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EL ARTE COMO
INVESTIGACION

“Si el placer de la interpretacion modernista consiste
en el efecto del reconocimiento que “educa y refina”
el cardcter inquietante de su objero [...] la meta del
tratamiento posmodernista es separarlo de su cardcter
Jamiliar”

Asesor de Artes del Ministerio (Zizek 1994, p 8)
de Cultura de Colombia ’ =

Jaime Cerdn Silva

Magister en Estudios Culturales
Maestro en Artes

jceron(@mincultura.gov.co . . .
jeeron@ ° Dentro del célebre libro Todo lo que usted siempre

quiso saber sobre Lacan vy nunca se atrevid a
preguntarle a Hitchcock, Slavoj Zizek se pregunta
acerca de las transformaciones que involucra la
nocion deinterpretacion en el paso del modernismo
al posmodernismo. Si ambos periodos parten
de concebir un objeto como inseparable de su
Conferencia interpretacion, en el primer caso ésta nos llevara
a una familiarizacién con el caricter inquietante
de su objeto, mientras que en el segundo a una
;— 5‘; ;L):Llllbf: i;’ lgz(m separacion de cualquier posible familiaridad frente
a ¢él. Ante la mas simple estructura, por digerible
y banal que parezca, el posmodernismo siempre
encontrara un hecho siniestro, que encierre algo

inquietante, extrafio o misterioso. Una especie de
retorno de lo reprimido.

Eso fue precisamente lo que ocurrié dentro de las
discusiones e investigaciones tedricas generadas
después del modernismo frente al concepto
de autonomia del arte. Desde el punto de vista
politico, resulta altamente provechoso para las
esferas sociales dominantes, el planteamiento de
un mundo cuya sustancia fundamental no esté

Praxis & Saber - Vol. 3. Nam. 6 - Segundo Semestre 2012- Pag, 231-238

ISSN 2216-0159 Ej|




Jaime Ceron Silva

disponible a la experiencia, porque la tinica manera de saber de ella serfa
mediantelas convenciones culturales latentes enlos discursos hegemonicos,
que imprimen desde el comienzo su sesgo de interpretaciéon respecto
a lo real. Por ese motivo, pocas aseveraciones estan tan politicamente
cargadas como afirmar que el arte imita la naturaleza; o proponer que
el arte surge del interior del sujeto que lo crea; o sefialar que el arte es
auténomo como actividad social. Todas estas representaciones dependen
de una concepcién prefigurada del mundo que privilegia el orden privado
anterior a la experiencia.

Por este motivo, tanto el arte “ilusionista” (conocido coloquialmente
como “realismo”) como el arte de caracter expresivo, deberfan sefialarse
bajo la categoria de arte narrativo, dado que lo narrado es esa concepcion
de mundo que los prefigura (Krauss, 2002, pp. 19-29). A pesar de que
la autonomia del arte fuera proclamada a los cuatro vientos por los mas
diversos protagonistas del arte moderno —a través de las sucesivas
vanguardias—, solo bast6 con que el modernismo pareciera haber llegado
a su final, para que se relevara como la mas oscura de las fantasfas.

Freud decia que la fantasfa funciona en tres dimensiones temporales,
porque su contexto —es decir sus elementos materiales—, provienen del
presente, pero el deseo que la origina surge del pasado —en las experiencias
tempranas—; mientras que es en el futuro donde podria realizarse. La
fantasfa entonces, se produce a través de actos a la vez conscientes e
inconscientes mediante los cuales la subjetividad se contrapone al campo
social.

Unos de los rasgos caracteristicos del arte producido posteriormente
al modernismo es la constante tensién no solo sobre sus componentes
convencionales (como la ilusiéon de profundidad o la frontalidad, en el caso
de la pintura) sino principalmente sobre sus trasfondos institucionales.
Cuando se hace mencién a la categorfa de institucion dentro del campo
artistico, no so6lo se alude a las entidades que confinan el arte como

1 Las ideas planteadas por Freud respecto a la fantasfa dentro de su articulo E/ poeta
y los suerios diurnos, son retomadas por Linda Kauffman en su libro Malas y
perversos, fantasias en la cultura y el arte contemporaneos (2000), en particular en
el capitulo 1 ‘Exhibicionistas en el arte contemporaneo’. El interés de esta autora
radica en conectar el performance, la fotografia y la narrativa de ficcion desde la
nocién de fantasia planteada por el psicoanalisis, tanto de Freud como de Lacan.
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los museos, galerfas o salas de exposicion (o cualquier otro estamento)
sino a los fundamentos epistemolédgicos en donde se sustenta la idea de
arte, tales como “el artista” o “la obra”, entre otros. Por eso una de las
opciones que ha florecido con mas vigor durante los ultimos cuarenta
aflos es la proposicion de estrategias o dispositivos transdiciplinares que
transfieran a la experiencia de los espectadores el enfoque critico sobre las
instituciones artisticas. Por eso muchas de estas obras parecen desafios a
los argumentos de criticos modernistas como Michael Fried quien generd
cuestionamientos sobre el arte que proponia algun tipo de experiencia
contingente, ya fuera asociada al cuerpo, al espacio fisico o al tiempo
real, al considerar que se alejaban de lo puramente visual y autonomo
del arte moderno. Fried (2001) consideraba que las artes existian en sus
esferas autbnomas cuando afirmaban su naturaleza intrinseca y que lo que
gravitaba entre ellas era el teatro, término que usaba para hacer referencia
a la objetualidad, materialidad y temporalidad expandida dentro del arte.
Ese serfa el rasgo reprimido que retorna, como mencionaba Zizek.

Esta vocacion transdisciplinar del arte posterior al modernismo se puede
rastrear por sus negociaciones con las experiencias culturales provenientes
de las margenes externas a los referentes hegemonicos de la “alta cultura”
y que han sido caracterizadas mediante el uso del término kitsch. El
empleo de esta categorfa dentro del campo artistico, ha suscitado un
amplio debate académico, dado que su uso originario era peyorativo (de
hecho significaba “basura cultural”). Norbert Elfas, en su célebre texto
de 1936, Estilo “kitsch”y época “kitsch”, dejaba notar cémo este término
llegarfa a aludir a las practicas culturales de la burguesia, mediadas por los
efectos de la Revoluciéon Industrial y que actuaban como reemplazo de la
refinada cultura aristocratica. Si se siguen rigurosamente los argumentos
planteados por Elias, podria deducirse que la totalidad del arte moderno,
enteramente atado a la cultura burguesa y claramente estructurado a
partir de los cambios sociales y culturales que trajo consigo la Revolucién
Industrial, podria facilmente ser considerado como kitsch (Elias, 1998, pp.
72-76). En otros discursos, el kitsch se fue identificando paulatinamente
con las expresiones culturares subalternas, cobijando indistintamente
la cultura popular tradicional (como las artesanfas) y la cultura popular
masiva (como la television), con muchas cosas que habria entre estas
dos. A partir de las concepciones artisticas de caracter posmoderno, el
término se ha vuelto emblematico de las disputas simbdlicas sobre la
legitimidad cultural, lo que hace que funcione efectivamente para nombrar
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las practicas culturales que ocurren por fuera de las representaciones
legitimadas dentro del mundo hegemoénico (Mosquera, 1989, pp. 27-31).

A partir de la década de los sesenta, no solo se ha confrontado la existencia
de las disciplinas modernas sino que se han entremezclado las distintas
dimensiones del campo artistico dentro de un proyecto artistico dado. Si la
modernidad comprendia el contexto en que el arte se inscribe publicamente
como un circuito, determinado por el paso lineal dela creacién ala exhibicién
y al consumo (ya fuera entendido como apreciaciéon o coleccionismo), la
perspectiva contemporanea lo planea como un campo, articulado por un
cruce sistematico entre sus distintas dimensiones, denominadas creacion,
circulacion, investigacion, formacion y apropiacion cultural (Instituto
Distrital de Cultura y Turismo, 2005, pp. 35-41).

En este campo de las practicas artisticas contemporaneas, no es posible
separar un proceso creativo de su puesta en escena publica, o de una
actividad de investigacion de sus componentes creativos o de circulacion
y asi de forma sucesiva. Por eso es posible generar un proyecto artistico
que surja de la articulacién entre procesos de investigacion cientifica
y tecnolégica, que no tenga ninguna intencionalidad asociada a la
normalizacién propia de esos campos, sino que al contrario ponga en
cuestion sus categorias previas y que, adicionalmente, impida disociar sus
componentes de creacion, circulacion vy, por supuesto, de investigacion.
Como ejemplo podria citarse el proyecto “Cloaca” de Win Delvoye,
una intrincada maquina disefiada para reproducir con la mayor fidelidad
posible el efecto que produce el sistema digestivo humano sobre la comida,
que hacia que su razén de ser no fuera otra cosa que ser alimentada un
dia, para defecar al dia siguiente. Por consiguiente, la uniéon de los tres
paradigmas emblematicos del saber moderno —el arte, la ciencia y la
tecnologia— producian tan solo excrementos.

Durante las ultimas cuatro décadas la misma instancia de creacion
en los proyectos artisticos se ha vuelto paraddjica por la recurrencia a
metodologifas de apropiacion, como ocurre en el ejemplo anteriormente
citado. Este tipo de précticas se afilian a la 16gica vanguardista del ready-
made duchampiano, que problematizé de manera general la creencia
imaginaria en la originalidad del arte, del artista y de la obra por parte de
los teéricos del arte moderno. Por lo tanto no so6lo cuestiona las nociones
de obra y autor sino que incorpora la serialidad como principio creativo.
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“Otro aspecto del ready-made es gue no tiene nada de vinico. La réplica
de un ready-made transmite el mismo “mensaje”; de hecho casi todos los
ready-mades que hoy existen no son originales en el sentido usual del
término” (Duchamp, 1978).

La apropiacion como tictica posmoderna implic6 no solo los
cuestionamientos ya formulados por Duchamp a los elementos
convencionales e institucionales del arte, sino que movilizé una revision
mas profunda de las representaciones culturales y politicas que el arte
moviliza.

[-..] el objeto calmadamente escultérico de la mirada no mira hacia el
observador, y el intercambio entre los dos sujetos —uno dentro, otro
fuera de la imagen— es coreografiado en cambio a través del medio
del lenguaje. Es alo largo de este eje entre los pronombres de primera
y segunda persona —yo/ti— que Kruger traza el marco presuposi-
cional para esa misma instituciéon que llamamos subjetividad. [...].
Los sujetos (aquellos que dicen “yo”), son por lo tanto construidos,
no innatos. Y son construidos en el contexto de varias instituciones
en las cuales es jugado el juego del lenguaje. El arte es una de esas
instituciones; pero otra, a la que Kruger aflade la del arte, es la
mucho mas moderna de la publicidad. Pues la imagen de Kruger,
combinando la fotografia con el resumido y punzante lenguaje de
su texto, habla con la franqueza y la familiaridad de la voz del agente
publicitario: fuerte pero seductor al mismo tiempo. La subjetividad es
producida a lo largo de un eje en el cual uno de los polos es ocupado
no por un locutor humano sino por una mercancia: un ayudante de
belleza, un utensilio casero, un alimento del desayuno. La publicidad
se ventrilocuiza a través del producto. Dice “cémprame”, “a4mame”,
“comeme”. Y el sujeto que esta localizado a lo largo del eje de esta
relacion, entre “tu” y “yo” (la escultura fotografiada en la obra y el
observador parado enfrente de ella), es construido a lo largo de las
lineas de lo inorganico, la condicion sin vida de la mercancia que, sin
embargo, es llamado a desear” (Krauss, 2002).

La investigacion y analisis de los componentes culturales de la visién
emergié como una constante dentro de muchos proyectos artisticos,
porquelavision, es necesario apuntar, ha sido sinénima tradicionalmente de
la mirada. Convencionalmente el campo escopico o la visualidad (definida
por el deseo de ver) es el lugar donde se ha ubicado la actividad artistica,
de ahi que siempre que intentemos profundizar nuestro conocimiento
de esta actividad nos tropecemos con la estética, que lamentablemente
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parece reducir esta situacion simplemente a una experiencia sensible, que
desconoce su pulsion implicita.

Vale la pena recordar, como lo hizo Maurice de Merleau Ponty, en Lo
visible y lo invisible, que nuestra corporeidad nos hace objetos a la vista
del mundo. Mientras miramos las cosas somos mirados por ellas. La
percepcion visual unida al cuerpo es parcial por lo que esta en perspectiva.
Jacques Lacan dice que vemos desde un solo punto de vista pero que en
nuestra existencia somos mirados desde todos lados. Entonces si la mirada
preexiste al sujeto, lo muestra en el campo visual como constituido por el
deseo de otro. El deseo esta estructurado por una pérdida y esa pérdida
irrumpe en el campo visual, en la forma de la mirada, desorganizandolo
(Lacan, 1997, pp. 108-110). La mirada es como una mancha que fuerza la
opacidad y negatividad de lo que es tanto el objeto, como la causa de la
pulsiéon escopica, que posee componentes culturales.

La visién consciente, ubica el ojo en el punto geometral desde el que se
percibe una imagen correlativa a un objeto. Pero el inconsciente también
ve, arroja sobre el sujeto una marafia de deseos, fantasfas, traumas, fobias
y temores. La mirada esta afuera e inscribe al sujeto dentro de un cuadro
o imagen, pero lo configura como una sombra o una mancha, es decir
anamorficamente alterado. Si la filosoffa clasica afirmé que “el sujeto es
el que mira”, el psicoanalisis lacaniano sefialard que “el sujeto es el que es
mirado”. La mirada esta del lado de los objetos. Sin embargo la mirada se
proyectara sobre la pantalla de representaciones culturales que configuran
el universo de la visualidad. Como sefiala Norman Bryson, la visualidad
es el conjunto de concepciones y representaciones culturales que
estructuran el campo de la visién que, a diferencia de la vision empirica,
nos trae a colacion los trasfondos perceptivos que unen el acto de ver
a la experiencia subjetiva. La visualidad se basa en las construcciones
historicas que sustentan simbolicamente la valoracion de la vision empirica
(Brysson, 1988, pp. 87-94). Por eso, se puede sefialar que la visualidad es
el reconocimiento de los componentes sociales de la experiencia visual
tanto como de los componentes visuales del campo social.

La pelicula Manhunt basada en la novela Dragdn Rojo, esta centrada en
un policfa que intenta detener a un asesino serial y multiple que aniquila
familias completas. El detective estudia detalladamente las bizarras
caracterfsticas de cada escena del crimen y como parte de las evidencias
analiza cuidadosamente, una y otra vez, las peliculas caseras que muestran
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las vidas de las familias asesinadas. Un detalle del dltimo homicidio llama
su atencion; el asesino utilizo una herramienta inapropiada, excesiva, para
forzar su entrada a la casa. Una pesquisa sencilla le muestra que esa puerta
habfa sido cambiada hacfa poco tiempo. Al examinar la pelicula familiar
descubre que en ella aparece una puerta mas solida, es decir, la puerta
anterior. Ata cabos al ver que en todos los homicidios hay peliculas y
descubre que al ser de caracter privado, la tnica oportunidad de verlas serfa
en el laboratorio de revelado y soluciona el caso con esta informacion.
Zizek llama la atencion sobre la manera como la resolucion de este caso
implica la coincidencia de la mirada del policia con la mirada del asesino.
Sélo cuando el policia se identifica con la perversion obsesiva del asesino
y actia como €l puede encontrar las pistas finales, como es el hecho de
darse cuenta de que en cada crimen hay peliculas para ver. Frente a una
situacion sadico-perversa la tnica solucion es emplear un procedimiento
sadico-perverso que se produce en la coincidencia de las dos miradas.

La anterior historia nos recuerda que cuando vemos un objeto, éste esta
mirandonos de antemano, desde un punto que no podemos ver. Esta
imposibilidad de coincidencia recuerda la parabola lacaniana segun la cual
ante el objeto del deseo los sujetos son demasiado rapidos o demasiado lentos.

Esta dimension de la mirada como objeto esta presente en un proyecto
artistico como Pasado tiempo futuro de Nicolas Consuegra, basicamente
por su recurrencia en plantear la realidad latente, dentro de las fotografias,
como aquello que gira en torno a una “mancha” o una “cosa siniestra”.
La tarjeta de invitacion para el evento inaugural de este proyecto era una
fotografia de un interior bogotano realizada en blanco y negro por el
fotoégrafo aleman Paul Beer en 1962. La muestra estaba conformada por
diferentes pares de fotografias que parecen iguales a simple vista, pero
que al ser miradas con atencion dejaban ver la existencia de una serie
de sutiles diferencias entre ambas. Entre todos estos pares de imagenes,
se destacaba la misma imagen de la invitacion porque no tenfa doble
fotografico, sino que contaba con un modelo tridimensional a escala
real, del espacio arquitectonico que en ella se vefa, que estaba construido
al otro lado de la sala. Este modelo tridimensional estaba enteramente
realizado en blanco y negro y al mirar nuevamente la fotografia anterior
se hacia evidente que no era la imagen “original” de Paul Beer sino
el registro de la instalacion que Consuegra habfa construido in situ,
que ademas estaba fotografiada a colores, aunque no lo revelara en
apariencia. El ejercicio de mirar insistentemente las diferencias tendfa a
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centrar la mirada de los espectadores, pero el encuentro anémalo con
el par de imagenes formado por la instalacién y su doble fotografica
la descentraba. Esta constatacion cubria de extrafieza todas las demas
imagenes que podrian parecer registros de una realidad inexistente, que
volvia siniestra la presencia de la arquitectura misma en que el espectador
se encontraba parado, por el efectivo juego de lo reprimido que retorna.
En la reconstruccién arquitectonica de una fotografia moderna hay algo
fuera de lugar. I.a mirada fija o petrificada de un espacio puede ser una
estrategia para anunciar la presencia de ese “algo”, como el sustituto del
campo convencional que emerge dentro de la visualidad.
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