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Periédico sin letras / Desborde de fronteras
Iniciativa colaborativa.

El grupo a cargo de la mas reciente version de Animita ha contado con la
imprescindible adhesion de una oncena de productores visuales que ofrecieron
su trabajo a la experiencia colaborativa y aglutinadora de esta publicacion.
Desde aquel plano de interdependencia, Animita se ha constituido simulando
los mecanismos editoriales que intervienen en la publicacién de los medios de
prensa, para asi ensayar una ficcion-periédico, que a su vez ha permitido
desarrollar una ficcién de acontecer y de ciudad.

Tomando como base de sus operaciones la apropiacion y perturbacion de los
procedimientos de edicion de un periédico, Animita ha querido problematizar
la condicién de medios de informacién y comunicacion, que se suponen
construyen la referencia a determinadas circunstancias, entornos o lugares.
Por lo tanto, Animita cuestiona los sistemas de representacion y toma la
alternativa de establecer un espacio de acontecimiento que adopta el caracter
de ciudad, aspirando ademas a que éste escape a todo territorio al ser
conformado plenamente a la medida de un espacio publico efectivo. Dicho
espacio publico se conforma a través de los intercambios y las confrontaciones
de los codigos de produccién visual aportados por una docena de artistas.
Luego, edicion Animita, “periédico”, pretende hacer ciudad desde el flujo y la
mezcla que induce, contiene y que también pone a circular.
El entorno localizado, la restriccion del espacio fisico en el que se desplegaran
las propuestas visuales sera confrontado por la emergencia de un contexto
ampliado, quizas global (al menos una imaginaria e imaginada “ciudad
latinoamericana”, una entre mucha posibles), de relaciones, de cruces y de
mezclas: la ciudad rotativa o la ciudad del periédico.

En definitiva, suponemos que un mecanismo editorial, como procedimiento de
montaje, permite desarrollar la problematica del intercambio y la confrontacion
de codigos de produccion visual, de modo tal que la ciudad se constituira en
el propio entorno, entorno de relaciones, tramado a través de la produccion
del medio editorial, y también en lo concreto de sus paginas.

La critica como efecto de una relacionalidad: autoconstitucion, explicita
y simulténea, de la identidad de lo artistico y de la colectividad de
produccioén artistica.

De acuerdo al marco relacional que la publicacion Animita supone, la finalidad
del texto que se desarrollara a continuacion es presentar una serie de conjeturas
que intentan sostener la potencialidad critica presente en la disposicién a
establecer relaciones, bajo la forma de la confrontacién, la colaboracion y el
intercambio, entre los diferentes agentes que intervienen en el campo de la
produccion artistica (artistas, curadores, gestores, representantes de instituciones
culturales). Las ideas que se expondran representan el esbozo de un analisis
sobre la emergencia de diversas formas de conectividad entre agentes artisticos
y el contexto que las predispone, conexiones que salvando limitaciones
territoriales vinculan entornos de produccion artistica que podrian ser calificados
como periféricos respecto a los nucleos y redes con los cuales se identifica
principalmente el sistema arte internacional.

Los enunciados vertidos a continuacion, debido a su condicion provisional y
la interrogacion que precisan, pretenden constituir el inicio de diversos
intercambios que engruesen el conocimiento y la practica de ese espacio
ampliado y relacional de actividad artistica al que refieren.

Actualmente el principal indice de las repercusiones de la globalizacion en
curso sobre el espacio de produccion artistica se verifica en el despliegue de
las llamadas redes hegemonicas del arte contemporaneo, proceso que segin
se indica estéa signado por el devenir mercadocéntrico del sistema arte. A su
vez, dentro del espacio de la produccion artistica, la globalizacion se ha asociado
a la consolidacion de ciertos paradigmas hegemaonicos que obstaculizan una
efectiva pluralizacion de la cultura y los flujos asociados a la produccion de
identidades culturales. Dado este hecho, cabria indagar en la pertinencia de
los diversos espacios de conectividad hoy abiertos en torno a la préactica artistica
para, en sintonia con el escenario global, actuar en pro del objetivo de pluralizar
la propia produccién de identidad, institucion y significacion, de lo artistico.
En contraste con las muy difundidas estéticas relacionales y conectivas que
privilegian una suerte de comunidad armoénica resultado de la intervencion
artistica, tiene interés atender a una disposicion relacional que en primera
instancia configura un espacio de interdependencia entre los propios agentes
artisticos. Por esa via, seria posible describir el funcionamiento de procesos
de identificacion, mediados por un antagonismo relacional, que al operar sobre
una division de identificaciones parciales abiertas a un flujo constante tendrian
la capacidad de cuestionar toda supuesta estabilizacion o totalizacion de la

identidad de lo artistico (institucion y formas de valoracién), al mismo tiempo
en que se cuestiona de manera enfatica la supuesta completitud y autosuficiencia
de los agentes que intervienen en su campo.

Hoy resulta muy frecuente el comentario respecto al debilitamiento del lugar
del arte por efecto de una supuesta dispersién estilistica, que asienta la
conservadora aquiescencia de un todo vale, y de la estetizacion difusa de las
sociedades contemporaneas que habria concretado en una forma capitalista
la disolucion de la esfera arte, uno de los motivos principales de la vanguardia.
De igual modo, al sefialarse la crisis o la incertidumbre como las condiciones
imperantes en dominio del arte, también se afirma que su esfera se ha visto
despojada de la radicalidad y las facultades criticas con las que tradicionalmente
fuera identificada. No obstante, de modo paradojal, sobre lo que en la perspectiva
de la obsolescencia del arte no seria otra cosa que el cadaver de éste, han
prosperado rutinas de intercambio que acrecientan el aspecto mercantilista de
la organizacion del sistema arte internacional.

Por ello, frente a la incertidumbre y la confusién derivadas de una divisoria
competencia tras el éxito en el mercado internacional del arte contemporaneo,

0 bien frente a la omnipotente homogeneizacion mercadoceéntrica, que a fuerza
de cinismo y escepticismo hace de la insercion en las redes del arte
contemporaneo la unica alternativa posible y legitima, resulta interesante
proponer que las dinamicas relacionales, proyectos de intercambio, confrontacion
y cooperacion entre agentes artisticos que emergen en espacios periféricos
de la practica artistica contemporanea, pudieran reformular la critica al mediar
en la generacién de acciones renovadoras, productoras de espacios de
independencia y autovaloracion, que hacen frente a la conformacion hegeménica
de la institucién arte y la significacion de lo artistico que dicha ordenacion
estipula.

Asimismo, como parte de su potencia critica, en las operaciones que acontecen
bajo la guia de una disposicién relacional (que apunta a la produccion de
relaciones, vinculos y redes) se encontraria implicado el cuestionamiento de
las entidades completas y cerradas, los roles fijos, que en la comprension
tradicional moderna oficiaban como agentes en el sistema artistico.

Especificamente, cabe considerar de qué modo la intervencién de una disposicién
relacional tiende a desplazar la idea de identidades definidas a priori, para asi
inducir una comprension de los agentes que intervienen en el sistema arte
como territorio y consecuencia de la propia accion. Ello podria ser apreciado
como una forma particular de critica y de politizacion de lo artistico, ya que
el empefio de pluralizar la constitucion de la institucion arte y el sentido de lo
artistico, al mismo tiempo visibilizaria la contingencia que atraviesa todo el
juego asociado a la produccion de identidades en torno a la practica artistica,
incluidas las de los agentes.

Por tal razén, a efecto de perseverar en la reivindicacion y redefinicion del
lugar de la critica junto a las practicas artisticas contemporaneas, seria necesario
prescindir de la carga de expectativas emancipatorias que modernamente
hallaron cabida en el arte y se adosaron a la figura del “artista” como entidad
constituida y cerrada, con su corolario de individualidad y exterioridad. Al
desbaratarse la creencia en las facultades exonerantes del arte y el artista,
resulta posible reconocer las condicionantes y determinaciones de la actividad,
lo cual a su vez permite admitir que la constituciéon de una potencia critica
depende de diversos procesos relacionales y de interdependencia que permiten
trastocar aquellas limitantes.

Ciertas vias de lo que se designa como la critica de la institucién arte,
corresponderian a un segmento del trayecto de la practica artistica en el que,
al precisarse la determinacion sobre la produccion de significacion ejercida por
todo un marco de retéricas institucionales, se produjo un radical distanciamiento
respecto de la cultura moderna de las artes, cultura que segin Laddaga

se organiza y extiende en torno a una proposicion: la proposicién de que hay
una forma de préactica cuyo momento central es el aislamiento, la puesta a
distancia de un fragmento de materia o de lenguaje que, en virtud de la interrupcion
de sus vinculos inmediatos con el espacio en que viene a aparecer, se expone
como el portador de otras potencias, como el vehiculo del sentido de un todo o
el interpretador universal, como un sitio de combinaciones y metamorfosis a
través de las cuales se dibuja un cierto orden del mundo.*

La superacion del ideario del aislamiento y el extrafiamiento, que conduce a
la destitucion del artista y a su singularidad, ha abierto cauce a una corriente
critica movilizada desde la practica artistica que pone fin a la omisién que
cubria el conjunto, ahora muy visible, de mediaciones que se conjugan en la
produccion de la obra para que ella en definitiva acontezca de alguna manera,
para que produzca efectos. El tedrico José Luis Brea hace referencia a ese
develamiento en los siguientes términos:

el autocuestionamiento inmanente ha dejado de operar centripetamente sobre
la estructura misma de la obra (y sus lenguajes) para dirigir su accion critica al
aparataje que la rodea y decide su destino social, al conjunto de las mediaciones



en que se construye su valor simboélico, artistico o cultural. 2

Asimismo, el artista-gestor Ricardo Basbaum, en el contexto de un debate
sobre el estrecho vinculo entre practica artistica y gestion, organizado por el
proyecto Trama, hace referencia a esa conciencia de las mediaciones sefialando:

Es interesante percibir que el llamado arte conceptual fue un momento en que
las herramientas para lidiar con el circuito de arte se hicieron visibles, aparecieron
en el primer plano. El arte conceptual con sus estrategias de desmaterializacion
de la obra de arte hizo disminuir la materialidad de la obra, la coloco en un
segundo plano, y trajo a un primer plano lo que se mantenia invisible. Todo ese
juego de relaciones, por ejemplo, entre la obra y el circuito; la propia idea de un
circuito de arte, sistema arte, campo del arte, aparecen con mucha claridad a
partir del arte conceptual Lo que antes era invisible se tora visible, se produce
la emergencia de una dimensién, lo cual es muy importante.®

Por otra parte, la critica institucional también anima a prescindir de otra de las
formas en que fue inscrita la tensién de un deseo de exterioridad, ya que al
tornarse manifiesta la mediacién de unas retéricas y determinaciones
institucionales se ve fortalecido el argumento que indica la caducidad de un
programa de vanguardia que puede ser sintetizado como una dialéctica
autonegadora y una propension al desborde de la esfera arte. Como bien indica
la dltima critica institucional, bajo el efecto de una reapropiaciéon o absorcién
por parte de la trama de la institucién arte resulta inhibida la extension de un
vector de criticidad impulsado hacia la conquista de una cierta exterioridad
mediante el compromiso con la transformacion de lo social. Concretamente,
muy sintomaticas de esa conciencia de las mediaciones y sus insoslayables
efectos sobre la significacion de la préactica artistica, y por ende, de la
obsolescencia de los presupuestos de la critica tradicional, son las practicas
comprendidas en el apropiacionismo postmoderno. En ese ambito de
procedimientos artisticos Prada aprecia:

un paso de la obra al marco, de la pretension de un arte antitesis de las
ideologias a un arte cuyo objetivo principal es la critica de los modos de
institucionalizacion y recepmon de la obra artistica, asi como de los procesos de
neutralizacién de su valor critico-social, el destino de ésta en su inmersién en
los procesos de comercializacién y en los contextos que ella implica...

Del mismo modo, Prada percibe la critica efectuada por el apropiacionismo
posmoderno como “una reflexiéon sobre los elementos de mediacién de la obra
de arte y sobre los modos de su insercion en el discurso institucional e histérico,
un desplazamiento de la atencion critica de las obras de arte individuales hacia
sus marcos institucionales”.®

Asi, la modificacion de la critica que surge junto al apropiacionismo corresponde
a un giro postvanguardista, ya que si bien la practica apropiacionista lleva el
andlisis de los factores que condicionan la recepcion de las obras de arte al
campo de su misma produccion,

se esta lejos de plantear el rechazo de la institucion a la manera de los
neovanguardismos, los artistas apropiacionistas se apropian de ella, lejos de
proponer su disolucién, la convierten en campo de operaciones. La experiencia
estética queda revelada asi, nuevamente, como manifestacion politica, desviada
y relocalizada en los margenes de la historia y del conflicto social.®

De acuerdo a lo antes sefialado, seria posible concebir que algunas de las
cualidades presentes en la concepcion apropiacionista de la critica forman parte
de ciertos fendmenos asociados a aquella disposicion relacional que emerge
en el espacio de las practicas artisticas contemporaneas. En tal sentido, a raiz
del giro post-vanguardista de la critica seria posible identificar la continuidad
de ella en un registro que resulta no ser exclusivamente dependiente de una
subjetividad que introduce la interrogacion por el sentido como condicion de
reacondicionamiento de lo real, ni de una utopia constructivista extendida a la
transformacion social general.

Del mismo modo, en lo que respecta a la relevancia adquirida por las
iniciativas colaborativas y relacionales, podria indicarse que tras asimilarse la
funcién determinante de las mediaciones, la vinculacion entre agentes artisticos
ofreceria la alternativa de intervenir sobre estas Ultimas y hacer uso critico de
ellas. Circunstancia, esta Ultima, que también revelaria el acontecimiento de
procesos de constitucion de nuevas subjetividades desde la complejidad de
relaciones horizontales no ajenas a la existencia de instituciones y normas.

Lacritica que se adelanta a su absorcion. Doble interiorizacién de la critica:
accién y auto-institucion.

En tanto efecto de relaciones y conexiones entre agentes artisticos, la critica
renunciaria a ser identificada con aquella vocacion extrafiamiento que figuraba
como su condicion de posibilidad, asi como también, desistiria de la negacion
de la esfera y la institucion arte que se proponia como finalidad de su ejercicio.
Dadas las evidencias que muestran que la reproduccion de la institucién arte
corrientemente se nutre de la absorcion de la critica, las formas de articulacion

que emergen de una disposicion relacional evitarian favorecer la renovacion
del sistema de justificacion y legitimacion de la institucion arte que acontece
al sostener de forma aprioristica una radicalidad critica que luego resulta
fagocitada por la institucion. Por ello, la critica adoptaria una posicién encajada
en lo “real” del mundo del arte, y mas aun, podria decirse que ella resulta ser
el producto de una préctica que de forma primordial encara la tarea de generar
vinculos y contactos sobre el propio trasfondo de la institucion arte, vinculos
entre los propios agentes artisticos.

Lo anterior no representaria una renuncia a la critica, sino que al mediar una
disposicién y una practica relacionales, entendidas como agenciamiento, la
labor critica continuaria orientada hacia la renovacion de la institucion arte,
entendida ésta como los procedimientos y las creencias que subyacen
naturalizados en el espacio de la produccién y la recepcion de obras, y también
hacia la alteracion de los principios de legitimacion, pero ya sin hacer referencia
a una taxativa diferenciacion entre lo institucional y lo extra-instituciénal y por
ende proponiendo una comprension compleja de la independencia. Tal como
lo sefiala el artista visual Ricardo Basbaum:

Se debe enfatizar la importancia de esa no separabilidad entre lenguajes
artisticos y agenciamiemto, por lo tanto, las iniciativas de artistas no son sélo
construccion de espacios, cajas vacias donde colocar los trabajos para exhibirlos.
Es mucho més una tarea de inventar también un modelo de organizacién en
relacion directa con los lenguajes que estan siendo inventados o experimentados.”

La nueva faceta de la critica que se sostendria en una disposicion relacional
entre agentes artisticos no puede, ni pretende soslayar una al parecer irresistible
asociacion con un proceso de institucionalizacion, mismo que tiene como base
la normatividad ya dada. Pero en tal caso, la conjuncion paradojal entre critica
y proceso de institucionalizaciéon hace preciso que la institucién, de acuerdo a
la definicion que Reinaldo Laddaga toma del economista Masahiko Auki, sea
entendida “como un sistema emergente y capaz de sostenerse a si mismo de
creencias compartidas acerca de como un cierto juego se juega, y "una
representacion comprimida de los rasgos invariantes y salientes de una trayectoria
de equilibrio".®

De acuerdo a lo antes sefialado, el desempefio de la critica estaria impedido
de enarbolar bandera de exterioridad. La posicién de la critica podria ser
considerada tactica (alguien diria complice), ya que ella se adelanta a la amenaza
de absorcion replegandose e interiorizandose, de modo que ya no le cabe
propugnar cortantemente un movimiento centrifugo destinado a la transformacién
de lo social, del mismo modo en que no calza con un programa en que para
la consecucién de su efecto se prescriba la disolucién de lo artistico.

La critica podria estar a la altura de las expectativas que el término convoca
pese a involucrarse en un lazo indisoluble con acciones que no pueden
desprenderse de un trabajo de articulacién, que supone institucion de lo artistico,
lo cual a su vez remarca que la critica se encuentra inextricablemente asociada
a un trasfondo (la institucion existente), pero que ciertamente es asumido como
condicion de posibilidad de una nueva normatividad y, ante todo, de una
modificacion de las posibilidades de accion.

Entonces, cabe considerar que las asociatividades desplegadas en las
articulaciones artisticas mas que perseguir alcanzar un mundo afuera del arte
se concentran en la constitucion, auto-institucion explicita, de ese mundo que
el arte “es”. Asimismo, las articulaciones artisticas dirian relacion con el objetivo
de recomponer el espacio de las practicas enmarcado en la cultura de las artes,
delimitando de esa forma un medio de accion micropolitica que podria ser
reconocido como parte del “ethos microtépico del hagalo usted mismo”.?

Por otra parte, pese a que la propia institucion artistica se convertiria en el
campo de operaciones de la critica, el muy importante compromiso de las
articulaciones con la reflexion en torno a las mediaciones resultaria ser el motivo
de desplazamientos que conducen a la organizacion critica de los medios de
distribucién y recepcién de la produccion artistica. Como ejemplo de esta
situacion se pueden referir las palabras de Ricardo Basbaum, quien sefiala que

La posicién del artista contemporaneo incluye la practica del agenciamiento, la
curatoria y la critica. Tres nombres, tres términos que dicen relacién con un
desplazamiento del circuito y con desplazar a otros, otras personas, otros artistas,
otros complices. La curaduria como la posibilidad reproducir eventos, construir
eventos, hacerlos acontecer de alguna manera”.

Se torna asi muy evidente un primer factor asociado a la emergencia de una
disposicion relacional. El planteamiento relativo a la articulacion critica,
desnaturalizadora, de los medios de distribucién y recepcién de la produccion
artistica y su marco asociado de creencias, coloca plenamente de manifiesto
el problema de las mediaciones, cuestion que de modo ejemplar grafica la
aseveracion de Basbaum: “no hay posibilidad de producir una obra sin comprender
todas las mediaciones que son necesarias para que el trabajo acontezca de
alguna manera.”* En consecuencia, a partir del incremento de la conciencia
con respecto al rol de los medios y las mediaciones resulta exacerbada la
percepcion de la interdependencia, lo que finalmente coadyuva en la



induccién de un intensivo esfuerzo y disposicion relacional entre agentes
artisticos.

Por otra parte, un segundo incitante del despliegue de una disposicion relacional
acontece junto al proceso de consolidacion de escenas artisticas en contextos
alejados de los centros de produccion artistica tradicionales y hegemonicos.
Dicho &mbito de operaciones exigiria el despliegue de aquella nueva dimensién
de la critica configurada a partir de iniciativas de asociatividad entre agentes
artisticos (artistas, curadores, gestores, funcionarios institucionales), y muy
particularmente, a partir de la emergencia de espacios de intercambio,
confrontacion y cooperacion entre productores artisticos. Aqui la relacionalidad
parece intervenir contra el bloqueo de las posibilidades de legitimacion de
nuevos centros de produccion artistica y, muy especialmente, a favor de una
actividad productora de identificaciones e identidades (culturales y artisticas),
que claramente se aparta de la mera legitimacién o validacion que abriria a los
productos culturales las puertas del espacio de transacciones.
En resumidas cuentas, la articulacion critica de los medios de distribucion y
recepcion de la produccion artistica, el manejo de las mediaciones, y la
consolidacién de nuevas escenas artisticas constituirian experiencias en las
gue se pone en juego una componente critica, sustentado por la relacionalidad
y la articulacion, dada la expectativa de que se abran opciones frente a los
modos legitimados y hegemoénicos de organizacion del sistema arte y de
valorizacion de la practica artistica.

Asimismo, contra la preeminencia de los modelos hegeménicos y su
naturalizacion, las articulaciones (apoyadas en una intensiva asociatividad
entre agentes artisticos) suponen una intervencion, mas o menos concertada,
sobre las diversas instancias que median la consistencia y significacion social
de la produccién artistica, un proceso contingente de autoconstitucién que
impregna con un efecto desnaturalizador toda apuesta normativa a la que se
someta la institucion y la significacion de lo artistico.

La globalizacion y las redes hegeménicas del arte contemporaneo.
Globalizacion como marco de flujos y relacionalidad.

Diversos andlisis indican que la globalizacién ha provocado el desborde y
borramiento de las fronteras tradicionales que aseguraban modos de sujecion
y pertenencia, dando lugar a un escenario de flujos dispersos y descentrados.?
La serie de desemplazamientos que acompafan el recorte de la capacidad
de los Estados nacionales-sociales para delimitar la experiencia de arraigo y
pertenencia de los individuos se replica en las infinitas circulaciones que se
traman en el ambito de la produccion simbdlica, comunicacion e informacion.
Asimismo, una condicién clave del universo globalizado estaria representada
por la estrecha vinculacion entre la conformacion de las identidades y los
sistemas de produccion simbélica. Como ambito principal en el cual se manifiestan
las movilidades, desarraigos, mezclas y reacomodos caracteristicos de nuestro
tiempo, igualmente la produccién simbdlica, pese al rastro concreto de la
movilidad, la inestabilidad y la desorganizacion, contendria la facultad de invertir
la marea de desbordes en nuevas alternativas de contactos y comunicacion,
las que pueden propiciar formas nuevas de socializacién impensables desde
los marcos modernos de integracion e individuacion.

Uno de los puntos inscritos en la discusion del ultimo tiempo en el espacio
latinoamericano de produccidn artistica, que puede ser tenido como indice de
la percepcién de los trastornos acaecidos por efecto de la globalizacién
(especificamente a partir de un cambio en las delimitaciones tradicionales de
los circuitos de exhibicion y consumo de los productos culturales), dice relacion
con la incorporacion a las redes internacionales del arte contemporaneo. Dicho
debate apela a la necesidad de disefiar estrategias para favorecer las
posibilidades de legitimacion e inscripcion de la produccién artistica procedente
de sitios que conforman la “periferia” de las redes hegemonicas del arte
contemporaneo, pero también alude muy claramente a las multiples limitaciones
y constrefiimientos que se padecen en ese tramite de incorporacion por efecto
de ciertos paradigmas hegemonicos y la I6gica mercadocéntrica imperantes
en dichas redes. Camnitzer afirma: “Todo lo que el mercado acoja es arte, todo
lo que repudie se considera ajeno al arte. Esta divisién simplista pasa por alto
el proceso que tenemos que padecer en el intento por lograr acceso al mercado
y las distorsiones poderosas a las que se nos somete.”3

También, tal como ha sefialado Gerardo Mosquera

cuando se discute en términos muy generales acerca de las artes plasticas
suelen usarse las denominaciones "lenguaje artistico internacional” o "lenguaje
artistico contemporaneo” como construcciones abstractas que refieren a una
especie de inglés del arte en el cual se hablan los discursos "internacionales"
de hoy. Ambas denominaciones son altamente problematicas. En realidad, el
término "lenguaje internacional” sélo puede acufarse en las artes plasticas con
respecto a la mainstream y el tipo de producto cultural que ella distribuye,
borrandoles toda pretension universalista y de representacion exclusiva de lo
contemporaneo. A menudo ser "internacional” o "contemporaneo" en el arte es
solo el eco de ser exhibido en espacios élite de la pequefia isla de Manhattan.
En ese marco reducido si podrian denominarse asi ciertos canones de codificacion

vigentes en el arte que se difunde en los circuitos centrales y que, en virtud de
su aura legitimadora, son imitados o apropiados por las periferias.**

Indiscutiblemente, se ha constatado que el proceso de globalizacion dista de
haber acabado con la desigualdad de los intercambios y que dentro de él alin
tienen cabida nucleos hegemonicos de gran densidad.!® En tal sentido, como
lo atestiguan las intervenciones de Gerardo Mosquera, Ticio Escobar®
y Luis Camnitzer, se ha conformado un universo de circulaciones sometido a
la organizacién mercadocéntrica del sistema arte, lo cual da lugar a reacciones
adversas por parte de una produccion artistica (cultural) que, evidentemente
sin sostener una propiedad cerrada de sus atributos e identidad, mantenga un
compromiso con la diversidad cultural y sostenga el caracter sociocultural de
la préctica artistica, todo ello por sobre la simple defensa de un cierto derecho
de incorporacién a los intercambios en el mercado del arte.l?

Desde el conflicto y el debate que en contextos de produccién artistica
“periféricos” ha suscitado el fendmeno de las llamadas “redes hegeménicas
del arte contemporaneo”, brotan indicaciones que sefialan la necesidad de
establecer plataformas de circulacion, confrontacion e intercambio; una
exhortacion al desarrollo de estrategia en sintonia con las tendencias procesos
y abiertos por la globalizacion, pero particularmente orientadas a divisar una
salida a los tratamientos esencialistas de la diferencia que derivan en una forma
consumible de ésta, consonante con el sistema de produccion cultural y simbolica
proclive al mercado. Tal como sefiala Mosquera “una verdadera difusion y
valoracion global de la cultura es sélo posible a través de una red de interacciones
multidireccionales.™8

La organizacion mercadocéntrica del sistema arte, hace de la movilidad
implicita en sus redes un medio propicio para incrementar la “oferta” de bienes
culturales o para llevar a cabo una administracion que en la mercantilizacion
del arte conjuga un tratamiento esencializado de la diferencia y la homologacion
en torno a de ciertos codigos hegemonicos, de forma tal que, como indica
Mosquera, “este sistema autolegitima determinadas practicas, sin concebir lo
internacional o lo contemporaneo como un tablero plural de interacciones
multiples y relativas”.*®

De igual modo, bajo su aspecto tentadoramente reluciente, la insercion en
las redes del arte contemporaneo copa las aspiraciones alimentadas por el
proceso de globalizacion, concretando la clausura de las variadas formas de
accién que es posible vislumbrar dentro del esquema de red. La casi univoca
aceptacion de los limites y las formas especificas que adquiere la movilidad
en las redes del arte contemporaneo, ofreceria un claro ejemplo de constructo
ideoldgico, en tanto ellas “marcan las reglas de juego en las que la accion
puede desarrollarse —y en ese sentido la limita- a la vez que son condicién
misma de su posibilidad y extension”.2

En consecuencia, dado el rumbo de las redes del arte contemporaneo ha
surgido la predisposicion a desarrollar formas de conectividad que presenten
resistencia frente a la propia conectividad que despliega la organizacién
mercadocéntrica del sistema arte. De acuerdo con ello, una de las motivaciones
fundamentales del trabajo de articulacion asociado a la constitucion de escenas
de arte contemporéneo en contextos periféricos diria relacién con equiparar
las diferencias de movilidad para lograr obtener provecho de la red, extraer
beneficios de ella, valorizandola y multiplicando su densidad conectiva, mas
alla de la cuestién de la inscripcion y el éxito en el mercado. Resulta posible
percibir la apropiacién de los nuevos entornos de comunicacion y conectividad
para la puesta en marcha de una relacionalidad de caracter critico, cuya
determinacion figura como factor insoslayable de la produccién de
representaciones (identitarias) desprovistas de aquellas pretensiones esencialistas
que tan bien asimila el mercado en su tarea de satisfacer las necesidades de
otredad de occidente. Asimismo, una disposicion relacional sostenida en las
estructuras que hoy facilitan y maximizan los intercambios, parece ser concebida
como una herramienta apropiada para intervenir el desigual flujo de intercambios
que aun permite una homologacion de los codigos culturales que obstruye la
pluralidad y la pluralizacién de las identidades culturales y muy especialmente
la pluralizacion de la identidad de lo artistico.

Redes y cultura artistica critica.
Produccion de colectividad simultanea a la produccion de institucion en
el marco de la relacionalidad de una agencia de produccidn artistica.

En la serie emergente de proyectos que articulan relaciones entre agentes
artisticos, la experiencia de nuevas formas de socialidad y asociatividad, en
general de conectividad, se enlazaria a la preocupacion por intervenir el sistema
de las mediaciones (tanto humanas como no humanas) que condiciona las
posibilidades de “existencia” (produccion, distribucion y recepcion) y el efecto
de una produccion artistica. Dichos proyectos remarcarian que el propio espacio
de produccion artistica y simbdlica corresponde a un terreno de maxima
relacionalidad e interdependencia en el que la intensificacién y modificacion
de las conexiones trastocaria ciertos constructos que marcan la reglas en las
que las acciones pueden desarrollarse, lo que a su vez redundaria en una



ampliacién de las posibilidades de operaciéon de los agentes.
En este punto las formas de asociatividad incorporadas a la generacion de
identidad, institucion y significacién, de lo artistico, y a la concepcion de nuevas
plataformas de produccion artistica parece yuxtaponerse al fenémeno
contemporaneo de la produccion desencializada de la colectividad y la identidad.
En tal sentido, Reinaldo Laddaga concibe que ciertos proyectos de articulacion
artistica implican la concurrencia simultanea de la preocupaciéon compartida,
colectiva, por la produccién de obra, y de una preocupacién por la generacion
de~la| colectividad requerida para dicho efecto. A este respecto dicho autor
sefiala:

Prefiero entender iniciativas del tipo de Trama (0 Ruang Rupa, o tantas mas)
como indices de una reorganizacion general del sistema del arte. Tengo la
impresion de que, en un momento no demasiado lejano, obras, artistas, galerias
y criticos perteneceran de algiin modo a la periferia de lo que sea que se constituya
en relacion a la herencia del arte. En las regiones donde se construye novedad
habra habido, mas bien que individuos separados, colectividades (no importa
cuan pequefias) inmediatamente interesadas en la generacion de una cierta clase
de objetos, pero también en mantener una coordinacién que no es separable de
esa generacion. Pero los objetos en cuestion, si han de ser coordinantes eficaces
y, ala vez, conservar en su contextura ciertas huellas del proceso de su generacion,
tenderan a tomar la forma de lo que he llamado "objetos epistémicos”. En cuanto
a la puesta en comUn de estos objetos, no se desprenderda de la instancia de su
generacion, que habra sido siempre, ademas de una construccién material, una
conversacion. Por lo cual el discurso no estara en relacion con los objetos en
relacion de anterioridad (teoria o plan) o posterioridad (evaluacién o comentario).
En cuanto a la relacion de estos objetos con aquello que se encuentra mas alla
de los limites del colectivo, tendra la forma de un doble gesto: de insercion e
invitacion. El destino de procesos como éste es particularmente incierto. Pero
puede anticiparse que el territorio de practicas, modos de vida, organizaciones
en el cual el arte habra venido a desplegarse tendra una forma diferente a aquel
en que, desde un cierto arte moderno, se proclamaba la necesidad de una
disolucién y una reabsorcion en lo que se llamaba "la vida". Es que el presente,
considerado desde la perspectiva de la alta modernidad, es una fase de
desdiferenciacion de esferas: no sélo de la esfera del arte, sino también de la
politica, la economia o la ciencia.?

Mediante esa perspectiva es posible identificar la existencia de colectividades
organizadas para y por la produccién artistica; colectividades que son articuladas
en torno al trabajo de producciéon simbélica y que a su vez podrian ser el
resultado de éste. Asimismo, cabe percibir que dichas organizaciones sin lugar
a dudas representan un estado de relaciones entre agentes y asi un trasfondo
institucional, el que es condicion de posibilidad de acciones, pero que reciproca
y simultdaneamente se modificaria por efecto de las mismas. De esa forma, la
organizacion colectiva, origen y destino, es exhibida en una versién
desnaturalizada en la que es posible describir el explicito rastro de multiples
aparatos que intervienen por medio de una relacionalidad, dado lo cual lo
colectivo dejaria de ser identificado como la simple agregacion de propiedades
pertenecientes a individualidades humanas constituidas y cerradas.
La colectividad, y también los agentes que participan en ella, no serian ya
independientes ni anteriores a la esfera de relaciones y contactos abierta por
la institucion arte por y para la propia practica artistica. Estas relaciones y
contactos no debieran ser apreciados como una dimension puramente humana,
dado que estan mediados por unos aparatos (técnicos, institucionales, de poder)
y un trasfondo que conducen las comunicaciones y establecen la posibilidades
de accion.

La Estética Relacional de Nicolas Bourriaud reflexiona en torno al nexo entre
préctica artistica y disposicion relacional. Este autor considera que “ante cierto
colapso de la critica del predominio de la comunidad sobre el individuo o de la
critica de la alienacion colectiva, la cultura contemporanea ha hecho lugar a la
posibilidad de inventar modos de estar juntos”?, de modo que la obra puede
intervenir aportando medios para generar el “lazo social”. Asimismo, la muy
difundida Estética relacional, sefiala el acontecimiento de propuestas que se
distancian de la concepcion de la obra como forma completa y cerrada en si
misma para asi resaltar el rol que le cabe a la activa intervencion de unos
espectadores-participantes en la constitucion de ella.

Concretamente, la estética relacional sugiere que

las obras relacionales no se reducirian a “cosas” que los artistas “producen”; no
son el simple efecto secundario de una composicion, sino el principio activo de
una trayectoria que se desarrolla a través de signos, de objetos, de formas y de
gestos. Por tal motivo la obra contemporanea se extiende mas alla de su forma
material: es una amalgama, un principio aglutinante dindmico.??

De acuerdo con ello, el foco de atencion de la Estética relacional lo ocupa la
serie no determinable de formas de apropiacion de los espacios que ciertas
practicas disponen y las interacciones que en ellos tienen lugar.
La estética de Bourriaud, como fuente de analisis de la problematica relacional,
entra en conflicto con el enfoque que este texto propone para el tratamiento de
la relacionalidad en el contexto de las articulaciones artisticas, ya que ella
considera de modo univoco y tajante el “lazo social” acaecido junto a la

disposicionde la obra. En el mismo sentido, otro punto que merma el empleo
de la perspectiva contenida en la Estética relacional resulta ser su perceptible
inclinacién a soslayar, de cierta forma afin con la vanguardia tradicional, la
tension entre el contexto relacional que se origina a partir de la existencia de
la obra y el propio contexto artistico que dispone y determina la existencia de
ella (es decir, la estética relacional tiende a suprimir la tension entre autonomia
y heteronomia). Cabe consignar que Borriaud manifiesta su rechazo a la lectura
relacional del mundo del arte, segun la cual éste luce como un sistema altamente
cooperativo, provisto de una densa red de interacciones entre sus miembros.
Dicha refutacién, junto a la importancia que la estética de este autor deposita
en la componente “humana” de las relaciones, pondrian de manifiesto su
propensién a establecer una resistencia frente a lo que considera como la
presién determinista de las estructuras.

A diferencia de la propuesta contenida en la estética relacional, en la clase de
experiencias relacionales comprendidas en las articulaciones artisticas, proyecto
de confrontacién, intercambio y colaboracién, seria clave la conciencia de un
factor relacional que se ofrece como mecanismo para disponer, y quiza controlar,
las mediaciones que determinan la existencia misma de la obra y sus efectos.
De acuerdo con ello, el tratamiento de lo colectivo y sus formas de organizacion
no se relega al ambito de las posibles secuelas de la obra sino que interviene
como factor determinante de la produccion artistica. Ademas, ese tratamiento
asimilaria el problema de las estructuras como limite y condicion de posibilidad
de la accién de los agentes artisticos en pro de reformular la conformacion de
la institucion arte.

Otro foco desde el cual surgen enunciados respecto al nexo entre practica
artistica y disposicion relacional es el texto Estética de la Emergencia, de
Reinaldo Laddaga. Desde un paradigma que sefiala el papel constitutivo de las
representaciones en la conformacion de lo social, dicho texto plantea que ciertas
practicas artisticas y de produccion simbdlica contemporaneas se asocian
estrechamente a la experiencia de nuevas formas de convivencia. De ese modo,
Laddaga manifiesta su interés por proyectos constructivistas,

iniciativas de escritores y artistas quienes, en nombre de la voluntad de articular
la produccién de imagenes, textos o sonidos y la exploracién de las formas de
la vida en comun, renuncian a la produccién de obras de arte o a la clase de
rechazo que se materializa en las realizaciones mas comunes de las Ultimas
vanguardias, para iniciar o intensificar procesos abiertos de conversacion (de
improvisacion) que involucren a no artistas durante largos tiempos, en espacios
definidos, donde la produccion estética se asocie al despliegue de organizaciones
destinadas a modificar estados de cosas en tal o cual espacio, y que apunten a
la constitucion de “formas artificiales de vida social’, modos experimentales de
coexistencia.?*

La propuesta de analisis vinculada a la “Estética de la Emergencia” resulta de
gran interés puesto que junto con considerar la ruptura de la cultura moderna
de las artes —quiebre que dice relacion con factores comprendidos en una
pormenorizada descripcién del contexto epocal- analiza el empleo de recursos
de la cultura de las artes en la experiencia de nuevas formas de asociatividad.
De acuerdo con ello, Laddaga no restringe su comentario a los modos en que
se conducen las relaciones entre los agentes que interactian en el sistema
arte. Asimismo, producto de ese enfoque los posibles efectos de una intensificacion
de las relaciones entre agentes sobre la propia cultura de las artes parece ser
un problema superado.

Sin embargo, la trascendencia de la perspectiva desarrollada por Laddaga
consiste en el tratamiento que brinda a la experiencia de produccion de
colectividad (colectividad de artistas y no artistas) que se encuentra estrechamente
conectada, es simultanea, a la produccion artistica o simbdlica.

No obstante a diferencia de la perspectiva desarrollada en el texto
mencionado, dentro del margen que conforman las articulaciones y los proyectos
de confrontacion, intercambio y colaboracion artistica, el problema fundamental
estaria constituido por una relacionalidad dada a nivel de los agentes que
participan del sistema arte, la que al modificar sus modos de conexién provoca
un desplazamiento que trastoca la cultura de las artes y su proyeccion institucional.
Si bien ello puede parecer un desplazamiento confinado, es posible especular
gue una transformacién en una orientacién democratizadora, que opera para
permitir toda una serie de contactos transversales a nivel de la practica y la
produccion artistica, constituiria un medio propicio para el reciclaje o apropiacion
del poder institucional y a su vez para establecer posibilidades de accion para
practicas artisticas o simbdlicas (produccién de representaciones) que se
involucran con la produccion de una colectividad en la se incluyan “no artistas”.
Al hablar de relaciones transversales instaladas a nivel de la practica y
produccion artistica cabe la posibilidad de reconocer la institucién de lo colectivo
y la comunidad, en formas que son acordes con lo que prescribe el modelo
desencializado de sujecion y pertenencia que propone Laddaga. Sin embargo,
de acuerdo al enfoque que el presente texto sostiene, la disposicién relacional
y los espacios de contacto que de ella derivan, por sobre todo, corresponden
a esfuerzos de invencion institucional, particularmente de una institucion lo
suficientemente abierta, relacional, flexible, ductil y maleable como para invertir
el caudal de poder que congrega su agencia en la renovacion de las



operaciones y procedimientos artisticos.

Asi, establecer la distincién entre las asociatividades que intervienen junto a
la practica artistica como experiencia de comunidad por una parte y como
esfuerzo institucional por otra, responde a la necesidad de recurrir a una idea
de colectividad artistica en que ésta exhiba su insosolayable vinculo con
aparatos que son condicion de posibilidad de accion, y por ende son también,
condicion de posibilidad de los sujetos agentes. En el caso de la propuesta de
Laddaga se trataria de la emergencia de comunidades mediadas por ciertos
aparatos y recursos que son parte de la cultura artistica moderna, es decir,
comunidades que obedecen a una intervencion estética (intervencion de
mecanismos representacionales). Por su parte, en el caso de las articulaciones
artisticas ( proyectos de intercambio, confrontacion y cooperacion artistica),
como forma de relacionalidad que coordina un esfuerzo de institucionalizacion,
y su correspondiente colectividad, se puede apreciar que los individuos no
intervienen exclusivamente a titulo de sujetos sino como agentes, es decir
entidades mediadas, inscritas en una trama de poder institucionalmente
delimitada.

Por esa via el andlisis de las articulaciones procederia en conformidad con la
necesidad de instalar una perspectiva sobre la cuestion de lo colectivo que se
aparte de la idea de una totalidad armoniosa, para asi resaltar la intervencion
del poder. Mas precisamente, se requiere enfocar la relacionalidad como
condicion de poder, de un poder de accion, lo cual resulta ser clave para evitar
que la colectividad y la comunidad, tan aludidas, se identifiquen con una
completitud armoniosa sustraida a las determinaciones del poder, a las
limitaciones estructurales o exterior a situaciones de antagonismo.
Corresponde entonces hacer referencia a una relacionalidad abierta dentro de
los méargenes de una forma de institucionalidad o de representacion de lo
artistico, mismos que son considerados como condicion de posibilidad de
acciones que simultdneamente decantan en una forma de colectividad, una
nueva forma de gobierno y en la reformulacion de la institucién arte: institucion
como condicién y efecto de una relacionalidad abierta.
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