugares particulares y en tiempos particulares en las
maneras en que otros podrian o no estar interesados en el
futuro Recuperando lo “que sucedié” o lo que un cuerpo en
accion queria decir en algin tiempo pasado es siempre una
iniciativa imposible, pero siempre merece el intento. De hecho,
pensar acerca de los eventos pasados, la performance u otra
cosa, es uno de los gestos politicos mas importantes en un
mundo conducido por el futurismo y el olvido, donde todo lo
que pareciera importar son extremos O creencias momentaneas
que obligan a los cuerpos, los materiales y los eventos a entrar
en la conformidad con sus miradas del mundo (Obama es
Musulman; Obama no es Norteamericano...).

Estudiar la performance, como Diana Taylor ha sefialado en
su libro “The Archive and the Repertoire” del afio 2003, es una
forma importante de acceder al conocimiento histérico a traveés
de la atencidon a las practicas de personificacion o de
“repertorios”. La performance, ella sefiala, es “una forma de
conocer, 70 simplemente un objeto de andlisis”'. Si tenemos un
1nteres, entonces, en las historias culturales de Los Angeles Vs
mas ampliamente, los Estados Unidos en los 70; si queremos
entender algo del movimiento anti-guerra, el surgimiento de las
politicas de identidad, y los cambios mas amplios en las

! Diana Taylor, The Archive and the Repertorie: Performing Cultural Memory
in .the Americas (Durham, North Carolina [etc.]: Duke University Press, 2003),
XVi.
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concepciones de lo que constituye ser Americano (o incluso un
hombre; una mujer; una raza, una clase, un sexo y otras
maneras que se identifican las personas) durante este periodo; si
estamos interesados en seguir el surgimiento de nuevos modelos
de produccién artistica durante el periodo de la post-segunda
guerra mundial y la explosiéon de las practicas orientadas al
cuerpo hacia finales de los ‘60 y los ’80, un estudio de las
practicas de performance, como lo sugiere Taylor, pueden
entregar una apertura crucial a un rango de conocimiento
relacionado a las areas de entendimiento histérico.

Judith Butler ha ido incluso mas lejos, sefialando que la
performance o, en términos mas generales, un modelo
performativo de interpretacion critica (y, podria agregar, la
escritura de la historia), ofrece una “posibilidad de significacion”
de la historia y la politica cultural™. Establecer los modelos de
Taylor y Butler ofrece una forma de pensar sobre como una
interpretacién critica de las précticas de performance en
cuestion aqui pueden potencialmente “resignificar” dos formas:
planteando alternativas y tal vez politicamente ingeniosas, y
leyendo historias culturales de performance y de arte de este
periodo, tal vez abrirse a modelos existentes (exclusivistas) de la
historia cultural, de performance y del arte; y ofreciendo nuevas
formas de entender el rol de performance (como accedidas y
entendidas del archivo) en el activismo politico de principios de
los 70.

Asi como Taylor y Butler lo entienden, no es obvio como
uno afronta el estudio de los eventos (en nuestro caso, los
eventos de performance), tomé lugar en el pasado es
precisamente en el dilema de como qué cosas significan que
histéricamente ocupa Butler. El interés de Butler en lo
performativo es profundamente politico y se vincula a como
comprendemos las expresiones del pasado. Las preguntas
prlmordlales en la escritura de cualquier hlStOI‘la, entonces,
tienen que ver en como accedemos al pasado y como hacemos
sentido de eso, la teoria de la performatividad es una teoria de
cémo el significado se produce de las iteraciones, las cuales

*? Judith Butler, Excitable Speech (Nueva York: Routledge, 1997), 69.
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incluso en los casos de locuciones previas de expresiones
repetidas, y la cuales son siempre inevitablemente del pasado.

Actualmente, en el mundo del arte y en los estudios de la
performance y las disciplinas de la historia del arte y en otras
mas, hay un gran interés en la pregunta de como el arte en vivo
pasa a ser historico. ¢Cual es el evento en vivo que luego se
acaba? (Es ser completamente comprendido a través de las
huellas (fotografias, memorias, peliculas, reliquias, entrevistas)
olvidadas? ¢Es el “archivo” un reemplazo valido para el evento
de arte de performance efimero? (Puede ser mirado como “e/
trabajo”?

La duda de Taylor en “The Archive and the Repertoire” se
basa en la situacion colonial desde el siglo XVI a través del siglo
XVIII, y quizas en un modelo de examinacién de historias de
actos performativos en el cual hay una relacién distinta, a
menudo oposicional entre el archivo (definido por Taylor como
documentos, textos, peliculas, o incluso en un contexto
antropolégico, los huesos y otros restos humanos) y lo que ella
llama el repertorio, performances de cuerpos en vivo que

“establecen...una memoria personificada” por medlo de gestos y
movimientos; el repertorio, ella sefiala, “requiere de la
presencia”'>. Taylor por lo tanto afirma que la performance es
“aquello que persiste, transmitido a través de un sistema que no
archiva de transferencia que denominé el repertorio...”"*.

Taylor realiza una pregunta clave culturalmente especifica
(relacionada a la historia de la colonizacién) que persigue la
historizacion del arte en vivo desde el punto de vista de los
estudios de performance, t1p1camente para la disciplina que
invierte en el evento en vivo (el “repertorio”) como que tiene un
estatus especial en términos de la transferencia del
conocimiento: “;Las memorias de quién ‘desaparecen’ si solo el
conocimiento de archivo se wvaloriza y da por sentado su
permanencia?”™. En el contexto fundamental de la conquista
colonial de Taylor, este intento por revalorizar lo performativo
hace un perfecto sentido; en el contexto contemporaneo de los

3 Taylor, The Archive, 20.
15 Tbiden, xvii.
55 Thiden, 36.
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debates sobre el significado histérico de los eventos pasados del
arte de performance, no obstante, coincidir en cierta medida
con bastantes intentos problematicos para sostener que la
performance en vivo cuenta con estatus especial (mientras que
al mismo tiempo lo trata como mercancia por medio de las
exhibiciones en las galerias de arte y los textos sobre historia del
arte). Todavia, si tenemos en mente la especificidad histérica de
los argumentos de Taylor, su punto clave es, entonces, lo
productivo: las performances, reiterados rituales culturales, por
ejemplo pueden expresar el conocimiento a través del tiempo, y
es un tipo diferente de conocimiento en la que la performance
permanece en los archivos. De ese modo, podria argumentar
que las entrevistas con los artistas en vivo cuyos trabajos
ejecutados en el pasado constituyen una especie de repertorio en
la idea de Taylor, conocimiento personificado recordado,
aunque no “la verdad” de los eventos de performance, tienen
una valencia ontologicamente diferente de la informacion
expresada a través de trozos, documentos y materiales
fotograficos materiales en los archivos.

El optimismo de Taylor puede ser atenuado en cierto modo
tomando prestado nuevamente de las posiciones de Butler y
Derrida mas escépticas y filosoficamente comprometidas frente
al anhelo por la presencia que persigue tales demandas por la
performance, para rechazar la oposicién que Taylor a menudo
busca. Podria decir, entonces, que el repertorio ya es en cierto
sentido un “archivo” corporal (como es evidente en las
entrevistas realizadas), y que el archivo fue producido y puede
estar involucrado con las formas “corporales”. Y en el pasado
recuperado los “repertorios” a través de los archivos
permanecen, en el contexto de los fenémenos culturales
recientes tales como el arte de performance, podrian ser solo la
forma de rev1v1f1car los cuerpos perdidos del pasado. Para poder
explorar como funciona esta continuidad entre el cuerpo o el
repertorio y los archivos, necesito primero situarme en relacion
a los cuerpos/ archivos de Los Angeles que analizo en el
proyecto mas grande.
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EL CUERPO Y EL ARCHIVO:
PENSANDO EL PASADO A TRAVES DEL PRESENTE

Yo vivi en Los Angeles por 16 afios, desde 1987 hasta 2003
(y recientemente regresé en el 2014). Durante mis primeros 16
afios en LA, desarrollé un interés en la performance y el arte
corporal, impulsado en parte por el hecho que aquellas formas
de arte habian sido erradicadas de las historias del arte
contemporaneo Euro-Americano y en parte por mi mayor
compromiso con la comunidad de performance de LA.
Inicialmente, mi acceso a las historias de la performance de
Los Angeles fue en gran medida por medio del trabajo feminista
radical. Mientras estaba sumamente consciente de los debates
sobre la raza, la etnicidad, la clase y la sexualidad dentro de este
momento previo de la practica feminista de performance, no
estaba abordando completamente la necesidad de excavar otros
“cuerpos perdzdos en las historias de la cultura y el arte
contemporaneo y la performance de Los Angeles El trabajo de
Asco, por e]emplo, surgio en m1 conciencia solo en parte a
través de los ‘90, cuando comencé intentando ensefiar mas arte
Californiano en mis clases en la Universidad de California,
Riverside. Para poder desarrollar la interaccion entre los
cuerpos y los archivos, para el resto del ensayo, haré un
bosquejo de una breve descripcién del trabajo de Asco,
funcionando como su estudio de caso principal.

ASCO:
PERSONIFICANDO EL ARCHIVO

Asco fue un movimiento radical de protesta del arte chicano
formado a principios de los 70. La furia de Asco fue
galvanizada originalmente por los festines Chicanos de 1968,
una serie de huelgas en donde los estudiantes Chicanos/as,
incluyendo las cuatro figuras principales que luego fundarian
Asco, rechazaron ir a la secundaria en protesta por la baja
calidad de las escuelas en los barrios Chicanos y contra la injusta
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proporcion de Chicanos luchando en Vietnam. En su periodo
formativo de 1971-1975, los miembros fundamentales de Asco,
Harry Gamboa Jr., Gronk, Patssi Valdéz y Willie Herron,
produjeron una infinidad de eventos publicos, incluyendo el
walking mural”® y elaboraron juegos carnivaleros, publicaciones
y fotografias presentadas como “Sin peliculas® (peliculas
“fotogramas”  documentando  peliculas nunca realizadas,
imagenes cinematograficas “intermedias”, teatro callejero,
fotografia y el arte de performance).

Estas practicas hibridas radicalmente innovadoras hicieron
efecto sobre los medios de comunicacion y produjeron cuerpos
queer e intermedios, funcionando contra el pensamiento comun
binario de la polmca identitaria de los 70 tomando lugar en
tales “zomas fromterizas” como las descritas por la tedrica
feminista Chicana Gloria Anzaldta como los espacios
intermedios que los Chicanos ocuparon en Estados Unidos
tanto con lo material como en lo politico™. No tan solo
activando los espacios intermedios, literalmente performando
en las intersecciones abandonadas, en las calles, o en otros
espacios que no estan ni aqui ni alla en términos de las culturas
oficiales del mundo del arte o el movimiento mural Chicano,
los miembros de Asco pusieron sus cuerpos en movimiento
para entrar en juego las anti-narrativas diacrénicas (a menudo
congeladas chistosamente en las peliculas fotogramas) que
funcionan como temporalmente entremedio de las referencias
pasadas, las acciones presentes y las futuras posibilidades para el
cambio social.

Asco particip6 del temido fantasma de los miembros de la
pandilla Chicana, grafiteando de los “altos” espacios culturales
del Major Art Museum de Los Angeles —ellos cruzaron los bordes
grafiteando las paredes del exterior del Museo de Arte del
Condado de Los angeles (LACMA) [County Museum of Art]
luego que se le informara a Gamboa que el museo no podia
incluir el arte Chicano debido a que “no habian artistas

% En espafiol “mural caminante”.
7 Gloria Anzaldta, Borderlands/La Frontera: The New Mestiza (San Francisco,
California: Spinsters/Aunt Lute, 1987), 3.
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Chicanos”™®. Pero ellos también parodiaron exphc1tamente y

perjudicaron la idea de las murallas Chicanas como el Gnico
modo de propiedad de produccion cultural para los miembros
de su comunidad, realizando “murales al instante” y “murales
caminantes” como una forma de traer a la vida una cultura
estereotipada, cautivando a sus comunidades con la vida y
abriendo los cuerpos interactivos. Con el Walking Mural, 1972,
por. ejemplo, ellos parodiaban las calles del Este de Los Angeles
(el 4rea Chicana de Los Angeles) un poco después de navidad
vistiendo trajes elaborados imitando la Virgen de Guadalupe
(Valdéz) y un (bastante queer) arbol de navidad travesti de
chifon (Gronk). Poniendo en marcha sus cuerpos en un mural
caminante, Asco rechazaba el caracter estatico de los murales
considerados ser la produccion apropiada de los artistas activos
en el movimiento Chicano. Los artistas Chicanos se “suponia”
que iban a hacer murales de celebracion sobre la experiencia
Chicana -sin moverse de manera ostentosa por las calles en
interpretaciones llamativas de campamentos de los iconos
Chicanos tales como la Virgen de Guadalupe.

Sin embargo, mientras los miembros del Asco tienen
derechos al glamoroso mercado del arte internacional, el Asco
ya no es invisible. Becas publicadas y exhibiciones sobre o
relacionadas con Asco han comenzado a aparecer en los ultimos
afios. Recientes informes sobre las historias de Los Angeles y/o
el arte Chicano/a a menudo incluye el Asco, por ejemplo, el
show del 2008 denominado Phantom Sightings: Art After the
Chicano Movement en el LACMA™. Y, en el 2011, como parte

' Harry Gamboa “In the City of Angles, Chamaleons and Phantoms: Asco, A
Case Study of Chicano Art in Urban Tones (Or Asco Was a Four-Member
Word)”, en Chicano Art: Resistance and Affirmation, 1965-1985, ed. Richard del
Castillo (Los Angeles, California: Wight Gallery, UCLA, 1991), 125.

¥ LACMA es una institucién que ha trabajado duro para reparar su exclusién
del arte Chicano de los 70 también montando un show personal por Gronk
desde principios de los 90 y el histéricamente innovador Chicano Art:
Resistance and Affirmation 1965-1985. Para un muy interesante informe critico
del show de CARA y su recepcion, ver Alicia Gaspar de Alba, Chicano Art
Inside/Outside de Master’s House: Cultural Politics and the CARA Exhibition
(Austin, Texas: University of Texas Press, 1997), Gaspar de Alba fue y atin sigue
siendo el Centro César E. Chavez para los Estudios Chicanas y Chicanos en
UCLA, uno de los sitios mas importantes para la investigacion del arte
Chicano/a. Ellos mantienen archivos fundamentales tales como los papers de
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de los eventos del Pacific Standard Time, una retrospectiva
mayor de las practicas que abrié Asco, también en el LACMA
(el mismo museo que habia insultado a Gamboa y rechazé
considerar a los miembros de los artistas de Asco en 1972)'.
Tal como fue cubierto en las grandes revistas internacionales de
arte como el Artforum, dentro del evento de Pacific Standard
Time la exhibicion de Asco fue posicionada en este caso como
un momento clave en la historia del arte contemporaneo en
LA™, un momento entre muchos otros perdidos desde
entonces en las historias del arte contemporaneo Euro-
Americano centradas en Nueva York/Londres. Como tales
exhibiciones'® y un aumento en investigacion publicadas por
los académicos de los estudios Chicanos como Chon Noriega y
Ondine Chavoya quienes dejan en claro que el contexto para
Asco hasta ahora ha estado casi totalmente dentro de los
estudios y el arte Chicano. Asco, cuando se aborda, ha estado
explicitamente historizado como un “movimiento de arte
Chicano”. Esta es su presencia historica en el arte y las historias
culturales de los 70, y en algin grado los artistas han
participado en la construccion del movimiento en sus
compromisos “personificados” con los académicos. )

Mi participacion en Asco, como amante de Los Angeles y
como blanco, feminista de clase media politicamente
determinado a corregir la exclusién en las historias del arte y la
performance contemporanea, me ha llevado a construir un
Asco un poco diferente para la historia, mas alla de la sola
situacion dentro del Movimiento Chicano. Por supuesto, mi
relato historico esta profundamente relacionados a estos tltimos

Gronk y Cyclona.

' Gamboa fue el instigador de la revista radical del arte Chicano Regeneracion y

el primer documentalista (fotbgrafo) del grupo.

161'Refiriéndose a la ciudad de Los Angeles.

1> Relacionando y, a veces contribuyendo a aquellas exhibiciones, los académicos

tales como David James, Chon Noriega, Jennifer Sternad Flores y Ondine

Chavoya han producido ensayos y libros importantes abordando la historia y la
ractica de Asco. Quizas, mas importantemente, el historiador y documentalista

F ndamental de Asco, el miembro fundamental Harry Gamboa Jr. ha publicado

su propia coleccién de escritos (editado por Noriega), el cual da un lado de la

historia, y el Centro para los Estidios Chicanas y Chicanos César E. Chavez de

la UCLA (el cual mantiene los archivos de Gronk, entre otros materiales

fundamentales) ha publicado un libro en los archivos que tienen en el Gronk.
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historiadores, pero presento esta historia con una estructura un
poco diferente, Mi preocupacion y poht1ca en particular (queer
feminista y anti-racista, con un fuerte interés en las historias de
los movimientos de derecha y su gran impacto en las artes
visuales) ha condicionado mi relacion no solo a lo material del
pasado que he encontrado en los archivos, sino que a los
mismos artistas en sus entrevistas y discusiones'®. Por ejemplo,
mis inevitables inclinaciones por entrevistar a Gronk y mirar
sus articulos en el UCLA'™, mi particular lectura del archivo,
tiene un fuerte paralelo en la forma cargada y especifica del
sentido corporal del cual me senti atraido por Gronk en su
estudio durante nuestra entrevista. El archivo fue personificado
por mi, y el cuerpo de Gronk el de un archivo de informacion.
Nada de esto es plenamente “de confianza”, por supuesto, no
porque sintiera que Gronk es una persona deshonesta, sino
porque su autoperformance y mi autoperformance son dos
bailes que se conjugan entre ellos con diferentes versiones de la

“verdad” historica y contemporanea. Y porsupuesto, él estaba
“bailando” conmigo, en el momento de nuestra entrevista. Esta
clase de “informacion” es profundamente interrelacional y fluida
en sus expresiones, como (por ejemplo) lo rearticulé aqui.

Solo después de la reunién y la entrevista con Gronk en
otofio del 2009, quizas estaba asombrada de descubrir en su
archivo en UCLA aquellas (y otras) imagenes en albumes y
carpetas indicando una carrera publica y activa de los ‘60 y los
‘70 del travesti, la vampiresa, y otros codlgos confusos de
identificacién sexual de género, racial, étnico y de clase que
habrian sido aphcadas bastante estrictamente en Los Angeles en
ese tiempo. Imagina mi sorpresa encontrando bosquejos
enviados por un amante/amigo que se habia mudado desde LA
al medlo oeste, Jerry Dreva; tocando y divirtiendose con las
imagenes erdticas con un pene 1mpreso enviado por Dreva a
Gronk en el ‘70; también, encontré albumes de recortes y una
serie de fotografias polaroid que documentan el juego queer
“Caca Roaches have no Friends”, el cual Gronk desarrollé con

1 Ver mi libro Seeing Differently: A History and Theory of Identification and
the Visual Arts (Nueva York y Londres: Routledge, 2012).
16 Universidad de California en Los Angeles.
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Robert Legorreta (o “Cyclona”) en 1969, justo antes de fundar
Asco.

De pronto, mi marco previo de los Murales Caminantes en
mi libro del 2008 “Self/Image as queering Chicano/na identity”
parecia no ser tan rebuscado. De pronto, la intercesién queer de
Asco parecia menos una sefial del lado menor y mas un
subtexto encerrado pero poderoso e incluso decisivo al que
produjeron sus propias expresiones “Chicanas” “entremedio”,
incluso dentro de su propla comunidad Chicana en el Este de
Los Angeles. {Eureka! Senti que habia descubierto (o que habfa
corroborado en la forma tangible) un elemento fundamental
escondido de Asco (sOlo para encontrar estas palabras intimas
“desconocidas” mostradas publicamente en el 2011 en Ia
retrospectiva de LACMA).

Recurriendo a estas imagenes y las anteriores de Grink, la
practica del pre-Asco y el Asco me permiten introducir una
mirada directa y destacar estas relaciones cargadas que
condicionan cualquier practica histdrica que tenga que ver con
los archivos y los cuerpos, enfocandose en un conjunto
particular de relaciones de archivo y personificadas que destacan
especificamente la idea de Asco como el trabajo entremedio. La
paradoja fascinante aqui es que se tomd recurso a la materialidad
del archivo y el contacto interpersonal del formato de la
entrevista para sugerir la intercesion (la interrelacién productiva
entre el queer y lo ef1mero) del Asco a mi como la clave para mi
proyecto de investigacion.
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Robert Legorreta como “Cyclona” en performance Caca Roaches Have No
Friends, The Fire of Life: The Robert Legorreta - Cyclona Collection 1962-
2002, Coll, 500, cortesia del Centro de Investigacion de Estudios Chicanos de la
UCLA.

En todo caso, la investigacion como esta, en vez de probar
el valor de tal contacto material en la fundamentacion de los
“hechos”, en el mejor de los casos nos recuerda de la efimeralidad
de la “verdad” de lo que sucedi6 -la intercesion de la propia
historia (narrativas que, en mi relato, siempre se desplazaran
entre mi lectura de las memorias obsoletas y dedicadas de
Gronk, las que se enfrentan con las de Gamboa y Valdéz, y mis
participaciones emocionales e intelectuales).

De estas intercesiones, reunidas a través de los trozos y
pedazos de archivos y las vicisitudes complejas de
intersubjetividad en el entorno de la entrevista, que me ofreci6
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una manera de pensar en coémo Asco tuvo importancia en los
‘70 y tal vez como contintian teniendo importancia actualmente
como un movimiento historico. Para mi, la intercesién es sobre
una relacion queer para la personificacion y para las
formaciones normativas de la subjetividad entre la cultura de
clase media blanca Americana dominante y las comunidades
Chicanas del Este de Los Angeles.

CONCLUSION

Espero que, por medio de esta difusion de mi propia
relacion con los archivos, los cuerpos y las memorias
personificadas de Asco, he apuntado no sélo a la importancia de
mirar las practicas “intermedias” tales como las de Asco para
desafiar las tendencias en la historia del arte y la performance
para descansar en los cuerpos en vivo o en los materiales de
archivo como “final”. Las practicas de Asco, y este es un punto
fundamental, provocan un método abierto y receptivo
interpretativo que explora y permite la friccién, las
contradicciones y las indecidibilidades de sus estrategias
intermedias que pone en marcha, en el momento y en como
podemos acceder a ellas historicamente. Este proyecto también
apunta a la importancia crucial politica de comprender la
materialidad de los archivos y los cuerpos -su obstinada
persistencia a través del tiempo- y la indefinidad de lo que
significan historicamente: aqui, quizas mas que cualquier otro,
radica el potencial para el desarrollo de un modelo para una
“Historia futura” del arte en vivo. Esta apertura a la historia
futura, finalmente, apunta a la gran responsabilidad de los
historiadores por comprometerse tan profundamente como sea
posible con la informacién disponible (personificadas,
archivadas y de otros tipos), pero también para reconocer en
ella sus propias part1c1pac1ones y puntos de vista en la narracion
de los materiales en la “historia”.
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#lanuevacarreraespacial
Juha van ‘t Zelfde

“Pareciera que tuviéramos un dragén por la cola”.

El dia viernes 25 de mayo del 2012, a las 9:56 a.m. hora del
Este, el astronauta de la NASA Donald R. Pettit exclamé unas
palabras que podrian marcar la resurreccion de la memoria de la
Guerra Fria conocida rivalmente como “la Carrera del Espacio”.
Yo digo “la memoria” a proposito, ya que no hay una Guerra
Fria por llegar, ni tampoco una clara rivalidad en curso, como
lo habia anteriormente entre los Estados Unidos y la Unién
Soviética.

Sin embargo, algo sucede. Muy alto en el espacio. Y mucha
gente quiere ser parte de esta. El dragén en cuestion fue la
capsula de Dragon disefiada, construida y enviada por la
International Space Station -ISS' por SpaceX, una compaiiia de
transportes privada norteamericana con sede en Hawthorne,
California. Por primera vez en la historia, una corporacién
espacial privada hizo una entrega exitosa a la ISS, 400
kilbmetros de la tierra a la 6rbita. Este notable logro le hizo
ganar a SpaceX un contrato por 1.6 billones de la NASA, por
otras doce misiones de suministro al ISS. A través de la
subcontratacion de estas misiones a este “FedEx extraterrestre”, la
NASA ha ahorrado 10.4 billones de ddlares y simultaneamente
promovio las empresas espaciales privadas en la Nueva Carrera
Espacial. A diferencia de la Vieja Carrera Espacial, esta nueva
no es entre paises. En cambio, es entre empresas privadas. Las
compaiiias como SpaceX, Virgin Galactic y Planetary Resources,

1 En espafiol: Estacion Espacial Internacional.
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fundadas por multimillonarios al estilo de Tony Stark tales
como Elon Musk, Richard Branson y Larry Page, compiten por
los contratos y por los asteroides cargados con oro y platino
que valen millones y millones de dolares.

Como muchos otros entusiastas de la ciencia, siempre he
sido un gran fan de cualquier cosa que se relacione con el
espacio. El espacio es el destino desconocido y el “mads alld del
mas alla”. El tan s6lo pensar en la posibilidad de tenerlo me
hace estremecer el cerebro. El espacio es el lugar de nuestra
imaginacion. El comprender que el hombre pueda dejar su
propio planeta e ir mas alla de sus fronteras a explorar lo vasto
de la oscuridad sin fin es simplemente alucinante. Luego, hay
una apreciacion del trabajo actual que se enfoca en el hacer que
el viaje al espacio ocurra: la fisica dura, la ingenieria pura, el
disefio llamativo y las abrumadoras pruebas de vuelo. Estas
mujeres y hombres son estrellas de rock que construyen cohetes
para visitar las estrellas.

Lo que continta entonces es una rafaga de optimismo y
esperanza sobre los futuros posibles y los descubrimientos
inesperados que podrian realizar los astronautas. Todo el
tiempo, un sentimiento de miedo a fallar esta al acecho en el
entorno, reforzado por previas catastrofes como las explosiones
del Space Shuttles Challenger y el Columbia, una falla que es muy
real y letal, a pesar del optimismo y el ruido que rodea la
industria espac1al “Para una tecnologia exitosa, la realidad debe
tener prioridad por sobre las relaciones publicas, porque la
naturaleza no puede ser engariada”, fueron las palabras del fisico
tedrico Richard Feynman luego del desastre del Challenger.

La exploracion al espacio y el experimento cientifico dentro
de los transbordadores y las estaciones espaciales han resultado
ser un numero de descubrimientos innovadores: el velcro, el
microchip, las herramientas inalambricas, los joysticks, el GPS
y el aislante, por nombrar sélo algunos Algo no menos
significante es el nacimiento del movimiento medio ambiental.
Viendo la tierra desde lejos por primera vez, finalmente
comenzamos a entender la fragilidad de nuestro planeta. El
libro “Earthrise” (2008) de Robert Poole testifica el comienzo de
esta conciencia planetaria.
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Los artistas siempre han disfrutado del gran
desconocimiento del espacio. En la cultura popular, los
cineastas y musicos han dedicado numerosos trabajos a la
llegada a la luna, los peligros del viaje al espacio y la extension
del habitat del hombre. Dicen por ahi que en 1969, Andy
Warhol, Robert Rauschenberg y Claes Oldenburg crearon el
primer museo de la Luna, una micro exhibicion que fue
instalada en una extremidad del Apollo 12. Su existencia nunca
ha sido oficialmente confirmada o incluso debatida, pero el The
New York Times imprimié una imagen tomada por el
astronauta en su edicion del 22 de noviembre de 1969.

Desafortunadamente  para Warhol, Rauschenberg vy
Oldenburg, ya no son los unicos artistas en el espacio. Con la
llegada de una Nueva Carrera Espacial vinieron nuevas
oportumdades para artistas de revisitar el espacio negro para
propositos artisticos. El artista norteamericano Trevor Plagen
acaba de lanzar su proyecto The Last Pictures, una capsula a
bordo de una nave espacial que lleva un record visual de
imagenes que definen la historia humana. Esta nave espacial,
como otros satélites, esta destinada a convertirse en el artefacto
duradero de la civilizacién humana, tranquilamente flotando a
través del espacio por mucho tiempo mas que cada rastro de la
humanidad se haya desaparecido del planeta.

En el 2010, la artista espafiola Alicia Framis abri6 su tienda
Moon Life Concept Store, una colaboracién con la European
Space Agency'. En la tienda, ella vendié objetos hechos por
disefiadores, arquitectos y artistas que imaginaron la
terraformacion y la habitabilidad de la luna. Uno de los
proyectos fue la impresora en 3D para el polvo de la luna,
creado por el artista John Lonsdale, para construir con ella. Esta
idea fue recientemente recogida por la flrma de arquitectos
Foster & Partners, y pareciera que sera convertido en un
prototipo.

Una nueva generaciéon de disefiadores y arquitectos estan
siendo entrenados para el nuevo disefio normal del zero G,
microambientes y la arquitectura orbital. Los primeros civiles
ya estan experimentando la gravedad cero y el turismo espacial

1 En espafiol: Agencia Europea Espacial
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se espera que deje 1 billon a la industria dentro de los proximos
10 afios. Es s6lo cuestion de afios antes que seamos capaces de
costear un viaje en el espacio o tomar un boleto de ida a la luna
para retirarse. Pero, tan solo tengan cuidado con los Sitios de
Herencia Lunar de la UNESCO de las misiones del Apollo.

El espacio es el lugar nuevamente. Nadie sabe con exactitud
lo que este recorrido nos deparara esta vez. Los cinicos veran
una colonizacién hiper-capitalista de nuestra galaxia, los
romanticos un ir donde nadie nunca ha llegado. Yo seguiré
siguiendo estos acontecimientos con una curiosidad acentuada y
un entusiasmo critico, siempre recordando las palabras de
Richard Feynman “Para una tecnologia exitosa, la realidad debe
tener prioridad por sobre las relaciones publicas, porque la
naturaleza no puede ser engariada”.
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Mirando hacia atras:
las imagenes del
futuro

Patricia Pisters

La serie de television Flash Forward (BBC, 2009) se basa en
la novela de ciencia ficcion de Robert Sawyer del mismo
titulo'”. El personaje principal es un cientifico que trabaja en el
CERN en Suiza, donde el acelerador Large Hadron Collider
realiza una ejecucién para buscar el bosoén de Higgs. Mientras
que el descubrimiento de estas particulas misteriosas estaban en
las portadas de los periddicos en el 2012, el experimento de las
versiones ficticias tienen un efecto secundario de un apagon
global durante el cual todo el mundo tiene un avance, siendo
confrontado con una imagen de su futuro. De una forma
popular y narrativa, el show examina la cuestion de lo que
implica vivir y actuar desde una vision del futuro. Algunos
temen que su vision se vuelva realidad, otros temen que no lo
sea. Pero, todos actiian sobre la incertidumbre de la i imagen
especulativa que han visto en sus proyecciones cerebrales.

Por todas partes en la cultura, hemos notado un cambio
hacia esta perspectiva futura. Desde las pruebas telomeras para
determinar a qué edad moriremos hasta las guerras preventivas,
desde los mercados bursatiles altamente especulativos hasta la
elaboracién de perfiles para detectar la potencial conducta
criminal, nuestra cultura habla de una imagen o idea del futuro.

' Robert J. Sawyer, Flashforward (New York: Tom Doherty Associates, 1999).
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El Avanzar es tanto un sintoma como una manera popular de
critica de esta obsesion con el futuro. Sin embargo, este futuro
no es tanto un “mirando hacia el futuro” desde el presentar al
futuro, sino que es un “mirando el pasado” desde el futuro al
presente (y el pasado). Esto tiene mucho que ver con la cultura
de la pantalla digital en general, pero es posible entender
filosoficamente con la ayuda de la filosofia del tiempo de
Deleuze que él desarrolla en Difference and Repetition (la version
original en francés aparecié en 1968)™.

En breves palabras, Deleuze concibe el tiempo como varias
contracciones de diferencias y repeticiones en nuestras
proyecciones cerebrales. En la primera contracciéon. O la
primera sintesis del tiempo que forma las bases de nuestra
experiencia temporal, nosotros experimentamos el tiempo desde
la perspectiva del presente. Sobre las bases de las acciones
repetitivas en el presente, nosotros recordamos y anticipamos, y
por lo tanto, desarrollamos la conducta sensoriomotor y
habitual. La primera sintesis del tiempo es una extension del
presente vivo, en el cual el futuro se basa en los habitos que
hemos aprendido a incorporar automaticamente. Haciendo un
gran salto para imaginar la cultura, es posible sefialar que (lo
cual hago mas elaboradamente en otra parte) esta primera
sintesis del tiempo es también el tipo de futuro que es
caracteristico del cine clasico de la pre-guerra (Hollywood), en
el cual el presente vivo es el modo temporal dominante, y el
futuro depende de las expectativas  habituales  del
comportamiento anticipado, a menudo relacionado a las
expectativas de género. O el futuro solo es relegado a lo que
sucede luego que la pelicula finaliza: “felices para siempre”.

La segunda version del futuro en Difference and Repetition es
un futuro basado en el pasado, el cual es el segundo tipo de
contraccion temporal. En la segunda sintesis del tiempo, la
memoria, como la coexistencia virtual de todas las capas y hojas
del pasado, adquiere mas importancia. Esta es la base del tiempo
en el pasado, la cual comienza a hablar por si misma, a veces en
momentos inesperados. El cine Europeo Post-guerra expresa

' Gilles Deleuze, Difference and Repetition, traduccién Paul Patton (Londres:
Continuum, 2004)
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esta nueva forma temporal, en la cual el pasado entrega la base
para el presente y el futuro. La logica narrativa en la
“Hiroshima Mon Amour” de Alain Resnaisand y Marguerite
Duras de 1959, por ejemplo, se basa en la segunda sintesis
temporal. La imagenes de la famosa historia de amor de una
mujer francesa y un hombre japonés en Hiroshima pronto
comienza a mezclarse con imagenes de su pasado traumatico de
la historia de amor con un soldado aleman asi como también
con traumas colectivos de la guerra y las atrocidades del
atentado de la bomba atémica. Todos los niveles del pasado
coexisten, a medida que comienzan a hablar por ellos mismos
en la pelicula. El presente ya no es (0 no sélo es) una extensién
del presente vivo, sino un punto de culminaciéon de todos los
pasados: “Yo vf todo”, la mujer francesa sefiala en la pelicula, lo
cual, sin embargo, es imposible: “7T no viste nada”, el hombre
japonés le argumenta. Cuando la sintesis segunda es la
dominante en la contracc1on del tiempo, nosotros también
tenemos una concepcién diferente del futuro, el cual es ahora
concebido desde el pasado también; basado en el ciclo de
recordar y olvidar, en el modelo del pasado, las cosas sucederan
de nuevo. Ambas, en una escala colectiva, cuando el habla en off
que escuchamos “sucederd de nuevo, 20.000 muertes, el asfalto se
quemard nuevamente”, y en una escala individual, cuando el
hombre diga “En un par de arios, cuando ya te haya olvidado, te
recordaré como el simbolo del amor olvidadizo, pensaré en la
historia como el horror de olvidar”. La segunda version del futuro
toma al pasado como su modelo ciclico. Este pulveriza el futuro
con la certeza ciclica.

Permitanme ahora concluir con una mirada de la tercera
forma de sintesis temporal, en la cual el futuro se vuelve en la
rectificacion del tiempo, o mejor la no rectificacion del tiempo.
Debido a que cuando hablamos del futuro, no hay mas certeza
ciclica sino siempre un elemento especulatlvo El futuro
sucedera, por supuesto. Sin embargo, el como sucedera se
convierte en una pregunta abierta y especulauva de variaciones
multiples. En las peliculas como “Minority Report” (Steven
Spielberg, 2002), “Mr. Nobody” (Jaco van Dormael, 2009),
“Inception” (Christopher Nolan, 2010), y “Source Code”
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(Duncan Jones, 2011), podemos ver lo que sucede en la cultura
contemporanea de la pantalla digital cuando esta tercera opcion
se vuelve el color temporal dominante. En su dimensién
especulativa, el futuro se despliega en opciones en paralelo, en
remezclas multiples y recombinaciones que se presentan como
variaciones posibles del tiempo que se aproxima: un fendmeno
conectado al contexto de una cultura digital de bases de datos
remezclables, el cual actia no como una causa, sino ciertamente
como un co-constituyente de este tipo de narraciones que
parten de esta tercera forma temporal.

En el campo de las artes visuales, el futuro también se puede
convertir en el modo especulativo de la “narracion”. En “After
Hiroshima Mon Amour”, una instalacién del video de Silvia
Kolbowski (2008), la artista testifica de modo diferente a dicha
perspectiva del futuro. Mientras los subtitulos del video graban
“Hiroshima Mon Amour”, las imagenes hablan sobre las futuras
guerras, los traumas y los desastres (Irak y Katrina
espec1f1camente, pero hay mas traumas implicados). Y asi como
estas imagenes, muchas otras tomadas del Internet, graban desde
una perspectiva futura el pasado de “Hiroshima Mon Amour”. La
pareja franco-japonesa es multiplicada e 1nterpretada por
muchos otros actores de varias etnias, razas y géneros. El
soundtrack original es remezclado y retransmitido. A todo esto
le agrega una dimension especulativa a las imagenes y los
sonidos, los cuales comienzan a mezclarse, combinarse y
circular eternamente como posibles imagenes del futuro. Ellas
son imagenes inquietantes que, dependiendo del avance de
nuestras proyecc1ones cerebrales, preguntan por nuestra accion
en el presente, “mirando hacia atris el futuro”.

' Para un anilisis mas detallado de tales ejemplo, ver Patricia Pisters, The
Neuro-Image: A Deleuzian Film-Philosophy of Digital Screen Culture (Stanford,
California: Stanford University Press, 2012).
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Alain Resnais, proveniente de After Hiroshima Mon Amour, 1959, pelicula, 90”
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Silvia Kolbowski, proveniente de After Hiroshima Mon Amour, 2008,
video/pelicula 16mm b+w, 22” 14’. Cortesia del artista.
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Los YBA estan
muertos. jLarga vida a

los YBA!

Timotheus Vermeulen

Tal como el piblico dice su adids a un grupo de veteranas
artista Britanicas antiguamente conocidas como las Young
British Artists’”’: YBAs, el mundo del arte recibe otro grupo de
artistas jOvenes que viven en otro lugar que comienza con la
letra B: las Young Berlin Artists'”’. Mientras que la retrospectiva
de Hirst en el Tate esta siendo comparada con el “hesit” (Hari
Kunzru en The Guardian) y un “con” (Julian Spalding en 7The
Independent), los shows de jovenes, artistas de Berlin tales como
Seijla Kameric, Cyprien Gaillard, Nina Canell, Ragnar
Kjartansson y Mariechen Danz [fig. 1. Mariechen Danz, Libro 1
(Desaprender). Mixed media 2012° el artista, cortesia de Galerie
Tan]a Wagner, Berhn] han atraido mucho mis términos
simpaticos. Asi que ¢como la B en YBA no le corresponde a los
britanicos sino a los de Berlin?

% En espafiol: J6évenes Artistas Britdnicas.
V! En espafiol: Jévenes Artistas de Berlin.
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Fig. 1. Mariechen Danz, Libro 1 (Desaprendido), 2012, mixed media, cortesia del
artista y la Gallery Tanja Wagner

Cuando las Young British Artists emergieron en la escena a
principios de los afios ‘90, el mundo era un lugar diferente.
Francis Fukuyama ya habia convencido a cada uno con la caida
del muro de Berlin, la Historia habia llegado a su final. Esto
pregond una era, o lo parecia desde una perspectiva Occidental,
de paz global, de democracia liberal y compromiso politico, de
capitalismo de mercado, la clase media y las Leyes Laborales, un
tiempo en donde los incentivos econdmicos eran altos y los
intereses politicos bajos.

En el proceso, el arte parecia haber perdido su poder
transformativo. Después de todo, su Historia habia finalizado,
si la humanidad habia completado su potencial, ¢qué habia
entonces para transformar? Los YBAs ya no eran requeridos
para mostrarnos lo que podiamos ser, sino mas bien, en lo que
nos habiamos convertido: jugadores frivolos de un juego
hedonista en el cual temamos todo para ganar y nada para
perder. Excepto, quizas, nuestra moralidad. Pero, a quién le
importa ¢verdad?
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Atin, en el mundo de hoy, jugar a estos juegos ya no es
divertido. Parece decadente. Jugueteando con diamantes cuando
cientos de miles estan desempleados y luchando por hacer lo
suficiente para vivir no es mas que el asumir postmodernista de
tirar a Marie-Antoinette (esa cosa con el pastel, jrecuerdasl!).
“Sarcasmo, parodia, absurdismo e ironia son excelentes formas de
quitar la mascara de lo material y mostrar la desagradable realidad
que se esconde detrds de esta”, el novelista David Foster Wallace
escribid “El problema es que una vez que las reglas del arte son
desenmascaradas, y una vez que las desagradables realidades del
diagndstico irdnico son reveladas y diagnosticadas, ‘entonces ;qué
hacemos?”"* La Historia se ha reanudado (la cual Robin van der
Akker y yo, en otro lugar, la hemos descrito como la transicién
de una cultura postmoderna a una metamoderna)'”, las artes
también deben hacer un nuevo comienzo.

Revisando las ferias y los shows en el 2000, pareciera que la
respuesta a la pregunta de Foster Wallace sobre el arte es crear
nuevas reglas e imaginar realidades alternativas. Un artista como
David Thorpe (uno de los nuevos predecesores de YBA) recicla
lo que se deja de los antiguos vestigios de las bellas artes, la
cultura pop, el folclor y la mitologia después de afios de
deconstruccion postmoderna para reconstruir comunidades
alternativas [(fig. 2. Davis Thorpe, The Colonist, Mixed Media
Collage 2004 © the artist, cortesia de Maureen Paley Gallery,
Londres)]. Kjartansson la desilusionada oracién “e/ dolor
conquista la felicidad” por tanto tiempo que casi se vuelve un
mantra inspirando esperanza que un dia las cosas serin
diferentes. En tiempos de crisis, lo que el mundo necesita son
simplemente analisis de lo que sali6 mal, pero también
soluciones para como mejorarlo (si estas “soluciones” de hecho
mejoraran algo del todo, por supuesto, es otra cuestién
totalmente diferente).

2 David Foster Wallace, en una entrevista con Larry McCaffery, en “A
Conversation with Davis Foster Wallace”, The Review of Contemporary
Fiction, vol. 13 (Verano de 1993): 147.

7 Ver Tmotheus Vermeulen y Robin van den Akker, “Notes on
Metamodernism”, Journal of Aesthetics and Culture, vol. 2 (2010): 1-14.
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Lo que es importante de entender sobre los proyectos de la
nueva YBA es que no son sin ironia, por el contrario, estos
artistas han sido criados en la ironia. El escepticismo es su dieta
natural. La desconfianza es lo que su estomago esta
acostumbrado. En realidad, atin habra un par de artistas hoy
que puedan oprimir una sonrisa cuando hablan sobre el amor y
la paz. Y pareciera que es improbable que haya alguien menor
de cuarenta quien pueda decir con un rostro serio que algo es
absolutamente e inequivocablemente cierto. Entonces cuando
Thorpe dice que €l cree en una comunidad utépica, €l sabe muy
bien que las utopias son exactamente lo que su nombre sugiere
que son: lugares (topia) que no existen (u). Sus mundos son
copiados y pegados precisamente desde aquellos estilos y
materiales que han probado ser desastrosos en el pasado: la
nueva discriminaciéon por razones de edad (ageism), el
sectarismo religioso, el orientalismo, el Romanticismo aleman y
la imaginacion de la frontera americana. Asimismo, Kjartansson
se da cuenta que no hay esperanza en la tragedia. Sin embargo, a
menudo él repite la frase “e/ dolor conguista la felicidad”, su
significado no cambiara.

Lo que diferencia a estos artistas de sus predecesores
britanicos es que ellos intentan, a pesar de construir nuevas
reglas y realidades alternativas, a pesar de todo. Siendo
esperanzadores y sinceros en su beneficio, no es una cualidad
natural sino una eleccion, una actuacion que th sabes podria ser
imposible iniciarla para siempre, pero intentas y lo mantienes
mientras puedas. Luego de una generacién, que a menudo es
descrita como indiferente, el nuevo YBA se involucra
nuevamente con los eventos, la gente, las cosas alrededor de
ellos; y luego de una generacion descrita como consumista, ellos
nuevamente comienzan a producir. Asi como el mundo cambia,
también lo hacen los artistas.

Comencé mi argumentacion preguntando cémo la B en
YBA le corresponde a Berlin en todos los lugares, por lo que me
parece pertinente finalizar intentando dar una respuesta. En
cierta medida, Berlin s1mplemente es la toponimia para una
sensibilidad mucho mas extensa. No todos los de las nuevas
YBA viven en Berlin después de todo. Muchos lo hacen, no
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obstante, atraidos por las rentas mas econdmicas, los espacios
masivos y una alta calidad de vida. Pero, no todos. Andy
Holden, por ejemplo, vive en Londres, mientras que la artista
libanesa-americana Annabel Daou vive en Nueva York. El
artista holandés Guido van der Werve aparentemente vive en
una pequefia ciudad en Finlandia. El YBAs ademas vive en
Bombay y Beirut y Sao Paulo.

Realmente, como el “Britdnico” en el viejo YBAs, el “Berlin”
en la nueva YBAs deberia quizas ser entendido como un genio
mas que un locus, un espiritu mas que un lugar. Berlin, pasando
entre el oeste y el este, en banca rota pero behgerante,
alborotada y cada vez mas 1mpopular relajado y mot1vado en
expansion, cadtico incluso, y aun coherente, representa mas que
cualquier otro lugar ahora [a sens1b1hdad de i intentar, a pesar de
ser una cosa, y siempre ser muchas mas. Esta es una ciudad que
siempre esta a punto de algo que nunca sera. Como en todos los
proyectos en los que se han involucrado los artistas. Intentar a
pesar de eso, para mi, parece ser el presente del futuro.
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Fig. 2. David Thorpe, The Colonist, 2004, mixed media collage, cortesia de
Maureen Paley Gallery.
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Fig. 3. Mariechen Danz, Coin (Skull), 2013, moneda de bronce con estampacién,
cortesia del artista y la Galeria Tanja Wagner.
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Democratizacion e
Internet

Hassnae Bouazza

Cuando comenzaron las primeras manifestaciones en
Tuanez, la gente se sorprendié Cuando la protesta popular
continué y se propagd a los paises vecinos, la gente aqui en
Occidente 51mp1emente no podia creer lo que sus ojos estaban
viendo. ¢(Realmente esta sucediendo esto? ¢Estaban esas personas
a quienes nosotros, aqul en Occidente, solo las asociamos con el
radicalismo, la opresiéon y la v1olenc:1a, realmente protestando
por las reformas, la democracia y la libertad?

La gente estaba desconcertada. Ellos nunca lo habrian
imaginado Debo admitirlo, nunca pensé que Tunez fuera el
primer pais en derrocar a su dictador, pero sabia que habia
disturbios. Sabia que se estaban llevando a cabo acontecimientos
recientes muy emocionantes en la regién Arabe. No porque sea
clarividente o porque lo haya visto en mi bola de cristal, sino
que simplemente porque habia estado siguiendo los
acontecimientos en la region. Pequefios acontecimientos.
Pequefias noticias que sucedian y que no se daban en las
noticias, en discusiones entre la gente, en programas en
telev151on y mucho mas. Como ves, creo que si quieres
entender ¢l presente y anticiparte al futuro, debes acercarte.
Dejar el panorama general a un lado por un momento y
enfocarte en los detalles, en los movimientos y sentimientos
mas minimos que se pueden encontrar cerca del suelo, entre la
gente y también en los desarrollos tecnologicos.
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En Holanda, la gente atin tiene la tendencia a rechazar los
sentimientos y las opiniones expresadas en internet: no lo
toman en serio y piensan que las ideas radicales de derecha que
se pueden encontrar son un fenémeno marginal. La historia
reciente de Holanda prueba que estan equivocados: el partido de
derecha PVV entr6 al parlamento con asombrosos 24 escafios de
un total de 150. Y no es todo: las ideas, teorias y expresiones
tipicas que son ventiladas en los sitios web particulares del
partido de derecha tuvieron eco en el mismo PPV en el
parlamento. Las propuestas e ideas descabelladas lanzadas por el
lider del partido Geert Wilders, fueron primero planteadas en
los sitios web de la periferia que nadie toma en serio. La
1nﬂuenc1a de los denominados sitios web marginales es mucho
mas grande de lo que mucha gente piensa.

No creo que el ejemplo de Holanda sea una excepcién.
Pienso que ocurre en otros paises también. Los medios sociales
e Internet han traido una democratizacién de los medios, y se
han convertido en un medio para que la gente se comunique
directamente con los politicos y celebridades, y expresar sus
puntos de vista honestamente y relativamente de forma segura.
Muy a menudo, sin embargo, de manera un poco honesta y
vulgar. Si t observas a la gente, veras que aquellos que operan
de forma anonima realmente se dejan llevar. Esta es la razon del
porqué la gente no tiende a tomarlos en serio; sus puntos de
vista son tan absurdos a veces, parecen caricaturas.

Pero jCuidado! Son reales, o cuando menos, una reflexion
de sentimientos reales, y son a menudo el comienzo de la
radicalizacion, la cual se puede propagar. Y gracias a los nuevos
medios de comunicacién, estos sentimientos se comparten
instantaneamente y en gran escala. Yo realmente creo que este
es un desarrollo global: el poder de los ciudadanos crecera y el
poder de los gobiernos ya no sera evidente. Habra
fragmentaciones politicas y sociales y el rol de los nuevos
medios de comunicacién sera cada vez mas influencial.

Tomemos como ejemplo a Egipto, donde los resultados de
las pre-elecciones democraucas enfurecieron a un grupo de la
sociedad, el cual sali6 y expreso su enojo de una forma violenta,
incendiando las oficinas de un candidato presidencial. Todos
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quieren tener importancia para ir en su camino. El consenso a
veces parece casi un tabll. Las coaliciones internacionales seran
forjadas (ya lo son), aunque online, y el orden del nuevo mundo
no puede ser inequivoco. Los tiempos interesantes y agitados
estan por venir los que desafiaran los poderes, las verdades y los
prejuicios. Si quieres anticiparte al juego, enfocate, acércate, y
preparate para las observaciones desconectadas.
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Enviame por mensaje
esta foto

Melissa Gronlund

Mis pensamientos acerca de los futuros centros sobre el uso
de las imagenes, y pensando externamente, en los camblos que
implican tales teorizaciones de la imagen. ¢Se sostiene atin el
pensamiento de la fotografia del siglo XX?

Durante todo el Gltimo siglo, las teorias de la imagen mas o
menos se basaron en tres cosas, las que fueron entrelazadas entre
ellas: la imagen indicial, su cociente verdad como una ventana
privilegiada dentro del pasado, y su relacién directa con la
memorla La imagen indicial deriva de la tipologia de las
imagenes como el simbolo, icono e indice de C. S. Peirce. Un
simbolo es una imagen conectada arbitrariamente a lo que
significa (un barra horizontal significa no entrar); un icono
visualmente representa lo que es significado (un dibujo de un
arbol); mientras que el indice se forma por la conexién fisica de
su referente (una huella, el velo de la Verdnica). Debido a que la
fotografia se forma de rayos de luz que golpean el tronco de la
pelicula celuloide, la fotografia es indicial: lo que se entendia
antes debe haber estado alli por la imagen que se produce. En la
formulacién famosa de Roland Barthes, es una prueba final que
ca a été"’*,

La materialidad de la imagen se encuentra intimamente
relacionada con las forma en que ha sido pensada y utilizada, ya

74 Roland Barthes, Camera Lucida traduccién Richard Howard (Londres:
Vintage, 2000), p. 76 et passim.
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sea en un contexto diario y como en un contexto de arte. La
combmamon entre lo que se representa en la imagen y la
1magen en si misma, por ejemplo, significa que almacenamos
imagenes cuidadosamente, en cajas o albumes; etiquetadas;
manoseadas solo en sus esquinas- y que mantenemos el tabl en
contra de romper o quemar las imagenes. El fotoperiodismo
pertenece a la cociente verdad de lo indicial. El hecho que esta
verdad coc1ente es desafiada perpetuamente y que también
muestra cuan durable es esta percepciéon. En un contexto del
arte, se trabaja utilizando el formato de archivo, tal como el
Atlas de Gerhard Richter (1962-al presente) o el Kulturgeschichte
de Hanne Darboven 1880-1983 (1983), supusieron la fotografia
como una administracion de memorias, aunque poco fiable,
privilegiada para crear  sus instalaciones o compendios
fenomenoldgicos de imagenes encontradas que prometen una
ruta al pasado, pero siempre una amenaza para agobiar la
habilidad del espectador para que haga sentido, por una base
auténtica de la cantidad de imagenes alrededor de nosotros. El
espectador, recordando la formulacién aquella que fotografias
“barre las represas de la memoria” de Kracauer'”, se pierde entre
los significantes del pasado.

¢Qué sucede entonces cuando las imégenes pierden su
soporte material? cQue porcentaje de imagenes tomadas hoy
son impresas? Las imagenes hoy en dia son subidas a los sitios
de las redes sociales o agregadas a los sitios como el Flickr. Estas
son, o enviadas por mensaje de texto, o por correos de amigos a
amigos. Son almacenadas en los smartphones y  hojeadas.
¢Donde llegan todas esas imagenes? ¢Tendremos montones de
discos duros en closets y sétanos? y ¢como debe cambiar
nuestro pensamiento sobre fotografiar, si ya no hay soporte
material que era tan fundamental para pensar sobre la imagen
en los Gltimos 100 extrafios afios?"*

"5 Siegfried Kracauer, “Photography”, en The Mass Ornament, Editor y
Traductor Thomas Y. Levin (Cambridge, Massachusetts: Harvard University
Press, 1995).

¢ Hito Steyerl ha criticado la idea que la imagen digital es inmaterial: ella recalca
que el peso de un archivo en jpg, por ejemplo, o el hecho que las peliculas e
imagenes digitales sean infinitamente reproducibles ain existen dentro de una
realidad -campafias sobre los DVD piratas, ella agrega, causa protestas en
Malasia, donde ellos son los mayores exportadores de la economia. Ver, por
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Yo imagino que, en el futuro, las imagenes seran utilizadas
como objetos de memoria fetichizadas, pero mas como medios
de comunicacién. En una entrevista con Trevor Paglen, Julian
Stallabrass menciona como, cuando se esta en vacaciones, uno
fotografia el Arco del Triunfo no para tener una imagen de esta,
sino como un resultado de lo que se hace en vacaciones: es decir,
un ritual, un medio de conexion a lo social””. Cuando la gente
participa en memes, como aquel de la comida en la punta de la
cabeza de la mascota, por tomar un ejemplo cruel, toman
imagenes solo para tomar parte de esta novedad excéntrica del
momento, para participar de una colectividad amplia. Cuando
uno piensa en los celos con los cuales Roland Barthes protegié
la imagen de su madre en el Winter Garden en Camera Lucida, y
la privacidad de los momentos mientras miraba los albumes
fotogréficos lo que Barthes discutia en otro lugar como la
escansion privada relacionada a la fotograffa™, esta orientacion
notoria sugiere un cambio mayor en nuestra relacion con la
imagen. Pero, si nuestro uso Occidental de la imagen ya ha
cambiado, lo que falta son formas de pensar a través de es
aspecto social y comunicativo que convierta las imagenes en
fonemas, visto sobre todo relacionalmente.

Pero, ¢el futuro esta de acuerdo conmigo? Yo ensefio en el
Ruskin, la escuela de arte de la Universidad de Oxford, y realizo
talleres sobre estas ideas con los estudiantes. En vez de
interesarme en la imagen como comunicacion, no obstante,
todos querian hablar sobre las impresoras en 3D, asi que
estamos de vuelta con el objeto después de todo.

ejemplo, su pelicula In Free Fall (2010).

Y7 Julian Stallabrass, “Negative Dialectics in the Google Era: A Conversation
with Trevor Paglan”, octubre, vol. 38 (otofio del 2011): 3.

78 Roland Barthes, “The Third Meaning” en Image - Music - Text, Traductor
Stephen Heath (Londres: Fontana Press, 1977), 66-67.
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¢Para quiénes estamos
trabajando?

Matthijs de Bruijne'”

Durante las Marchas por el Respeto, llamadas originalmente
como Marches of Respect, llevadas a cabo por los trabajadores
holandeses que trabajan como personal de limpieza el 2012, la
gente al frente de las marchas eran a menudo las mismas. Leyni
Laura, Hassan, Thijs -estos son algunos de los nombres. Estos
trabajadores caminaron por el frio para exigir respeto. Tal como
en el 2010, estaban en paro debido a que se habian dado cuenta
que el didlogo social en las condiciones actuales de la sociedad
Holandesa no te permite obtener mejores condiciones laborales.

Las acciones de la huelga comenzaron el 2 de enero del 2012,
y durd 105 dias, con el eventual resultado de un contraste
mejorado. Mas 1mportante alin, tuvo como resultado una
amplia concientizacién sobre la posibilidad de acciones
colectivas, un movimiento para mejorar colectlvamente nuestra
realidad. Las imagenes son claras: lo que vemos aqui no son a
los holandeses de la denominada élite, sino una nueva clase
trabajadora transformada, en su mayoria por migrantes,
trabajadores bajo los mas extrafios de los contratos de trabajo v,
por supuesto, por un salario minimo. Y yo, como artista, estoy
trabajando por ellos.

% Traduccidn al inglés: Thijs Vissia
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Extraida de la pagina web: http://lookatmyfuckingredtrousers.blogspot.co.uk/

¢Es posible encontrar peores condiciones de trabajo en
Holanda que la del personal de limpieza? Si. Un ejemplo: los
institutos artisticos holandeses en estos dias no pocas veces
deciden utilizar practicantes por asistentes, practicantes que a
menudo terminan haciendo el trabajo por un sueldo de un
empleado que fue despedido. La tnica diferencia esta en el
ingreso: el practicante, en general, no sera remunerado. Asi que
las condiciones de trabajo horribles que deben soportar estos
trabajadores holandeses no son singulares ni Gnicas. A partir de
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su introduccién en los afios ‘90, toda nuestra sociedad ha sido
transformada por ideas neoliberales de gestion. En el sector de
la limpieza, vemos el surgimiento de compaifiias externas
compitiendo en el mercado libre para obtener contratos de
limpieza para este o aquel “objeto”. Las tasas de trabajo en
limpieza comenzaron a decaer y para el trabajo de limpieza
individual, esto significaba mas trabajo en menos tiempo. Una
carga de trabajo incrementada es el resultado de las cosas que
vemos: trenes sucios, bafios mugrosos, etc.

En las artes, las reglas neoliberales implicaron que teniamos
que comenzar a preocuparnos por nuestra carrera, para
convertirlo en el objetivo final de nuestra actividad. Tuvimos
que dar a conocer nuestros nombres. Nos convertimos en
nuestras propias marcas y tuvimos que buscar nuestros propios
intereses. Eramos individuos artisticos, emprendedores.
Veiamos el arte como un espacio para la reflexién y pensabamos
que los actos se movian desde el centro de atencién. La idea que
el arte podia contrlbulr a cambiar desaparecié6 completamente.
Por supuesto, ain quedan personas interesadas en el arte
socialmente comprometido, pensadores tales como Ranciére
podrian merecer nuestros aplausos, pero sus pensamientos
criticos terminaron siendo neutralizados, reduciéndolos a ser
nada mas que los temas y topicos de las instituciones del arte. El
arte socialmente comprometido se convirtié en un arte
socialmente aislado. El formalismo izquierdista, como los rusos
tienen una forma de expresar.

El proceso de individualizacién ha tenido un gran impacto
en nuestras vidas. Tenemos el deber de “intentarlo mds y mads
duro” el ethos. Mas que nunca, nos hemos convertido en el rival
del otro; la competicion se ha vuelto una forma de contacto
normal. Y mientras mas nos enfocamos en nuestras carreras
individuales, mas nos aislamos de nuestra sociedad. Estamos
capturandonos por el mundo del arte internacional, cuyos
estandares y unidades de medida claramente no fueron anclados
en nuestros propios ambientes. El pblico ya no puede leer el
lenguaje que producimos.

Durante los ultimos afios, se ha vuelto bastante claro que
nuestros artistas tienen mas en comun con los trabajadores de la
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limpieza que lo que nos gustaria admitir. Trabajamos en un
sector mal pagado. Estamos llenando los espacios dejados por
los gobiernos en retiro. Estamos trabajando para los mercados
de la ciudad y los administradores de proyectos, y realizamos las
inversiones a los agentes de publicidad. Estamos creando una
legitimidad cultural para los coleccionistas, legitimidad social
para los oficiales ptblicos autoritarios, o un perfil social para la
hija de un criminal argentino. Estas cosas nos dan un estatus, sin
embargo, estamos trabajando para nada. Y en la economia
competitiva, el individuo sélo tiene que culparse si algo sale
mal. En el presente, nosotros los artistas y trabajadores
culturales no analizamos suficientemente nuestras propias
condiciones de trabajo.

En el 2011, los liberales conservadores en el gobierno
holandés, gracias al apoyo de los populistas de derecha,
decidieron que el estatus social especial del artista debia
finalizar. Ellos determinaron que el sistema de beneficio para
esos “pardsitos” debia cambiar y que desde ahora, debia ser el
mercado el que decida cual arte fuera bueno y cual malo. En la
portada del periddico nacional NCR Next (a menudo asociado a
la ideologia liberal), se podia leer: “Finalmente, menos arte”
(NCR Next, 22-06-2011). Habiamos sido traicionados por
nuestros amigos liberales quienes, por un largo tiempo, nos
habian permitido trabajar autonomamente. Nuestros artistas
salieron a las calles a protestar. Y muy rapidamente encontraron
lo dificil que era para nosotros organizarnos para formar un
contrapoder. Y  descubrimos  que  estabamos  tan
internacionalmente orientados que ya no conociamos cOmo
comunicarnos con la gente que vivia al lado. ¢Cémo les
explicibamos entonces a ellos cuales eran nuestros objetivos, o
por qué pensamos que la gente necesita el arte?

Leyni, Laura, Hassan, Thijs, aquellos trabajadores como
personal de limpieza necesitan el arte. Ellos quieren escuchar
historias, quieren pensar. Su trabajo es aburrido y las
condiciones insensibles, y recuperarse solo viene de las
experiencias y perspectivas nuevas. Mientras que ellos esperan
ser mas bien conservadores en términos politicos, me han
solicitado trabajar para ellos, unirme a su pelea e inventar una
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nueva imagen, un nuevo lenguaje para hablar sobre la realidad
con el fin de cambiarla. Y ellos pagaran por eso. Esta es una
opcion simple: ¢quieres continuar haciendo un trabajo mal
remunerado para un grupo de personas que te esta traicionando
una y otra vez?

Mathijs de Bruijne, Maars van Respect (Marcha por el Respeto), Maastricht,
2012. Fotografia, cortesia del autor.
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No estoy diciendo que en el futuro nosotros soélo
trabajaremos fuera del mundo del arte. Yo solo sugiero que
debemos pensar para quién queremos trabajar. Debemos
reconectar lo critico con lo practico, reconectar nuestra practica
con la gente que nos rodea, dentro y fuera de las instituciones.
El tiempo colectivamente ha comenzado a moverse fuera de
nuestros propios circulos. Y para aquellos cuyas carreras
sofiadas no se hayan evaporado, esta este eslogan acufiado por la
Precarious Workers Brigade™: “La zanahoria que se te habia
prometido se ha ido™™".

'% En espafiol: Brigada de Trabajadores Precarios.

181 Referencias generales.

Ledn Ferrari (1973) “Tucuméan Arde” -Arg, respuesta a un cuestionario

http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ THEARCHIVE/FullRecord/tabid/88/doc/

761415/language/en-US/Default.aspx

Angela McRobbie, “Everyone is Creative”. Artists as Pioneers of the New

Ecor;omy? (Londres: Dpto. De Media y Comunicacién, Goldsmith College,

2003).

http://www.k3000.ch/becreative/texts/text_5.html

Merjin Oudenampsen, “Monsterpolitiek, de strategie van het dubbele
erspectief” en ]aarlgoek Kritiek (2011)

Ettp:/ /www jaarboekkritiek.nl/images/jaarboeken/2011/kritiek

%202011 075 oudenampse.pdf

The Precarious Workers Brigade

http://precariousworkersbrigade.tumblr.com/texts
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La guia para un mejor
Internet

Conversacion entre Smari McCarthy
y Vinca Krukand y Daniel Van Der
Velden de Metahaven'®
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¢“Interner / vida online / tecnologia en red” nos ofrece todo
lo que habiamos esperado para el punto de su concepcion?

{3

(Palabras en
término que mas te gusta utilizar).

> son completamente intercambiables con el

Smari: al punto de su concepcidn, cualquier idea,
cualquier tecnologia siempre tiene dos lados: un potencial
sin explotar y una publicidad exagerada aprovechable. Lo
que los inventores de varias tecnologias que conforman
Internet como lo conocemos ahora y la queremos estaban
pensando en la suposicion de cada uno, variando,
probablemente, desde el tecnoutopismo hasta el
pragmatismo analitico. La razon por la cual seguimos
fascinados y empoderados de Internet casi por cuarenta
afios después de la invencion del Protocolo de Internet es
que, a pesar de su publicidad exagerada, atin continuamos
proponiendo maneras nuevas y emocionantes de utilizar
Internet para hacer cosas que o eran imposibles, o al

¥ Originalmente publicado con Dazed Digital / David Dawkins en 2013.
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menos muy complicadas de hacerlas antes. Caso todos los
aspectos de la vida humana son ahora mediados de cierta
manera por las tecnologias digitales. Se han convertido
obicuos hasta el punto de desaparecer. Incluso, las cosas
que anteriormente no eran Internet, ahora lo somn:
televisores, radios, celulares, e incluso los libros. Las
maquinas de café han comenzado a preparar el café
cuando reciben mensajes de texto. La gente esta
convirtiendo las Roombas en robots de telepresencia.
Pronto, los lentes, la ropa, y practicamente todo lo demas
sera punto en el espacio donde Internet interfiera
directamente en la realidad.

¢Para qué mas podriamos haber esperado?

Daniel y Vinca: Asi que hay una cercania con el
infinito nimero de nodos humanos, no humanos,
obedientes o rebeldes.

Smari: Estoy tratando de ser positivo antes de
volverme negativo.

Daniel y Vinca: Si Internet interfiere en todas las
areas de la realidad, su omnipresencia excede su mera
definicion técnica como un sinfin de conjuntos de puntos
nodales. Entonces, incluso si todos los objetos alrededor
tuyo, los botones de tu abrigo, tu comida del gato, los
1nterruptores de la luz de tu departamento, se convierten
en “smart”, aquello presenta de una manera mas grande la
pregunta “squién gobiernas” ¢Quién es el que vigila toda
esta tecnologia smart y la 1nterconect1v1dad y c6mo?
¢Quién se beneficia?

Smari: A veces me gusta pensar sobre Internet no
tanto como un “espacio”; el término “ciberespacio” es
realmente terrible (y sblo realmente hace sentido a la
gente cuya lengua materna es el inglés), sino mas bien
como una superficie, donde cada lugar sobre la superficie
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toca nuestra realidad de cierta forma. No hay un “denztro
de la red”

Daniel y Vinca: (Tt quieres decir que es como una
tierra plana? Entonces podrias ser capaz de disminuirlo en
vez de estar dentro o fuera de esto.

II

¢Estamos en peligro de perder los derechos y libertades de
utilizar Internet, la cual emergi6 tan naturalmente los primeros
afios de su vida?

Smari: Si. Aunque la mayorfa de los derechos y
libertades exactamente no emergieron de forma natural,
fueron simplemente supuestas por los primeros usuarios
de la red. El mentor lo presenta amablemente: “Existimos
sin color de piel, sin nacionalidad, sin sesgos religiosos...”
Los derechos humanos no eran muy emergentes como
por lo que simplemente fueron inevitables para comenzar.
Esto dejo de ser verdad en un determinado momento
cuando los gobiernos comenzaron a intentar de causar
valores morales y legales en nuestras comunicaciones, tal
como con el Acto de Decencia en las Comunicaciones de
los Estados Unidos en 1996 (el cual fue afortunadamente
en su mayoria rechazado por la Corte Suprema de los
Estados Unidos). Nosotros, como ciudadanos de la red,
intentamos decir: “Mira, el estado de derecho es bueno, pero
pensamos que es fundamentalmente una mala idea decirle a
la gente lo que pueden o no comunicar con otras personas”.
La regulacion deberia suceder en realidad, no en la red.

Daniel y Vinca: Muchos de los primeros suefios y
esperanzas de Internet han sido redictadas como amenazas
para el Estado. El Estado, a su vez, esta en un conflicto
total contra los informes, los peligros abstractos, algunos
de los cuales son imaginarios. Un enemigo de hoy en dia
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es peligroso porque no contorna y es asimétrico a las
instituciones. Internet no tiene contorno, por lo que es un
potencial enemigo a todos los poderes que necesitan de un
conflicto.

III

Qué podemos aprender como usuarios de Internet de la

cultura hacker? ¢Cuales son los beneficios de un intercambio
completamente libre de la informacion?

Smari: La cultura hacker se trata de todo sobre poder
aprender y experimentar e interactuar. Esto conlleva un
enfoque del “todo va” para alterar la realidad. Un hacker
es alguien que ha leido, escrito y ejecutado permisos en el
universo. Como (en esta mentalidad no hay bueno y
malo) tales juicios morales son separados de la cultura
hacker y, aunque los hackers pudieran argumentar
pasionalmete acerca de lo que esta bien y mal, ellos estaran
de acuerdo que bromear es una buena idea.

Un efecto secundario de esto es la actitud
increiblemente liberal hacia casi todo. Una vez que
reconoces el relat1v1smo moral para lo que es esto, puedes
avanzar para hacer mas interesante las cosas que opinar de
cada una de ellas, tales como trabajar juntos para construir
mejores comunidades. El intercambio libre de
informacién es una precondicion necesaria para esto.

IV

¢Como deberian los humanos disentir ser mejores

alentandose para manifestarse en una cultura online?

Smari: Si es alentador, dificilmente se disiente, ¢o no?
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\"

Si un nuevo internet pudiera ser transmitido, a traves de
Gran Bretafia desde Sealand'’, ¢como podria distinguirse?
(Podria ser una pregunta trivial)

Daniel y Vinca: Sealand se ha influenciado a medida
que fue un simbolo o logo de una cierta ética de Internet
(0 una carencia de lo mismo). Incluso un completo
universo de informacion inmaterializada no pueden
realizar manifestaciones fisicas y visuales de su presencia.
Para vincular Internet a una plataforma vieja de la guerra
se ha promov1do un poderoso mito, no obstante, al final
no es nada mas que eso.

Smari: Internet no existe en Gran Bretafia o Sealand
ni en ninguna parte. Ademas, Internet no es un medio de
transmision como lo es la radio.

Daniel y Vinca: Sealand alguna vez fue una estaciéon
de radio pirata. Luego, se volvio un simbolo, una ruina
del futuro. Y después se volvid un souvenir de si mismo.
No hay vuelta atras para esto de recuperar su pasado
anarquico.

VI
¢La anonimidad es un arma humana sorprendente?

Daniel y Vinca: La anonimidad y la seudonimidad
son derechos humanos. La “nom de guerre” y la “nom de
plume” son armas clasicas de la imaginacion. Quizas, son
parte de la forma en que los humanos luchan contra lo
inevitable. Las mascaras son necesarias y siempre estaran

' Principado de Sealand, un Estado ubicado en la costa de Gran Bretafia
autoproclamado no reconocido considerado internacionalmente como
micronacién.
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aqui. No creemos en la “responsabilidad de los nombres
reales”. La gente engafia y miente todo el tiempo y se salen
con la suya. Puede ser Dick Cheney quien opera bajo tu

“nombre real”, y nadie te exigira explicaciones. La nocion
de la responsablhdad del nombre real pretende ser
inspirada por gente que se cuida mejor de su reputacion.
Sin embargo, esto de hecho cumple con todas las
necesidades de una burocracia administrativa.

Smari: No hay nada sorprendente en querer
privacidad. Es muy humano querer poder hacer ciertas
cosas sin el escrutinio de moralidades superiores. Por ello,
la gente joven deja el campo para irse a las c1udades Es
imposible convertirse en adulto bajo la supervision de un
adulto.

Vil

¢Cuales son los conflictos mas urgentes que debemos

enfrentar hoy en dia?

Smari: Casi no tenemos control sobre nuestras
sociedades, la gobernacion de casi todos los aspectos de
nuestras vidas se les ha relegado a las autoridades
centralizadas que han desarticulado por completo nuestros
sistemas de valores del puablico general. Necesitamos
tomar una mentalidad hacker y aplicarla a nuestra
gobernanza. Cada persona debera ser libre de
entretenerse, nadie deberia limitar las acciones de otros
sobre la base de la superioridad moral.

Daniel y Vinca: El poder actualmente es disefiado
para excluir tanta gente como sea posible de su sistema
operativo, su codigo. No se trata de politicos tuiteando. Se
trata de la naturaleza y su estructura de toma de decisiones
y autogobernacion colectiva.
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VIII

¢Vale la pena especular sobre lo que pueda parecer, sentir y
trabajarse el articular resistencia a la cultura opresora en linea?
Smari: Tal vez, pero nos estoy seguro si vamos a ver
lo que ira a parecer mas pronto que tarde. Ya estamos
viendo mucho del trasfondo, mucha gente se esta
enfadando de la manipulacion de la que son victimas. Con
el tiempo, habra un tsunami de enojo por las violaciones
de privacidad y el derecho de expresion. Historicamente,
esto ha ocurrido en cada siglo o cada dos, desde las
revueltas campesinas hasta la revolucién francesa y
americana. Cada vez, ciertas mejoras importantes se le
hacen a la sociedad, pero luego las cosas vuelven tal cual
como eran antes. La Primavera Arabe parecia que iba a ser
el presagio de esa transicion, pero resulta ser que el
organizar una manifestacion global se ha vuelto mas
complejo ya que los dias que esta atravesando el mundo
tomo aflos, cuando ahora cualquiera en el planeta se puede
comunicar en milisegundos.

Daniel y Vinca: No estamos fuera para que cambien
simplemente las cosas “en linea”. Politicamente, la red no
es una esfera separada, sino realmente una superficie en
contacto, influenciando e interactuando con las otras
realidades. Un control mas centralizado sobre Internet
limita la agencia colectiva de personas que utilizan la red.
Es una manera compleja de decir que el punto final del
colectivo en red es producir cambios en la realidad, y que
una red mas controlada lo deja con menos capacidad de
hacerlo. Modificando el sistema operativo de poder (OS,
por sus siglas en inglés), “tomando una mentalidad hacker
y aplicandola a la gobernanza® como lo sefiala Smari, es
importante de llevar a cabo, pero deberfamos estar
conscientes que el poder centrahzado, que sentimos esta
siendo ejercitado sobre nosotros, en realidad tiene un
centro adecuado; es en si mismo una red, un Juego de
Tronos.
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La elegancia de un
cuarto vaclo

Ding Ren

En 1968, Robert Barry sefialé: “Nada parece ser lo muds
potente en el mundo™*. Viendo la fila ser el encabezado para
lograr un peak en el diamante encrustado en la calavera de
Damien Hirst en el Tate Modern', no podrla ayudar sino
pensar que este espectaculo debe ser las antitesis completa del
sentimiento de Barry.

Barry fue uno de los que dicen adids en los afios ‘60, y es lo
que hay ahora. Ahora es un tanque britanico de 60 toneladas
que gira arriba y abajo con ex olimpicos corriendo por encima
de é1"*; ahora es un Stonhenge gigante inflable que invita a una
experiencia de vitalicimo placer™’; ahora esta haciendo largas
filas en un parque de entretenimiento para ver una vaca
ahogarse en formaldehido'. Ahora es la mentalidad que el mas
grande es mejor, una mentalidad que insintia que la verdadera
agencia debe involucrar algo extenso y que encandile. Esta

' Lucy Lippard, Six Years: the Demateralization of the Art Object: form 1966
to 1972 (Berieley, California: University of California Press, 1977), 40.

1% Refiriéndose al restrospectivo de Damien Hirst en Tate Modern, Londres,
expuestos desde el 4 de abril al 9 de septiembre del 2012.

" Track and Field por Jennifer Allora y Guillermo Calzadilla, American
Pavilion, Bienal de Venecia, 2011.

187 Sacilege at Glasgow Green de Jeremy Deller, parte del Festival Internacional
de Artes Visuales de Glasgow, abril del 2012.

18 Damien Hirst, Mother and Child, Divided, 1993. Refiriéndose a la
reinstalacién de la vista al Tate Modern, Londres, 2012.
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trayectoria es insostenible. El arte no puede seguir por este
camino. La vida no puede seguir por este camino.

Estamos acostumbrados a la sobredocumentacién, las
categorias, las historias y los objetos. Queremos hacer cosas
grandes y magnificas. No hay un segundo para la pausa porque
el esfuerzo por la produccion es muy extremo. Como resultado,
este enfoque ha hecho incémodos silencios, la nada y los
rechazos. Los silencios son muy embarazosos, la nada es muy
simple, y los rechazos son muy poco comerciales. Es dificil
detenerse, dar un paso atrds y darse cuenta que esta bien
renunciar, rechazar etiquetas, documentos, objetos brillantes y
hacer largas colas.

Asi como enfrentamos el futuro, enfrentamos una
confrontacién con estos silencios, la nada y los rechazos de los
cuales tememos. Estos silencios son lo que John Cage dijo “no
necesitamos temer, sino aprender a amar”"®. Estos son lo que Lee
Lozano y Barry confrontaron en 1969, Lozano abandonando el
“mundo del arte” en la General Strike Piece y Barry dejando una
galeria vacia y cerrando en la Closed Gallery Piece. Ellos son lo
que el contraculturista Holandés Provo proclamé cuando
caminaba por las calles de Amsterdam en 1966 con carteles
vacios, dado que los eslogan de las protestas estaban prohibidas
por el alcalde de la ciudad. [Fig. 1]

Estos gestos del pasado muestran que una pausa
momentanea de todos los ruidos puede ser aceptado en
colectivo. Revelan que una bisqueda por la simplicidad
tranquila puede potencialmente sopesar en una busqueda por el
sonido y la furia, que el pr1nc1p10 para la accién poht1ca y
artistica puede ser una negacién cohesiva, una negacion que
comienza por decir “n0”.

Como una confrontaciéon con la sobreproduccion es
inminente, mayor atencion deberia ser ubicada en el potencial
que yace dentro de los silencios, los rechazos y la nada. La
verdadera agencia no puede existir hasta que nosotros estemos
comodos con el dejar ir cosas permanentemente hacia una
desmaterializacién efimera e indocumentada. Es decir, cuando

'® John Cage, Silence: Lectures and Writings (Middleton, Connecticut: Wesleyan
University Press, 1961), 109.
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algo es ruidoso, se le desprende. El futuro no puede ser visto de
esta forma; no puede ser gritado no puede ser forzado.

La fotograffa de mi mismo sosteniendo un letrero en blanco
frente al espacio de arte W139 en Amsterdam en diciembre del
2010 representa una pequeiia proclamacién de silencio. [Fig. 2]
Como artista independiente, libre de cualquier institucion, tuve
que moverme a Amsterdam desde Washington D.C. Estaba
mirando las protestas en contra de las reducciones de los
impuestos en cultura del gobierno holandés como un
observador extranjero. El acto de protestar con carteles vacios
en paralelo a las marcha de Provo sobre Amsterdam en 1966. El
arresto de Provo por sus acciones implica que no es lo que
aparece en los carteles lo que importa, $ino lo que uno quiere
ver, no lo que quiere hacer. Mas bien, es el gesto, sin importar
lo poco, sin importar cuan 51lenc1oso lo que sostendra
elegantemente la apremiante mas grandlosa, un potencial sin
trabas™.

' Un ejemplo del silencio: el 18 de junio del 2013, el artista de performance
Erdem Gurduz, quien se volvid conocido como el “hombre de pie”, se quedd en
silencio en el Taksim Swuare de Estanbul como una reaccién al cartel de las
manifestaciones antigobierno. A través de este curso de ocho horas, cerca de 300
personas se reunieron en la plaza, permaneciendo en silencio. Un gesto que
deriva con la decisién del Primer Ministro Turko Recep Tayyip Erdogan de
utilizar la policia armada antidisturbios con bombas lacrimégenas y mangueras
de agua para finalizar con la ocupacién de cercana al Parque Gezi. (Karim Talbi,
Huf%l;lgton Post, 18 de junio del 2013).
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Fig. 2 Cor Jaring, Provo, 1968, fotografia cortesia del estado y el Stadsarchief de
Amsterdam.
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Sobre redacciones y la
necesidad de perderse

Maria Barnas

Hay un futuro de la tecnologia, un futuro de la historia, un
futuro de las catastrofes, de ciudades y del campo. Pero, ¢cual es
el futuro para mi? Hay un futuro inmediato: el futuro de
preparar la cena, de decidir qué zapatos ponerse. Hay un futuro
para escribir este articulo, el cual ha estado en mi mente como
un destino inmediato, como el peor de los titulares, el cual
parece afirmar no solo el tiempo sino también un montén de
espacio en la mente. Intento escribir esto de una sola vez, como
en una maquina de escribir, sin permitirme cortar y pegar.
Siguiendo un tren de pensamientos en tiempo real, con suerte
me obligara a quedarme aqui y ahora. Cualquiera sea la torpeza
que se presente, me debera ayudar a calmarme en el paso de los
segundos, que fluye en minutos, el paso del tiempo que
podemos contar. A lo largo del tiempo que podemos contar. El
que casi podemos captar cuando el préximo segundo esta a
punto de ser contado. Creo que esta conciencia del tiempo
pasar, uno, dos, tres, es lo mas cercano que podemos llegar al
entendimiento de lo que podria ser el futuro. El futuro
comienza luego del uno, dos, -.

Me encuentro con dos temas que parecen relevantes: la
naturaleza de la seccién de noticias y la habilidad de perderse.
La segunda, resonando con otro tipo de futuro como lo opuesto
a lo inmediato: el futuro amplio y expansivo que esta, asi como
generalmente escogemos creer, esperandonos.
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Debo confesar que siempre he sido un poco receloso de los
futuros imaginados y de aquellos que afirman que la ciencia
f1cc1on podria ofrecer una estrecha vista a lo desconocido. Para
mi, la ciencia ficcion parece mas que nada mostrar los limites de
nuestra imaginacién. Los extraterrestres de Klingon en “Star
Trek” llevan Jpuesto sus cerebros en la superficie, como si
nuestra imaginacion se estirara lo maximo posible, en un
intento valiente pero bastante literal de volver lo que
conocemos al reves.

Los limites de la fantasia humana son personificados por
extraterrestres barrocos, una nueva combinacion de especies
amfibias  existentes, hablando  lenguas que suenan
sorprendentemente familiar. Las criaturas de collage que me
encontré en las series de television como el Doctor Who y Star
Trek me hizo enfocarme rigurosamente en el presente, el cual
me desorient6 lo suficiente tal como era.

Solo me pude dar cuenta de las posibilidades de evaluar un
futuro mas amplio que el inmediato cuando leia “A Field Guide
to Getting Lost” (2006), en el que la autora Rebecca Solnit
reflexiona sobre la habilidad humana y la necesidad de perder el
rumbo. La autora recuerda un momento cuando ella, como
nifia, podia alejarse, explorar, y en cierto punto descubrir que
estaba completamente perdida. Ella manifiesta que los nifios
necesitan experimentar la desorientacion para aprender que de
alguna forma descubriran la forma de regresar: una forma basica
de construir confianza. Considerando el hecho que los padres
siguen a sus niflos donde sea que vayan, ¢qué sera de esta
generacion? Seguramente, una sociedad obsesionada con la
seguridad creara un tipo de ser humano miedoso de tipo inerte.
Un tipo de humano que es, decepcionantemente, mucho de €l
mismo, que piensa que el unico lugar que podemos perdernos
adecuadamente es en un lugar y tiempo aln intacto, y
encantadoramente intacto: el futuro amplio y salvaje.

La creciente obsesion por ver en conjunto, el control y la
seguridad de la sociedad, ha llevado a una fuerte moda por las
noticias més recientes. Mirando las noticias en la telev151on, un
par de caracteristicas atraen mi atencion. (Por qué siempre hay
gente comentandome las noticias? ¢Los arquitectos de las
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noticias realmente creen que necesitamos ver un rostro familiar
para captar nuestra atencion? Este método primitivo debe tener
su raiz en la Edad Media cuando los viajeros de la villa se
levantaban de sus carretas y cantar y hablar de qué eventos
habian presenciado. Es asi como Sacha de Boer y Moira Stuart
aparecen en nuestras casas dia tras dia, contandonos lo que
sucede en el mundo hoy. Nos miran directo a los ojos.

Los presentadores de noticias quieren hacer entender que
son los pr1meros en conocer todo del mensaje. Estan en la cima
de la montafia en una sociedad en la cual todo tiene que ser
actualizado, al instante, para ser relevante. Muchos de los
medios de comunicacién representativos aparecen para
hablarnos de un tiempo que todavia no llega. Estan delante de
nosotros; ellos han cruzado el borde del aqui y ahora,
directamente dentro del futuro.

Las imagenes sin gente de la secciéon de noticias no es facil
que ocurra. Aparentemente, las cadenas de noticias s6lo quieren
difundir imagenes con torsos hablando de ellas. Sin ellas, las
oficinas de la seccion de noticias son muy facilmente vistas para
lo que ellas estan. Los sets y las decoraciones de una pieza teatral
que se niega a bajar sus cortinas. La arquitectura con que las
transmisiones de noticias se rodean es acomodada para una
presencia en el futuro. Sus escritorios son tomados de naves
espaciales futuristicas y cohetes futurescos. Escritorios silbantes
y arremolinados, como los vistos en el noticiario ZDF aleman,
destacando el hecho que estas especies altamente evolucionadas
se mueven en un tiempo y lugar que esta bien delante de
nosotros mortales mirando nuestros monitores enb casa desde
nuestros solidos sofas.

En estos sets salvajemente dinamicos, la pantalla tiene un rol
particular. La pantalla, generalmente ubicada a la izquierda del
presentador de las noticias, puede ser cualquiera desde una
ventana hasta galaxias, planetas, el mundo, los mundos, e
incluso conectarse directamente en la Gltima presencia creando
una conexiéon en Vivo 2 cualquier parte en el mundo. Su
naturaleza voluble varfa desde una proyeccién en la pantalla a
una ventana y puerta viajera en el tiempo hacia otro lugar en el
presente.
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Los programas noticiarios mas ambiciosos muestran una
ventana directamente que vigila el universo, o algunos que se
parecen a las galaxias, como en Afganistan. Los presentadores
mas modestos tienen una ventana sobre el mundo, como se
puede apreciar en Hong Kong y Bangladesh. A veces, estas
ventanas se enfocan en fragmentos de este mundo, como en
Holanda. Algunos presentadores de noticias, como Eileen Dunn
del RTE news en Dublin, debe hacer cosas con una ventana en
pantalla dividida, o con una amalgamacion de cosas, como en
Korea.

Costa Rica permanece mas cerca de casa, presentando un
cuadro de un paisaje como ventana a todo lo que es p051ble
conscientemente o no, poniendo el arte en el centro de la accién
como un escenario sobre el cual el futuro puede tomar lugar. La
sala de redaccion en Costa Rica me recuerda a mi casa, con una
plata flacida y una bolsa de basura que se necesita botar. No
creeria ni una palabra de las noticias que se presentan en este
lugar.

Mirando a mi alrededor, sélo adivinando lo que el futuro
nos podria brindar y siempre dependiente de los mensajeros del
futuro, debo concluir que estoy vagando en el pasado.
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LA TECNOLOGIA DEL
FUTURO

AMBER CASE

Amber case utiliza el lente de la ciberantropologia para
examinar la interaccién entre los humanos y la tecnologia. Case
se interesa por el estudio de la evolucién de la privacidad, la
seguridad, la identidad, el tiempo y el espacio en la era digital.
Es autora del Diccionario Ilustrado de Ciberantropologia y
actualmente se encuentra trabajando en un libro el disefio de la
Tecnologia Calma. Case co-fundd Geologi, una compaiiia de
software de ubicacidén que fue adquirida por la compaiiia global
Esri en 2012. En aquel aflo, fue nombrada una de las
exploradoras emergentes por la National Geographic y fue
incluida en el puesto 30 de 30 de la revista Inc Magazine junto al
co-fundador de Geoloqi Aaron Parecki. Ella realiz6 una
conferencia en TED sobre tecnologia y humanos, y
regularmente dicta conferencias alrededor del mundo. Case vive
y trabaja en Portland, Oregon. Pueden seguirla en Twitter
@caseorganic 0 en Www.caseorganic.com

ANDREW WARNER

Andrew Warner trabaja en el Long Now Foundation de San
Francisco, donde produce eventos y trabajos sobre
programacion publica. Antes de unirse al mundo sin fines de
lucro, fue Gerente Superior de Contenido en el Ustream.tv.
Andrew atn ejerce como ciberantropélogo.

MANUEL DELANDA

Manuel Delanda es un artista y filosofo. Es académico de la
facultad y profesor de Licenciatura en Arquitectura y Disefio
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Urbano (GAUD) del Instituto Pratt. Es autor de siete libros de
filosofia, War in the Age of Intelligent Machines (1991), A
Thousand Years of Nonlinear History (1997), Intensive Science
and Virtual Philosophy (2002), A New Philosophy of Society
(2006), Deleuze: History and Science (2010), Philosophy and
Simulation (2011) y Philosophical Chemistry (2015).

LA CIUDAD DEL FUTURO

CHINA MIEVILLE

China Miéville es autora de wvarios libros de ficcidn,
incluyendo The City & the City (2009), Embassytown (2011) y
Three Moments of an Explosion: Stories (2015), y de no-ficciédn,
incluyendo London’s Overthrow (2012). Miéville vive y trabaja
en Londres.

REM KOOLHAAS

Rem Koolhaas es un arquitecto Holandés, tedrico
arquitectonico, Profesor en Practica de Arquitectura y Disefio
Urbano en La Escuela de Licenciados de Disefio en La
Universidad de Harvard. Koolhaas estudio en la Escuela de la
Asociacién de Arquitectura en Londres y en la Universidad de
Cornell en Ithaca, Nueva York. Koolhaas es el fundador del
AMO en Rotterdam, Holanda. En 2005, co-fund6 la revista
Volume Magazine junto a Mark Wigley y Ole Bouman. El afio
2000, Rem obtuvo el premio Pritzker. En el 2008, la revista
Time lo incluyé en el top 100 de las personas mas influyentes
del mundo.
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LA IMAGEN DEL FUTURO

JAMES ELKINS

Los escritos de James Elkins se enfocan en la historia y la
teoria de las imagenes en el arte, la ciencia y la naturaleza.
Algunos de sus libros son exclusivamente sobre el arte fino
(¢Qué Pintura es, Por qué Son Nuestras Pinturas Puzzles?).
Otras incluyen imagenes cientificas y no-artisticas, sistemas de
escritura y arqueologia (El Dominio de Las Imagenes, Sobre los
Retratos y Las Palabras que Las Fallan), y algunos son sobre
historia natural (Como Utilizar Tus Ojos). Sus libros mas
recientes son: What Photography Is, Written Against Roland
Barthes’s Camera Lucida y Art Critiques: A Guide.

JALAL TOUFIC

Jalal Toufic es un pensador y un mortal hasta la muerte.
Nacié en 1962 en Beirut o Bagdad y murié antes de morir en
1989 en Evanston, Illinois. Sus libros, muchos de los cuales
fueron publicados como Libros Por Publicarse, estan
disponibles para descargarlos como archivo PDF en su pagina
http://www jalaltoufic.com. Jalal participé recientemenete en
la Bienal Sharjah 11, la novena Bienal de Shangai, Documenta
13, Seis Lineas de Vuelo (Museo de Arte Moderno de San
Francisco), y Una Historia: Arte, Arquitectura, y Disefio desde
los afios ‘80 Hasta Hoy (Centro Pompidou). En 2011, fue
invitado al programa Artistas-En-Berlin del DAAD; y en 2013-
2014, él y Anton Vidokle lideraron la Tercera Edicion del
Ashkal Alwan del Programa del Espacio de trabajo en Casa, en
Beirut.
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EL MUSEO DEL FUTURO

IWONA BLAZWICK

Iwona Blazwick es Directora de la Galeria de Arte de
Whitechapel. Recientemente, fue Encargada de Exhibiciones y
Exposiciones en el Tate Modern. Iwona fue directora de
Exhibiciones del ICA en Londres y trabajé como una curadora
independiente en Europa y Japén. Como critica, historiadora
del arte, profesora y presentadora, ella también comisioné
libros sobre arte moderno contemporaneo para Phaidon Press.
Iwona ha formado parte de numerosos jurados incluyendo los
premios Turner y los premios Bagnolet de coreografia.

HANS BELTING

Hans Belting fue co-fundador de la Escuela para Nuevos
Medios (Hochschule fur Gestaltung) en Karlsruhe, Alemania
(1992) y profesor de Historia del Arte y Teoria de Medios (hasta
el 2002). Anteriormente, sostuvo la catedra de Historia del Arte
en las Universidades de Heidelberg y Munich. Hans actud como
profesor visitante en la Universidad de Harvard (1984), la
Universidad de Columbia (1989) y la Universidad de North
Western (2004). En el 2003, ensefio en el College de France en
Paris y recibioé un grado honorifico del Instituto Courtauld en
Londres. Desde el 2004 hasta el 2007, fue Director del Centro
Internacional para la Ciencia Cultural (IFK) en Viena. En el
presente, es asesor del Proyecto GAM Arte Global y el Museo
en el Centro de Arte y Medios (ZKM), en Karlsruhe. Es
miembro de la Sociedad Americana de Filosofia, la Academia
Americana de las Artes y las Ciencias, la Academia Medieval de
América y la Academia Europea. Belting ha publicado
numerosos libros influyentes sobre la cultura visual.
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LA LIBERTAD FUTURA

HITO STEYERL

Hito naci6 en 1966 en Munich, Alemania, un artista y
escritor formado en Berlin, Hito es uno de los mas aclamados
artistas critico que trabaja en el campo del video en la
actualidad. Su trabajo comprende los bordes entre el cine el arte
fino, y entre la teoria y la practica, explorando los asuntos sobre
militarizacion, el rol de los medios en la globalizacion y la
proliferacion en masas y la diseminacién de imagenes y el
conocimiento que trajeron las tecnologias d1g1tales El museo
Van Abbe de Eindhoven recientemente presentd su primer
trabajo de estudio de campo a larga escala. En el 2014, ella ha
tenido una exhibicién propia en el Instituto de Artes de
Chicago y el Instituto de Arte Contemporaneo (ICA) de
Londres. Su trabajo ha sido incluido en la Bienal de Viena en el
2013, en la Bienal de Estambul el 2010, en las Bienales de
Gwangju y Taipei el 2008, la Bienal de de Shangai, Documenta
12, Kassel el 2007 y Manifesta 5 el 2004. Su libro The Wretched
of the Screen, publicado por e-flux y Sternberg Press (2012), ha
obtenido la atencion de la critica. Hito es profesor de Arte y
Multimedia en la Universidad de Artes de Berlin.

PAUL CHAN

Paul Chan naci6é en 1973 y actualmente vive y trabaja en
Nueva York. En abril del 2014, el Schaulager Basel present6
Paul Chan: Selected Works, una exhibicion de estudios que
cubren sus trabajos desde el 2012 al presente. Sus exhibiciones
en solitario en el pasado que incluyen My Laws are my Whores,
The Renaissance Society en la Universidad de Chicago el 2009;
New Lights, New Museum, en Nueva York el 2008 vy
Serpentine Gallery en Londres el 2007; Lights and Drawings en
el Museo Stedelijk, Amsterdam el 2007; Portikus en Frankfurt
el 2006 y El Instituto del Arte Contemporaneo en Boston el
2005. En el 2010, Chan fundé el Badlands Unlimited, una

editorial que publica e-books, ediciones limitadas de compilados
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y trabajos de artistas en formato digital e impreso. Sus recientes
publicaciones incluyen Think Like Clouds, una coleccion de
diagramas, notas y dibujos del curador Hans Ulrich Obrist y
Marcel Duchamp: The Afternoon Interviews, una serie de
entrevistas de 1964 entre Calvin Tompkins y Duchamp.

LA HISTORIA FUTURA

AMELIA JONES

Amelia Jones, Robert A. Day, su nombre real, es Profesora
de Arte y Disefio y Vice Decana de Estudios Criticos de la
Universidad de Southern California. Conocida como
historiadora del arte feminista, una estudiosa de los estudios de
performance y curadora. Sus publicaciones recientes incluyen
grandes ensayos sobre Marina Avramovic (en TDR), libros y
ensayos sobre el arte feminista y la curaduria (incluyendo la
version editada del volumen Feminism y Visual Culture
Reader, nueva edicion, 2010), y sobre historias de performance
del arte. Su libro Self Image: Technology, Representation, and
the Contemporary Subject (2006) fue seguido en 2012 por
Seeing Differently: A History and Theory of Identification and
Visual Arts, y su gran volumen, Perform Repeat Record: Live
Art in History, co-editado con Adrian Heathfield. Su volumen
editado de Sexuality, fue publicado en 2014 en la serie de
“Documentos” de Whltechapel Su nuevo proyecto es acerca de
la confluencia del “queer” feminista y la “performance” en
relacion a las artes visuales.

DAVID SUMMERS

David Summers, Wm. R. Kenan Jr., su nombre real, es
profesor de Historia del Arte en el Departamento de Arte
Mclntire en la Universidad de Virginia en Charlottesville,
Virginia. Recibié su Ph.D en la Universidad de Yale en 1969 y
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es el autor de Michelangelo and the Language of Art (Princeton
University Press, 1981); The Judgement of Sense. Renaissance
Naturalism and the Rise of Aesthetics (Cambridge University
Press, 1987); Real Spaces. World Art History and the Rise of
Western Modernism, (Phaidon Press, 2003) y Vision, Reflection
and Desire in Western Painting (University of North Carolina
Press, 2007). Se encuentra actualmente completando un libro
manuscrito titulado Pathos, Sympathy, Empathy. Studies in the
History of Art and Ideas. Este libro trata sobre una
examinacién de la idea de ° empatla , el cual ocupé un lugar
importante en la temprana teoria de la dlsc1p11na de la Historia
del Arte; sus conclusiones serviran para clarificar los
fundamentos conceptuales de los Espacios Reales, y aportar una
nueva base para la posicion de la historia del arte entre las
humanidades.

EL FUTURO FUTURO

JUHA VAN ‘T ZELFDE

Juha van ‘T Zelfde es un director Artistico de Lighthouse en
Brighton. Es D], promotor y productor de exhibiciones
interesado en conectar la gente a través de las formas emergentes
del arte, la musica y la imagen en movimiento. Ha escrito
articulos sobre el impacto cultural de las nuevas tecnologias
para VICE, Volume y Volkskrant. Su libro Dread- The
Dizziness of Freedom fue publicado por Valiz en 2013.

PATRICIA PISTERS

Patricia Pisters es Profesora de Estudios del Filme en el
Departamento de Estudios de los Medios en le Universidad de
Amsterdam y Directora de la Escuela de Anélisis Culturales de
Amsterdam (ASCA). Es una de las editoras fundadoras de
Necsus: European Journal of Media Studies (Revista Europea de
Estudios de los Medios). Ellas es directora de programa del
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grupo de investigacién Neuraesthetics and Neurocultures
(Neuroestética y Neurocultura) y co-directora (junto a Josef
Fruchtl) del grupo de investigacion de Filmes y Publicaciones.
Sus publicaciones incluyen The Matrix of Visual Culture:
Working with Deleuze in Film Theory (Stanford University
Press, 2003) y Mind and Screen (Ed. con Jaap Kooijman y
Wanda Strauven, Amsterdam University Press, 2008). Su mas
reciente libro es The Neuro Image: A Deleuzian Film-
Philosophy of Digital Screen Culture (Stanford University
Press, 2012). Pueden ver sus articulos, su blog y otra
informacién también en www.patriciapisters.com.

TIMOTHEUS VERMEULEN

Timotheus Vermeulen es Profesor Asistente en Teoria
Cultural de la Universidad de Nijmegen, donde también es
encargado del Centro para Nuevas Estéticas. Es editor co-
fundador del arte académico y cultural Notas Webzine en
metamodernismo. Actualmente, se encuentra finalizando dos
libros sobre metamodernismo, y escribe para una variedad de
revistas cientificas y otras revistas tales como frieze.

HASSNAE BOUAZZA

Hassnae Bouazza es periodista, traductora y productora de
television. Estudié Lengua y Cultura Inglesa en la Universidad
de Utrecht, y un afio de Literatura Francesa en la misma
Universidad. Es muy conocida en Holanda por sus comentarios
reveladores y otros muy agudos sobre eventos y topicos
actuales. Ella escribe para Vrij Nederland, Elle, NRC
Handelsblad y De Volkskrant, y ha aparecido como invitada en
numerosos shows de radio y television. En el 2013 fue
publicado su dltimo libro Arabs Watching: The Daily
Revolution.

MELISSA GRONLUND

Melissa Gronlund es una de las editoras de la Revista
Afterall y critica de Londres y Abu Dhabi. Ha ensefiado desde
el afio 2007 en la Escuela Ruskin, en la Universidad de Harvard
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y desde el 2011 en el MRes: Curso de Imagen en Movimiento en
el Central Saint Martins. Sus escritos han aparecido en
numerosos catalogos, revistas cientificas y otras revistas tales
como e-flux, Afterall, Artforum, Cabinet, frieze, Sight & Sound
y otros. En el 2010 y 2011, colabor6 en el programa de la
seccion Experimenta del Festival de Cine de Londres con Mark
Webber.

MATTHIJS DE BRUIJNE

Matthijs de Bruijne estudi6 en la Academia Gerrit Rietveld
en el Rijksakademie en Amsterdam, y ha trabajado por muchos
afios como artista. En los inicios del 2000 vivid en Argentina y
fue testigo de la crisis econdmica que también irrumpio el pais
completamente en un nivel cultural. Desde ese entonces, una
relacién directa entre el artista y su ambiente se ha vuelto
esencial para su practica. Las instalaciones multimedia de De
Bruijne son un reflejo de sus investigaciones sobre la realidad
politica de Argentina, Holanda, China y otros paises. Los
trabajos de De Bruijne han sido presentados en diversas
instituciones de arte de Europa y Ameérica Latina, asi como
también en espacios independientes tales como el Museo de la
Cultura y las Artes de los Trabajadores Migrantes en Beijing.
De Bruijne vive en Amsterdam y trabaja como artista dentro de
la Unién de Limpiadores Holandeses por los ultimos cuatro
afios.

VINKA KRUK (METAHAVEN)

Daniel van der Velden y Vinka Kruk son los fundadores de
Metahaven, un estudio de disefio estratégico involucrados en los
enfoques de pensamiento alternativo de marcas e identidades,
operando en el filo entre la comunicacién, la estética y la
politica.

SMARI MCCARTHY

Smari McCarthy es un desarrollador de software, escritor,
hacker y revolucionario. Es miembro del comité del Instituto
Internacional de los Medios Modernos (IMMI por sus siglas en
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inglés) y co-fundador del Partido Islandés Pirata. Smari trabaja
en todo desde seguridad informacional y desarrollo de software
libres hasta evaluaciones de infraestructura, consultas técnicas
generales, planificacion de politicas informacionales y
consultorias politicas.

DING REN

Ding Ren nacio en China y se encuentra radicado en
Washington D.C., Estados Unidos y Amsterdam (Holanda)
Con un enfoque ‘sobre el terreno, examina a través de los
patrones culturales el cruce entre lo extranjero y lo familiar. Su
trabajo ha sido exhibido en el Amsterdams Centrum voor
Fotogragie (Amsterdam, Holanda), Museo de Arte He Xianging
(Shenzen, China), Kinstlerhaus, Dortmund (Dortmund,
Alemania), MICA (Baltimore, Maryland), Museo Yuchengco
(Manila Filadelfia), Transformer (Washington DC), Upominki
(Rotterdam, Holanda) y los Archivos Smithsonianos del Arte
Americano (Washington DC), entre otros. Ren es Miembro
Investigador de la Biblioteca Provisional (Washington DC), es
residente en The Guesthouse (Cork, Irlanda), fue finalista de la
Premiacion al guion de la Fundacién Frieze y finalista de la
Premiacion  Sondheim  (Baltimore, Estados  Unidos).
Actualmente ensefia fotografia en la Universidad de Maryland.
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EDITORES

HENDRIK FOLKERTS

Hendrik Folkerts es co-curador de documenta 1. Estudio
Historia del Arte en la Universidad de Amsterdam,
especializandose en el arte y la teoria contemporanea, las
practicas feministas y la actuacion. Desde el 2010 hasta el 2015
fue Curador de Programas de Performance, Filmes vy
D1scurs1vos en el Museo Stedelijk de Amsterdam. Anterior a la
ocupacion en el Museo Stedelijk, Folkerts fue coordinador del
Programa Curatorial del centro de artes De Appel en
Amsterdam desde el 2009 hasta el 2011. Ha publicado en
Revistas y en plataformas como The Exhibitionist, Metropolis
M, La Journal of Arts and Public Space, Afterall Online y para
la Agenc1a del Museo Stedelijk de Amsterdam. Es co-editor de
Shadowfiles: Curatorial Education (Amsterdam: centro de
Appel, 2003) y Facing Forward: Art & Theory from a Future
Perspective (Amsterdam: AUP, 2015).

CHRISTOPH LINDNER

Christoph Lindner es Profesor de Estudios de Medios en la
Universidad de Amsterdam, donde escribe sobre las ciudades, la
globalizacion, la cultura visual, y las practicas creativas. Es
también el Director fundador del Instituto Holandés de Analisis
Cultural. Sus recientes libros incluyen Imagining New York
City: Literature, Urbanism and the Visual Arts (Oxford
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