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Resumen: La produccidn anistica contempori-
nea presenta algunos rasgos gque la distancian de
la definicion modemna de ane. cuyas notas bisicas
son la autonomia v la reflexividad. v que requie-
FEN UNA NUEVA PErSPectiva gue Muestre sus propd-
sitos, pautas vy objetivos. Sioel discurso tedrico
postmoderno identifica ¢ ocaso de las grandes
narraciones v propone el pluralismo como antido-
to para la absolutizacion de cualquier discurso, el
arte calificado como postmoderno se caracteriza
por cuestionar los presupuestos de la autonomia
artistica pretendida desde la modemidad v poner
de manifiesto la permeabilidad de lo antistico con
respecto a otras pricticas discursivas conforma-

Abstract: Contemporary arl shows certain features
that place it far away from its modern definition,
whose basic requirements are autonomy and
reflexivity, A new perspective is needed in order 1o
show its intentions, rules, and goals. Whereas
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end of the great discourses and puts forward the
pluralism as an antidote agmnst the discourse's
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Desde las vanguardias de comienzos de siglo, el arte ha buscado sus limites y en esta blisqueda
los ha ido renovando. La pintura ha explorado su condicion en el color y la bidimensionalidad de la
superficie pictorica, la escultura se ha desprendido del aura del monumento y se ha afirmado como
objeto, la poesia y la novela han construido mundos reflexivos, han sustituido la representacion del
mundo por la preocupacion por el medio artistico, la arquitectura, al amparo de legiimaciones fun-
cionalistas, ha buscado en el disefio la unidad de forma y funcién. En fin, el arte moderno se pro-
clama como un arte autdnomo que se desprende de su papel representacional e investiga su propia
condicion.

Con la pérdida del mundo como referencia las artes justifican su existencia como proyecto
reflexivo. El arte investiga sus formas, sus medios, sus maleriales, sus condiciones de recepcidn,
etc. Los medios artisticos dejan, en definitiva, de ser medios, y pasan a ser herramientas de auto-
exploracion y autodefinicion. Esta es la descripeion bdsica del arte desde las vanguardias hasta la
concepeitn artistica encarnada en los textos de Greenberg, figura representativa de la teoria
moderna del arte.
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El arte moderno. emancipado de su papel representacional, se sirve de si mismo como tema ¥
como medio. En un esfuerzo kantiano, busca sus propias condiciones de posibilidad; pero este
esfuerzo muestra siempre un perfil aporético, un perfil que adn los historiadores y teoricos del arte
miran con perplejidad: este rostro es el del urinario. el de La Fuente, de Duchamp.

El arte que busca su esencia, sus limites, que explora sus medios ha llegado a la paraddjica situa-
cién de que a mayor indagacién reflexiva mayor indefinicién. Como la razén kantiana, el arte siem-
pre escapa a si mismo,

Y aun asi, no hay limite, al parecer, que ¢l propio arte no pueda superar. Y, de hecho. superd la
crisis irénica del urinario, al menos durante un tiempo: volvié la pintura, volvié la escultura, volvie-
ron los objetos, la arquitectura. la literatura, la misica, se incorpord ¢l cine y la fotografia —medios
€stos que, por su cardcter reproducible, transformarin la experiencia receptiva de lo artistico.

La autonomia. la reflexividad, la pureza de lo artistico. la reivindicacion de lo estético volvie-
ron como las notas de un arte que se proclamaba moderno, auténomo. Esta rehabilitacion y reivin-
dicacion de lo estético como elemento definitorio de lo artistico tuvo lu gar en el Ambito tedrico gue
criticos como Greenberg, Fried y Krauss desarrollaran en los Estados Unidos. Los problemas de la
heteronomia del arte y de su importancia como critica social permanecian como cuestiones vicarias,
adyacentes, cuestiones en fin que no concernian a una definicién propiamente de lo estético. de la
forma artistica.

Todas estas cuestiones que el formalismo americano resolvia en los textos de Greenberg en favor
de la autonomfa del arte reaparecen, de nuevo, en el momento actual. Esta vez, para afirmar la fla-
grante heteronomia del arte y para sefalar el artificio de una definicién puramente estética de lo
artistico. Frente a la pureza de lo estético, el arte contemporineo reivindica su papel representacio-
nal. su interdependencia con otros discursos, su lugar en una sociedad donde el placer, también el
estético, puede ser una mercancia.

Si tomamos como definicién de arte moderno la que se deriva de las tesis greenbergianas, es decir,
la definicion cuyos elementos centrales son la autonomia, el formalismo, la reflexividad. ete.. entonce S,
puede decirse que gran parte de la produccion artistica contempordnea reacciona contra esta caracteri-
zacion y. tal vez por ello, aparece en muchas ocasiones referida bajo el epierafe de arte postmoderno.

Sin embargo, algunos autores sitian el arte contempordneo en una tension dialéctica en relacidn
a los proyectos artisticos de las vanguardias y con la nocién de arte moderno elaborada por ellas.
En este sentido, la produccidn artistica actual no seria el fruto de un rechazo absoluto de los prin-
cipios de la modernidad estética, sine, mds bien, una reelaboracion de estos principios, una realiza-
cién critica de algunas de las aspiraciones vanguardistas y una reflexion en torno a las condiciones
de posibilidad del proyecto de unificacién de arte y vida alentado por las vanguardias. En fin, lejos
de oponerse a la nocion de arte cristalizada a principios de siglo, el arte contemporaneo anade nue-
vas perspectivas a viejos proyectos.

La cuestion de la que finalmente se trata es si el arte contempordneo se ha desprendido total-
mente de todas las notas que el arte moderno instauré como propias o bien. si el arte actual trabaja
atn en la estela de este proyecto, aunque sea criticamente. Después de todo, ino forma parte del
espiritu moderno la autocritica? ;No ha sido el propio Greenberg quien ha definido en su articulo
«Modernist Painting»' la esencia de lo moderno como fundamentada en las notas de la autocritica
y la autodefinicién?

I Greenberg. Clement. «Modernist Paintings en Art in Theory. 1900-1990, An Anthodogy of Clanging Ideas. Edited by
Charles Harrison & Paul Wood. Blackwell Publishers. Oxford. 1996, pp. 754-760.
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Fredric Jameson’ también recoge este sentido al expresar la relacién entre modernidad vy post-
modernidad diciendo que: «Una estética de la novedad —...— debe hoy buscar desesperadamente
renovarse a si misma con movimientos incluso mds rapidos de su propio eje: el modernismo tra-
tando de llegar a ser postmodernismo sin dejar de ser moderno»?®.

Aquellos que resaltan el aspecto autocritico de la modernidad ven la produccion actual como un
momento dialéctico con respecto al proyecto moderno del arte vanguardista. Asi. la critica a la auto-
nomia estética de lo artistico renueva. mas que destruye, las aspiraciones de autonomia propias del
arte moderno. Su papel revitalizado como discurso critico del mundo del arte y de los mitos que en
su seno se han consolidado conecta con el impulso dadaista de las primeras vanguardias. La impor-
tancia del papel del espectador o del receptor de la obra pone en marcha una nueva concepcion de
la misma que se desprende de su definicion formalista como un todo cerrado y completo v reclama
una presencia que la determina y la cuestiona. Todos estos serian, pues, aspectos de esta interpreta-
cion critica del arte contemporaneo que, lejos de tambalear las bases del arte moderno, refuerza sus
fundamentos, depurandolos de lo que eran tan s6lo mitos y elementos ideoldgicos.

Por otra parte, aquellos que ven en los rasgos del arte contemporaneo sintomas evidentes de una
ruptura con la nocion de arte moderno y vanguardista sitdan la produccién actual en el contexto que
delimita la postmodernidad: La muerte del sujeto moderno que Foucault proclama en sus textos, el
fin de la historia, el fin de los grandes relatos que Lyotard senala como indicio de una nueva etapa
postmoderna, la critica al mito de la originalidad que Rosalind Krauss* realiza, la critica a la auto-
nomia de lo artistico y, sobre todo, de lo estético que Paul de Mann areumenta en su obra La ideo-
logia estética®, la muerte del autor —proclamada por Barthes—, en fin, el fin del provecto moderno
de emancipacion y de las nociones en las que se fundamentaba dicho provecto.

El resultado, desde esta perspectiva, es el pluralismo que, no s6lo en el arte, se proclama como
la opcidn de las opeiones. Faltos de justificaciones para un proyecto concreto, los postmodernos del
«todo vale» ven en el caos la constatacian de la construccién plural de la realidad.

Bien como proceso critico y dialéctico de la modernidad o bien como una nueva etapa postmo-
derna, lo cierto es que la produccion artistica actual presenta algunos rasgos especificos que han de
ser sefialados y sobre los que se ha de fundamentar la reflexion en torno a su significado como indi-
cadores de una nueva etapa de lo artistico.

Fredric Jameson fue uno de los primeros en sefialar estos sintomas como indicadores de la post-
modernidad y de los rasgos culturales especificos de la sociedad de consumo postindustrial.

En primer lugar, Jameson sefiala, como hardn sucesivamente los criticos de la modernidad artis-
tica. que lo moderno, en sus inicios un movimiento critico del orden social establecido, se ha con-
vertido en la cultura oficial de la sociedad actual. Las obras de las vanguardias artisticas, cuyo
potencial critico es histéricamente innegable, han sido asimiladas por la sociedad capitalisia con-
tempordnea y transformadas en mercancias. en objetos de consumo. Eso si, de un consumo parti-
cular: de un consumo estético.

Las obras de la modernidad artistica, despojadas de su valor negativo, critico, se contemplan en
los museos y se valoran como los productos culturales supremos de la sociedad civilizada por exce-

2 Jameson, Fredric. «Reflections on the Brecht-Lucksdcs Debates en Art In Theorv, 1900-1990. An Anthology of Changing
Fefeas. Oxford, 1996, pp, 977979,

Op. Cit. Nota 2. p. 977.

Krauss. Rosalind, La Originalidad de fa Vanguardio v onos Mitos Modernos. Alianza Forma, Madrid. 1996,

5 De Mann, Paul, Lo Ideclogia Estériva. Coleccion Teorema., Catedra, Madrid. 1998,

. Tal
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lencia: la sociedad de consumo capitalista. El arte moderno se institucionaliza. perdiendo asi uno de
sus rasgos mas especificos: su cardcter critico social, transformandose en un objeto mas de la clase
de los objetos de consumo.

En su libro Necesidad de la ironia®, Valeriano Bozal describe los efectos de la institucionaliza-
cién del arte y de su significado como objeto de consumo estético en el modo de recepcion de las
obras de arte: «Se mira ¢l cuadro con rapidez y se «conserva» como ya visto, pasando con rapidez
a otro; se mira desde la explicacién que alguien —guia, profesor...— nos suministra, comprobando
lo que dice y convirtiendo asi la obra en su ilustracion: se fotografia de forma compulsiva para con-
servar en un dlbum lo calificado de genial (...) Son todos comportamientos que el lector habra
advertido en los muscos, comportamientos tanto mas acentuados cuando la visita se hace en grupo.
cuando cada uno estd «arropado» por otros para mirar al igual que esta «arropado» por otros en los
grandes almacenes»’. Esle rasgo, junto a la desaparicion de la tradicional distincion entre alta cul-
wura y cultura de masas, es seialado como sintoma de una transformacion del arte y de su funcion
dados las nuevos mecanismos de recepeion que la sociedad de consumo genera,

La experiencia contemporanea del arte, cuyas condiciones han sido en parte senaladas por Jame-
son, puede ser caracterizada por dos aspectos: el pastiche y la esquizofrenia. EI pastiche, por un
lado, implica la yuxtaposicion arbitraria de los estilos histéricos heredados en el presente. Todos
ellos representan lo que hemos sido tal y como en el arte se ha configurado, pero ninguno de ellos
resume lo contemporineo. El pastiche afirma, ademads, que ya no es posible un estilo nuevo, un arte
nuevo, sino sélo la imitacion fragmentaria de los estilos del pasado. Puede ser nostdlgico, irénico,
neutro pero en todas estas formas se reconoce, explicita o implicitamente, la impotencia como for-
ma de elaboracion artistica.

El pastiche, dice Jameson. se realiza «en un mundo en el que la innovacion estilistica ya no es
posible, todo lo que queda es imitar estilos muertos, hablar a través de mascaras y con las voces de
los estilos en ¢l museo imaginario»®. Las obras del norteamericano David Salle parecen un ejemplo
de este rasgo: en ellas, estilos, técnicas y temas diversos se entremezclan como si la obra sélo fue-
ra un lugar de citas.

Junto al fenémeno del pastiche. la experiencia esquizofrénica remite a una vivencia donde la
continuidad propia del sujeto se fragmenta en una multiplicidad de ahoras inconexos. El pastiche
es en el espacio lo que la experiencia esquizofrénica es para la fragmentacion temporal. De una
experiencia cuyo sentido no es otro que el de la inmediatez del ahora. no puede esperarse continui-
dad. unidad subjetiva. La ausencia de estilo propia del pastiche es la ausencia de continuidad tem-
poral de la experiencia. Al carecer de un modo permanente de representarnos a nosotros mismos, al
carecer de continuidad temporal de una representacion idéntica del sujeto. se genera esta experien-
cia donde la unidad subjetiva se fragmenta en la multiplicidad del pastiche. La experiencia no es ni
siquiera la experiencia ante un espejo roto: es. mds bien, como si las imagenes de muchos espejos
se sucedieran sin conexion l6gica.

Estos dos rasgos no son exclusivos de esta época a la que llamamos postmodernidad. La frag-
mentacion esquizofrénica y la yuxtaposicion del pastiche aparecian ya como notas de la moderni-
dad. Baudelaire, autor extremadamente citado a la hora de justificar una continuidad entre lo

Bozal. Valeriano. Necesidad de la ireniu. BEd. Visor, Coleccidn La balsa de la Medusa. Madrnid. 1999,

Op. Cit. nota 6. p. 35.

% Fredric. Jumeson. «Postmodernismo v Sociedad de Consumos en La Posiedernidad. Imroduccion de Hal Fosier. Ed.
Karos, Barcelona. 1985 pp. 171-172,

b
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moderno y lo postmoderno. afirmaba que el arte moderno encarnaba también lo efimero. lo tempo-
ral. lo transitorio. La muy citada frase de Baudelaire dice asi: «Por «modernidad» entiendo lo efi-
mero. lo fugitivo, lo contingente. la mitad del arte cuya otra mitad es lo eterno y lo inmutable»®,
Esta dialéctica entre lo efimero y lo inmutable, lo histérico y lo permanente en la historia es lo que
Baudelaire considera como rasgo de lo moderno. Lo que Jameson afirma, més bien. es que los ras-
£0s que hemos mencionado pasan a un primer plano y cobran una importancia mayor en el llama-
do arte postmoderno.

En cierto modo, lo mismo se puede decir de todos los rasgos que sefialaremos como propios del
arte contemporaneo. Casi todos ellos no son ajenos a la caracterizacién moderna del arte, pero es
cierto que su centralidad no ha sido tan evidente como en las obras contemporaneas.

Craig Owens, por ejemplo, ha sefialado un «impulso alegérico» en el arte contemporaneo como
marca decisiva para distinguirlo de la nocién moderna de arte. cuya categoria central es la de sim-
bolo.

En su articulo «The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism»!". Owens carac-
leriza este impulso alegérico y reclama su papel en un arte cada vez menos subsumible bajo el
modelo moderno del simbolo, es decir. bajo el modelo de la unidad de forma v contenido que el
simbolo encarna.

La estructura de la alegoria es fragmentaria, remite a otro lugar a través de fragmentos, de res-
tos y de ruinas. Refiere a algo del pasado o a un presente como si fuera pasado. inyectdndolo del
sentido de irrecuperabilidad propio del pasado. Su referencia estd siempre fuera, en otro lugar. Com-
parado con la plenitud del simbolo donde la forma no es vehiculo del contenido sino la carne del
contenido, la alegoria es un signo deshabitado. El simbolo, dird Owens. es moderno., aspira a la uni-
dad, a «ser» en lugar de «representar». La alegorfa, por su parte, representa en la parte ¢l todo: desa-
fia, por ello, la unidad del simbolo. la perfecta cohabitacion del significante y del significado. Su
referente, como dijimos, nunca estd presente y, si lo estd, siempre amenaza con desaparecer. La ale-
goria es solo significante, su modo de significar es este: ser signo de otra cosa siempre desterrada.

El arte alegdrico es el arte del fragmento. del collage, de la escritura. Es un arte que, como el
pastiche, trabaja con los referentes. con los lenguajes. para hablar de cémo se ha hablado. para expe-
rimentar con los mecanismos que se articulan en el referente.

Cindy Sherman que nos muestra en sus «Stills» imagenes que emulan la estructura del fotograma
Y que nos presentan las estrategias significativas desarrolladas en el cine norteamericano de los afios
30 es uno de los ejemplos del laboratorio alegérico en el que los artistas contemporaneos manipulan
y desencajan la efectividad de los lenguajes cinematogrdficos, publicitarios, etc. Las obras de Sher-
man, como las de Barbara Kruger o Sherrie Levine —aunque las diferencias entre ellas son notables—
comparten este interés por los mecanismos no explicitos de produccién de significados que determi-
nan. en cuestiones de geénero, la configuracion de patrones y modelos sociales de aceptabilidad.

Las estrategias del impulso alegdrico en el arte contempordneo son diversas pero en todas ellas
estd la huella de la fractura del simbolo y. por ello, para Owens. estas obras son el signo de un
momento postmoderno en el arte, de una introduccion de la temporalidad, de la fragmentacion y de
la textualidad en ¢l trabajo artistico.

9 Baudelaire, Charles. «The Painter of Modem Lifer en Moderm Ari and Modermisn, A Critical Anthedogy. Ed. By Fran-
cis Frascina and Charles Harrison. Paul Chapman in association with the Open University. London. 1982, p. 23,

10 Owens. Craig. «The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism» en Art afier Modernism. Rethinking
Representarion. Edited by Brian Wallis. The Newe Museum of Contemporary An. New York, 1984, pp. 203-235,
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Algunas earth works de Smithson que se realizan para ser destruidas, arruinadas por la natura-
leza. por la temporalidad no reprimida en el museo o la galeria, son ejemplos que apoyan la tesis de
Owens. Estas obras apuntan directamente a lo que Benjamin consideré como el emblema de la ale-
goria: la ruina. Smithson y otros artistas enmarcados en el denominado Land Art desarrollan obras
cuyo significado reside, en parte, en su progresiva destruccion por la naturaleza. Abandonadas a la
intemperie, eslas obras se afirman como esencialmente temporales, destruibles. transformables por
la accion del tiempo. El arte que transformaba la naturaleza para dotarla de belleza. que la habia
separado del curso «natural» del tiempo para dotarla de espiritu. vuelve en estas obras a inscribirse
en la 16gica de la duracién. de la temporalidad.

Pero no son las unicas estrategias del arte contempordneo para introducir lo alegérico en la
estructura significativa del arte. El apropiacionismo, por su parte. encaja perfectamente en el
esquema de la alegoria, ya que, como el pastiche, su objeto no es otro asunio que los lenguajes del
arte. Al trabajar sobre las imédgenes heredadas en la tradicion artistica de la abstraccion, al reprodu-
cirlas o copiarlas, las vacian de su contenido habitual. las transforman en emblemas de una cultura
donde cohabitan con los productos de consumo. La pintura simulacionista o apropiacionisia es. al
decir de Hal Foster, «una versién pop de la abstraccion o una forma abstracta del pop»'!, es decir,
una estrategia que toma como objetos las imdgenes para senalar, al iempo que anular. su conteni-
do habitual. Esta estrategia homeopdtica juega con la ambivalencia de su resultado: Aquello que
cuestiona es lo mismo que produce.

Junto al Land An y la pintura simulacionista, Owens sitda la técnica de la repeticion de unida-
des idénticas caracteristica del Arte Minimal como otra de las estrategias del impulso alegorico en
el arte contempordneo. El recurso de la reiteracion bloguea el dispositivo referencial del simbolo,
la narratividad inscrita en ¢l queda interrumpida por la afirmacion de una secuencia siempre idén-
tica, mondlona. repetitiva. extensible a mds elementos. Apilar elementos sin cesar, —como en ¢l
fotomontaje. como en el pastiche—. se convierte en una de las ticticas alegdricas del arte contem-
pordneo. La obra ya no es simbolo de nada, su reiterabilidad desafia la nocion moderna de la obra
de arte como un todo completo, cerrado y cuyo significado se articula en los limites establecidos
por la obra.

Obras que se realizan por acumulacion de objetos, de técnicas, donde se mezclan pintura, escul-
tura, etc. Collages como los de Rauschenberg se enmarcan en la dltima de las tacticas del arte con-
tempordneo que Craig Owens sefiala como sintomas de lo postmoderno, ¢sto es: La mezcla de
distintos medios de representacion. El resultado es una obra que responde mds a un modelo discur-
sivo que a un modelo visual. El espectador reconoce los distintos referentes yuxtapuestos, los rela-
ciona entre si, realizando una lectura de los mismos. La obra se resiste a ser aprehendida de un solo
golpe de vista, exige que la mirada recorra su superficie, casi con el mismo movimiento de ojo que
realiza en la lectura. Requiere un tiempo, el necesario para su recorrido visual. Desaffa el modelo
de aprehensién instantdnea, completa y atemporal que caracteriza a la pintura moderna tal y como
sus dos grandes tedricos, Fried y Greenberg, la describieran.

Las obras de Twombly, Ashley Bickerton. Peter Halley. Cindy Sherman. Barbara Kruger, She-
rrie Levine. Smithson. Louise Lawler, D. Judd. Gonzilez-Torres o Rauschenberg se inscriben en un
modelo donde la temporalidad de la experiencia estética es uno de sus requisitos basicos. Tempo-
ralidad. textualidad. fragmentacion. acumulacién, son términos que nos permiten describir los
modos de significacion del arte contempordneo y que remiten, a su vez, a un modelo donde la

11 Foster. Hal. The Return of The Real. The Avant-Garde a1 the End of the Century.. The MIT Press. London. 1999, p. 100,
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nocion de alegorfa parece. si seguimos a Owens, mds apropiada que la de simbolo: un modelo, en
definitiva, que vendria a sustituir al disefiado por los tedricos de la modernidad artistica,

Mis sintomas de lo postmoderno se encuentran teorizados en los textos de Douglas Crimp.
quien sefiala el rasgo de la teatralidad como propio del arte postmoderno. Invirtiendo el modelo de
Fried'?, que definia el arte moderno como antiteatral, es decir. auténomo, ajeno al espectador, Crimp
caracteriza parte de la produccién artistica contempordnea como teatral, es decir, plenamente cons-
ciente de su presentabilidad ante un espectador. Los ejemplos ya han aparecido para ilustrar otros
sintomas: Barbara Kruger o Cindy Sherman son algunos de ellos. Para Crimp, la manipulacion de
los referentes pone en juego el proceso de descodificacion de una mancra reflexiva: el receptor no
es ¢l espectador cuya presencia es dispensable para la realizacion de la obra, sino el destinatario de
un mensaje donde el cédigo es justamente el tema de la obra, Estas obras ponen en juego al espec-
tador. comprometiéndolo en la produccién del significado, dirigiéndose a €] directa o indirecla-
mente.

En su articulo «Pictures»'’. Crimp nombra este aspecto con el término staging, que significa
«poner en escena», «escenificar»: con €l refiere a obras donde la plena conciencia de su disposi-
cién para una mirada se configura como rasgo esencial de la obra. No son obras que simplemente
representan algo, ajenas a su cardcter de objetos para ser vistos, sino que se presentan de manera
especial. de manera que el espectador no puede sublimar su papel de espectador, no puede mirar
bajo la comoda proteccion del ver sin ser visto.

Hemos visto que el pastiche, la esquizofrenia, la teatralidad. la textualidad, la alegoria y las
interferencias formales. son algunos de los sintomas. de los rasgos, que sobresalen inevitablemente
cuando se trata de describir los efectos del arte contemporaneo. El arte moderno contaba con las
notas de la autonomia estética, de la reflexividad formal y de una cierta nocién de progreso artisti-
co apoyada en la idea de originalidad. El arte de las vanguardias clevo algunos de eslos rasgos y se
embarco en la idea de un potencial critico del arte. basado, a su vez, en la reclamada autonomia de
lo artistico, en su particular capacidad creadora. Este ha sido, desde entonces, el dilema que ha mar-
cado el paso de la fragmentacion de las artes: la antitética yuxtaposicion de un arte a un tiempo auté-
nomo y critico. de un arte a la vez autosuficiente y socialmente determinado. Dilema que ya Adorno
tratara inconclusamente.

El arte postmoderno. si asi queremos llamarlo. resalta las notas que funcionaban como contra-
punto de la autonomia estética: trata las cuestiones de la heteronomia artistica. de los mecanismos
de produccién de significado, del arte como critica social y cultural, de la propia historia del arte,
de los medios de exhibicion. venta y recepcion de las obras. de la creacion del mundo del arte. de
los efectos de su institucionalizacion, etc. El arte moderno miraba dentro de si mismo: buscaba sus
componentes esenciales; el arte contemporaneo, observa sus contornos. su lugar dentro de otras for-
mas de discurso politico, social, cultural. Sitda su propia potencialidad critica en el andlisis de los
mitos que la modernidad gener6. renuncia a su autonomia por ser falsa autonomia. proyecta estra-
tegias de autodestruccién o frustra su asimilacion al modelo de la mercancia. Pero, quizad, en el fon-
do. no rechace de pleno este sentido desafiante del orden propio de la vanguardia artistica y Juegue
un papel ambiguo, Rechaza los mitos de la modernidad para. finalmente. rescatar el residuo de vera-
cidad, de critica, de desvelamiento propio del impulso vanguardista en el arte.

12 En Michael Fried. Art and Objecthood the University of Chicago Press 1998, pp. 148-172.
13 Crimp. Douglas. «Pictures» en Art after Mudernism. Rethinking Representation. Edited by Brian Wallis. The MNew
Museum of Contemporary Ar. New York. 1984, pp. 175-187.
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Es Hal Foster en su obra The Return of the Real quien quizd ha mostrado con mayor precision
este doble movimiento de separacidn y de vinculacion con el proyecto vanguardista que el arte con-
lemMpOraneo parece poner en marcha. Su tesis fundamental es que nuestra comprension del arte con-
tempordneo pasa necesariamente por su relacion con el arte vanguardista y que parle de las
aspiraciones que en este arte se proyectaron. s¢ reformulan en el momento actual.

Bajo ¢l érmino deferred action «accion diferida» Foster recoge el sentido psicoanalitico del
fenémeno que solo tras su posterior codificacién por otro suceso es asimilable. Del mismo modo,
afirma. el arte contempordneo es el medio mas eficaz de comprensién del arte moderno. Como en
la accion diferida. el arte vanguardista no llega a ser asimilado y comprendido sino a través de su
reelaboracién en la produccion artistica actual. Ello explica, ademds, la peculiar situacion del arte
de nuestros dias que se separa abierta y criticamente de muchas de las notas del arte moderno pero
que, por otra parte. 1o toma en numerosas ocasiones como referente.

Basta sefialar algunos ejemplos de esia operacién retrospectiva que el arte contempordneo rea-
liza: Janine Antoni afiade nuevos significados a las formas cibicas del arte minimal construyéndo-
las con chocolate y grasa que cuidadosamente ha dispuesto en finas capas hasia alcanzar la forma
deseada. Una vez que la obra estd «realizada» la artista comienza a engullirla. El chocolate y la gra-
sa, el deseo y la repulsion s¢ nos presentan como formas artisticas: el deseo incontrolable de la buli-
mia es satisfecho con un enorme cubo de chocolate y de grasa.

Mona Hatoum, por su parte, también nos recuerda con sus obras el aspecto del arte minimal: en
Entrails Carpet, la referencia a la obra de Carl Andre es evidente pero, esta vez, son los intestinos
fluorescentes los que estan en el suelo como alfombra. En Socle du Monde, otra de sus obras, que
consiste en un cubo magnético cubierto de virutas de hierro. se mezclan las referencias al cubo
minimalista y a la idea de la obra escultérica como «un pedestal para el mundo» con la fuerza de
atraccion de la propia obra.

Otros artistas nos recuerdan €l proyecto vanguardista de unificacion de arte y vida a través del
uso de medios de comunicacion propios de la publicidad: Jenny Holzer emplea estos medios de
difusion para emitir mensajes cuyos lemas son la muerte. el sexo v la guerra. Sus mensajes parecen
dirigidos a alguien particular pero ol medio de transmisién transforma su sentido, ampliando el ran-
go del receptor a todos aquellos que lean el mensaje; es un mensaje profundamente personal pero
dispuesto como un mensaje publicitario. «With you inside me comes the knowledge of my death».
es decir. «Contigo dentro de mi comienza el conocimiento de mi muerte» es una de las obras en las
que esta arlista juega con las convenciones establecidas para el uso de los medios de comunicacion.

En la misma linea, aunque quizd de manera mas dramdtica, Orlan nos ofrece otra interpretacion
del proyecto de unificacion de arte y vida a través de sus numerosas operaciones de cirugia plasti-
ca. Tomando su propio cuerpo como objeto de transformacion, esta artista se¢ ha sometido a nume-
rosas operaciones de cirugia estética que han transformado su rostro progresivamente. La obra ha
sido grabada en sus diferentes estadios de evolucion y todo este material, junto al resultado del ros-
tro de la artista, componen la obra.

Gonzilez-Torres, por su parte, juega con lo publico y lo privado. dirfamos incluso lo intimo, en
obras donde los medios de comunicacion publicitarios son explotados como vehiculos de mensajes
acerca de la intimidad y la sexualidad de una pareja homosexual.

El problema general, dentro de esta perspectiva definida en términos de «accion diferida» que
Foster nos plantea, es el de distinguir y delimitar un momento postmoderno que no implique el neo-

14 Foster. Hal. The Return of The Real. The Avani-Garde at the End of the Cennry. The MIT Press. London. 1999.
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conservadurismo ni, no menos irresponsable en sus consecuencias. el cinismo nihilista que renun-
cia al papel critico del arte,

Distinguir este momento evitando los dos callejones sin salida que Foster sefala. no es ficil
cuando algunas de las obras que se presentan para su andlisis pueden participar, por su propia ambi-
giiedad, de una u otra descripcion. Es el caso. siempre polémico, del norteamericano Jeff Koons que
embauca al publico con sus obras en las que lo kirch cobra forma; en €1 tenemos uno de los casos
limite que Hal Foster analiza. Sus obras, que junto a las de Haim Steinbach, representan la llamada
Escultura-Mercancia no muestran un perfil irénico con respecto a su presentacion como mercade-
ria, no ocultan su intencion de triunfar en los mercados del arte disefados para satisfacer los dese-
0s de un piblico mayoritariamente conformista. Sus obras carecen de negatividad, no perturban o
modifican las expectativas de felicidad programadas por la sociedad de consumo.

La cuestion, finalmente, es qué significa que signifiquen eso. ;Significa que el arte se ha des-
prendido de todo compromiso critico? ;Significa que sélo asumiendo ciertos aspectos innegables
del mundo del arte y representdndolos en toda su crudeza se puede mostrar algitin discurso artistico
veraz? ;Significa que, asumidos los propésitos vanguardistas de unién de arte v vida, de indistin-
¢16n de alta y baja cultura, los resultados no pueden ser sino las representaciones que Koons nos
ofrece? Las respuestas a estos interrogantes van desde el rechazo a estas obras por su descarada
igualacion de arte y mercado hasta las que reconocen en ellas la inevitable levedad del ser del arte
contemporaneo.

La propia postura de Hal Foster al respecto es vacilante. En ocasiones, no puede sino reconocer
la legitimidad artistica de estas obras, pero su excesiva asimilacién al modelo de la mercancia pare-
ce otorgar una cualidad cinica mds que irdnica a estos productos del arte contempordneo. Lo que
Foster sefiala. quiza, como rasgo necesario que contrarreste la asimilacion del arte al modelo de la
mercancia, es la necesidad del distanciamiento de dicho modelo; en esa distancia se ha de dibujar
la critica. y esa distancia no es otra que la que. en otro lugar. Bozal sefiala como el tinico. quizd no
el dltimo, recurso frente a la confusion de lo interesante con lo kiteh, de lo sublime con el totalita-
rismo. Esa distancia es la ironia. Por ello. obras como las de Gilbert & George, Rosemarie Trockel,
Meyer Abisman o Philippe Parreno nos ofrecen ese espacio irdnico en el que el reconocimiento deja
paso a la reflexidn.

Me gustaria concluir este recorrido con una cita extraida de una entrevisia en la que Sherrie
Levine participaba: “Creo, —dice Sherrie Levine— que hay una larga tradicién modernista del fin
del arte comenzando con el dadaismo y el suprematismo (si se quiere). v numerosos artistas han rea-
lizado la dltima pintura por concebir. Es una tierra de nadie en la que la mayoria de nosotros dis-
frutamos recorriéndola y la cuestién es no perder el sentido del humor, puesto que es sélo arte»!s.

Murcia 2001

15 Haim steinbach. Jeff Koons. Sherrie Levine. Philip Taaffe. Peter Halley, Ashiey Bickerion. «From Criticism 10 Compli-
citys en Arr in Theory, 1900- 1990 An Anthology of Changing ldeas. Edited byy Charles Harrison & Paul Wood. Black-
well Publishers, 1996, p. 1084,



