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EL ARTISTA COMO ETNOGRAFO

Una de las intervenciones mas importantes en la relacion entre la autoridad artis-
ica v la politica cultural es «El autor como productor» de Walter Benjamin, presen-
udo por primera vez como conferencia en abril de 1934 en el Instituto para el Estu-
dio del Fascismo de Paris. Alli, bajo la influencia del teatro épico de Bertolt Brecht y
los experimentos factograficos de escritores soviéticos como Sergei Tretiakov, Benja-
min llamo al artista de 1zquierdas a «alinearse con ¢l proletariado»'. En el Paris de 1934
esta lamada no era radical; el enfoque, sin embargo, si lo era. Pues Benjamin urgia al
artista «avanzado» a intervenir, como trabajador revolucionario, en los medios de pro-
duccidén artistica, a cambiar la «técnicar de los medios de comunicacion tradicionales,
1 transformar el «aparato» de la cultura burguesa. No bastaba con una «tendencia»
correcta; eso era asunur un lugar «junto al proletariado».Y «;qué clase de lugar es ese?»,
preguntaba Benjamin en lineas que atn pican: «El de un benefactor, el de un mecenas
Ideologico: un lugar imposible».

Este famoso argumento se basa en algunas oposiciones. Tras la «privilegiacion» de
la «técnica» por encima del «tema» y de la «posicidon» por encima de la «tendencia», hay
una «privilegiacion» implicita del productivismo por encima del Proletkult, dos movi-
mientos rivales en los primeros tiempos de la Union Soviética. El productivismo con-
tribuyé a desarrollar una nueva cultura proletaria mediante la extensiéon de los expe-
fimentos formales constructivistas a la produccion industrial real; de este modo trataba
de derrocar el arte v la cultura burgueses. No menos comprometido politicamente, el
Proletlauly contribuyé a desarrollar una cultura proletaria en el sentido mas tradicional
de la palabra; trataba de superar el arte y la cultura burgueses. Para Benjamin esto no
bastaba; de nuevo implicitamente, acusaba a los movimientos como el Proletkult de un
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Jovanovich, 1978 pp. 220-238. A menos que se indique otra cosa, todas las siguientes referencias a Benjamin pro-
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mecenazgo ideoldgico que colocaba al trabajador en la posicion de un otrg Pasiyy? 1
Aunque dificil, la solidaridad con los productores que para Benjamin contaba erg ), ﬂﬂli.
daridad en la practica material, no tnicamente en el tema artistico o la actitud politic, H

Un vistazo a este texto revela que dos oposiciones que todavia afectan )

" . . i ep-
cidén del arte en los anos 1980-1990 —la cualidad estética frente a la relevanciy pn]itip
a,

un tratn
_ o8 . g ato
de superar estas oposiciones en la representacion mediante el tercer término de

la forma frente al contenido— eran «sempiternas y estériles» ya en 1934, Benjap
_ S . | 2 pro.
duccion, pero ninguna de las dos oposiciones ha desaparecido. A comienzos de o Ao
ochenta algunos artistas y criticos retornaron al «autor como productom par; Cl;‘lbﬂ.m;.
versiones contemporineas de estas antitesis (por ejemplo, teoria frente o ;lcl:ivis.mn}.:_
Esta lectura de Benjamin, por tanto, diferia de su recepcion a finales de los setenta; e
una retractacion de su propia trayectoria, los desbaratamientos alegoricos de I IMagey
y el texto fueron aproximados a las intervenciones politico-culturales. Lo misme ;111'3
Benjamin habia respondido a la estetizacion de la politica bajo el fascismo, asi e
artistas y criticos respondicron a la capitalizacion de la cultura y la privatizacion de |,
sociedad bajo Reagan, Thatcher, Kohl y compania, aunque estas transformacione
hacian mas dificil tal intervencion. De hecho, cuando esta intervencion no se restringio |
al aparato artistico Unicamente, sus estrategias fucron mas situacionistas que producti-
vistas, es decir, se preocupaban mas de las reinscripciones de las representaciones dadas’

Esto no es decir que las acciones simbodlicas no fueron chicaces; muchas lo fueron,
especialmente entre mediados y finales de los ochenta, en torno a la crisis del sida, ¢l

derecho al aborto y el apartheid (estoy pensando en proyectos de grupos de artistas

* Explicitamente Benjamin solo acusa a dos movimientos, el actvismo v L Newe Sachfichkert (nueva obje-
vidad): el primero. asociado con escritores como Heinrich Mann v Alexander DSblin, proporciona al aparato br-
gués temas revolucionarios, mientras ¢l segundo, asociado con ¢l fotograto Albert Renger-Patzsch, sirve «pan
renovar desde dentro —es decir, clegantemente— el mundo tal cual es». De hecho, sigue diciendo Benjanin en Eer-
minos hoy en dia relevantes, esta fotografia convierte «incluso la pobreza abyecta |...] en un objeto de distrutes

' Véase, por ejemplo, Benjamin Buciinon, «Since Reealisim there was... (on the current conditions of Tacto-
graphic art)», en Marcia Tucker (ed.), Art & Ideology, Nueva York, New Museum ot Contemporary Art, 1984, I
Buchloh se ocupa de la obra de Allan Sckula v Fred Lomidier en particular.

‘ «El autor como productors derivaba de la Gnica conjuncion altomoderno de innovacion artistica, revolu-
cién socialista v transformacién tecnologica, e incluso entonces Benjamin lego tarde: Stalin habia condenado b
cultura vanguardista (el productivismo sobre todo) en 1932, un acontecimiento que modul cualguier lecturd e
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este texto. Hoy en dia la triangulacion altomoderna hace tiempo que desaparecio: no hay re volucion soc)

; A i oo e ’ LT : -"-mdt‘l
el sentido tradicional, y la transformacién tecnoldgica tinicamente ha desplazado a los artistas y los critic

: 5 - : o fon G .t las adecuadss
modo dominante de produccion. En resumen, por si solas las estrategias productivistas distan de ser las &
bajo el disfraz pro-
Ia pmdllfflﬂ“
ta, Sin

En el arte y la teoria de posguerra quedan vestigios del productvismo, en primer lugar
letario adoptado por los escultores desde David Smith a Richard Serra, y luego en la retorica de
: , : . s . P e oS seren
del arte de postestudio y la teoria textual (por ejemplo, Tel Quel en Francia). A principios de los aios setelt® o

: 1o

i i - . : c o A eepresentac
embargo, surgieron criticas del productivismo; Jean Baudrillard sostuvo que los medios de repre >
50). Esto llevo:
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habian convertido en tan importantes como los medios de produccion (véase capitulo 4, nota
un giro situacionista en la intervencién cultural (de los medios de comunicacién, la ubicacion, ¢
ahora seguido, en mi opinién, por un giro etnogrifico. (En «Some Uses and Abuses of Russian Constri
en Richard Andrews (ed.), Art into Life, Nueva York, Rizzoli, 1990, rastreo el legado productivista.)
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JCT-UP, carteles de Barbara Kruger, proyecciones de Krzysztof Wodiczko). Pero aqui
{ 5 : ; . s . .
10 me ocupar¢ de eso. Por ¢l contrario, en mi opinién en el arte avanzado de izquier-

das ha surgido un nuevo paradigma estructuralmente semejante al viejo modelo del
autor ¢omo pr-::tdun:tnrn: el artista como {'ﬁl!{i{gmﬁ]*
LU . 1

La politica cultural de la alteridad

En este nuevo paradigma el objeto de la contestacién sigue siendo en gran medida
1 institucion burgucs-capitalista del arte (el museo, la academia, el mercado y los
medios de comunicacion), sus definiciones exclusivistas del arte y el artista, la identi-
dad v la comunidad. Pero el tema de la asociacion ha cambiado: es el otro cultural y/o
¢nico en cuyo nombre el artista comprometido lucha las més de las veces. Por sutil
que pueda parecer, este deslizamiento desde un tema definido en términos de relacion
ccondmica a uno definido en términos de identidad cultural es significativo, y luego lo
comentaré mas detenidamente. Aqui, sin embargo, deben rastrearse los paralelismos
entre estos dos paradigmas, pues algunos supuestos del viejo modelo del productor
persisten, a veces problematicamente, en el nuevo paradigma del etnografo. En primer
lugar, esti ¢l supuesto de que el lugar de la transformacién politica es asimismo el lugar
de la transformacion artistica, y de que las vanguardias politicas localizan a las vanguar-
dias artisticas y, bajo ciertas circunstancias, las sustituyen. (Este mitd es basico para las
explicaciones izquierdistas del arte moderno: idealiza a Jacques-Louis David en la
Revolucion Francesa, a Gustave Courbet en la Comuna de Paris, a Vladimir Tatlin en
la Revolucion Rusa, ete.)’. En segundo lugar, esta el supuesto de que este sitio esti
siempre en otra parte, en el campo del otro —en el modelo del productor, con el otro
social, el proletariado explotado; en el modelo del etnégrafo, con el otro cultural,
oprimido poscolonial, subalterno o subcultural—, y de que esta otra parte, este fuera,
es ¢l punto de apoyo arquimédico con el que se transformara o al menos subvertira la
cultura dominante. En tercer lugar, el supuesto de que el artista invocado #o es perci-
bido como social y/o culturalmente otro, no tiene sino un acceso limitado a esta alte-
ridad transformadora, y de que si es percibido como otro, tiene un acceso automaitico
1 esta. Tomados conjuntamente, estos tres supuestos pueden llevar a un punto de cone-
Xi6n menos deseado con la explicacion benjaminiana del autor como productor: el
peligro, para el artista como etndgrafo, del «mecenazgo ideolégico»®.

—

3 Eamarlo mito no es decir que no es wincd verdadero, sino cuestionar que sea siempre verdadero, v pregun-
Brsi podria oscurecer otras articulaciones de lo politico y lo artistico. En cierto sentido, la sustitucion del arte
Por I politica desplaza ahora la sustitucion de la politica por la teoria.

" Este peligro deberia distinguirse de «la indignidad de hablar para otross. En una wentrevista imaginaria» de
1983 con este titulo, Craig OweNs llamo a los artistas a ir mds alli de la problemanca productivista para «desafiar
b misma actividad de representacions (en William Olander [ed. |, Ar and Social Change, Oberlin, Oberlin College,
1?_33'}-4% pesar de este lenguaje postestructuralista, «la indignidad de hablar para otrose presenta a la representa-
Hon como desplazamiento literal. Este tabti inundd la izquierda cultural norteamericana de los aiios ochena,

onde tuve comeo efecto un silencio hipercritico tanto como un discurso alternativo,
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Este peligro puede derivarse de la supuesta escision en la identidad entre g Autoy
y el trabajador o el artista y ¢l otro, pero puede también surgir en la misma idfntiﬁmﬁ
cién (o, para usar el antiguo lenguaje, compromiso) asumida para superar esty ‘-‘Stisiﬁll
Por ejemplo, ¢l autor del Proletkult podria ser un mero compaiiero de viaje del [l‘:lba...
jador no debido a ninguna diferencia esencial en la identidad, sino porque I, identif.
cacion con el trabajador aliena al trabajador, confirma en lugar de cerrar 14 brech,
entre ambos mediante una representacion reductora, idealista o si no bastardy (Esty
alteracion en la idenaficacion, en la representacion, preocupa a Benjamin en relacigp
con el Proletkult.) Una alteracion afin puede ocurrir con el artista como etndgrafy y;.
d-vis el otro cultural. Por supuesto, ¢l peligro del patronazgo ideologico no es mepg,
para el artista identificado como otro que para el autor identificado como proletariq
De hecho, este peligro puede ahondarse entonces, pues al artista se le puede pedir quq-;
asuma los papeles de nativo ¢ informante asi como de etnografo. En resumen, ideng.
dad no es lo mismo que identificacion, y las aparentes simplicidades de la primer; ng
deben sustituir las complicaciones reales de la segunda.

Un marxista estricto podria cuestionar el paradigma del informante/etnégrafo ep
el arte porque desplaza la problematica de la explotacion clasista y capitalista a la de l
opresion racista y colonialista, o bien, mas sencillamente, porque desplaza lo social alo
cultural o lo antropologico. Un postestructuralista estricto podria cuestionar este para-
digma por la razon contraria: porque no desplaza lo suficiente la problematica del pro-
ductor, porque tiende a conservar su estructura de lo politico, a retener la nocion de
un sujeto de la historia, a definir esta posicién en términos de verdad y a localizar esta
verdad en términos de alteridad (de nuevo, lo que a mi me interesa aqui es la politica
del otro, primero proyectado, luego apropiado).

Desde esta perspectiva postestructuralista el paradigma del etnografo, como el
modelo del productor, no consigue reflejarse en su supuesto realista: que el otro, aqui
poscolonial, alli proletario, estd de alguna manera en la realidad, en la verdad, no enh
ideologia, porque es socialmente oprimido, politicamente transformador y/o mate-
rialmente productor. (Por ejemplo, en 1957 Roland Barthes, que luego se convirtio en
el critico mas prominente del supuesto realista, escribié: «Hay por tanto un lenguaje
que no es mitico, el lenguaje del hombre como productor: alli donde el hombre habla
a fin de transformar la realidad y no ya de conservarla como una imagen, alli dm]‘d"
vincula su lenguaje a la produccién de cosas, el metalenguaje se refiere a un lenguaje-
objeto y el mito es imposible. Por eso es por lo que el lenguaje revolucionario ade-
cuado no puede ser mitico»’.) Con frecuencia, este supuesto realista se combina cof
una fantasia primitivista: que el otro, normalmente supuesto que es de color, tiene H:CCES{’
especial a procesos psiquicos y sociales primarios que al sujeto blanco Je estan d_E
alguna manera vedados, una fantasia que es tan fundamental para las mo dernidades Pt

: sl
7 Roland BARTHES, M ythologies, trad. ingl. Annette Lavers, Nueva York, Hill and Wang, 1972, p. 140 [fd e
evoluc

Mitologias (1980}, Madrid, Siglo XXI, 121997, p. 242]. No solamente ¢s mitico también el lenguaje Te¥05 ay
: - .. . i . . .. . uctvis
rio (aqui es igualmente mascylinista), sino que la misma nocion de lenguaje, que se situa entre lo Plﬂd

lo performativo, es casi magica: el lenguaje aqui confiere realidad, la conjura,
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mitivistas como el supuesto realista lo es para las modernidades productivistas®. En
ciertos contextos ambos mitos son efectivos e incluso necesarios: el supuesto realista
para afirmar la ve_r.:%ad de una posicion politica o la realidad de una opresioén social, y
Ia (intasia primitivista para desafiar las convenciones represivas de la sexualidad y la
estética. Sin embargo, la codificacion automaitica de la diferencia aparente como iden-
iidad manifiesta y de la otredad como exterioridad debe ponerse en tela de juicio. Pues
esta codificacion no solamente podria esencializar la identidad, sino que también
podria restringir la identificacion tan importante para la afiliacién cultural y la alianza
politica (la identificacion no siempre es mecenazgo ideologico).

Hay dos precedentes importantes del paradigma del etnografo en el arte contem-
porineo en que la fantasia primitivista es mas activa: el surrealismo disidente asociado
con Georges Bataille y Michael Leiris a finales de los afios veinte y comienzos de los
reinta, y €l movimiento de la négritude asociado con Léopold Senghor y Aimé Césaire
1 finales de los cuarenta y comienzos de los cincuenta. De maneras diferentes, ambos
movimientos conectaron el potencial transgresor del inconsciente con la alteridad
radical del otro cultural. Asi, Bataille relacioné los impulsos autodestructivos en el
inconsciente con los sacrificios rituales en otras culturas, mientras que Senghor opo-
nia una emocionalidad fundamental para las culturas africanas a la racionalidad funda-
mental para las tradiciones europeas’. Por mis que trastornadoras en el contexto, estas
asociaciones primitivistas llegaron a limitar ambos movimientos. El surrealismo disi-
dente quiza haya explorado la otredad cultural, pero tinicamente en parte para aban-
donarse a un ritual de la autoalteracion (el ejemplo clisico es L'Afrique fantéme, la
«utoetnografia» llevada a cabo por Leiris con la mision etnogrifico-museoldgica fran-
cesa de Dakar a'Yibut en 1931)"". Asimismo, el movimiento de la négritude quiza haya
revaluado la otredad cultural, pero Gnicamente en parte para ser constrefiido por esta
segunda naturaleza, por sus estereotipos esencialistas de la negritud, la emocionalidad,
lo africano frente a lo europeo, etc. (estos problemas fueron articulados por vez pri-
mera por Frantz Fanon y mas tarde desarrollados por Wole Soyinka y otros)''.

En el arte casi antropolégico de hoy en dia la asociacion primiavista del inconsciente
y el otro rara vez se da de este modo. En ocasiones la fantasia es tomada como tal, criti-
camente, como en Visto (1990) de Renée Green, donde se coloca al espectador ante dos
fantasmas europeos de la excesiva sexualidad femenina africana (americana), la Venus

" La fantasia primitivista puede también operar en las modernidades productivistas, al menos en la medida
hque ¢l proletariado es a menudo visto también come primitivista en este sentido, a la vez negatva (la masa
como Imrd:l_-::rigilmlj y positivamente (el proletariade como colectivo tribal).

’ Por ejemplo, véase BATAILLE, « The Notion of Expenditure» (1933), en Fisions of Excess, ed. y trad. ingl. Allan
Stoek], Mil]t‘_‘ﬂ[‘hﬂ]ii, University of Minnesota Press, 1985, y SENGHOR, Anthologie de ta Nonvelle Pocsie o Malagache
df 'f:':u.'pn-s:i!'mi Frangaise, Paris, Presses Universitaires de France, 1948, .

- James Crisrorn describe ¢l texto de Leiris como «autoetnografia» en The Predicament of Culture, Cam-
bridge, Harvard University Press, 1988, p. 170.

" Véuse E FANON, «The Fact of Blacknesse, en Black Skin, White Masks (1952), trad. ingl. Charles Lam Mark-
Mann, Nueva York, Grove Press. 1967, y W. SOYINKA, Myth, Literature, and the African World, Cambridge, Cambridge
University Press, 1976,




Renée Green, Import/Export Funk Office, 1992, detalle.

EL ARTISTA COMO ETNOGRAFO 181

hotentote de mediados del siglo X1X (representada por una autopsia) y la bailarina de jazz
Je coOmMIieNzos del siglo XX Josephine Baker (fotografiada en una famosa pose desnuda), o
on Pesadillas de vainilla (1986), de Adrian Piper, donde los fantasmas raciales invocados en
los anuncios de modas en el New York Times se convierten en otros tantos espectros negros
para deleite y horror de los consumidéres blancos. En otras ocasiones, sin embargo, la fan-
sia primitivista es absorbida por el supuesto realista, de modo que ahora se sostiene que
ol otro esta daris le vrai. La version primitivista del supuesto realista, esta ubicacion de la ver-
dad politica en un otro o exterior proyectados, tiene efectos problematicos mis alli de la
codificacidén automatica de la identidad vis-a-vis la alteridad antes sefialada. En primer
Jugar, este eXterior no es otro en ningun sentido sencillo. En segundo lugar, esta ubica-
ci;::m de la politica como exterior y otra, como oposicion trascendental, puede distraer de
una politica del aqui y el ahora, de la contestacién inmanente.

Primeramente esti el problema de la proyecién de este exterior-otro. En El tiempo y
ol otro: Como construye su objeto la antropologia (1983), Johannes Fabian sostiene que la
antropologia se fundo sobre una proyeccion del tiempo en el espacio basada en dos pre-
supuestos: «1. El tiempo es inmanente al mundo (o la naturaleza, o el universo, depen-

diendo del argumento) y por tanto coextensivo con éste; 2. Las relaciones entre las par- .

tes del mundo (en el sentido mas amplio de las entidades tanto naturales como
socioculturales) pueden entenderse como relaciones temporales. La dispersion en el
espacio refleja directamente, lo cual no es decir simplemente o de un modo obvio, la
secuencia en el Tiempo»'?. Con el espacio y el tiempo asi proyectados el uno en el otro,
alli» se convirtid en «entonces» y lo mis remoto (en cuanto medido desde una especie
de meridiano de Greenwich de la civilizacién europea) se convirtié en'lo mis primitivo.
Esta proyeccién de lo primitivo era manifiestamente racista: en el imaginario blanco
occidental su ubicacién era siempre oscura. Persiste tenazmente, sin embargo, porque-es
fundamental a las narraciones de la historia-como-desarrollo y la civilizacién-como-
jerarquia. Estas narraciones decimonénicas son residuales en discursos como el psico-
anabisis y disciplinas como la historia del arte, que con frecuencia todavia dan por supuesta
una conexién entre el desarrollo (ontogenético) del individuo y el desarrollo (fillogené-
tico) de la especie (como en la civilizaciéon humana, el mundo del arte, etc.). En esta aso-
clacion el sujeto blanco occidental proyecta primeramente lo primitivo como un esta-
dio primario de la historia asdtural y luego lo reabsorbe como un estadio primario de la
historia individual. (Asi, en Tétem y tabii [1913), subtitulado «Algunos rasgos comunes entre
la psicologia de los salvajes y de los neurdticos», Freud presenta lo primitivo como «una
Imagen bien conservada de un estadio temprano de nuestro propio desarrollo»'.)) Una
Vez mas, esta asociacién de lo primitivo y lo prehistérico y/o lo preedipico, el otro y el

'* Johannes FABIAN, Time and the Other: How Authropology Makes Its Object, Nueva York, Columbia Univer-
sity Press, 1983, pp. 11-12. Para un estudio de las proyecciones afines en la historia del arte, véase mi «The Wri-
tng on the Walls. en Michael Govan (ed.), Lothar Baumgarten, America: Invention, Nueva York, Guggenheim
Museum, 1993,
| " Sigmund FrEuD, Torem and Taboo, trad. ingl. James Strachey, Nueva York, W.W. Norton, 1950, p. 1 [ed. cast.:
Fotem y tabii. en Obysas con npletas, vol. V, Madrid, Biblioteca Nueva, 1972, p. 1747]. Esta extrafia asociacién de lo
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inconsciente, es la fantasia prinutivista. Aunque revaluada por Freud, para el cug] | ney.
réticos podemos ser también salvajes, o por Bataille y Leiris o por Senghor vy Césaige
para los cuales tal otredad es la mejor parte de nosotros, esta fantasia no esta dtcmmtmid‘.“
Y en la medida en que la fantasia primitivista no esta desarticulada, en la medida en que of n;,,;,
sigue confundido con el inconsciente, las exploraciones de la alteridad hasta el dia de hoy «alter.
ran» al yo a la manera antigua en que el otro sigie siendo cl envoltorio del yo (por mds perturbad,
que el yo pueda resultar en el proceso) mds que «yoizaran» al otro a la manera meva en que | dife-
rencia es permitida ¢ inchiso apreciada (quiza mediante cl reconocimiento de la alteridad ep of o),
También en este sentido, la fantasia primitivista puede vivir en el arte casi antropologico,

Viene entonces el problema de la politica de este exterior-otro. Hoy en dia, en nye;.
tra economia global el supuesto de un exterior puro es casi imposible. Esto no es tot;.
lizar nuestro sistema mundial prematuramente, sino especificar tanto la resistenciy
como la innovacion en cuanto relaciones Inmanentes mas que acontecinientos tras
cendentales. Hace mucho tiempo Fanon vio una confirmacion accidental de la cyl-
tura europea en la logica oposicional del movimiento de la négritude, pero sélo recien-
temente han llevado los artistas y los criticos la practica y la teoria de las estructuras
binarias de la otredad a modelos relacionales de la diferencia, de los espacios-tiempo
discretos a las zonas fronterizas mixtas'*.

Este movimiento fue dificil porque se opone a la antigua politica de la alteridad.
Bisica en gran parte de la modernidad, esta apropiacion del otro persiste en gran parte
de la posmodernidad. En EI mito del otro (1978), el filosofo italiano Franco Rella sos-
tiene que teoricos tan diversos como Lacan, Foucault, Deleuze y Guatctari idealizan al
otro como la negacién del mismo, con efectos deletéreos sobre la politica cultural. Esta
obra.a menudo acepta definiciones dominantes de lo negativo y/o de lo desviado aun
cuando se mueve para revaluarlos'”. Asimismo, con frecuencia permite inversiones
retéricas de las definiciones dominantes que representan a la politica como tal. Mas en
general, esta idealizacion de la otredad tiende a seguir una linea temporal en la que un
grupo es privilegiado como el nuevo sujeto de la historia, inicamente para ser des-
plazado por otro, una cronologia que puede arrumbar no sélo con diferentes diferen-
cias (sociales, étnicas, sexuales, etc.), sino también con diferentes posiciones dentro de
cada diferencia'®. El resultado es una politica que puede consumir sus sujetos historicos

antes de que éstos devengan historicamente eficaces.

salvaje y lo neurético —en realidad, del primitivo, el demente y el nino- fue tan fundamental para Ia alta mode

nidad como para parecer natural. Su desarticulacidén puso al descubierto varios mitos.
los si1g-

14 Sin embargo, aqui ha surgido un nuevo peligro: una estetizacion, de hecho una fetichizacion, de
roble-

nos de lo hibrido y de los espacios de lo intermedio. Ambas no sélo privilegian lo mixto, sino guc, s p
maticamente, presuponen una distincién o incluso pureza previa.

15 Véase Franco RELLA, The Myth of the Other, trad. ingl. Nelson Moe, Washington, Maisonneuve Press, 1994
especialmente pp. 27-28. Se puede contestar que esta revaluacion (por ejemplo, del wnegro» o del «rarow) forms
parte de cualquier politica de la representacion, Véase Stuart HaLL, «New Ethnicitiess, en Kobena Mercer (cd-)
Black Film, Black Cinema, Londres, Institute of Contemporary Art, 1988.

1 Por ejemplo, el movimiento de la négritude asociaba colonizados y proletariado como objetos de

a g o L # 8 # a i ' " a a s #F g IE ri.:-
sion y la reificacion (véase Aimé CiSAIRE, Discours sur le colonialisme, Paris, 1950), una dfiliacion politica ¢! P

la opre
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Este hegelianismo del otro no es tinicamente activo en la modernidad y la pos-
mgder:ﬂdad; puede ser estructural para el sujeto moderno. En un célebre pasaje de
Las pnfahm-s y las cosas (1966), Michel Foucault sostiene que este sujeto, este hombre
moderno que surge en el siglo Xix,difiere del sujeto clasico de las filosofias cartesiana
y kantiana porque busca su verdad en lo impensado, el inconsciente y el otro (esta
constituye la base filosofica del cruzamiento primitivista de ambos). «Un desvelamiento
de lo no conscienter, escribe Foucault, «es la verdad de todas las ciencias del hombren,
y por eso desvelamientos tales como el psicoanilisis y la antropologia son los mis pri-
vilegiados de los discursos modernos»'”. A esta luz, la alteracién del yo, el pasado y el
presente, no es mas que un desafio parcial al sujeto moderno, pues esta alteracion tam-
bi¢n refuerza al yo mediante la oposicion romantica, conserva al yo mediante la apro-
piacion dialéctica, extiende al yo mediante la exploracidén surrealista, prolonga al yo
mediante la incomodacion postestructuralista, etc.'® Asi como la elaboracién del psico-
analisis vy la antropologia fue fundamental para los discursos modernos (el arte
moderno incluido), asi la ¢ritica de estas ciencias humanas es crucial para los discursos
posmodernos (el arte posmoderno incluido); como sugeri en el capitulo 1, ambas son
afines a la accion diferida. Pero esta critica, que es una critica del sujeto, esta todavia
centrada en el sujeto, y sigue centrando al sujeto'”. En El pensamiento salvaje (1962),
Claude Levi-Strauss predice que el hombre se disolvera en la reconstruccidn lingiiis-
tico-estructural de las ciencias humanas=". Al final de Las palabrgs y las cosas, Foucault
reitera esta famosa prediccion con su osada imagen del hombre «borrado como un ros-
tro dibujado en la arena al borde del mar. Intencionadamente o no, ;podria el giro

paro una aprepiacion politica. En «Black Orpheus», su prefacio a la antologia de Senghor (citada en nota 9), Sar-
tre escribio: « Al nusmo tiempo la idea subjetiva, exastencial, ¢tnica de negritid “pasa”, como dice Hegel, a la idea
objetiva, positiva, exacta de profetariado... De hecho, la negritud aparece como el término menor de una pmgre;
sion dialécnican (xi). A lo cual Fanon respondid: «Se me habia privado de mi dltima oportunidad...Y asi no soy
vo quien hago un significado para mi mismo, smo que es el signiticado ¢l que estaba ya ahi, preexistente, espe-
rindome... esperando ese giro de la, historias (Black Skin, cit., pp. 133-134).

'" Michel Foucaurr, The Order of Thitgs, Nueva York, Vintage Books, 1970 [ed. cast.: Las palabras y las cosas,
Mexico, Siglo XXI, 1968]. En el capitule 7 volveré sobre este desvelamiento.

I Paradéjicamente, esta conservacion del yo puede también levarse a cabo mediante un masoquisme moral
en la politea de la alteridad, que Nietzsche ataco en La genealogia de la moral (1887) en cuanto el resentimiento que
tunciona en la dialéctica del amo y el esclavo. Como Anson Rabinbach me sugirio, Sartre exhibe este maso-
quismo en su famoso prefacio a The Wretched of the Earth, donde, como si respondiera a la acusacién de apropia-
con dialéctica (véase nota 16), ahora declara que la descolonizacion es «el final de la dialéctica» (1961; trad. ingl.
Constance Farrington, Nueva York, Grove Press, 1968, p. 31). Sartre, pues, culmina el argumento fanoniano de
que la colonizacién también ha deshumanizado al colonizador con un llamamiento masoquista a redoblar la ven-
Banza redentora del colonizado. ;Es este masoquisino moral una version disfrazada del wpatronazgo ideoldgicos?
¢Es resentimiento en un segundo grado, una posicion de poder con la pretension de su rendicion? ;Es otro modo
de mantener la centralidad del sujeto por medio del otro?

" Sobre el psicoanilisis a este respecto, véase Mikkel BORCH-JABOBSEN, The Freudian Subject, trad. ingl. Cat-
herine Porter, Palo Alto, Stanford University Press, 1988. Aqui estoy también en deuda con Mark Selzner, «Serial
Killers, [ and s, en Differences (1993) y Critical Inquiry (otonio de 1995). -

* Claude LEvi-STRAUSS, The Savage Mind, Chicago, University of C]'u'.r:ngl: Press, 1966, p. 247 [ed. cast.: El
Mensamiento salvaje, México, FCE, 1964]. Esta es una postura contraria a la dialéctica sartriana.
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psicoanalitico-antropolégico en la prictica y la teoria contemporineas contribujy 5 fes-
taurar esta figura? ;INo hemos recaido en lo que Foucault llama «nuestro suefig antre..
polégicon!?

Sin duda, la alteracién del yo es crucial para las practicas cniticas en la antropologiy |
arte y la politica; al menos en coyunturas tales como la surrealista, el empleo de la angy,_
pologia como autoanalisis (como en Leiris) o critica social (como en Bataille) es cultury|.
mente transgresora € incluso politicamente significante. Pero evidentemente tambiép hay
peligros. Pues entonces como ahora la autoalteracion puede acabar en la autoabsorcigp
donde el proyecto de una «autoformacion etnografica» se convierte en la practica de un;
autorrenovacién narcisista. Sin duda, la reflexividad puede perturbar supuestos autom;.
ticos sobre las posiciones del sujeto, pero puede también promover un enmascaramieng
de esta perturbacion: reaparece una moda de lo confesional traumatico en la teorfa que e
a veces critica de la sensibilidad, o bien una moda de los informes pseudoetnogrificos e
el arte que son en algunos casos documentales disfrazados desde el mercado artistico
mundial. ;Quién en la academia o en el mundo del arte no ha sido testigo de estos testi-
monios del nuevo intelectual empatico o de estas fldneries del nuevo artista némada*?

Arte y teoria en la era de los estudios antropologicos

¢Qué ha pasado aqui? ;Qué errores de reconocimiento se han deshzado entre la
antropologia y el arte y otros discursos? Uno puede apuntar a un teatro virtual de pro-
yecciones y reflexiones durante al menos las dos altimas décadas. Primero algunos cni-
ticos de la antropologia desarrollaron una especie de envidia del artista (el entusiasmo
de James Clifford por los collages interculturales del «surrealismo etnogrifico» consti-
tuye un ejemplo influyente)**. En esta envidia el artista se convirtié en un dechado de

21 Veéase Foucault, The Order of Things, [Las palabras y las cosas cit., pp. 340-343: «La “antropologizacion” e
la gran amenaza interna para el conocimiento en nuestros diass (p. 348). Pero entonces esta restauracion puede
ser lo que el arte casi antropologico pretende; desde luego, en ciertos estudios culturales se lleva a cabo. Las pitla-
bras y las cosas concluye con la imagen del hombre borrada; Crusoe’s Foortprints, panoramica de Patrick Bantlinger
sobre los estudios culturales, concluye con sus huellas en la arena (Nueva York, Routledge, 1990). Esta muldpli-
cidad de hombres no puede perturbar la categoria de hombre.

2 CLIFFORD desarrolla 1a nocién de «autoformacion emogrificar en The Predicamuent of Cultire, en gran parte 4

partir de Stephen Greenblatt en Renaissance Self-Fashioning, Chicago, University of Chicago Press, 1980. Esto sugiere

una convergencia entre la nueva antropologia y el nuevo historicismo, algo sobre lo que volveremos mas adelante.
* En «Gira mundial», una serie de instalaciones en diferentes lugares, Renée Green lleva a cabo este noma-
dismo del artista reflexivamente. Por un lado, trabaja sobre las huellas de la didspora africana; por otro, hace und
gira artistica (su camiseta «gira mundial» juega con el modelo del concierto de rock). ‘
2 En The Predicament of Culture, Clifford amplia esta nocién a la etnografia en general. «;No tiene todo tmﬂt
grafo algo de surrealista, de reinventor y reajustador de realidades?» (p. 147). Algunos han cuestionado hasta q.,?e
punto hubo reciprocidad entre el arte y la antropologia en el medio surrealista. Véase Jean JAMIN, Letnographe
mode’ d’inemploi. De quelques rapports de 'ethnologie avec le malaise dans la civilisation», en }. Hainard ¥ R

. oy
Kaeht (eds.), Le mal et la douleur, Neuchitel, Musée d’ethnographie, 1986; y Denis HOLLIER, «The Use-Value

the Impossible», October 60 (primavera de 1992)
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-eflexividad formal, un lector autoconsciente de la cultura entendida como texto. ;Pero es
o] artista el ejemplar aqui, o no es esta figura una proyeccién de un ego ideal del antro-
pologo: el antropologo como collagista; semidlogo, vanguardista?”® En otras palabras:
;podria esta envidia del artista ser una autoidealizacion en la que se rehace al antropé-
logo como intérprete artistico del texto cultural? Esta proyeccién rara vez se detiene
.hi en la nueva antropologia o, si a eso vamos, en los estudios culturales o en el nuevo
historicismo. A menudo se extiende al objeto de estos estudios, el otro cultural, que es
también reconfigurado para reflejar una imagen ideal del antropélogo, el critico o el
historiador. Esta proyeccion no es ni mucho menos nueva para la antropologia: algu-
nos clasicos de la disciplina presentaron culturas enteras como artistas colectivos o las
leyeron como modelos estéticos de practicas simbolicas (Modelos de cultura de Ruth
Benedict [1934] es solo un ejemplo). Pero al menos la vieja antropologia se proyectd
abiertamente; la nueva antropologia persiste en estas proyecciones, sélo que las consi-
dera criticas e incluso deconstructivas.

Por supuesto, la nueva antropologia entiende la cultura de modo diferente, como
texto, lo cual equivale a decir que su proyeccidon sobre otras culturas es tan textualista
como esteticista. Este modelo textual se supone que desafia a la «autoridad etnogra-
fica» mediante «paradigmas discursivos de dialogo y pn]ifnniaa-zf‘. Sin embargo, hace
mucho ya que Pierre Bourdieu, en Esbozo de una teoria de la practica (1972), puso en
tela de juicio la version estructuralista de este modelo textual porque reducia «las rela-
ciones sociales a relaciones comunicativas y, mas precisamente, a operaciones decodi-
ficadoras» y por tanto hacia mds, no menos, autoritario al lector etnografico®’. De
hecho, esta «ideologia del texto», esta recodificaciéon de la practica como discurso, per-
siste en la nueva antropologia asi como en el arte casi antropoléogico, del mismo modo
que en los estudios culturales y en el nuevo historicismo, pese a la ambicidn contex-
tualista que también impulsa estos métodos™.

* No Gnica para la nueva antropologia, esta envidia del artista resulta evidente en el anilisis retorico del dis-
curso historico iniciado en los afos sesenta. «No ha habido intentos significativoss, escribe Hayden WHITE en
“The Burden of History» (1966), «de historiografia surrealista, expresionista o existencialista en este siglo (excepto
por parte de los mismos novelistas y poetas), pese a toda la tan carareada “artsticidad” de los historiadores de los
tiempos modernaos» (Tropics of Discourse, Baltimore, John Hopkins University Press, 1978, p. 43). Clifford GEERTZ
Puso la antropologia «textual» en el mapa en The Interpretation of Culture, Nueva York, Basic Books, 1973.

* Clifford: «La antropologia inl:erprcm[:iv;, al considerar las culturas como ensamblajes de textos [...] ha con-
tribuido significativamente a la desfamiliarizacién de la autoridad emogrificas (The Predicament of Culture, cit., p. 41).

7 Pierre BOURDIEU, Outline of a Theory of Practice, trad. ingl. Richard Nice, Cambridge, Cambridge Univer-
sity Press, 1977), p. 1. De acuerdo, los sparadigmas discursivos» de la nueva antropologia son diferentes, postes-
ucturalistas mas que estructuralistas, dialégicos mis que decodificadores. Pero una orquestacion bajtiniana de
¥oces informantes no anula la autoridad etnogrifica. En «Banality in Cultural Studies», Meaghan M®RRIS comenta:
‘Una vez “l4 gente” es a la vez fuente de autoridad para un texto y una figura de su propia actividad critica, la
“Mpresa populista no es Gnicamente circular, sino (como la mayor parte de la sociologia empirica) narcisista en
SWucturas (en Patricia Mellencamp [ed.], The Logics of Television, Bloomington, Indiana University Press, 1990, p. 23).

* Véase Fredric JAMESON, Ideologies of Theory, Mineapolis, University of Minnesota Press, 1989. Como Jame-
Son sefiala, el primer movimiento textualista fue necesario para desprender a la antropologia de sus tradiciones
POsitivistas, En «New Historicism: A Comments, Hayden White apunta a una «falacia referencials (afin a mi
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Recientemente, la vieja envidia del artista entre los antropélogos ha Invertido g,
orientacion: una nueva envidia del etnografo consume a muchos artistas y criticos S

los antropdlogos querian explotar el modelo textual en la interpretacion cultury, estos

I€con-
ciliarse. A menudo parten indirectamente de principios bésicos de la tradicigp del

observador-participante, entre los cuales Clifford seniala un enfoque critico de upa ins-
titucidn particular y un fempo narrativo que favorece «el presente etnogrificon? Sin
embargo, estos préstamos no son sino signos del giro etnografico en el arte ¥y la criticy
contemporaneos. ;Qué lo impuisa?

En el arte del siglo XX hay muchas alusiones al otro, la mayoria de las cuales 5oy
primitivistas, vinculadas a la politica de la alteridad: en el surrealismo, donde el otrg e
figurado expresamente en términos del inconsciente; en el art brut de Jean Dubuffer
donde el otro representa un redentor recurso anticivilizacion; en el expresionismo
abstracto, donde el otro ocupa el lugar del ejemplar original de todos los artistas; y
diversamente en el arte de los afios sesenta y setenta (la alusion al arte prehistérico en

artistas y criticos aspiran al trabajo de campo en el que teoria y practica parecen

algunos terraplenes, el mundo del arte como topico antropolégico en cierto arte
antropolodgico y critico de las instituciones, la invencion de lugares arqueologicos y
civilizaciones antropolédgicas por Anne y Patrick Poirier, Charles Simonds y otros
muchos)®’. ;Qué distingue, pues, al giro actual, aparte de su relativa autoconciencia res-
pecto del método etnogrifico? En primer lugar, como hemos visto, la antropologia e
considerada como la ciencia de la alteridad; en este respecto es, junto con el psicoana-
lisis, la lingua franca tanto de la prictica artistica como del discurso critico. En segundo
lugar, es la disciplina que toma la cultura como su objeto, y este campo ampliado de
referencia es el dominio de la practica y la teoria posmoderna (también, por consi-
guiente, la atraccion hacia los estudios culturales y, en menor medida, el nuevo histo-
ricismo). En tercer lugar, la etnografia es considerada contextual, una caracteristica cuya
demanda a menudo automitica los artistas y criticos contemporaneos comparten hoy
en dia con otros practicantes, muchos de los cuales aspiran al trabajo de campo en lo
cotidiano. En cuarto lugar, a la antropologia se la concibe como arbitrando lo interdis-
ciplinario, otro valor muy repetido en el arte y la critica contemporaneos. En quinto
lugar, la reciente autocritica de la antropologia la hace atractiva, pues promete una r.EﬂE-
xavidad del etnografo en el centro aunque en los margenes conserve un rﬂmanticlsll’}ﬂ
del otro.Todas estas razones confieren status de vanguardistas a las investigaciones espt-
reas de la antropologia, como a las criticas del psicoanalisis desde el mundo homose-
xual: es asi como el filo critico se percibe como mas incisivo.

«supuesto realista») },rla una «falacia textualistar (afin a mi «proyeccion textualistar): «De ahi la acusacion de *l“"; ':?
nuevo historicismo es reduccionista en un doble sentido: reduce lo social al starus de funcién de lo culturd ‘I
ademis reduce lo cultural al status de un texto» (en H. Aram Veeser [ed.], The New Historicism, Nueva York, Rov
tedge, 1989, p. 294). |

? Véase Clifford, The Predicament of Culture, cit., pp. 30-32. «El presente etnogrifico estd passe €l
pologia. |

% Sobre este aspecto del arte conceptual, véase Joseph KosuTH, «The Artist as Anthropologist*,

(1975).

y antro-

The Fox |
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Sin embargo, al giro etnogrifico contribuye otro factor, el cual implica la doble
herencia de la antropologia. En Cultura y Razdn practica (1976), Marshall Sahlins sostiene
que desde hace mucho tiempo la disciplina se ha visto dividida por dos epistemologias:
una pone el acento en la légica simbdlica, con lo social entendido sobre todo en tér-
minos de sistemas de intercambio; la otra privilegia la razén prictica, con lo social
entendido sobre todo en términos de cultura material®'. A esta luz, la antropologia ya
participa de los dos modelos contradictorios que dominan al arte y la critica contem-
porineos: por un lado, de la vieja ideologia del texto, el giro lingiiistico de los afios
sesenta que reconfigurd lo social como orden simbélico y/o sistema cultural y planted
da disolucion del hombre», da muerte del autop, etc.; v, por otro lado, en el reciente
anhelo del referente, el giro hacia el contexto y la identidad que opone los viejos para-
digmas del texto y las criticas del sujeto. Con un giro hacia este discurso de la escision de la
antropologia, los artistas y criticos pueden resolver estos modelos contradictorios mdgicamente: pue-
den ponerse los disfraces de semiologos culturales y de trabajadores de campo contextuales, pueden
continnar y condenar la teoria critica, pueden relativizar y recentrar el sujeto, todo al mismo tiempo.
En nuestro estado actual de ambivalencias tedrico-artisticas y callejones sin salida poli-
tico-culturales, la antropologia es el discurso del compromiso en la eleccién®.

Una vez mas, esta envidia del etnografo es compartida por no pocos criticos, espe-
cialmente en Jos estudios culturales y el nuevo historicismo, que adoptan el papel del
etnografo normalmente de una forma disfrazada: el etnégrafo de los estudios cultura-
les vestido como un aficionado mas (por razones de solidaridad politica, pero con gran
ansiedad social); el etnografo neohistoricista vestido como un archivero jefe (por razo-
nes de respetabilidad erudita, pero con gran arrogancia profesional). Primero algunos
antropologos adaptaron los métodos textuales de la critica literaria a fin de reformular
la cultura como texto; luego algunos criticos literarios adaptaron los métodos etno-
graficos a fin de reformular los textos como culturas en pequefio. Y en el pasado
reciente gran parte de estos intercambios han pasado por trabajo interdisciplinar®.

' Marshall SariLiNs, Culture and Practical Reason, Chicago, University of Chicago Press, 1976 [ed. cast.: Cul-
ira y razon prictica: Contra el utilitarismo en la razén antropologica, Barcelona, Gedisa, 1988). Esta critica se escribi6
en los albores del postestructuralismo, y Sahlins, entonces préximo a Jean Baudrillard, favorecio la lﬁgica simbo-
lica (lingiiistica) por encima de la razon practica (marxista): «No hay ninguna légica material aparte del interés
pricticos, escribe Sahlins, «y el interés prictico del hombre en la produccion esti constituido simbélicamente»
(p- 207). «En la cultura occidentals, contina, «lo econdmico es la sede principal de la produccién simbolica. Para
nosotros la produccion de bienes es al mismo tiempo el modo privilegiado de produccion y transmision simbo-
licas. La unicidad de la sociedad burguesa consiste no en el hecho de que el sistema econdmico escape a la deter-
Minacién simbélica, sino de que el simbolismo econémico es estructuralmente determinante» (p. 211).

2 El papel del etnégrafo también permite al critico recuperar una posicion ambivalente entre la académica
¥ otras subculturas en cuanto critico, especialmente cuando las alternativas parecen limitadas a la irrelevancia aca-
démica o la afirmacién subculeural.

* Estos intercambios no son triviales en una época en que los alistamientos son calculados minuciosamente,
¥ en que algunos administradores abogan por un retorno a viejas disciplinas, mientras otros tratan de recuperar
las aventuras interdisciplinarias como programas rentables. Dicho sea de paso, estos intercambios parecen mgidm
POT un principio del coche usado del discurso: cuando una disciplina desgasta un paradigma (el «texto» en la cri-

fca literaria, la wculturas en la antropologia), comercia con él, lo cede a otra.
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Pero este contexto de proyecciones y reflexiones da lugar a dos problemas, g Primerq
metodoldgico, el segundo ¢tico. Si los giros textual y etnogrifico dependen g i
unico discurso, shasta qué punto puede ser los resultados verdaderamente l'urt'n:lim:ip]i_
nares? Si los estudios culturales y el nuevo historicismo a menudo pasan de Contry-
bando un modelo etnografico (cuando no sociologico), spodria «la ideologlq tebricq
comtin que en silencio habita en la “conciencia™ de todos estos especialistas [...] estar
oscilando entre un vago espiritualismo y un positivismo tecnocratico?»™ E] segundo
problema, antes mencionado, es mis grave. Cuando el otro ¢s admirado como ludje,
en la representacion, subversivo en su género, ctc., jpodria ser una proycccion de

antropologo, el artista, ¢l critico o el historiador? En ese caso, podria proyectarse yp,

practica ideal sobre ¢l campo del otro, al cual se le pide entonces que lo refleje comg

si fuera no sélo auténticamente indigena, sino innovadoramente politico.

En parte esta es una proyeccion de mu propia cosecha, y la aplicacion de los nye-
vos y antiguos métodos etnograficos ha sido muy iluminadora. Pero también ha oblj-
terado mucho en el campo del otro, y en su nombre. Esto es lo contrario de una cri-
tica de la autoridad etnografica, e incluso lo opuesto del método etnogrifico, al menos
tal como yo los entiendo. Y este «lugar imposibles, como lo lamé Benjamin hace
mucho tiempo, es una ocupacién comun de no pocos antropologos, artistas, criticos ¢
historiadores.

La ubicacion del arte contemporaneo

El giro etnografico en el arte contemporinco es tambi¢n impulsado por los desa-
rrollos habidos en la genealogia minimalista del arte durante los Gltimos treinta anos.

M Louis AITHUSSER, Philosophy and the Spontancons fdeology of the Sciemtisis & Other Essays, Londres, Verson,
1990, p. 97. El giro etogrifico en los estudios culturales y ¢l nuevo historicisimo rara vez s cuestionado. En
Renaissance Self-Fashionine (1980), un texto fundacional del nuevo historicismo, Stephen GREENBLATT ¢s expli-
cito: «[En lugar de la critica literaria] he intentaclo practicar una critica mds cultural o antropologica, si por “antro-
polégico™ aqui entendemos los estudios imterpretativos de la cultura llevados a cabo por Geertz, James Boo,
Mary Douglas, Jean Davignaud, Paul Rabinow,Victor Turner y otross. Tal critica ve «la literatura como o parte
del sistema de signos que constituyen una cultura dadar (p. 4). Pero esto parece un circulo metodologico: l
critica textual se aproxima a la interpretacion antropoldgica, pero Gmicamente porgue su nuevo objeto, la culwra,
es reformulado como texto. _

Para Stuart Hall, los estudios culturales britinicos en el Birmingham Centre se desarrollaron de la critica h[f-
raria a la cultural y de ahi a la ideoldgica, con el resultado de una «definicion mucho mis .'tll‘]}‘.l]i:l.“1’.IltI’ﬂ|‘mlﬂ'
gica’», de la cultura (citado en Brantlinger, Crusoe’s Footprints, cit., p. 64). Este giro fue también bisico Pird los

. : . S - : v eyliuri i
estudios culturales norteamericanos. Para Janice Radway el paso de una «definicion literario-moral de cult

’ ] ¥ ¥ 8 5 . I - = ¥ i .:llln’s'
una antropolégica» fue propiciado por el Birmingham Centre junto con los programas de estudios amerie
" P # - — w | '{.tlIIJ'
Importante fue también la critica de la respuesta del lector, que prepard las adecuadas «etnografias de la le

L ¥ = s 1 ] = i & l i 3"4}'

de los estudios culturales (Reading the Romance, Chapel Hill, University of North Carolina Press, 1991, pp- 1

:ang ¢
cuestiond

Aqui de nuevo se reconoce pero sin cuestionarla una base emogrifica. La nueva antropologia s o
1 upl'ﬂ

supuesto etnogrifico, por descontado, pero sus supuestos rara vez son cuestionados, al menos cuando se
en los estudios culturales y el nuevo historicismo.

El AIRTISTA COMO FINOGIRATO 189

gstos desarrollos constituyen una secuencia de investigaciones: primero de los consti-
cayentes materiales del medio artistico, luego de sus condiciones espaciales de percep-
qion v finalmente de las bases corpdreas de esta percepcidn, deslizamientos sefialados
en el arte minimalista de los primeros anos sesenta por el arte conceptual, de la perfor-
mance, corporal y especifico para un sitio de los primeros setenta. La institucién del arte
pronto dejo de poderse describir inicamente en términos espaciales (estudio, galeria,
musco, etc.); era también una red discursiva de diferentes pricticas e instituciones, otras
subjetividades y comunidades. Ni tampoco pudo el observador del arte ser delimitado
(nicamente en terminos fenomenologicos; era también un sujeto social definido en el
lenguaje y marcado por la diferencia (econémica, étnica, sexual, etc.). Por supuesto, la
derogacion de las definiciones restrictivas del arte y el artista, de la identidad y la comu-
nidad, recibid también la presion de movimientos sociales (los derechos civiles, los
diversos feminismos, la politica sobre la homosexualidad, ¢l multiculturalismo), asi
como de desarrollos tedricos (la convergencia del feminismo, el psicoanalisis y la teo-
rfa filmica; la recuperacion de Antonio Gramsci y el desarrollo de los estudios cultu-
rales en Gran Bretafa; la aplicacion de Louis Althusser, Lacan y Foucault, especial-
mente en la revista britanica Screen; el desarrollo del discurso poscolonial con Edward
Said, Gayatri Spivak, Homi Bhabha y otros; etc.). El arte, pues, pasé al campo ampliado
de la cultura del que la antropologia sc pensaba que habia de ocuparse.

Estos desarrollos constituyen también una serie de deslizamientos en la ubicacion del
arte: de la superficie del medio al espacio del museo, de los marcos institucionales a las
redes discursivas, hasta el punto de que no pocos artistas y criticos tratan estados como
¢l deseo o la enfermedad, el sida o la carencia de hogar como lugares para el arte®,
Esta figura de la ubicacion ha comportado la analogia del mapeado. En un momento
importante Robert Smithson y otros llevaron esta operacion cartografica a un extremo
geologico que transformo extraordinariamente la ubicacion del arte. Pero esta ubica-
c10n también tenia limites: podia ser recuperada por la galeria y el museo, jugaba al
mito del artista redentor (un lugar muy tradicional), etc. Por lo demais, el mapeado en
el arte reciente ha tendido hacia lo sociologico y lo antropolégico, hasta el punto de
que un mapeado etnografico de una institucion o una comunidad es una forma espe-
cifica del arte especifico para un sitio de hoy en dia. |

El mapeado sociolégico esta implicito en cierto arte conceptual, a veces de un
modo parddico, desde el laconico registro de las Veintiséis gasolineras de Ed Ruscha
(1963) hasta el quijotesco proyecto de Douglas Huebler de fotografiar a todos los seres
humanos (Pieza variable: 70). Un ejemplo importante aqui es Hogares para América de Dan
Graham, un informe (publicado en un namero de la revista Arts de 1966-1967) sobre
las repeticiones modulares en un movimiento de urbanizacion de zonas que rearti-
cula las estructuras minimalistas como objetos encontrados en un suburbio tecnocra-
tico. E] mapeado sociolégico es mas explicito en gran parte de la critica institucional,

.Hrl - I i * = = - & & B H _ i & ¥ *
Unia vez mis podria sefalarse aqui el deslizamiento concomitante a un ¢je de operacion horizontal, sin-
cronico, social.
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Robert Smithson, Seis paradas en una secaon, 1968, foto, mapa, cubceta. Dan Graham, Casas para América, 1966 detalle de una PrlIL"t*hl.
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Martha Rosler, El emparrado en dos sistemas descriptivos inadecuados, 1975, detalle.
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especialmente en la obra de Hans Haacke, desde las encuestas y perfiles de 1og Visitap.
tes de galerias y museos vy las exposiciones de magnates terratenientes en N“E"’ayﬂrk
(1969-1973) hasta las investigaciones de los acuerdos entre museos, COrporacioneg
gobiernos, pasando por los linajes de los coleccionistas de obras maestras (19?4-19?5}.
Sin embargo, aunque esta obra cuestiona la autoridad social incisivamente, no se reflej
en la autoridad sociolégica.

Esto no es tan cierto de la obra que examina la autoridad arrogada en los modog
documentales de representacion. En una cinta de video como Estadisticas vitales de 1,
cudadano, obtenidas sencillamente (1976) y en una foto-texto como El emparrado e dos
sistemas descriptivos inadeciados (1974-1975), Martha Rosler desmiente la aparente obje-
tividad de las estadisticas médicas en relacion con el cuerpo femenino y de las des.
cripciones sociologicas del alcohélico desahuciado. Recientemente ha llevado tambiéy
este empleo critico de los modos documentales hacia preocupaciones geopoliticas que
desde hace mucho tiempo han impulsado la obra de Allan Sekula. En un ciclo de res
secuencias fototextuales en particular, Sekula rastrea las conexiones entre las fronterss
alemanas y la politica de guerra fria (Esbozo de una leccidn geogrdfica, 1983), una indus-
tria minera y una institucion financiera (Notas canadienses, 1986), y el espacio maritimo
y la economia global (Historia de peces, 1995). Con estas «geografias imaginarias y mate-
riales del mundo capitalista avanzado» esboza un «mapa cognitivo» de nuestro orden
global. Sin embargo, con sus deslizamientos de perspectiva en lo narrativo y la imagen,
Sekula es tan reflexivo como cualquier nuevo antropélogo en relacién con la hybris de
este proyecto etnografico™.

Una conciencia de los presupuestos sociologicos y las complicaciones antropolo-
gicas guia también los mapeados feministas de artistas como Mary Kelly y Silvia Kol-
bowski. Asi, en Interim (1984-1989) Kelly registra las posiciones personales y politicas
dentro del movimiento feminista mediante una mezcla polifénica de imagenes y
voces. En efecto, representa el movimiento como un sistema de afinidades en el que
ella participa como un etnégrafo indigena del arte, la teoria, la ensenianza, el activismo,
la amistad, la familia, la mentorizacién, el envejecimiento. En diversas rearticulaciones
de las definiciones institucionales del arte Kollbowski también practica el mapeado
etnogrifico reflexivamente. En proyectos como Inglaterra desde el catalogo (1987-1988)
propone una etnografia feminista de la autoridad cultural que opera en las exposicio-
nes de arte, los catalogos, las resefias y cosas por el estilo™’. |

* Sobre Martha Kaosler, véase especialmente 3 Waorks (Halifax, The Press of the Nova Scotia School of At
and Design, 1981), y sobre Allan Sekula, véase Photography Against the Grain: Essays and Photo Works 1973-198)
Halifax, The Press of the Nova Scotia School of Art and Design, 1984, y Fish Story, Diisseldort, Riichter ‘.'s"a.-r'I:’:g.
1995. Sobre Fredric Jameson en relacién con el mapeado cognitivo, véase Postmodernisi, Durham, Duke University
Press, 1990, passim.

*7 Sobre Mary Kelly, véase Interim, Nueva York, New Museum of Contemporary Art, 1990, y 50
Kolbowski, véase XI Projects, Nueva York, Border Editions, 1993. Muchos otros artistas cuestionan las fEPfESE;[:
ciones documentales y/o se basan en mapeados etnogrificos (Susan Hillier, Leandro Katz, Elaine Reichek...)- Y
visién global se encuentra en Arnd Schneider, «The Art Diviners», Anthropology Today 9, 2 (abril de 1993)

bre Silvia
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Tal reflexividad es esencial pues, como Bourdieu advirtid, el mapeado etnografico
esta predipuesto a una oposicion cartesiana que lleva al observador a abstraer la cul-
rura del estudio. Tal mapeado puede por tanto confirmar mas que contestar la autori-
dad del mapeador en el sitio de un modo que reduce el deseado intercambio de tra-
bajo de campo dial6gico™. En sus mapeados de otras culturas, Lothar Baumgarten es
acusado a veces de tal arrogancia. En varias obras de las tltimas dos décadas é] ha ins-
crito los nombres de sociedades indigenas de América del norte y del sur, a menudo
impuestos por los exploradores o por los etnégrafos, en emplazamientos tales como
la catedral neoclasica del Museum Fredericianum de Kassel (Alemania) en 1982 vy la
espiral moderna del Museo Guggenheim de Nueva York en 1993. Sin embargo, mis
que trofeos etnograficos, estos nombres retornan, casi como signos distorsionados de
lo reprimido, para desafiar los mapeados de Occidente: en la catedral neoclisica como
para declarar que la otra cara de la [lustracion del Viejo Mundo es la Conquista del
Nuevo Mundo, y en la espiral de Frank Lloyd Wright como para demandar un nuevo
globo sin narraciones de lo moderno y lo primitivo o jerarquias del norte y el sur, un
mapa diferente en el que el articulador es también articulado, metido en un parallax
de un modo que complica las viejas oposiciones antropolégicas de un nosotros-aqui-
y-ahora frente a un ellos-alli-y-entonces™.

Pero el ejemplo de Baumgarten apunta a otra complicacidn: estos mapeados etno-
graficos son a menudo encargos. Asi como el arte apropiacionista de los afios ochenta
se convirtio en un genero estético e incluso un especticulo de los medios de comuni-
cacion, asi las nuevas obras especificas para un sitio parecen a menudo un aconteci-
miento museistico en el que la institucion importa la eritica, sea como muestra de tole-
rancia o con el propdsito de la inoculacion (contra una critica llevada a cabo por la
institucion, en el seno de la institucion). Por supuesto, esta posicion dentro del museo
quiza sea necesaria para tales mapeados etnograficos, especialmente si pretenden ser
deconstructivos: asi como el arte apropiacionista, para activar el espectaculo de los
medios de comunicacion, tenia que participar de €l, as1 las nuevas obras para un sitio
especifico, a fin de remapear el museo o reconfigurar su publico, debe operar dentro de
éste. Este argumento vale para los mas incisivos de estos proyectos, tales como Minando
el museo de Fred Wilson y ;/No son encantadores? de Andrea Fraser (ambos de 1992).

En Minando el museo, financiado por el Museo de Arte Contemporaneo de Balti-
more, Wilson actudé como un arqueodlogo de la Sociedad Historica de Maryland. Pri-
mero exploré su coleccién (un «minado» inicial). Luego recogio representaciones evo-
cadoras de historias, principalmente afroamericanas, no a menudo mostradas como
historicas (un segundo «minado»). Finalmente, rearticulé otras representaciones mas que
desde hace mucho tiempo se han arrogado el derecho a la historia (por ejemplo, en una
exposicién titulada «Obra en metal 1793-1880» coloc6 un par de esposas de esclavo, un
tercer «minado» que exploté la representacion dada). Con ello Wilson también actud

% Véase Bourdieu, Outline for a Theory of Practice, cit., p. 2
" Sobre estas oposiciones, véase Fabian, Time and the Other, y sobre Baumgarten, véase mi «The Wriung on
the Wallw, en Govan (ed.), Lothar Bawmagrten, America: Invention, cit.
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f‘ﬁ."llil'j-.' I‘;L‘Ih', Historna, 1989, detalle de la secaon 111,

Sthvia Kolbowska, Ampliado a partir del catalogo, febrero de 1990, detalle,



Lothar Baumgarten. Invencion americana, 1993, detalle. The Guggenheim Museum.
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Fred Wilson, Minando el museo, 1992, detalles de cochecito v capucha del KKK, }"-'L”",'*'L”“{

Historical Society.
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como etndgrafo de las comunidades afroamericanas perdidas, reprimidas o sj g des..
plazadas en tales instituciones. Andrea Fraser llevé a cabo de modo diferente ung
arqueologia de los archivos museisticos y una etnografia de las culturas museisticag En
¢INo son encantadores?, reabrio un legado privado para el museo de arte en Iy Univer.
sidad de California en Berkeley a fin de investigar como los heterogéneos objetos
domeésticos del miembro de una clase especifica (desde las gafas a los R enoirs)
sublimados en la homogénea cultura publica de un museo del arte general. Aqui Fry-
ser abordaba la sublimacion institucional, mientras que Wilson se centraba en la represioy

300N

institucional. No obstante, ambos artistas juegan con la museologia primero para
desenmascarar y luego para rearticular las codificaciones institucionales del arte v los
artefactos: cémo los objetos se traducen en pruebas historicas y/o ejemplos culturales,
son investidos de valor y catectizados por los espectadores.

Sin embargo, pese a toda la perspicacia de tales proyectos, el enfoque deconstryc.-
tivo-etnografico puede convertirse en una tactica, un juego de enterados que hace ;
la institucién no mas abierta y publica, sino mas hermética y narcisista, un lugar para
iniciados unicamente, donde se ensaya un criticismo desdefioso. Asimismo, comgo
vimos en el capitulo 4, la ambigiiedad del posicionamiento deconstructivo, a la vez
dentro y fuera de la institucion, puede incurrir en la duplicidad de la razén cinica en
que el artista y la institucion han incurrido de dos modos: conservando el status social
del arte y ejerciendo la pureza moral de la critica, una cosa como complemento o
compensacion de la otra.

Estos son peligros de las obras para un sitio especifico dentro de la institucion; otros
surgen cuando estas obras son patrocinadas fuera de la institucion, a menudo en cola-
boracion con grupos locales. Considérese el ejemplo del «Project Unité», un encargo de
mas o menos cuarenta instalaciones para la Unité d’Habitation de Firminy (Francia)
durante el verano de 1993. Aqui el paradigma casi antropoldgico operd en dos nive-
les: primero, indirectamente, tratando este desvencijado proyecto de alojamiento dise-
fiado por Le Corbusier como un sitio etnografico (;es asi como se ha convertido en
exotica tal arquitectura moderna?); y luego, directamente, ofreciendo su comurudad
en gran parte de inmigrantes a los artistas por compromiso etnografico. Un proyecto
sugiere los escollos de tal acuerdo. En él, el equipo neoconceptual Clegg & Guttmann
pidio a los residentes de la Unité que contribuyeran a una discoteca con cassettes qU¢
luego fueron dispuestos, compilados y expuestos segiin el apartamento y el p1so en und
maqueta del edificio como un todo. Persuadidos a la colaboracién, los habitantes pres-
taron estos sucedaneos culturales, que les fueron devueltos como exposiciones antro-
poldgicas.Y los artistas no cuestionaron la autoridad etnogrifica, ni siquiera el aire de
superioridad socioldgica, que implicaba esta autorrepresentacion resultante.

Esto es tipico del panorama casi antropolégico. Pocos principios del observador-
participante etnogrifico son observados, no digamos criticados, y lo tinico que $¢ pro-
duce es un limitado compromiso de la comunidad. Casi naturalmente, el proyecto i
extravia de la colaboracién a la autoformacién, de un descentramiento del artista CO™
autoridad cultural a un resalte del otro en el disfraz neoprimitivista. Por supuesto: este
no es siempre el caso: muchos artistas han utilizado estas oportunidades de colaborar
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con comunidades innovadoramente, para recuperar historias suprimidas que son ubi-
cadas de modos particulares, a las que unos acceden mas eficazmente que otros.Y sim-
bolicamente estas nuevas obras para un sitio especifico pueden reocupar espacios cul-
wurales perdidos y proponer contramemorias historicas. (Estoy pensando en los carteles
colgados por Edgar Heap of Birds que reclaman la tierra americana nativa en Okla-
homa y otras partes,y en los proyectos desarrollados por colectivos como Repo His-
rory que apuntan a historias suprimidas por debajo de las conmemoraciones oficiales
en Nueva York y otras partes.) No obstante, el papel casi antropolégico asignado al artista
puede promover na presincion tanto como un cuestionamiento de la autoridad etnogréfica, una
cvasion tanto como una extension de la critica institucional.

En Firminy el modelo etnografico se empled para animar un sitio viejo, pero tam-
bién puede utilizarse para animar uno nuevo. Lo local y lo cotidiano se piensa que se
resisten al desarrollo economico, pero también pueden atraerlo, pues tal desarrollo
necesita de lo local y lo cotidiano aun cuando erosiona estas cualidades, las desaloja.
En este caso la obras para un sitio especifico pueden utilizarse para hacer que estos
no-espacios parezcan especificos de nuevo, para reajustarlos como lugares concretos,
no espacios abstractos, en términos historicos y/o culturales™. Muertos como cultura,
lo local y lo cotidiano pueden ser revividos como simulacro, un «tema» para un par-
que o una chistoria» en una alameda, y las obras para un sitio especifico pueden lle-
varse a esta zombificacion de lo local y lo cotidiano, esta version Disney de lo especi-
fico para un sitio. Convertidos en tab(i en el arte posmoderno, valores como la
autenticidad, la originalidad y la singularidad pueden retornar como propiedades de
sitios que a los artistas se les pide que definan o embellezcan. Per se no hay nada malo
en este retorno, pero los patrocinadores pueden considerar estas propiedades precisa-
mente como valores asentados por desarrollar®.

La instituciéon del arte también puede utilizar para el desarrollo econdmico, la
ayuda social y el turismo artistico las obras especificas para un sitio, y en una época de
privatizaciones esto se acepta como necesario e incluso natural. En «Cultura en
accidén», un programa de arte publico de Sculpture Chicago realizado en 1993, se ins-
talaron ocho proyectos a lo largo y ancho de la ciudad. Dirigidas por artistas como
Daniel Martinez, Mark Dion, Kate Ericson y Mel Zeigher, estas colaboraciones si sir-
vieron «como un laboratorio urbano para implicar a diversos publicos en la creacién
de innovadores proyectos artisticos publicos»**. Pero fue inevitable que también sir-
vieran como sondeos de relaciones publicas para las corporaciones y agencias que los

" Véanse las observaciones de Miwon Kwon en «Roundtable on Site-Specificity», cit. De nuevo, una logica
redentora rige gran parte de las obras para un sitio especifico, desde los proyectos de revigorizacién de Smithson
en adelante,

"' Un ejemplo reciente fue el «Proyecto artistico de la calle 42», una aventura colectiva de una organizacion
de las artes, wma empresa de disefio y el Proyecto de Desarrollo de la Calle 42. Aqui una vez mis hubo obras indi-
Viduales de invencion estética y/o critica. No obstante, el arte, el gratismo v la moda se desplegaron para mejo-
rar la imagen de unos famosos inmuebles candidatos al redesarrollo. s

* Panfleto «Culture in Actions, Chicago, Sculpture Chicago, 1993; véase también Mary Jane JACOB et dl.,
Cultuye iy Action, Seaccle, Bay Press, 1995. ‘
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apoyaron. Otro ¢jemplo de este ambiguo servicio publico es la designacién anyy) ds
una «Capital Cultural de Europa». En Amberes, la capital de 1993, fueron de Nueyg
encargadas varias obras especificas para un sitio. Aqui los artistas exploraron historias
perdidas mids que comprometieron a las comunidades actuales, en consonancia cop ¢
lema de la muestra: «Tomar una situacion normal y retraducirla a multiples lecturas
superpuestas de condiciones pasadas y presentes». Tomado de Gordon Matta-Clark, yp
pionero de la obra especifica para un sitio, este lema mezcla las metaforas del mapead,
de un sitio y el détourncment situacionista (definido hace mucho tiempo por Guy
Debord como «la reutilizacion de elementos artisticos preexistentes en un nuevo cop.
junto»)*. Sin embargo, aqui de nuevo impresionantes proyectos especificos para un
sitio fueron también convertidos en sitios turisticos y el desbaratamiento situacionist
se reconcilio con la promocion politico-cultural.

En estos casos la institucion puede ensombrecer obras que de lo contrario resalty:
se convierte en el especticulo, recoge el capital cultural y el director-conservador se
convierte en la estrella. Esto no es una conspiracion, ni es pura y simple coopcion; no
obstante, puede despistar al artista mis que reconfigurar el sitio™. Lo mismo que el
artista del Proletkult trataba segiin Benjamin de atenerse a la realidad del proletariado
y solo en parte ocupar el lugar del patrono, el artista etnografico puede colaborar con
una comunidad asentada, Gnicamente para reorientar este trabajo hacia otros fines. A
menudo el artista y la comunidad estin vinculados mediante una reduccion identita-
ria de ambos, donde la aparente autenticidad de una parte se invoca para garantizar la
de la otra, de un modo que amenaza con colapsar la nueva obra para un sitio especi-
fico en una politica de identidades fout court’. Cuando el artista esta en la identidad de
una comunidad asentada, quiza se le pida que esté por esta identidad, que la represente
institucionalmente. En este caso el artista resulta a su vez primitivizado e incluso antro-
pologizado: aqui esta tu comunidad, dice en efecto la institucion, incorporada en tu
artista, ahora expuesto.

En su mayor parte los artistas relevantes son conscientes de estas complicaciones,y
a veces las resaltan. En no pocas petformances James Luna ha encarnado los estereotipos
de los amerindios en la cultura blanca (el guerrero ornamental, el chamén ritualista, el
indio borracho, el objeto de museo). Con ello invita a que estos primitivismos plura-
les los parodien, se los devuelvan a su piblico explosivamente. Jimmie Durham tam-

¥ Guy DEBORD, «Detournement as Negation and Preludes, Internationale Situationniste 3 [diciembre i?'—‘
1959], reimpreso en Situationist hsternational Authology, ed. y trad. ingl. Ken Knabb, Berkeley, Bureau of Public
Secrets, 1981, p. 55. ' ‘

* Dicho en dos palabras, si los setenta fueron la década del teérico y los ochenta la década del :1?;1}-:::]1:11.151-
los noventa pueden considerarse la década del conservador itinerante que refine a artistas nomadas en siios u‘.‘hh"1
rentes. Con el hundimiento que sufrié el mercado en 1987 y las controversias politicas que le siguieron [Rﬂbf:F
Mapplethorpe, el arte de la performance «obscenas, Andrés Serrano...), en Estados Unidos el apoyo al arte cn:}c
temporaneo entrd en un periodo de declive. La financiacion fue reorientada hacia instituciones "‘-“-Eic"mlﬂ' 1 de
sin embargo solian importar a artistas metropolitanos, lo mismo que hicieron las instituciones europeas alli dot
la financiacién siguié siendo relativamente alta. Asi fue como nacié el artista etnografico migrante.

> Véase las observaciones de Miwon Kwon y Renée Green en «Roundtable on Site-Specificiyr €1t
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bien fuerza estos primitivismos hasta el punto de la explosion critica, de la altaneria
mas absoluta, especialmente en una obra como Autorretrato (1988), una figura que
juega con el jefe de madera de la sabiduria de estanco en un texto absurdista de fan-
rsias populares en relacion con el cuerpo masculino indio. En sus obras hibridas Dur-
ham mezcla los objetos ritualistas y los encontrados de un modo que es preventiva-
mente autoprimitivista e ironicamente anticategérico. Estos fetiches pseudoprimitivos
y artefactos pseudoctnograficos se resisten a una ulterior primitivizacion y antropolo-
gizacion mediante una «estafa» parodica de estos mismos procesos. Todas estas estrate-
gias —una parodia del primitivismo, una inversion de los papeles etnogrificos, un fin-
gimiento preventivo de la muerte, una pluralidad de pricticas— perturban una cultura
dominante que depende de estereotipos estrictos, lineas de autoridad estables, v reani-
maciones humanistas y resurrecciones museologicas de muchas clases™.

Memoria disciplinaria y distancia critica

Quiero elaborar dos puntos como conclusion, el primero en relacion con la ubi-
cacion del arte contemporineo, el segundo con la funcion de la reflexividad en el seno
de éste. Sugeri anteriormente que no pocos artistas tratan estados como el deseo o la
enfermedad como lugares para su trabajo. De este modo, trabajan horizontalmente, en
un movimiento sincrénico de tema en tema politico, de debate en debate politico, mas
que verticalmente, en una activacién diacronica de las formas disciplinarias de un género
o medio dado. Aparte del deslizamiento general (observado en el capitulo 2) desde la
«cualidad» formalista al «interés» neovanguardista, hay varios indicadores de este movi-
miento de la prictica especifica para un medio a la especifica para un discurso. En
«Otros criterios»(1968), Leo Steinberg vio un giro, en las combinaciones del primer
Rauschenberg, de un modelo vertical del cuadro-como-ventana al modelo horizon-
tal del cuadro-como-texto, de un paradigma «natural» de la imagen como paisaje
enmarcado a un paradigma «cultural» de la imagen como red informacional, que él
consideraba como inauguradora de la produccién de arte moderno*’. Sin embargo,
este deslizamiento de lo vertical a lo horizontal siguié siendo operativo en el mejor de
los casos; su dimensién social no se desarrollé hasta el pop. «Su aceptacion de los
medios de comunicacién de masas comporta un cambio en nuestra nocion de lo que
es la culturan, predijo Lawrence Alloway hace mucho tiempo en «El largo frente de la

—

" Sobre la estafa, véase Jean FistiERr, finmic Durham, Nueva York, Exit Art, 1989; sobre el hacerse el muerto,
vease Miwon KwoN, «Postmodern Strategiess, Dociunents 3 (verano de 1993). Una. vez mis, el discurso postco-
lonial tiende ahora a fetichizar personajes como el estafador y lugares como el intermedio.

Me he centrado en los artistas afroamericanos, pero otros emplean también estas estrategias. En una perfor-
Miance de 1993 en Art in General (Nueva York), Rikric Tiravanya invito a los espectadores a bailar la banda sonora
de Ef ey y yo en una parodia de los estercotipos particulares {en este caso de la cultura del sureste asidtico), asi
oMo una inversién de los papeles etmogrificos. En Import/Export Funk Office (1992), Renée Green también invir-
U6 los papeles etnogrificos cuando cuestioné al critico alemin Dietrich Dietrichsen acerca de la cultura hip-hop.

Y Véase Leo STEINBERG, Other Criteria, Nueva York, Oxford University Press, 1972, pp. 82-91.
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cultura» (1958). «En lugar de congelado en estratos en una piramide», el pop coloc
arte «dentro de un continuo» de la cultura*®. De manera que si Rnus.chenberg Y com.
paiiia buscaban unos criterios distintos de los términos formalistas de la modernidyg
especifica para un medio, el pop resitud el compromiso con el arte elevado en todg a
largo frente de la cultura. Esta expansion horizontal de la expresion artistica y el valoy
cultural es llevada mas lejos, critica y acriticamente, tanto en el arte casi antropoldgic
como en los estudios culturales.

Unos cuantos efectos de esta expansion podrian destacarse. En primer lugar, ¢]
cambio a un modo horizontal de trabajar es coherente con el giro etnogrifico en e arge
y la critica: uno elige un sitio, entra en su cultura y aprende su idioma, concibe y pre-
senta un proyecto, unicamente para pasar al siguiente sitio en el que se repite el ciclg
En segundo lugar, este cambio sigue una logica espacial: uno no sélo mapea un sitio,
sino que también trabaja en términos de topicos, marcos, etc. (lo cual puede o pg
apuntar a una privilegiacién general del espacio a lo largo del tiempo en el discurso
posmoderno)*’. Ahora bien, en la ruptura posmoderna, asociada en el capitulo 1 con
un retorno a la vanguardia histérica, el eje horizontal, espacial, todavia intersecaba e
eje vertical, temporal. A fin de extender el espacio estético, los artistas ahondaron en
el tiempo histérico y devolvieron los modelos pasados al presente de un modo que
abrié nuevos lugares de trabajo. Los dos ejes estaban en tension, pero era una tensién
productiva; idealmente coordinados, ambos avanzaban juntos, con el pasado y el pre-
sente en parallax. Hoy en dia, cuando los artistas siguen lineas horizontales de trabajo,
las lineas verticales a veces parecen haberse perdido.

Este modo horizontal de trabajar demanda que artistas y criticos conozcan no sélo
la estructura de cada cultura lo bastante bien como para mapearla, sino también su his-
toria como para narrarla. Asi, si uno desea trabajar sobre el sida, debe entender no solo
el aliento discursivo, sino también la profundidad historica de las representaciones del
sida. Coordinar ambos ejes de varios de tales discursos supone una carga enorme.Y
aqui debe considerarse, aunque no sea mas que para contrarrestarla, la cautela tradi-
cionalista respecto al modo horizontal de trabajar: que las nuevas conexiones discursi-
vas puedan difuminar los viejos recuerdos disciplinarios. Implicito en la acusacion es
que este movimiento ha hecho peligrosamente politico el arte contemporaneo. De
hecho, este mensaje del arte es dominante en la cultura general, con todas las llamadas
a depurar el arte de politica sin mas. Estas llamadas son obviamente autocontradicto-

rias, pero también deben considerarse a fin de contrarrestarlas®’.

*# Lawrence ALLOWAY, « The Long Front of Culturer (1939), en Brian Wallis (ed.), This is Tomorrow Today:The
Independet Group and British Pop, Nueva York, PS 1, 1987, p. 31. _

* Esta afirmacién la hacen criticos como Fredric Jameson y la desarrollan geégrafos urbanos como David
Harvey y Edward Soja. Sobre esto volveré en el capitulo 7.

* Una reaccién similar contra el arte cargado de politica se dio a finales de los afios treinta con el ascenso
del formalismo americano. Sélo que hoy en dia esta reaccidon no requiere el tiempo de una generacion, puede
darse en el lapso entre dos bienales de Whitney, tal como sugiere su balance del compromiso politico €n 1993 2
la irrelevancia estilistica en 1995. Asimismo, el viejo formalismo trataba de sublimar la renovacion politica €1 .

mmnovacion artistica; la version contemporinea ni siquiera intenta esto.
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Mi segundo punto afecta a la reflexividad del arte contemporineo. He acentuado
¢ hecho de que se necesita la reflexividad para protegerse contra una sobreidentifica-
cion con el otro (mediante el compromiso, la autoalteracion etc.) que puede compro-
meter esta otredad. Paraddjicamente, como Benjamin dio a entender hace mucho
fempo, esta sobreidentificacion puede alienar al otro mis si no permite la alteracion
que ya funciona en la representacion. Frente a estos peligros —de demasiada o dema-
siado poca distancia— he abogado por la obra paralictica que intenta enmarcar al
enmarcador cuando éste enmarca al otro. Este es un modo de adaptarse al contradic-
torio status de la otredad en cuanto dada y construida, real y fantasmal®'. Este enmar-
camiento puede ser tan sencillo como un pie de foto para un fotoégrafo, como en el
proyecto de The Bowery de Rosler, o la inversién de un nombre, como en los carte-
les de Heap of Birds o Baumgarten. Sin embargo, tal reenmarcamiento no es suficiente
por si solo. Una vez mas la reflexividad puede llevar a un hermetismo, incluso un nar-
cisismo, en el que el otro es oscurecido, el yo pronunciado; puede también llevar a un
rechazo del compromiso sin mas. ;Y la distancia critica qué garantiza? ;Se ha convertido
esta nocion en algo de alglin modo mitico, acritico, una forma de proteccidon magica,
un ritual de pureza por si mismo? ;Es tal distancia aun deseable, por no decir posible?

Quiza no, pero una sobreidentificacion reductora con el otro no es tampoco desea-
ble. Mucho peor, sin embargo, es una desidentificacién criminal del otro. Hoy en dia
la politica cultural, tanto de izquierdas como de derechas, parece atrapada en este calle-
jon sin salida®. En gran medida, la izquierda se sobreidentifica con el otro como vic-
tima, lo cual la encierra en una jerarquia de sufrimiento por la cual los desheredados
pueden hacer pocas cosas mal. En mucho mayor medida, la derecha se desidentifica del
otro, al cual culpa como victima, y explota esta desidentiticacion para construir la soli-
daridad politica mediante el miedo y la aversion fantasmales. Frente a este callejon sin
salida, la distancia critica podria no ser tan mala idea después de todo. De esta cuestion
es de lo que me ocuparé en el capitulo final.

"I Por ejemplo, «raza» es un constructo historico, pero este conocimiento no elimina sus efectos materiales.
En cuanto objeto fetichista, el conocimiento de la «razav no derrota la creencia (incluso el goce) en ella; existen
Uno junto a la otra, incluso o especialmente entre los ilustrados.

* Es este callejon sin salida el que inspir el culto de la abyeccion mencionado en el capitulo 5. Por un lado,
este culto estd cansado de la politica izquierdista de la diferencia y duda de sus sentimientos comunitarios. Por

otro, rechaza la politica derechista de la desidentificacion y toma partido por los desheredados contra los reac-
clonarios.
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