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RESUMEN:

A partir de las categorias modales de la teorfa de la estética modal de Jordi Claramonte, este texto expone un modo de aproximacién
a la identificacién de relaciones modales como ejes de andlisis de una obra de arte. Para tal fin, se plantea un didlogo con la obra
La Ultima Sena de la escultora colombiana Feliza Bursztyn. Esta obra permite ilustrar las tensiones entre lo disposicional y lo
repertorial como constitutivos de lo artistico y de lo estético.

PALABRAS CLAVE: Estética modal, Feliza Bursztyn, Jordi Claramonte.

ABSTRACT:

Based on the modal categories of Jordi Claramonte’s modal aesthetic theory, this text exposes a way of approaching the
identification of modal relationships as axes of analysis of a work of art. To this end, a dialogue is proposed with La Ultima Sena of
Colombian sculptor Feliza Bursztyn. This work allows to illustrate the tensions between the dispositional and that which belongs
to the repertoire as constitutive elements of the artistic and the aesthetic reality.

Modal aesthetics; Feliza Bursztyn; Jordi Claramonte

Dialogues modaux au milieu de La Ultima Sena : Jordi Claramonte et Feliza Bursztyn

KEYWORDS: Modal aesthetics, Feliza Bursztyn, Jordi Claramonte.
RESUME:

Basé sur les catégories modales de la théorie esthétique modale de Jordi Claramonte, cet article expose une facon d’aborder
I'identification des relations modales en tant qu'axes d’analyse d’'une ceuvre dart. A cette fin, un dialogue est proposé avec La
Ultima Sena de la sculpteure colombienne Feliza Bursztyn. Cet ceuvre permet d’illustrer les tensions entre le dispositionnel et ce
qui appartient au répertoire en tant que constitutives de la réalité artistique et esthétique.

MoTs CLES: Esthétique modale, Feliza Bursztyn, Jordi Claramonte.

REsumo:

Com base nas categorias modais da teoria estética modal de Jordi Claramonte, este texto expde um modo de abordar a identificagio
de relagdes modais como eixos de analise de uma obra de arte. Para este fim, um didlogo é proposto com La Ultima Sena da escultora
colombiana Feliza Bursztyn. Este trabalho permite ilustrar as tensdes entre o disposional e o repertérial como constitutivos da
realidade artistica e estética.

PALAVRAS-CHAVE: Estética modal, Feliza Bursztyn, Jordi Claramonte.

Cémo citar este articulo: Pineda Repizo, Adryan Fabrizio (2020). Didlogos modales en medio de una Ultima Sena: Jordi
Claramonte y Feliza Bursztyn. Calle 14: revista de investigacién en el campo del arte 15(27). pp. 40-55. DOL: hteps://
doi.org/10.14483/21450706.15408

Tal vez, lo mejor sea ser claro y directo. Las letras que tienen frente a ustedes son resultado de un proyecto
en desarrollol que ha surgido de interrogar el lugar y significacién del objeto de uso cotidiano en la obra de
arte. En general, los objetos de uso cotidiano son marcas materiales de una estética ligada al hacer y al habitar
que es constitutiva de nuestra experiencia diaria. Pero cuando un objeto de ese escenario es llevado al trabajo
artistico —apropiado, transformado, reutilizado— se evidencian unas potencialidades de significacién que
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usualmente permanecen desapercibidas en la experiencia cotidiana. Qué emerge, qué se construye, qué se
evidencia en esa poética artistica es la inquietud que no me deja en paz y que ha suscitado esta reflexién. Sin
embargo, uno de los cuestionamientos mas dificiles de resolver en la metodologia de este proyecto es ¢cémo
establecer el marco de relaciones de significacién que se pueden explorar en cada obra? ; Cudl es el limite, la
coordenada o el rango en el que esas relaciones ponen a jugar los signos? ; Cémo contener el impulso semidsico
ilimitado? Se necesita una aproximacion relacional con un conjunto de categorias relacionales ellas mismas
que tengan un alcance definido.

Y confieso que hay algo en la propuesta de la estética modal de Jordi Claramonte que me resulta particular-
mente sugestivo. A veces la mejor teorfa no es solamente la que tiene un gran potencial explicativo, sino
aquella que es capaz de despertar el pensar, de suscitar asociaciones inesperadas. Su libro, titulado sin
mis Estética modal, y de fresca publicacién (2016), presenta una trama conceptual que cumple con esta
invitacién.

A partir delo que él denomina ‘categorias modales’ es posible establecer un tejido conceptual que reconozca
las tensiones constitutivas de lo estético. Con todo, extrafié en el libro una lectura de una obra de arte
particular; ello es explicable, empero, en la medida en que Claramonte no propone una teoria del arte, sino de
la estética, entendida como ese tejido comun que une la vida a sus formas culturales de existencia. Quisiera,
por mi parte, abrir unos pensamientos modales en didlogo con la estética modal en torno a una de esas
particulares obras que tanto me llaman la atencién.

En 1976 la escultora colombiana Feliza Bursztyn elaboré un mural a disponer en el Centro de Hoteleria,
Turismo y Alimentos del SENA, en el centro de Bogota, compuesto por 12.000 cubiertos de mesa y cocina
distribuidos en 276 paneles cuidadosamente compuestos, cada uno, segun su propia densidad y soldadura. La
obra se titulaba La Ultima Sena. La multiplicidad de cubiertos apinados, yuxtapuestos, en lineas verticales y
horizontales, se confrontan con laluz y posicién de la mirada para dar un caleidoscopio de brillos metalizados
de arista a arista, arriba abajo y derecha a izquierda, de la pared. Apelemos ahora a unas definiciones. En
Estética modal, las categorfas modales remiten a modos de hacer, a poéticas (2016, p. 23) en el mundo
que para tener lugar requieren al menos tres maneras de ser: un repertorio de valores que guardan la
coherencia y estabilidad formal, una disposicién a la experimentacion y el juego y un despliegue efectivo
de su comparecencia en el mundo. Estos tres modos (repertorialidad, disposicionalidad, paisaje) entran en
relaciones de armonia y de conflicto, no solo en el arte, sino en lo “procomun”, esto es, la vida misma de la
cultura, la sociedad y la vida politica.2

De esta manera, “ningun modo de relacién quedaria enteramente decantado de uno o del otro lado, sino
que mds bien podiamos entender cualquier poética, cualquier modo de relacién como una concreta —aun-
que variable— proporcién, una aleacién de inteligencia cristalizada e inteligencia fluida, una mezcla en la
que quizds predominarfa mas el cuidado de un repertorio ya relativamente, logrado o quizas las variaciones
disposicionales que podifan atn estarlo constituyendo” (2016,p. 26). Y, a la vez, dicha proporcién entre
repertorios y disposiciones se establece en una relacién transformadora con el mundo efectivo de las practicas
sociales. Con estos lentes, “necesidad”y “contingencia” remiten al modo de la repertorialidad, al hecho de que
algo es necesario por razones de coherencia; lo “posible” y lo “imposible” son modulaciones de la categoria
de lo disposicional, lo que estd en nuestros poderes hacer o al alcance de nuestras disposiciones; finalmente,
lo “efectivo” y lo “inefectivo” son los modos que forman la categoria de paisaje como el modo en que, de
hecho, se estd dando. La cuestion es que estas categorias se entienden modales en tanto son al mismo tiempo
en lo que hay, son tres modos del ser: “lo posible aqui ya no podia ser considerado como un estado del ente
al lado del ser efectivo, sino “como un momento modal conte- nido y supuesto en el ser efectivo» como la
muerte estd supuesta y contenida en el ser vivo, coincidiendo con él en la extensién pero no, obviamente, en
el momento ni en la composicion de relaciones en que se despliega” (2016, p. 306).

Pero estavinculacién es auténoma, es decir, da cuenta de los modos de relacién mediante los cuales se logra
un equilibrio dindmico, sistémico, una composicién de nosotros como humanos, articulando el juego entre
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caos y orden, entre lo posible y lo necesario. De ahi la alusién a la autopoiesis: es una autonomia efectiva,
compleja, fluctuante definida por las oscilaciones entre lo necesario y lo posible que muestra que la autonomia
es una propiedad de los sistemas complejos (2016, p. 310).

En la perspectiva de la estética modal, en consecuencia, las poéticas artisticas tienen la posibilidad de
dinamizar las tensiones entre lo repertorial y lo disposicional para transformar, no solo lo artistico, sino la
vida misma de lo procomun.

Las teorias de la complejidad, precisamente, permiten entender los procesos de autoorganizaciéon en
sistemas no-lineales o sistemas abiertos, como la tendencia al equilibrio en virtud de las relaciones de inclusion
y exclusion, de orden y posibilidad, y la manera en que nuevos elementos dan lugar a relaciones que pueden
llevar a un nuevo estado del sistema. Para Claramonte, la experiencia estética funciona de manera similar en
la medida en que en su performatividad se confronta con elementos con los que no contaba previamente;
supone la relacién entre una sensibilidad afectada por otras experiencias que transforman el sistema.

Asimismo, podemos hablar de sistemas alejados del equilibrio como aquellos que solo pueden existir en
conjuncién con su entorno, como sucede con los materiales estéticos que nunca pueden considerarse por
completo desgajados de su momento de produccién y/o recepcidn social e histérica, de modo que en ellos
la disipacién de energia y materia que suele asociarse a la nocion de pérdida y evolucion hacia el desorden se
convierte en fuente de un orden que solo puede emerger de la autoorganizacion, de la necesidad interna de
cada poética (2016, p. 311).

De vuelta a la obra: ¢qué es repertorial y disposicional en esta cosa que llamamos la obra de arte La tltima
Sena? Fijemos unos puntos de vista. La pregunta no es por La Obra de Arte, el genérico abstracto de un
conjunto de cosas singulares. Se trata de esa cosa que porta el titulo La Ultima Sena; eso es el punto de partida
efectivo (recordemos: “algo serd necesario o posible siempre en relacidn con algo efectivo o inefectivo, aun-
que por supuesto ese estar en relacion pueda llevar a transformar o incluso suprimir y reemplazar lo que
venia siendo efectivo. Lo efectivo no es intocable, pero es siempre aquello de lo que debemos partir, sea para
con- firmarlo o sea para quebrarle el espinazo” (2016, p. 94). Esto es relevante porque ubica la mirada en
el hacer que se compromete en esta cosa dada a la experiencia de quien a ella se aproxima. Pero entonces,
¢qué se modula en esta cosa? Hay una variedad de tensiones internas y externas a la obra que permiten ver la
manera en que a partir de las categorias de la estética modal es posible acercarse a responder el interrogante
metodoldgico.

Lo primero, el objeto de uso. Lo que hay es un conjunto perceptualmente inabarcable de un tipo particular
de objeto de uso, unos cubiertos: cucharas, tenedores, cuchillos y espétulas de mesa y cocina. Con este punto
en mente ya haempezado nuestro didlogo modal. ¢ Qué son los cubiertos? Si seguimos las huellas dejadas por el
Norbert Elias del Proceso de la civilizacién (2011, pp. 160-168), los cubiertos son functores de organizacion
social. Establecen un orden, una manera de hacer en la mesa, un cédigo de conducta inquebrantable a riesgo
de caer en la inmoralidad, un conjunto de hébitos que cada quien debe asimilar y normalizar desde la tierna
infancia. Sus caracteristicas morfoldgicas nos parecen hoy ele- mentales, pero lo cierto es que implicaron una
transformacién tanto de la relacién con el procesamiento de los alimentos y su disposicion a la mesa —otro
objeto de uso normalizador—, como de la etiqueta de socializacién y distincién social, habitus, citando a
Bourdieu (1999), tan incorporados en el cuerpo mismo que su carencia sume al individuo en el salvajismo. Los
cubiertos son claros casos de necesidad silenciosa en la cotidianidad que garantizan el buen funcionamiento
de la civilizacién.

Pero ¢y qué pasa cuando se sacan de la mesa y se yuxtaponen, unos casi encima de otros, en el mural de
Bursztyn? No hace mucho mi pequeia Emma Sophia, con dos aventureros afos, saco, reg6, “desordend”
los cubiertos de la casa con la mayor libertad y confianza posible, sin respeto alguno por su solemnidad,
solo para luego arrumarlos, sabiamente, unos sobre otros, en su pequena caja de juguetes y, luego, fascinada,
explotar de alegria y compartir su hazana conmigo. Alli, a lo Feliza, los cubiertos gemian unos contra otros el
saboteo de su funcién policial, a la vez que demostraban algo diferente: tenian su propio brillo, eran incluso
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bellos como cosas radiantes y resistentes al més duro trato, dignos de ser vistos y conservados de otra manera.
Pero nunca dejaron de ser los cubiertos, la performatividad de la prictica social corporizada en ellos y en
mi —que organizan mi mesa y actividad familiar y, por supuesto, me compelen a re-organizar el cubertero
— no desaparecid, sino que entrd en tensién y co-construccién con un ojo de lo posible—probablemente,
parodiandoa Ranciere (2009), hay un régimen estético en la hija diferente al régimen ético del padre. Podria
decirse que como objetos de uso, su cardcter normativo y su ineludible necesidad en el hogar no excluyen
lo posible, esto es, el hecho de que en la mano de quien come, y mas atin de quien no los usa para comer,
también pierden su rigor, dependiendo de la gracia del uso en la cotidianidad, de la inventiva popular a que
en un momento dado pudieran someterse ¢, incluso, o mejor, sin duda, de la ludica de re-creativas de disefio
que puedan otorgar variabilidad a la sempiterna practica de comer a la mesa, por burguesa que nos pueda
parecer (aunque nada fécil cuando hablamos de cubiertos, pues j:cémo se redisena una cuchara?!). En la obra
de Bursztyn los cubiertos no dejan de ser lo que son, atn si nadie ve la obra por la invaluable tarea de cuidar
de tan gran nimero de ellos, ni si la critica de arte es ciega al hecho de que lo que hay es, de hecho, cubiertos.
La apertura al juego, ya en el otro uso del objeto, ya en sus variaciones particulares de una cuchara a otra,
senalan la presencia en el tipo de objeto de uso mismo de lo disposicional y que éste pertenece, antes que a
la obra, al objeto mismo.

Pero en la obra hay atin mucho més. Segundo: la artista-objeto. {Son 12.000 cubiertos! ;Si lo intentara, no
s¢ si me perderia en el 100 o en el 1.000! Todos brillantes, pulidos, apenas visibles los puntos de soldadura,
y, sin embargo, alineados en extremo. Es casi compulsiva, obsesa la manera en que Feliza ubica uno a uno los
12.000 cubiertos mientras va llenando cada uno de los 276 paneles de 40 x 40 cm —sin mencionar luego la
limpiezay pulida de cada punto de soldadura (dos por cubierto, 24.000 esfuerzos). :No hay ahi otra necesidad
de coherencia, de sentido, de repertorialidad? Si la anterior remitia al nombre de la cosa , aqui lo que debe
ser se expresa en el detalle enfermizo del hacer de Bursztyn. Es inevitable imaginarse las rodillas en el piso y
la mirada pérdida en el metal, puliendo su preciado tesoro, al mejor estilo de Mordor. ¢Por qué no termind
en un manicomio después de semejante empresa? ¢No sefiala acaso el sintoma de una conducta digna de la
mas estricta medicalizacién?

Pero precisamente la locura de esta fuerza centripeta que puede terminar en el ensimismamiento de una
fascinacidn esquizoide se tiene que confrontar conla potencia de salida, de fuga, dirfa Deleuze (2006).

La captura del trabajo de orden, alineacién, atencién obsesa se confronta con lo posible de, a la vez, la
intensidad deseante: el perseguir sin freno la multiplicidad, perder el objeto concreto para abrir la magnitud
de lo centrifugo, la dilucién de lo particular en la vibracién del brillo argentado; en tltimas, el cuerpo sin
drganos que se fuga en el igneo acero. Si todo el repertorio de la accién de Bursztyn fuera la obsesion del
uno a uno perfectamente alineados, la obra no podria brillar; la magnitud de cubiertos brilla en tanto ha
incorporado el flujo deseante de Feliza en el cuerpo que toca, ubica, suelda, pule, se pierde en la intensidad
del hacer hecho obra. En esta pulsion se encuentra lo que no puede ser capturado por el ensimismamiento
esquizoide, pero sin el cual no podria expulsar las intensidades de la relacién del cuerpo con cada objeto y
su multiplicidad. {Goza tu sintoma!, dirfa Zizek (2011) a Bursztyn, asume el riesgo de la caida esquizoide,
vivencia la pulsién constitutiva de tu propia producciéon de si. Es por ello que la obra termina como
expectativa de mural, expuesto y sumergido en la luz y el movimiento, el cambio de posicién, donde el flujo
que se balancea hacia la disposicionalidad retorna, efectivamente, sin caer en la locura a la materialidad de
lo que se ha hecho cuerpo.

Tercero: la obra a la vista. En un valiente catdlogo, Susic Hodge (2014) presenta cien obras de
arte contemporaneo que han suscitado hostilidad o sequedad por parte del publico y la critica en
un volumen titulado Por qué un nifio de cinco afos no pudo haber hecho esto. La carencia de una
exposicién argumentativa no elude lo sugestivo que resulta este titulo. Asumamos que, a pesar de la abierta
irresponsabilidad que supone, la nina Feliza si pudo recolectar, ensamblar con soldadura y armar los paneles
de La ultima Sena. ¢Harfa alguna diferencia? Para autores como Danto (1964) o Dickie (1997), tan poco
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estimados por Claramonte, habria un conflicto alli: desde el punto de vista de la cosa sensi- ble, no habria
diferencia alguna; pero desde el punto de vista del “mundo del arte” o las “instituciones del arte” la diferencia
serfa radical, pues, en términos toscos, Bursztyn es un agente del mundo del arte, la nifia, no.

Hay dos cosas que se evidencian de este diagndstico. Por un lado, la conclusiéon de Danto o Dickie solo
concibe el arte como una isla que no (se) alimenta (de) lo estético (ambas vias son ciertas); se reduce a un
juego que, en términos modales, cae en la inefectividad: las relaciones son tan simplificadas a un asunto de
pertenencia o no, que realmente podrian o no llegar a ser.

Pero, por otro lado, el reconocimiento de lo institucional es, de hecho, efectivo. Bursztyn juega con este
marco de posibilidad y alli es donde tiene sentido poner en tensién los repertorios que alberga con las
disposiciones de su propia poética. Pero lo institucional no puede reducirse a los “agentes” del “mundo del
arte”, sino que ha de alcanzar, por efectos relacionales, toda la dimensién de la cultura y la vida en comun.

Ello nos lleva al reconocimiento de que en el campo de lo estético no hay arte sin un publico que pueda
disfrutarlo, experimentarlo e, incluso, repudiarlo. Ese publico estd compuesto por un conjunto indistinto
de individuos que han contado con el capital simbdlico necesario para exponerse a esa experiencia. Pero
ello no quiere decir que sea necesariamente un conjunto excluyente. Como miembros de una cultura, en la
palabra “arte” resuena una historia y un marco de referencias que incluye bodegones, postales de Van Gogh,
la pelicula de Picasso, la boina del poeta, el museo de la séptima, las artesanias boyacenses y, ultimamente,
segtin el gobernador de Antioquia, las composiciones de Maluma, entre otras muchas cosas. Claramonte a
veces ilustra con demasiado rigor lo necesario conforme al repertorio de lo clésico o lo canénico en la historia
del arte, pero podria —o incluso deberia— decirse que, antes que necesario, el conjunto multiforme de cosas
que llama- mos arte es constitutivo de lo efectivo para el arte. De ahi que una artista tenga a su disposicion
el dep6sito de una chatarreria y que, a la vez, haga “escultura”. Pero también que el ptblico se acerque a esta
obray reaccione con una experiencia de extranamiento (o en términos de Claramonte, de desacoplamiento):
veo las cucharas, tenedores y cuchillos, son las mismas que reconozco (se impone, necesariamente, ¢l nom-
bre y su saber de la cosa), pero ya no son cubiertos ni pueden ser usados (hay una variacién disposicional en
mi mirada) y estdn aglutinados en unos paneles que componen un mural en un lugar de exposicién (efec-
tivamente, hay que ver esa cosa, segun dicen, como una obra de arte). La experiencia de extranamiento es
un momento lucidamente modal, pues desacopla los repertorios de lo que como publico usualmente acepta-
mos como artistico y, a la vez, nos lleva a abrirnos a su redistribucién y asimilacion:

En términos modales lo llamativo del caso es que, en el primer paso, el del extrafiamiento propiamente dicho, lo que se da
es una quiebra de la repertoria- lidad vigente y una apertura hacia lo disposicional que abra el campo de lo posible, de lo que
podemos hacer y comprender con lo que hay. A su vez, en el segundo paso, al que Sklovski llama artistizacidn, se impone una
relativa clausura de lo disposicional —puesto que ya no se puede estar experimentando y jugando en «cualquier» direccién
— y, consecuentemente, una timida apertura hacia una nueva repertorialidad, una nueva gramdtica que mantenga fértil el
dispositivo estético a través de su sofisticacidn y carga semidtica (Claramonte, 2016, p. 238).

Pero no es solo que el extranamiento alimente el repertorio de lo artistico con una nueva categoria o “ismo”,
sino que recarga las nuevas relaciones de lo disposicional en la experiencia cotidiana de los individuos. Por
ello, obras como la de Bursztyn otorgan alos individuos en su cultura la posibilidad de asociar la estética de las
cosas, de las multitudes, de las reproducciones en masa y otorga otros cddigos relacionales a las experiencias
comunes: como individuos podemos llegar a decir “nunca més veré los cubiertos de la misma manera”.

Pero también puede suceder, como ciertamente ocu- rre, que para el publico lo tinico que quede por decir
sea “en ese arte ya no hay nada para mi”. La obra se sume asi en lo imposible, incapaz de conectarse con lo
estético. De ahi que, para Claramonte, “toda expe- riencia estética es, al cabo, experiencia de un extrafa-
miento y de una reorientacion, de un desacoplamiento y de la ilusién o la promesa de un reacoplamiento.
El quehacer distintivo de cada artista consiste en gran medida en determinar la proporcion, la ecuacién que
regula el equilibrio entre esas —y otras— polaridades” (Claramonte, 2016, p. 159).
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La dltima cena

La tltima cena (1975-1976). Feliza Bursztyn.
Fotografia: Jestis Holmes Mufioz.

Pero aqui se abre una cuarta lucha modal: lo artistico. Suele asumirse que una investigacion en artes es una
investigacién en Historia del Arte, particularmente cuando de lo contemporineo se trata. Como si ubicar
la obra en la historia pudiera conjurar y dar sentido a la experiencia de extranamiento. Un afén historicista
que incluso autores como Noel Carroll (1999) defienden como el criterio de definicién de lo artistico. Pero
no se me ocurre, por paradc')jico que sea, algo mas necesario e inefectivo a la vez. Necesario, pues se busca
todo el repertorio de la historia para labrar un hilo narrativo claro y limpio en la que la obra es un punto més
de la historia, dejando su aproximacién sumida en el lenguaje privado; inefectivo, pues no se corresponde
con lo que hay, con la experiencia vivida, ni responde a la multiplicidad de lo estético ni la potencia de lo
poético. ¢Con qué mote narrativo, con qué ‘ismo’, se capturan las relaciones modales que juegan en la per-
formatividad de la obra de Bursztyn? Precisamente el vicio de la historia del arte es convertir lo desacoplado,
propio de lo relacional, en un punto de lo lineal:

[.] la inefectividad se revelard como una impotencia en el paisaje. Si entendemos los modos de relacién efectivos bajo la
categorfa de lo complexo, quizds para pensar el modo de la inefectividad sea imprescindible estudiar la irrupcion de lo
simple. Se tratarfa entonces de pensar la inefec- tividad, o la muerte si se quiere, como una forma repentina o progresiva
de simplificacién. Asi las cosas, podria bien decirse que lo inefectivo es el devenir simple de aquello que se muestra incom-
posible, que deja de producir complejidad, ciertos tipos de complejidad, quizds para pasar a producir otros” (Claramonte,
2016, p. 109).

Reducir la obra, sus objetos, sus brillos obsesos, el frenesi de su magnitud, el extranamiento constitutivo,
a una descripcion de “arte colombiano de los setenta” es disolver la concreta proporcién modal que le ha
hecho ser.

En una direccién inversa, podemos leer en la obra de Bursztyn un hacer disposicional en su relacién con
la chatarra. La artista misma senalé lo siguiente:

En realidad, yo trabajé exactamente al contrario de como se concibe la escultura. Un escultor hace un dibujo de una forma,
busca los materiales para esta forma y luego la ejecuta. Yo hago lo contrario. Me voy a los depdsitos de chatarra, miro
qué tienen y luego pienso qué voy a hacer con estos. No hay nada previo. Trabajo directamente sobre lo que tengo. Un
procedimiento totalmente diferente a lo que se supone que debe ser la escultura (Citada por Osorio, 2010).
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La chatarra pertenece al modo de lo contingente, el opuesto de lo necesario, y se cruza con lo imposible,
lo que estd fuera de la posibilidad. Pero es interesante que el hacer de la artista rescata lo desechado para
incorporarlo enlo posible, el acto creativo, e introducirlo en lo artistico y, por su medio, en lo estético: lo hace
participar tanto de la experiencia de extranamiento que invita a ver de otra manera la propia materialidad,
como de la necesaria légica institucional del agente del arte en una obra para un edificio publico. Solo habida
cuenta de esta, su singularidad, cabe pensarla en relacion con el repertorio de otras disposicionalidades en el
campo del arte.

Ellano es la primera en recoger basura para hacer una obra de arte. A Germano Celant se le reconoce haber
acunado en 1967 el mote de arte povera.

En uno de esos esfuerzos histdricos por dar cuenta de launidad de una década de la historia del arte, Thomas
Crown sefiala:

[.] lo que Celant estaba proponiendo [frente a obras como las de Mario Merz] era otra nocién, més indirecta, de pobreza: un
deliberado empo- brecimiento o vaciado de los cédigos significativos preexistentes. En el arte americano, él se oponia tanto
al pop como al minimalismo, porque ambos aceptaban los abstractos sistemas de produccién y de distribucion industrial que
regian la concien- cia moderna. Se trataba de sistemas que podian ser descritos verbalmente o representados artisti- camente.
La meta de los escultores del arte povera exigia, de hecho, eliminar el “re” de la “presen- tacién”, obligar al espectador a
enfrentarse con nada que no sea él mismo” (2001, p. 147).

Las cosas se presentan desnudas y libres de distorsiones, sujetas no solo a su materialidad, sino también a
su inevitable descomposicién. Podria ser cuestionable que La #ltima Sena pueda ser catalogada con el mote
de povera, pero en parte la confrontacién abierta con la materialidad y consigo mismo es, de hecho, una
invitacién presente en la obra. Con todo, hay aqui un gesto diferente al del arte povera. Los materiales no
son organicos, no estin sometidos a su descomposicion, antes bien son insignes de durabilidad sin uso. La
multiplicidad de los 12.000 cubiertos elude la razén critica que Celant otorgaria a la recoleccién de objetos
y basura. Pero tampoco es una obra minimalista enamorada de lo cotidiano. Al decir de Crown:

[..] enla preferencia de los minimalistas por los materiales cotidianos habia una elocuencia lacénica que les acercaba a algunas
poéticas del hombre corriente; es més, el rechazo del look artistico se consideré una manera de subvertir el espacio de la
galerfa como mercado de bienes raros y preciosos; y las cualidades compositivas de anonimato, repe- ticién e igualdad entre
las partes siguicron propor- cionando metédforas fundamentales al altruismo e igualitarismo politicos” (2001, p. 143).

Aunque establezca un didlogo con lo cotidiano, dificilmente se preocupa Bursztyn en esta obra por
reconocer las “poéticas del hombre corriente” o la apariencia de lo artistico. Antes bien, la disposicién en
ella es hacia lo vital, y lo vital atravesado por el perfil de lo cémico, de lo burlesco, del doble sentido de lo
visto y lo dicho, incluso desde el titulo de la obra: ;es la Gltima cena de quién, de los cubiertos, de quienes se
quedaron sin cubiertos? ; De quienes se inscribieron al SENA para aprender a dar de cenar? ¢Es otra solemne
cena que se sirve en el SENA, que evoca la cena de Leonardo, pero a la vez multiplicada y, por ello, mismo
diluida y dispersada? Los posibles juegos entre la cosa y lo dicho, los objetos y el titulo elegido por Bursztyn
dan fe ya de un otro modo de ser del arte en Colombia, y probablemente en Latinoamérica, esto es, de un
“paisaje complexo” distinto al de las corrientes que Crown categoriza entre Estados Unidos y Europa, una
matriz particular que otorga sentido al ser de la obra y que estd inserta en la trama equilibrada de la vida y la
estética en nuestro contexto. Para Claramonte, el paisaje complexo tiene el caracter de lo atmostérico, abarca
la posibilidad y estabilidad de las relaciones internas de un sistema y a la vez es més denso entre mas cerca
estén del nucleo; pero también, es por este paisaje complexo que una obra o una poética puede llegar a ser
segtin las tensiones relacionales que establezca; lo cual, en otras palabra, significa que una obra o una poética
no puede ser vista sino a la luz de la estética que le corresponde en el paisaje en el que se sitta y en el complexo
de relaciones en el que interactta.

Lo posible se juega y se define entonces en relacién con las disposiciones que cada complexo, cada
sistema pone en juego. Bajo el modo de lo posible —como hemos sugerido— importa poco o nada si esas
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disposiciones se decantan en una forma objetivada o si esa forma objetivada viene a completar o a exacerbar
otras; tan solo nos importard que determinada disposicién o conjunto disposicional pueda vertebrarse y
explorarse en su propio juego (Claramonte, 2016, p. 69).

Visto asi, no se trata de que lo artistico en Europa y Estados Unidos no sea util para pensar el arte en
Colombia; en tanto provea herramientas —como la mera comparacion ya lo hace— para ver el arte, estd
defendida su utilidad. Pero, como en ocasiones se escucha, cuando se utilizan para cuestionar el origen y
velocidad del arte en Colombia frente al ‘panorama internacional’, se desconoce y simplifica hasta la muerte
la propia relacionalidad vy, segtin la autopoiesis del paisaje, su autonomia y singularidad. Es precisamente
esta singularidad la que, por ejemplo, Mari Carmen Ramirez (2004, p. 200) identifica con la nocién de
“estructura vital” en el arte constructivista latinoamericano, particularmente en el cono sur. Mientras que el
constructivismo ruso objetivaba lo subjetivo para dar cuenta de la vida social, artistas como Joaquin Torres-
Garcia, Rhod Rothfuss o Hélio Oiticica hicieron de la estructura un modo de manifestacién de lo vital
subjetivo, de la busqueda de una mirada césmica o un origen primitivo mitopoiético de lo latinoamericano.
El aporte particular de estos artistas latinoamericanos cercanos al constructivismo, segl’m esta autora, yace en
la nocién de estructuras autorreferenciales de la obra de arte que comprometen la escatologia misma de la
regién y que escapan al uso corriente y generalizado de las categorias historicistas.

En su propialinea de singularidad, la obra de Bursztyn tiene ese juego de la vitalidad latina que se desacopla
de la Historia Oficial del Arte y dispone su propia lidica en la experiencia de extrafnamiento que provoca.
Todos esos cubiertos estan-ahi, para celebrar la posibilidad de ser y hacer con quien con ellos se confronta; y
ciertamente ese juego esta atravesado por el exceso y la seduccidn de lo cémico, incluso irénico, que permea
nuestra cotidianidad, pero a la vez no hay una razén evidente de su efectividad, de su llegar a ser tal como
da: es como si su ludica misma compartiera ese cardcter frugal y esa gratuidad con que se dispone, sin razén
aparente, la existencia misma, la vitalidad de ir a una dltima cena, un ultimo café, una tltima cerveza, y ya
veremos mafana...

Quinto: del equilibrio. La figura que Claramonte utiliza a lo largo del libro, el atractor de Lorenz, captura
la idea de que los modos de relacién estin en copresencia permanente, variando su proporcién relativa y
constituyendo la trama de lo efectivo. Con base en ello, la cultura serfa un sistema abierto generado por esta
constitutiva relacién y, en su interior, lo estético y lo artistico son tensores constituyentes: “lo que llamamos
cultura seria el correlato —condicién y resultado a la vez— de una serie de modos de relacién que traman
las exploraciones y posibilidades de lo estético con los logros y las necesidades internas de lo artistico” (2016,
p- 131). En esta imagen se introduce una inferencia implicita en principio contraintuitiva: si, respecto a la
cultura y su devenir, lo estético pertenece al modo de lo disposicional con una légica centrifuga, mientras
que lo artistico pertenece al modo de lo repertorial con una légica centripeta, entonces lo artistico no es un
generador de cambio, sino un consolidador de sentido. Es lo estético lo que mantiene abierto el sistema al
introducir elementos de lo posible. Pero, en tanto modos relativos, se coproducen entre si para efectuarse
en lo cultural. Es por ello que la aproximacion a la obra, en este caso La tltima Sena, no puede realizarse
solamente con referencia a lo artistico sin con ello perder el potencial transformador de lo estético.

Este no se encuentra en la Historia del Arte, sino en el “héroe de la cotidianidad”, en el mundo comtn de
la vida en el que se traman las posibilidades de existencia. Es en este escenario en el que se valida el lugar de la
poética artistica y en el que su hacer serd causa de un nuevo estado del equilibrio dindmico del sistema.

Ahora bien, los cambios en los estados de un sistema abierto ponen en tension, en la clasica definicién de
Bertalanffy (1989), la tendencia al orden (neguentropia) y la tendencia al caos y la incertidumbre (entro-
pia). Las tensiones que hemos visto han sido reflejos de estas tensiones, y que Claramonte traduce, en la
relatividad y pliegue entre lo repertorial y lo disposicional, como categorias de estética modal. Pues un sis-
tema sin cambio es uno que estd abocado a la muerte, a la simplificacién de sus relaciones o al agotamiento de
sus procesos; solo puede ser renovado por la intro- misién conflictiva de un elemento exterior: una proteina
para una célula, un cambio de presion en las corrientes marinas, un migrante en una ciudad o, finalmente,
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una poética en un marco de lo artistico. Es precisamente esto lo que se manifiesta en la obra de Bursztyn, un
clemento extrafio, una variable nueva en la férmula establecida que afecta la vivencia del objeto de uso (1),
que desdobla el acto creativo (2), que desajusta la experiencia de la obra (3), que cuestiona su posicién en el
marco de lo artistico (4) y, ahora, que interroga por su capacidad de transformacién dialéctica de lo estético
—y un sexto efecto de equilibrio diria a— un yo, como pronto plantearé.

En una perspectiva relacional (sistémica, compleja), no hay equilibrio dindmico si no hay disrupcién o, en
términos de nuestro autor, un quiasmo, pues el equilibrio no es el sosiego de lo conflictivo, sino la integracion
de la lucha como motor del sistema. Es por ello que la obra de Bursztyn es un caso de una manera en que se
hace una incisién en lo artistico a fin de abrir posibilidades en lo estético. Y, con ello, crear un nuevo estado
estético (diacronico y sincrdnico). Asi como Peter Parker —en una de las amadas analogfas de Claramonte
— nunca regresa a ser el mismo Peter después de haber sido picado por la arana, asi lo estético que pasa por
el quiasmo que logra producir obras como la de Bursztyn —atravesa- das por la invitacién al extrafamiento
— no pueden sino desdoblarse y cambiar el orden de la existencia.

Como nos contara Merleau-Ponty, los quiasmos no suprimen aquello que habia antes, sino que lo desdoblan, lo reflejan
o mds bien lo refractan produciendo otra cosa que tiene y no tiene que ver con la cosa que antes habia. En adelante yano
podremos entender su existencia si no es bajo este doble caricter (Claramonte, 2016, p. 250).

Apliquemos la imagen del diamante de la estética modal (2016, p. 263) al quiasmo que nos interesa:

El acto artistico de Feliza produce, formal y material- mente, la obra titulada La tltima Sena con todas
las tensiones relacionales que ya hemos sugerido. Y, a la vez, a la luz de esas mismas tensiones, cuestiones
de contenido, la obra incorpora los valores estéticos requeridos para producir una sensibilidad dispuesta a
la recepcion de la obra. El acto de produccién y el acto de recepcion suponen un intercambio cruzado por
la relacién entre lo formal y material de la obra y los valores estéticos: una apertura en la sensibilidad que
alimenta la posibilidad de una nueva produccién. La cuestién es que lo estético estaria representado en las
relaciones inscritas en este diamante, de modo que son co-presentes y co-productivas: la obra es resultado y
generador del movimiento de lo estético, esto es, de la vida misma de los individuos en su tensién creativa
disposicional y conservadora repertorial.

Finale: sexto: yo: lector/critico/intérprete. Desde las primeras péginas de E/ animal que luego estoy
si(gui)endo, Derrida (2008) expone un quiasmo estético que remite al sujeto y la mirada. Solo en la medida en
que tropiezo con la mirada desnuda del gato que me ve, me siento y reconozco desnudo al salir de la duchay
reconozco su natural desnudez. La mirada de gato, lo sabia bien Lewis Carroll, tiene un poder de interpelacion
capaz de activar la performatividad del propio desdoblamiento: ¢Quién eres ta? ;A cudl Alicia estoy
hablando?’... Suele haber un halito de parquedad reflexiva a la hora de pen- sar el potencial transformador del
arte, o mejor, de lo estético. Todo cambia, pero ese ‘todo’ estd a cierta distancia presuntamente objetiva que
como investigador soy capaz de ver. Este ver no se ubica en el mismo plano que la mirada de gato, es el ver
que desoculta un campo y se complace en un rigor cienti- fico. Pero, si nos dejamos seducir por la invitacién a
la relacionalidad modal, el ver ya no es una opcién: hay de atreverse a dejarse mirar cara a cara por esa desnu-
dez de gato, esto es: el encuentro con la obra, con sus cucharas y demas cubiertos, sensibilidades, obsesiones,
conflictos internos y externos al arte no se deslinda del yo que entra a asociar estos modos; antes bien, se
instala en ese plano de la performatividad de si mismo en el que puedo o no, efectivamente, ser alterado y
asumido en este mundo intermodal.

Habria que aceptar que el “discurso del analista”, siguiendo el propio diamante de Lacan (2008), no solo
permite extraer las relaciones de dominacidn y goce que se entrelazan y confrontan al “discurso del amo”,
sino que de hecho es una posicidn discursiva que produce y transforma al sujeto en “analista”. Precisamente
el encuentro con la obra en lo estético, con su invitacidn al extranamiento, evidenciado en su juego con lo
mis cotidiano de la experiencia —los cubiertos—, demanda un saber que no puede emerger si no se acepta,
alavez, que esa cosa también me mira: la obra hecha saber compone una mirada que transforma, conforme a
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mis recursos y disposiciones, el campo efectivo del propio pensar y del investigador que puede mirar. Como
todo antropdlogo sabe, la reflexividad de la etnografia no yace en ir, ver y contar, sino en dejarse interpelar
por el mundo y hacer conocimiento con ¢él.

Asimismo, la teoria estética que trama esta modalidad (sin saber a quién) debe estar abierta a reconocer
tanto los términos materiales de la experiencia estética, como los términos axioldgicos que “estan ahi,
disponibles para la plasmacién, son parte del mundo dado a cualquiera” (Claramonte, 2016, p. 269). Hay
que aceptar el riesgo de exponerse a quedar en medio del fuego cruzado entre lo repertorial y lo disposicional
para que, como investigador, sea posible dar cuenta del paisaje en el que uno mismo estd inscrito y, a la vez,
sea posible que el propio acto de exposicidn se convierta en un acto de creacién en el orden del saber estético.
Lo que hay aqui es otra forma de equilibrio dindmico que necesariamente hace parte de lo estético y que se
requiere para poder producir una teoria estética que, como recuerda Claramonte, debe poner en relacién la
repertorialidad de lo artistico (teorfa de la productividad artistica), la disposicionalidad de lo estético (teoria
de la sensibilidad estética) y lo complexo de lo cismundano (teorfa de los dos anteriores) (2016, p. 121). Pero
el elemento que, a la luz de la obra de Bursztyn, atraviesa estas tres dimensiones de una teoria estética es la
relacién entre el objeto hecho obra y la experiencia del sujeto que entra, a la vez, a ser perturbacién y con-
solidador de sentido, a hacer parte de lo que mira y a dejarse mirar por el arte.
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Proyecto Extranamientos del objeto de uso en el arte contemporéneo de Colombia: lo provincial, lo espectral y lo
irreverente, del programa de Doctorado en Arte y Arquitectura de la Universidad Nacional de Colombia

El término “procomun” es usado por Claramonte como el orden que comparten lo estético y lo politico en la vida social.
De hecho, lo comun, aquello que damos por sentado y que configura el sentido de lo cotidiano, es tanto un repertorio
axioldgico de lo estético como un modo de organizacién de lo sensible y lo efectivo en el mundo social. Y es precisamente
esta base comtin la que inspira la dimensién politica de la estética modal, pues el conocimiento de lo repertorial no puede
limitarse a una base de conocimiento de las formas culturales o artisticas de sentido, sus patrones comunes, sino que
estos mismos constituyen la posibilidad de lo posible, de lo disposicional, de las variaciones tanto en lo estético como en
la vida misma, y con ello, en la transformacién de lo politico. En el texto Procomtn y arte, Claramonte identifica estas
posibilidades como las tensiones modales que se evidencian en la transformacién del sujeto moderno a una apertura de
lo subjetivo en lo comunitario: la categoria de paisaje como el modo en que, de hecho, se esta dando. La cuestion es que
estas categorias se entienden modales en tanto son al mismo tiempo en lo que hay, son tres modos del ser: “lo posible aqui
yano podia ser considerado como un estado del ente al lado del ser efectivo, sino “como un momento modal contenido y
supuesto en el ser efectivo» como la muerte estd supuesta y contenida en el ser vivo, coincidiendo con él en la extensién
pero no, obviamente, en el momento ni en la composicién de relaciones en que se despliega” (2016, p. 306). Pero esta
vinculacién es auténoma, es decir, da cuenta de los modos de relacién mediante los cuales se logra un equilibrio dindmico,
sistémico, una composicién de nosotros como humanos, articulando el juego entre caos y orden, entre lo posible y lo
necesario. De ahi la alusién a la autopoiesis: es una autonomia efectiva, compleja, fluctuante definida por las oscilaciones
entre lo nece-sario y lo posible que muestra que la autonomia es una propiedad de los sistemas complejos (2016, p.
310). Las teorfas de la complejidad, precisamente, permiten entender los procesos de autoorganizacién en sistemas no-
lineales o sistemas abiertos, como la tendencia al equilibrio en virtud de las relaciones de inclusién y exclu-sién, de orden
y posibilidad, y la manera en que nuevos elementos dan lugar a relaciones que pueden llevar a un nuevo estado del
sistema. Para Claramonte, la experiencia estética funciona de manera similar en la medida en que en su performatividad
se confronta con elementos con los que no contaba previamente; supone la relacién entre una sensibilidad afectada
por otras experiencias que transforman el sistema. Dirfase que el verdadero “sujeto” en la mayoria de las poéticas no
es el individuo que materializa o ejecuta la “obra de arte” sino el particular “modo de relacién” en funcién del cual se
construye y recibe la obra”. Y més adelante afirma: “més que reproducir o estetizar colectividades o comunidades nos
hemos centrado en la investigacién de los repertorios de recursos “modales” fundamentalmente comunes cuya reposicion
otorgaba a cualesquiera colectividades un mayor grado de complejidad y agencia. [...] En unos y otros casos no se trata,
no se ha tratado nunca, como hemos adelantado de alguna forma, de reforzar grupos instituidos sino de dotar de fuerzas
y herramientas a lo instituyente. [...] Sostenemos que cabe investigar la base comun, el repertorio —abierto y mutante
— de “patterns”, de modos de relacion, que sustentan la creatividad artistica y social y sostenemos que debemos luchar
por que lo comiin refuerce lo comun (Claramonte, 2007). En la perspectiva de la estética modal, en consecuencia, las
poéticas artisticas tienen la posibilidad de dinamizar las tensiones entre lo repertorial y lo disposicional para transformar,
no solo lo artistico, sino la vida misma de lo procomun.
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