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Resumen
En este trabajo se afirma que el tratamiento cr&iacute;tico del problema contempor&aacute;neo
de la recepci&oacute;n social del arte encuentra su puntal fundamental en la superaci&oacute;n de la
est&eacute;tica tradicional por parte de la vanguardia hist&oacute;rica radical. As&iacute;, se examina c&oacute;mo a
trav&eacute;s del desmontaje del orden disciplinario del arte moderno por parte de la pr&aacute;ctica
cr&iacute;tica de vanguardia, emerge el lugar de un espectador (ya no definido en t&eacute;rminos de
identidad trascendental, sino constituido por diferencias sociales y culturales), cuya
activa participaci&oacute;n interpretativa resulta crucial en la renovaci&oacute;n de una
cuestionamiento inmanente de los dispositivos de proyecci&oacute;n social del arte.
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Introducci&oacute;n
La preocupaci&oacute;n por el problema que se abordar&aacute; en esta tesis emerge como
parte del desarrollo de mi propia pr&aacute;ctica art&iacute;stica. Me ha interesado en mi pr&aacute;ctica
art&iacute;stica reciente la exploraci&oacute;n de posibilidades de inserci&oacute;n social del arte mediante el
empleo de nuevos formatos y soportes, los cuales son posibilitados por la utilizaci&oacute;n de
medios digitales. Esta exploraci&oacute;n, al tiempo que me ha permitido constatar las
potencialidades que presentan los nuevos medios para la diversificaci&oacute;n y ampliaci&oacute;n de
los circuitos de consumo de lo art&iacute;stico, me ha planteado la necesidad de asumir un
tratamiento cr&iacute;tico del problema de la recepci&oacute;n social del arte.
Esta necesidad de abordar el problema de la recepci&oacute;n social del arte desde la
producci&oacute;n art&iacute;stica, se explica en la marcada condici&oacute;n reflexiva que caracteriza a la
transformaci&oacute;n contempor&aacute;nea de lo art&iacute;stico. La cada vez mayor exigencia de la
pr&aacute;ctica art&iacute;stica contempor&aacute;nea de acompa&ntilde;arse de un sustentado ejercicio te&oacute;rico, da
cuenta de la re-localizaci&oacute;n que experimenta el arte en relaci&oacute;n con otras pr&aacute;cticas y
saberes, como resultado de la progresiva secularizaci&oacute;n del conocimiento art&iacute;stico.
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A trav&eacute;s de su marcada condici&oacute;n reflexiva,1 la pr&aacute;ctica art&iacute;stica contempor&aacute;nea
ha escapado a los encargos desmesurados que la modernidad habr&iacute;a depositado en el
territorio del arte.2 Esto ha permitido la apertura hacia formas de reconsideraci&oacute;n cr&iacute;tica
del conocimiento que se ha generado en este campo, en este sentido, afirmando el valor
cognitivo del arte en las sociedades contempor&aacute;neas.
En este trabajo se persigue localizar el lugar que la reflexi&oacute;n acerca del problema
de la recepci&oacute;n social del arte ha tenido en el desarrollo contempor&aacute;neo de una “pr&aacute;ctica
cr&iacute;tica del arte”. Esto implica, como se expondr&aacute; en este trabajo, aproximarse a los
planteamientos mediante los cuales la tradici&oacute;n de vanguardia persigue rehabilitar los
nexos entre la esfera del arte y el campo social y cultural.
El problema de la recepci&oacute;n social del arte es inherente al desarrollo del arte
moderno. La marcada separaci&oacute;n del arte con respecto a la sociedad que se registra en el
&uacute;ltimo tercio del siglo XIX, -la cual podr&iacute;a apreciarse como resultado del proceso de
diferenciaci&oacute;n entre los dominios cultural y religioso que empieza a manifestarse
tempranamente en el Renacimiento- anuncia el lugar central que en adelante ocupar&aacute; el
pensamiento sobre este problema en la redefinici&oacute;n del propio ejercicio de la
producci&oacute;n art&iacute;stica.
La radical p&eacute;rdida de identidad social del arte y del artista que se experimenta en
aquellas d&eacute;cadas (finales del siglo XIX), la misma que ir&aacute; acompa&ntilde;ada del
1
Con esto se alude a la posibilidad de auto-comprensi&oacute;n de la pr&aacute;ctica art&iacute;stica respecto a otras pr&aacute;cticas
sociales.
2
Es decir a la idealizaci&oacute;n del arte como el terreno en el que se devela las verdades profundas de la
existencia humana.
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“quebrantamiento de la perspectiva central”,3 requerir&aacute; de una nueva justificaci&oacute;n para
la existencia del arte en una sociedad que empieza a mostrar signos de intenso
desencanto frente al mito del progreso y la raz&oacute;n. Se podr&iacute;a sugerir que esta nueva
justificaci&oacute;n la encuentra en los planteamientos de las vanguardias art&iacute;sticas europeas de
principios del siglo XX, de alcanzar una reconciliaci&oacute;n entre arte y vida.
La importancia que este planteamiento vanguardista ha tenido en la
configuraci&oacute;n de un horizonte ‘ut&oacute;pico’4 en funci&oacute;n del cual se bifurcan los senderos
del arte del siglo XX, hace necesario que la valoraci&oacute;n de la herencia vanguardista no
se limite a la reiterada interpretaci&oacute;n de su fracaso. Es evidente que este planteamiento
vanguardista ha contribuido a
superar la naturalizaci&oacute;n de convenciones que han
limitando las posibilidades cr&iacute;ticas y cognitivas del arte; en este sentido, ha procurado
una ‘intelecci&oacute;n’ mucho m&aacute;s profunda de la funci&oacute;n social del arte.
Como se sostiene en este trabajo, este planteamiento vanguardista al perseguir la
reinscripci&oacute;n del arte en las coordenadas de lo social y lo cultural, propone la
superaci&oacute;n del orden de ‘la est&eacute;tica ilustrada’ y de su definici&oacute;n del arte como dominio
aut&oacute;nomo de la belleza, ubicando de esta forma el problema de la recepci&oacute;n social del
arte como eje del desarrollo reflexivo de la pr&aacute;ctica art&iacute;stica.
Sustent&aacute;ndome en el pensamiento de dos te&oacute;ricos que de manera sustancial han
contribuido a la redefinici&oacute;n contempor&aacute;nea de la genealog&iacute;a de vanguardia, (el espa&ntilde;ol
3
Como se&ntilde;ala Gadamer, uno de los presupuesto fundamental por los que las artes pl&aacute;sticas de los siglos
anteriores se comprend&iacute;an a s&iacute; mismas (1998, 37).
4
En el sentido que da Hal Foster a la dimensi&oacute;n ut&oacute;pica de la vanguardia: “no propone tanto lo que puede
ser cuanto lo que no puede ser: de nuevo como cr&iacute;tica de lo que es.” (2001: 17)
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Jos&eacute; Luis Brea y el norteamericano Hal Foster), en este trabajo se persigue dar cuenta de
c&oacute;mo, contempor&aacute;neamente, el tratamiento cr&iacute;tico del problema de la recepci&oacute;n social
del arte encuentra en el legado de las vanguardias hist&oacute;ricas radicales su puntal
fundamental.
Para esto estableceremos inicialmente, en el cap&iacute;tulo 1, una aproximaci&oacute;n a lo
que se caracteriza en este trabajo como ‘orden disciplinario del modernismo’, ya que es
frente a este orden, derivado de la concepci&oacute;n ilustrada de lo est&eacute;tico como dominio
aut&oacute;nomo de la belleza, que las vanguardias radicales levantan sus procedimientos
cr&iacute;ticos. Como se expone en el cap&iacute;tulo 1, bajo la configuraci&oacute;n disciplinar del
modernismo, el conocimiento art&iacute;stico se organiza en funci&oacute;n de una l&oacute;gica esencial de
los medios5, cuya base de reflexi&oacute;n se localiza en el pensamiento metaf&iacute;sico occidental.
En el cap&iacute;tulo 2, nos interesa dar cuenta de la reflexi&oacute;n que Walter Benjamin
despliega en torno al problema de la recepci&oacute;n social del arte, en la d&eacute;cada de los 30&acute;s
del siglo XX. Esta reflexi&oacute;n, como se persigue exponer, es fundamental en la
configuraci&oacute;n de una pr&aacute;ctica cr&iacute;tica del arte, la cual resulta crucial en un contexto
actual en el que la significaci&oacute;n social del arte se encuentra determinada por un proceso
de estetizaci&oacute;n de la producci&oacute;n cultural.6
5
De los medios hist&oacute;ricos del arte: pintura, escultura y dibujo.
La teor&iacute;a benjaminiana de la desuratizaci&oacute;n de la obra de arte, al rastrear las transformaciones que
experimenta lo art&iacute;stico en las sociedades de la reproductibilidad t&eacute;cnica, adelanta los fundamentos de una
pr&aacute;ctica cr&iacute;tica del arte que se define en el marco de la expansi&oacute;n e intensificaci&oacute;n del proceso de
modernizaci&oacute;n.
6
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Finalmente, en el cap&iacute;tulo 3, examinaremos c&oacute;mo uno de los procedimientos
vanguardistas, el emprendido por Marcel Duchamp y conocido como ready-made, es
central en el despliegue contempor&aacute;neo de la pr&aacute;ctica art&iacute;stica definida como ‘Cr&iacute;tica
Institucional’, la cual se ocupa fundamentalmente de un examen de los dispositivos
institucionales que modulan las formas de recepci&oacute;n social del arte. Se concluye en este
cap&iacute;tulo que la dimensi&oacute;n contextual que encierra el procedimiento del ready-made,
activa formas cr&iacute;ticas de apropiaci&oacute;n y recepci&oacute;n del arte, dotando a la producci&oacute;n
art&iacute;stica de un contexto valorativo m&aacute;s all&aacute; de los par&aacute;metros y convenciones de la
l&oacute;gica mono-cultural de la modernidad.
De acuerdo con Jos&eacute; Luis Brea, la participaci&oacute;n actual por parte de los artistas en
la construcci&oacute;n de un conocimiento art&iacute;stico, y que derivar&iacute;a de la reelaboraci&oacute;n cr&iacute;tica
de la heredad de vanguardia, se&ntilde;alar&iacute;a una v&iacute;a de preservaci&oacute;n del valor cognitivo y
cr&iacute;tico del arte frente al riesgo de un devenir puramente instrumental del conocimiento
art&iacute;stico; pues, “el tr&aacute;nsito de los rasgos distintivos de la experiencia est&eacute;tica al mundo
de la vida” que se&ntilde;ala el fen&oacute;meno de estetizaci&oacute;n de la producci&oacute;n cultural, nos dice
Brea, se realiza bajo una exhaustiva institucionalizaci&oacute;n de lo art&iacute;stico.
La preservaci&oacute;n de la profunda capacidad transformativa de la experiencia
est&eacute;tica del ‘esteticismo blando’ del mercado, mediante la reelaboraci&oacute;n cr&iacute;tica de la
heredad de vanguardia, asegurar&iacute;a el cumplimiento y renovaci&oacute;n de una real funci&oacute;n
social del arte; pues, las propuestas de rehabilitaci&oacute;n del nexo del arte con pr&aacute;cticas
culturales y sociales en que se empe&ntilde;a la tradici&oacute;n cr&iacute;tica de vanguardia, plantean la
apertura hacia la transformaci&oacute;n de los mecanismos de valoraci&oacute;n social del arte y, por
consiguiente, la potenciaci&oacute;n de formas activas de apropiaci&oacute;n y recepci&oacute;n del arte.
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Cap&iacute;tulo 1: El orden disciplinario del modernismo
1.1
Los fundamentos ‘logo-c&eacute;ntricos’ del conocimiento modernista
Formalmente se define como modernismo7 al periodo de aproximadamente 100
a&ntilde;os que se inicia en la d&eacute;cada de 1860 -con el aparecimiento de la tendencias
impresionistas en Europa- y que concluye a finales de la d&eacute;cada de 1960 con la
irrupci&oacute;n de diversas pr&aacute;cticas art&iacute;sticas, las cuales se despliegan en el territorio
definido como conceptualismo o arte conceptual.
El modernismo, de acuerdo con el fil&oacute;sofo Arthur Danto (1999: 30), representa
una ruptura con una agenda mim&eacute;tica que desde el Renacimiento domina la actividad
art&iacute;stica hasta el &uacute;ltimo tercio del siglo XIX. Con el modernismo, nos dice Danto, los
pintores ya no se ocupan de representar la realidad tal como se les presentar&iacute;a a su
mirada; se ocupan de los medios que hacen posible la representaci&oacute;n como el plano, el
color, la forma. En suma, para el artista modernista el arte se convierte en su tema.
Tomando distancia de esta narrativa intr&iacute;nseca del arte moderno que presenta
Danto,8 en este cap&iacute;tulo nos interesa aproximarnos al orden de producci&oacute;n modernista
que emerge en las ultimas d&eacute;cadas del siglo XIX, desde sus fundamentos disciplinares,
los cuales se modelan firmemente con el ordenamiento de las esferas del saber que toma
lugar en el siglo XVIII con los fil&oacute;sofos de la Ilustraci&oacute;n.
7
En este trabajo se asume bajo el t&eacute;rmino de modernismo a aquella vertiente principal del arte moderno
que se caracteriza por definir sus pr&aacute;cticas bajo el paradigma racionalista de la modernidad: su aplicaci&oacute;n
en una investigaci&oacute;n rigurosa morfol&oacute;gica y enaltecimiento de un progreso t&eacute;cnico y cient&iacute;fico.
8
seg&uacute;n la cual la ruptura modernista implicar&iacute;a el asenso a un nuevo nivel de conciencia similar al que
con el giro interior Cartesiano se expresa en el campo de la filosof&iacute;a. El &iquest;por qu&eacute; pienso como pienso?, es
decir el traer las estructuras del pensamiento a la conciencia, de acuerdo con Danto, es correspondiente
con la pregunta de &iquest;qu&eacute; es la pintura?
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Bajo esta perspectiva ‘disciplinar’, las formas anti-referenciales del modernismo
no se apreciar&iacute;an exclusivamente como resultado de la investigaci&oacute;n aut&oacute;noma e
‘intuitiva’ sobre el propio arte que emprenden los artistas, sino tambi&eacute;n como parte de
un progresivo proceso de aprehensi&oacute;n del mundo a partir de redes t&eacute;cnicas. Desde esta
perspectiva, el alejamiento de las formas est&eacute;ticas con respecto a lo real que manifiesta
el modernismo, podr&iacute;a apreciarse en correspondencia con la marcada separaci&oacute;n entre el
dominio te&oacute;rico y el mundo real, sustancial a la expansi&oacute;n e intensificaci&oacute;n de la
modernizaci&oacute;n (Lash, 2001: 218).
Ha sido se&ntilde;alada la importancia que cumple la secularizaci&oacute;n renacentista de la
imagen en la configuraci&oacute;n de un conocimiento t&eacute;cnico del mundo. La representaci&oacute;n
cl&aacute;sica, la cual se fundamenta en el uso de la perspectiva central que el desarrollo de la
geometr&iacute;a descriptiva posibilita, ha sido se&ntilde;ala por Foucault como el fundamento de los
&oacute;rdenes posibles del conocimiento durante el siglo XVII. De acuerdo con Scoth Lash, la
separaci&oacute;n que se registra en el renacimiento entre realismo cultural y religioso se sit&uacute;a
en la base de un proceso de diferenciaci&oacute;n cultural que caracteriza a la modernidad.9
Garc&iacute;a Canclini anota que Habermas, en su defensa de la vigencia del car&aacute;cter
emancipador del proyecto moderno, “retoma la afirmaci&oacute;n de Max Weber de que lo
moderno se constituye al independizarse la cultural de la raz&oacute;n sustantiva consagrada
por la religi&oacute;n y la metaf&iacute;sica, y constituirse en tres esferas aut&oacute;nomas.” La ciencia, la
moralidad y el arte, contin&uacute;a Garc&iacute;a Canclini, “se organizan en un r&eacute;gimen estructurado
9
cuya culminaci&oacute;n ser&iacute;a propia del siglo XIX y XX (2001: 18).
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por sus cuestiones espec&iacute;ficas –el conocimiento, la justicia, el gusto- y regido por
instancias propias de valoraci&oacute;n, o sea, la verdad, la rectitud normativa, la autenticidad
y la belleza” (Garc&iacute;a Canclini, 1989: 33).
En el siglo XVIII y con los fil&oacute;sofos de la ilustraci&oacute;n, este proceso de
diferenciaci&oacute;n que empieza a generarse en la modernidad temprana, se radicalizar&aacute; al
establecerse una r&iacute;gida demarcaci&oacute;n disciplinar al interior de las actividades
cognoscitivas que constituyen el secularizado dominio cultural. La r&iacute;gida demarcaci&oacute;n
disciplinaria que subyace en la organizaci&oacute;n moderna del saber, responder&iacute;a a la
aspiraci&oacute;n de los fil&oacute;sofos de la ilustraci&oacute;n de que la acumulaci&oacute;n de cultura
especializada mediante el desarrollo de “una ciencia objetiva, una moralidad y leyes
universales y un arte aut&oacute;nomo de acuerdo con su l&oacute;gica interna, podr&iacute;a utilizarse para
el enriquecimiento y organizaci&oacute;n racional de la vida social cotidiana” (Habermas,
1998: 28).
Bajo esta aspiraci&oacute;n ilustrada, el territorio del arte ser&aacute; concebido, por
excelencia, como aqu&eacute;l del reconocimiento entre humanos mediante la adecuaci&oacute;n de
una subjetividad compartida en torno a los objetos bellos.10 Aunque con los fil&oacute;sofos de
la ilustraci&oacute;n la experiencia est&eacute;tica se localiza enteramente en el dominio de lo
subjetivo, la misma al caracterizarse por el placer desinteresado del espectador ante la
obra,11 se ordenar&aacute; en funci&oacute;n de una voz universal. As&iacute;, “la autarqu&iacute;a ejemplarizante”
10
El dominio de los ‘objetos bellos’ se constituye en el Renacimiento y representar&aacute; un puntal
fundamental para el desarrollo y expansi&oacute;n de la econom&iacute;a mercantil cortesana. La secularizaci&oacute;n de la
tradici&oacute;n cultural se encuentra en relaci&oacute;n directa con la conformaci&oacute;n de un mercado aut&oacute;nomo para los
bienes art&iacute;sticos.
11
Esta definici&oacute;n del consumo est&eacute;tico, la cual parad&oacute;jicamente adquiere su justificaci&oacute;n moral en el
‘desinter&eacute;s’ necesario requerido para la aprehensi&oacute;n de la belleza, conllevar&aacute; a un “sometimiento de la
subjetividad humana al modelo de la ciencias positivas” (Krauss, 1993: 19), revelando as&iacute; las aristas de su
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que supone la relaci&oacute;n de contemplaci&oacute;n demanda la completa autonom&iacute;a de su
realizaci&oacute;n (Javier Arnaldo, 1996: 76).
El tratamiento especializado de las dimensiones intr&iacute;nsecas del arte supondr&aacute; la
tarea de establecer categor&iacute;as espec&iacute;ficas respecto a sus procesos y productos, las cuales
al definir los limites de las pr&aacute;cticas, garantizar&iacute;an la autonom&iacute;a de su dominio. El
tratamiento especializado que se ajusta al ideal ilustrado, de acuerdo con Manuel
Asensi, no difiere sustancialmente del tratamiento seg&uacute;n el cual la ciencia, en base al
uso formal de la l&oacute;gica, construye sus objetos.12 Siguiendo a Asensi, se podr&iacute;a sugerir
que la sistematizaci&oacute;n que alcanza la disciplina de la Est&eacute;tica filos&oacute;fica en el siglo
XVIII, se afirmar&iacute;a a trav&eacute;s de la aplicaci&oacute;n l&oacute;gica de categor&iacute;as visuales y espaciales
en la definici&oacute;n de sus objetos.
El privilegio que esta disciplina otorga a la ‘distancia contemplativa’ como
modalidad exclusiva de la recepci&oacute;n social del arte, podr&iacute;a ubicarse en la l&iacute;nea de esta
definici&oacute;n t&eacute;cnica de la cognici&oacute;n est&eacute;tica en base a categor&iacute;as visuales y espaciales.
Esta modalidad contemplativa prefigura el conjunto de convenciones que se inscriben
en el espacio organizado del museo como un ‘orden espacial’, donde nos encontramos
productividad en funci&oacute;n de una especializaci&oacute;n de la mirada que viene demanda por la intensificaci&oacute;n
del proceso de modernizaci&oacute;n.
12
La l&oacute;gica disciplinar&iacute;a que subyace al tratamiento especializado de las dimensiones intr&iacute;nsecas de las
esfera aut&oacute;noma del arte, se asentar&iacute;a, seg&uacute;n Asensi, en el modelo aristot&eacute;lico. Para Arist&oacute;teles, nos dice,
las actividades cognoscitivas, medios de conocimiento y saber hacen uso de un mismo instrumento
formal: la l&oacute;gica (2000: 16). Para Asensi, la teor&iacute;a y cr&iacute;ticas literaria modernistas son formas t&eacute;cnicas de
teor&iacute;a y/o cr&iacute;tica literaria, en el sentido de que en lo fundamental su objeto no es sustancialmente diferente
del objeto de la ciencia. As&iacute;, se&ntilde;ala que ha sido aclarado por H.G. Gadamer , el hecho de que “La
autorreflexi&oacute;n l&oacute;gica de las ciencias del esp&iacute;ritu, que en el siglo XIX acompa&ntilde;a a su configuraci&oacute;n y
desarrollo, est&aacute; dominada enteramente por el m&eacute;todo de las ciencias naturales” (Ib&iacute;d., 2000: 19).
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con un despliegue exhibible de objetos en los que se deposita la herencia de los m&aacute;s
altos valores humanos: de la autenticidad y la belleza.13
En la demarcaci&oacute;n disciplinar de la esfera del arte que se constituye con los
fil&oacute;sofos de la ilustraci&oacute;n, se reinscribe una concepci&oacute;n logoc&eacute;ntrica de representaci&oacute;n
que hunde sus ra&iacute;ces en el pensamiento filos&oacute;fico occidental.14 A trav&eacute;s de esta
demarcaci&oacute;n disciplinar, parafraseando a Terry Eagleton, se persigue separar lo esencial
del conocimiento est&eacute;tico de todo aquello con lo que podr&iacute;a confundirse; se persigue
establecer los primeros principios o el significante trascendental en base al cual se
organiza el pensamiento, el lenguaje y la experiencia (Eagleton, 1983: 165).
El compromiso que se&ntilde;ala Eagleton de la tradici&oacute;n filos&oacute;fica occidental con
principios metaf&iacute;sicos en torno al cual se organizan nuestro signos, se constituir&iacute;a a
partir de una “concepci&oacute;n del ser como simple presencia”,15 la cual deriva de la relaci&oacute;n
sin mediaci&oacute;n que establece la tradici&oacute;n filos&oacute;fica griega entre voz y alma.
La
definici&oacute;n de la voz humana como espejo del alma, como un significante puro sin
mediaci&oacute;n, a trav&eacute;s de la cual se manifiesta la presencia cristalina de lo esencial, ubica
a la ‘suprema palabra’ en un lugar privilegiado frente a la escritura. La escritura en
cuanto re-presentaci&oacute;n que duplica la palabra constituye una devaluaci&oacute;n de la
manifestaci&oacute;n primordial de la presencia. Bajo esta concepci&oacute;n semi&oacute;tica, la imagen
13
Douglas Crimp anota que el Museo y la Historia del arte constituyen las precondiciones del discurso
que conocemos como Arte Moderno (1998: 79).
14
Bajo la ideolog&iacute;a logocentrica de la representaci&oacute;n “se cree que las palabras se eslabonan con sus
pensamientos u objetos a trav&eacute;s de procedimientos esenciales acertados e incontrovertibles: la palabra se
convierte en la &uacute;nica forma adecuada de ver este objeto o de expresar este pensamiento” (Eagleton, 1983:
165). La filosof&iacute;a occidental, nos dice Eagleton, ha sido “logoc&eacute;ntrica” comprometida con la suprema
“palabra”, presencia, esencia, verdad o realidad que servir&aacute; de cimiento a todo pensamiento, lenguaje y
experiencia.
15
Esta concepci&oacute;n del ser como ‘simple presencia’ es la que, seg&uacute;n Manuel Asensi, posibilita la
existencia y el desarrollo de las ciencias y teor&iacute;as modernas (Asensi, 1990: 21).
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ser&aacute; un significante doblemente devaluado, as&iacute; bajo la tradici&oacute;n plat&oacute;nica del almismo
se la considera un simulacro.16
La incidencia que esta ideolog&iacute;a logoc&eacute;ntrica tiene en la demarcaci&oacute;n
disciplinaria del saber art&iacute;stico a lo largo de nuestra modernidad, conllevar&iacute;a a una
definici&oacute;n modernista de la pr&aacute;ctica art&iacute;stica como “la b&uacute;squeda de lo esencial del
medio” –pintura, escultura, dibujo, grabado-. Como se&ntilde;ala Krauss (2001: 17), a trav&eacute;s
de esta b&uacute;squeda de lo espec&iacute;fico del medio, la producci&oacute;n y el consumo del arte ser&aacute;n
ilusoriamente desenganchados de todo lo exterior a sus marcos.
1.2
La ilusoria autonom&iacute;a del arte modernista
La b&uacute;squeda modernista de lo esencial del medio, para Krauss, devendr&iacute;a para el
caso de la pintura en una progresiva racionalizaci&oacute;n del plano pict&oacute;rico a partir del
desarrollo de las leyes de la teor&iacute;a del color y de la fisiolog&iacute;a de la visi&oacute;n,17 lo cual
implica que “el campo de la retina y el campo del cuadro pasen a ser considerados
isomorfos y estaban configurados como planos” (Krauss, 2001: 22). Para Krauss, esta
proyecci&oacute;n del campo retiniano sobre el pict&oacute;rico, “sumada a la esperanza positivista
de que las leyes del uno regir&iacute;an y reforzar&iacute;an la autonom&iacute;a de las operaciones del
segundo, caracterizar&iacute;a la forma en que el primer modernismo estableci&oacute; y
seguidamente fetichiz&oacute; un reino aut&oacute;nomo de lo visual”18 (Ib&iacute;d., 1997: 137).
16
Con la secularizaci&oacute;n que alcanza la imagen en el Renacimiento a partir de sus diversas aplicaciones
t&eacute;cnicas y estatus est&eacute;tico, se podr&iacute;a sugerir que al garantizar la plena correspondencia entre lo
representado y su representaci&oacute;n, afianza la identidad entre la palabra y el mundo.
17 Leyes desarrolladas, nos dice Krauss, por los grandes fisi&oacute;logos y f&iacute;sicos como Fechner, Young,
Helmholtz, Hering (1997: 22).
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La b&uacute;squeda de una dimensi&oacute;n estrictamente &oacute;ptica implicaba que la visi&oacute;n emp&iacute;rica ha de ser anulada,
en provecho de algo equiparable a la precondici&oacute;n de la misma apariencia del objeto ante la visi&oacute;n. Ante
una instancia m&aacute;s elevada, m&aacute;s formal, ante algo que cabr&iacute;a denominar la estructura del campo visual
como tal (28). Invirti&eacute;ndola, desde el fondo hacia la superficie, en esta b&uacute;squeda transluce el presupuesto
de identidad te&oacute;rica de la perspectiva central, seg&uacute;n el cual la superficie del cuadro se define como “el
16
Siguiendo a Krauss se podr&iacute;a se&ntilde;alar que la preocupaci&oacute;n por el ‘arte mismo’,
que marca la emergencia de la conciencia modernista, se habr&iacute;a progresivamente
transformado, de una indagaci&oacute;n sobre los ‘medios’ que hacen posible la
representaci&oacute;n, en una apelaci&oacute;n ideol&oacute;gica de pureza formal y &oacute;ptica.19 Para las
d&eacute;cadas de 1940 y 1950, correspondiente con la hegemon&iacute;a cultural alcanzada por
Norteam&eacute;rica, esta apelaci&oacute;n ideol&oacute;gica habr&iacute;a tomado la forma de una teolog&iacute;a del arte
-de una veneraci&oacute;n de la forma pura-, que marcar&iacute;a las pautas
valorativas del
conocimiento art&iacute;stico bajo una l&oacute;gica-monocultural.20
En su ensayo de 1979, “La Escultura en el campo expandido”, Krauss expone
como la marcada configuraci&oacute;n disciplinaria en funci&oacute;n de la cual se organiza la
pr&aacute;ctica art&iacute;stica modernista, es superada a finales de los a&ntilde;os 60 cuando se hace
evidente que un concepto como el de ‘escultura’, por ejemplo, deja de ser &uacute;til para
definir un conjunto de pr&aacute;cticas art&iacute;sticas como las de los artistas de la tierra.21
t&eacute;rmino visivo de un corte o de un encuadre &oacute;ptico que manifiesta, por proyecci&oacute;n [...] una esencia
objetiva atribuida anticipadamente al mundo y revelada por la Mirada de un Sujeto universal y soberano”
(Renaud, 1996: 23).
19
Esta apelaci&oacute;n dar&iacute;a lugar a la idea de una relaci&oacute;n de pureza de la visi&oacute;n con sus objetos, ‘como s&oacute;lo el
ojo de Dios podr&iacute;a conocerlos’, neg&aacute;ndose de esta forma la estrecha relaci&oacute;n que guarda la pr&aacute;ctica
modernista del arte con la transformaci&oacute;n de los modos sociales de percepci&oacute;n determinada por la
implementaci&oacute;n de nuevas formas t&eacute;cnicas.
20
De acuerdo a Tom&aacute;s Mcevilley, la veneraci&oacute;n de la ‘Forma pura’ impulsada por cr&iacute;ticos como Clement
Greenberg a trav&eacute;s de la hegemon&iacute;a ‘universal’ alcanzada por el formalismo abstracto norteamericano,
conllevar&iacute;a a la ingenua negaci&oacute;n del contenido que deriva de todo proceso de comunicaci&oacute;n art&iacute;stico.
“Un sistema del arte r&iacute;gidamente fijado en el esp&iacute;ritu del capitalismo plat&oacute;nico trascendentalista y
burgu&eacute;s, promov&iacute;a el mito de que esos elementos estaban dados o fijados; los contenidos que ellos
expresaban estaban, as&iacute;, hechos para ser apreciados como algo natural y por tanto invisibles –partes no
reconocidas de la “ideolog&iacute;a visual” de la expresi&oacute;n cultural” (McEvilley, 1999: 6).
21
En su texto se refiere a artistas norteamericanos, entre otros a Roberth Smithson o Michael Heizer.
17
Roberth Smithson: Spiral Jetty (Muelle en
espiral), Great Salt Lake, UTA, 1970.
Krauss observa como los trabajo de Smitnson o Heizer, los cuales se caracterizan
por su emplazamiento e intervenci&oacute;n en el paisaje y cuya ubicaci&oacute;n frecuentemente de
dif&iacute;cil accesibilidad pone en evidencia que la documentaci&oacute;n fotogr&aacute;fica, textual o en
video ha alcanzado el estatus de arte en s&iacute;; han desbordado el campo de los principios
que organizan la l&oacute;gica auto-referencial del medio.22 Al abarcar otros conceptos
culturales como los de paisaje y arquitectura, estas pr&aacute;cticas ya no se definen en funci&oacute;n
de lo espec&iacute;fico del medio de la escultura sino en relaci&oacute;n a t&eacute;rminos en oposici&oacute;n
(naturaleza-cultura). Bajo este an&aacute;lisis estructuralista, de acuerdo con
Krauss, el
concepto escultura pasar&aacute; a formar parte de la periferia de una serie de posibles
definiciones apropiadas para la condici&oacute;n h&iacute;brida del arte postmoderno.
La condici&oacute;n h&iacute;brida del arte de finales de los a&ntilde;os sesenta se&ntilde;ala el fin de la
mono- l&oacute;gica de producci&oacute;n modernista y junto con este fin se asiste al pleno
levantamiento de las convenciones de la est&eacute;tica tradicional, que como se ha se&ntilde;alado a
22
Los principios auto-referenciales de la escultura modernista se constituyen sobre la l&oacute;gica del
monumento: verticalidad, separaci&oacute;n entre el emplazamiento y el signo referencias por el pedestal,
unicidad de locaci&oacute;n, car&aacute;cter conmemorativo.
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lo largo de este cap&iacute;tulo estar&iacute;an marcadas por una concepci&oacute;n ‘t&eacute;cnica’ del arte como
dominio aut&oacute;nomo de la belleza. Con la irrupci&oacute;n del texto y el tiempo a trav&eacute;s de un
conjunto de vertientes que se despliegan en el territorio del arte conceptual, el espacio
organizado de las artes por categor&iacute;as visuales y de espacio sufre un descentramiento y,
junto con &eacute;ste, las formas de recepci&oacute;n social del arte.23
Es fundamental reconocer, como se expondr&aacute; en el cap&iacute;tulo 3 de este trabajo,
que en gran medida, los artistas de las vertientes cr&iacute;ticas que contribuyen al quiebre
modernista de la artes a finales de los a&ntilde;os sesenta, reelaboran concientemente
procedimientos que se despliega inicialmente en el territorio de las vanguardias
hist&oacute;ricas radicales de principios del siglo XX. Desde esta perspectiva y como sostiene
Foster, el procedimiento del ready-made, cuyo significado se analizar&aacute; detenidamente
m&aacute;s adelante, podr&iacute;a apreciarse como un fundamento importante en la configuraci&oacute;n de
un dominio significante de vanguardia; pues, este procedimiento se define en funci&oacute;n de
un cuestionamiento radical de las convenciones que derivan de la definici&oacute;n ilustrada
del conocimiento art&iacute;stico.
Scott Lash proyecta luces sobre el desarrollo de esta genealog&iacute;a de vanguardia, al
afirmar en base a la caracterizaci&oacute;n que hace del postmodernismo como proceso desdiferenciaci&oacute;n,24 que las vanguardias hist&oacute;ricas radicales que emergen en la d&eacute;cada de
1910 podr&iacute;an ser consideradas como las primeras expresiones del postmodernismo: la
23
Foster anota que Craig Owens define este quiebre modernista en el trabajo de Roberth Smithson como
la consumaci&oacute;n de “una dislocaci&oacute;n radical de la noci&oacute;n de punto de vista, que ya no es una funci&oacute;n de la
posici&oacute;n f&iacute;sica, sino del modo (fotogr&aacute;fico, cinem&aacute;tico, textual) de confrontaci&oacute;n con la obra de arte.”
(Foster, 1984: 132)
24
Para Lash, si el modernismo es el resultado de un proceso de diferenciaci&oacute;n cultural que empieza a
manifestarse tempranamente ya en el Renacimiento, el postmodernismo se caracterizar&iacute;a por un proceso
de ‘des- diferenciaci&oacute;n’ cultural que se hace evidente en la rehabilitaci&oacute;n vanguardista del nexo entre la
esfera del arte y el campo de lo social y lo cultural.
19
heterogeneidad que expresan sus procedimientos - collage, texto, imagen-movimiento,
performance - rehabilita el nexo entre la esfera del arte y el campo social y cultural.
A trav&eacute;s del cuestionamiento radical de las convenciones de la instituci&oacute;n del
arte, la vanguardia hist&oacute;rica localiza el problema de la recepci&oacute;n del arte como
fundamento del desarrollo una pr&aacute;ctica cr&iacute;tica del arte. A continuaci&oacute;n se persigue
abordar este desarrollo a partir de la reflexi&oacute;n que Walter Benjamin expone en dos de
sus textos: “El autor como productor” de 1934 y “La obra de arte en la era de su
reproductibilidad t&eacute;cnica” de 1936.
20
Cap&iacute;tulo 2: La est&eacute;tica de los medios: La cr&iacute;tica benjaminiana a la configuraci&oacute;n
disciplinaria del arte moderno
2.1
El fen&oacute;meno contempor&aacute;neo de estetizaci&oacute;n de la producci&oacute;n cultural
Como se ha planteado antes, en la demarcaci&oacute;n disciplinar de la esfera del arte
que se constituye con los fil&oacute;sofos de la ilustraci&oacute;n –configuraci&oacute;n que conllevar&iacute;a a
una ilusoria separaci&oacute;n entre arte y sociedad- se reinscribe una concepci&oacute;n logo-c&eacute;ntrica
de representaci&oacute;n que hunde sus ra&iacute;ces en la tradici&oacute;n filos&oacute;fica griega. Esta ideolog&iacute;a
logo-c&eacute;ntrica, siguiendo a Eagleton, persigue separar lo esencial de todo aquello con lo
que podr&iacute;a &eacute;ste confundirse, lo que nos lleva a un marcado ordenamiento disciplinario
de la modernidad, a trav&eacute;s del cual se “aspira a racionalizar cada una de sus &aacute;reas de
conocimiento ancl&aacute;ndolas firmemente dentro de los l&iacute;mites de sus competencias”
(Krauss, 1991: 18). 25
Para Asensi,26 la ideolog&iacute;a logo-c&eacute;ntrica, es decir la creencia de que la palabra es
la &uacute;nica forma de describir la realidad, posibilita el desarrollo del conocimiento
‘t&eacute;cnico’ de la modernidad. De su lado, el fen&oacute;meno contempor&aacute;neo de estetizaci&oacute;n de
la producci&oacute;n cultural, ser&iacute;a de acuerdo a Brea, el resultado del despliegue del
desarrollo t&eacute;cnico a que el conocimiento moderno da lugar. En otras palabras, este
fen&oacute;meno ser&iacute;a el resultado del despliegue de la instrumentaci&oacute;n t&eacute;cnica del mundo,
propio de la ciencia moderna.
25
Krauss anota que en torno a esta aspiraci&oacute;n, girar&iacute;a la b&uacute;squeda de una ‘dimensi&oacute;n autocr&iacute;tica’ de la
pintura propuesta por el cr&iacute;tico norteamericano Clement Greenberg.
26
Como se ha se&ntilde;alado previamente siguiendo a Asensi, la concepci&oacute;n metaf&iacute;sica del ser como simple
presencia es la que posibilita el desarrollo de las ciencias modernas.
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El fen&oacute;meno contempor&aacute;neo de estetizaci&oacute;n de la producci&oacute;n cultural puede ser
descrito como un corrimiento de los l&iacute;mites que modernamente demarcaban el territorio
de las esferas del conocimiento, el cual se produce como resultado del despliegue
intensificado de las estructuras de informaci&oacute;n y comunicaci&oacute;n.27 Es decir, este
fen&oacute;meno es consustancial a una reorganizaci&oacute;n de las relaciones entre las esferas del
saber, la misma que caracterizar&iacute;a a la transici&oacute;n de la modernidad hacia la
postmodernidad.28
Si bien bajo la reorganizaci&oacute;n contempor&aacute;nea del conocimiento presenciamos
una reivindicaci&oacute;n de pr&aacute;cticas cognitivas relegadas bajo el predominio de un n&uacute;cleo
fuerte de raz&oacute;n localizado en el territorio de la ciencia, se hace evidente por otra parte
que el proceso de narrativizaci&oacute;n del sustrato epistemol&oacute;gico de la modernidad
responde a una l&oacute;gica instrumental regulada por el mercado. De esto podr&iacute;a dar cuenta
la acuciante hiper-fragmentaci&oacute;n actual de lo social, la cual se genera en consonancia
con una diversificaci&oacute;n sustancial a la l&oacute;gica global del capitalismo avanzado.29
Brea define al fen&oacute;meno contempor&aacute;neo de la estetizaci&oacute;n como “el tr&aacute;nsito de
los rasgos distintivos de la experiencia est&eacute;tica al mundo de la vida” (2002: 128). Este
tr&aacute;nsito, que bajo una perspectiva emancipatoria podr&iacute;a se&ntilde;alar el enriquecimiento de la
experiencia cotidiana, de acuerdo con Brea corre el riesgo de cumplirse bajo la pura
determinaci&oacute;n tecnol&oacute;gica, lo cual se anticipar&iacute;a en la exhaustiva institucionalizaci&oacute;n
que experimenta lo art&iacute;stico, bajo el imperio del mercado.
27
Siguiendo a Mart&iacute;n Barbero, se podr&iacute;a se&ntilde;alar que el orden informatizado de las estructuras
contempor&aacute;neas de informaci&oacute;n y comunicaci&oacute;n “prosigue y radicaliza el proyecto de la ciencia moderna,
[...] de traducir/sustituir el mundo cualitativo de las percepciones sensibles por la cuantificaci&oacute;n y la
abstracci&oacute;n l&oacute;gico-num&eacute;rica” (2003: 7).
28
Como ha sugerido Vattimo, la re-secularizci&oacute;n de las concepciones de historia y conocimiento se
produce en consonancia con el despliegue intensificado de las tecnolog&iacute;as contempor&aacute;neas de
comunicaci&oacute;n.
29
Una exhaustiva diversificaci&oacute;n de lo social a trav&eacute;s del ‘consumo en serie’.
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Preservar los rasgos distintivos de la experiencia est&eacute;tica de esta especie de
“esteticismo blando del mercado” (Escobar, 2003: 8), as&iacute; recuperar la profunda
capacidad transformativa de la experiencia en que se funda el hecho art&iacute;stico, implicar&iacute;a
oponer la potencia del arte para redoblar los juegos de la interpretaci&oacute;n y los
dispositivos del discurso frente cualquier econom&iacute;a de la significancia, impuesta por la
‘Palabra’ y el dominio t&eacute;cnico-instrumental que &eacute;sta administra (Brea, 2002: 22).
La reflexi&oacute;n que Walter Benjamin despliega en la d&eacute;cada de 1930, localiza el
problema de la recepci&oacute;n social del arte como fundamento de una pr&aacute;ctica cr&iacute;tica de
vanguardia, cuya heredad resultar&iacute;a crucial en un contexto actual en el que se asistir&iacute;a a
un devenir puramente instrumental del conocimiento est&eacute;tico.
La pr&aacute;ctica cr&iacute;tica del arte que Benjamin demandaba desde entonces se despliega
como un profundo cuestionamiento ideol&oacute;gico del orden disciplinario del arte moderno.
El orden burgu&eacute;s del arte, de acuerdo a Benjamin, habr&iacute;a conducido a una separaci&oacute;n
entre arte y sociedad, entre autor y espectador, as&iacute; como a una marcada separaci&oacute;n entre
las disciplinas art&iacute;sticas. Para Benjamin, la superaci&oacute;n de este orden ser&iacute;a posible a
trav&eacute;s de un redimensionamiento de la interpretaci&oacute;n cr&iacute;tica del espectador como parte
estructural de la obra de arte, lo cual implicar&iacute;a la aplicaci&oacute;n de los artistas en el
desarrollo de una verdadera “est&eacute;tica de los medios”.
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2.2
La teor&iacute;a de la des/auratizaci&oacute;n de la obra de arte
En el centro de la reflexi&oacute;n de Walter Benjamin encontramos su teor&iacute;a de la
desauratizaci&oacute;n de la obra de arte. A trav&eacute;s de esta teor&iacute;a, Benjamin dar&aacute; cuenta de una
transformaci&oacute;n en las condiciones de producci&oacute;n y recepci&oacute;n social del arte, la misma
que se experimenta como resultado de la reproducci&oacute;n t&eacute;cnica de la obra de arte.
La aparici&oacute;n de la fotograf&iacute;a, el primer medio realmente revolucionario de
reproducci&oacute;n t&eacute;cnica, nos dice Benjamin, marca el inicio de un proceso de
transformaci&oacute;n del “arte en general”.30 Este proceso se define por el progresivo eclipse
del aura de la obra de arte, la cual, para Benjamin, es la distancia o autoridad que nos
impone el car&aacute;cter irrepetible - el aqu&iacute; y ahora de su presencia - de la aut&eacute;ntica obra de
arte.
La aparici&oacute;n de la fotograf&iacute;a revela los fundamentos culturales sobre los que se
habr&iacute;a constituido el ‘aura’ de la obra de arte. La distancia o autoridad que nos impone
su ‘unicidad’ se habr&iacute;a formado inicialmente como parte de uso originario en el ritual.
Este valor cultual, nos dice Benjamin, es el que se nos representa a&uacute;n en las formas m&aacute;s
profanas al servicio de la belleza que se habr&iacute;an formado en el Renacimiento para seguir
vigente a lo largo de la modernidad (1972: 26).
30
Para Benjamin la encarnizada disputa que en el siglo XIX se entabla en torno al estatuto antag&oacute;nico
entre ‘fotograf&iacute;a y pintura’, no ser&iacute;a sustancial. Pues con la aparici&oacute;n de la fotograf&iacute;a no es &uacute;nicamente
la disciplina de la pintura la que se transforma, sino el “arte en general”.
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La teor&iacute;a benjaminiana de la desauratizaci&oacute;n define el progresivo replegamiento
del valor cultual de la obra de arte en favor del incremento de su valor exhibitivo.31 La
autoridad que nos impone su unicidad, la cual, como se&ntilde;ala Benjamin, en el
Renacimiento se desplaza desde el ‘aqu&iacute; y ahora’ del ritual hacia la ‘originalidad’ de la
mano del artista, es eclipsada por la nueva proximidad en que la reproducci&oacute;n t&eacute;cnica
coloca a la obra de arte con respecto a su apropiaci&oacute;n social. “La obra de arte
reproducida se convierte, en medida siempre creciente, en reproducci&oacute;n de una obra
art&iacute;stica para ser reproducida” (Benjamin, 1972: 27).
A trav&eacute;s de la teor&iacute;a benjaminiana de la desauratizaci&oacute;n encontramos la
apelaci&oacute;n por una modalidad de recepci&oacute;n y apropiaci&oacute;n social del arte diferente de la
que nos impone la ‘distancia contemplativa’. Pues esta forma de apropiaci&oacute;n, la cual es
sustancial en la definici&oacute;n del conocimiento art&iacute;stico en la modernidad, no es m&aacute;s,
se&ntilde;ala Benjamin, que la formulaci&oacute;n del valor de culto de la obra art&iacute;stica en categor&iacute;as
de percepci&oacute;n espacio-temporales.32
La b&uacute;squeda de alternativas que encontramos en Benjamin hacia una
redefinici&oacute;n del lugar de la recepci&oacute;n social del arte en la construcci&oacute;n del conocimiento
art&iacute;stico, se afirma sobre la comprensi&oacute;n del proceso de transformaci&oacute;n que experimenta
el arte en la era de su reproductibilidad t&eacute;cnica. En esta era, para Benjamin, la forma de
31
“La recepci&oacute;n de la obras de arte sucede bajo diversos acentos entre los cuales hay dos que destacan
por su polaridad. Uno de esos acentos reside en el valor cultual, y el otro en el valor exhibitivo de la
obra” (Ib&iacute;d., 1972: 28). “hoy la preponderancia absoluta de su valor exhibitivo hace de ella una hechura
con funciones por entero nuevas entre las cuales la art&iacute;stica –la que nos es conciente- se destaca como la
que m&aacute;s tarde tal vez se reconozca en cuanto accesoria.” (Ib&iacute;d., 1972: 30)
32
El aura, nos es descrita por Benjamin, como la manifestaci&oacute;n irrepetible de una lejan&iacute;a por cercana que
pueda estar. “Lo esencialmente lejano es lo inaproximable. Y serlo es de hecho una cualidad de la imagen
de culto” (Ib&iacute;d., 1972: 26).
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darse de la experiencia est&eacute;tica se desplegar&iacute;a en el medio “de las nuevas funciones
econ&oacute;micas y simb&oacute;lica de las im&aacute;genes y los productos”33 (Carry, 1992: 20).
La ciudad moderna de fines del siglo XIX constituye para Benjamin el escenario
donde se perfilar&iacute;a esta transformaci&oacute;n de la percepci&oacute;n, a la que denomina “nuevo
sensorium”. En este escenario “configurado por la convergencia de nuevos espacios
urbanos, tecnolog&iacute;as, y nuevas funciones simb&oacute;licas y econ&oacute;micas de im&aacute;genes y
productos” se constituye un observador inseparable “de las nuevas temporalidades,
velocidades, experiencias de flujos y obsolescencia, una nueva densidad y
sedimentaci&oacute;n de la estructura de la memoria visual” (Carry, 1992: 21).
Para Benjamin, la modalidad contemplativa definida por el consumo
‘auratizado’ de la obra de arte, no se corresponde con esta transformaci&oacute;n del sensorium
humano como resultado de la intensificaci&oacute;n de los efectos de la modernizaci&oacute;n. El
modelo de una nueva forma de darse de la experiencia est&eacute;tica, Benjamin lo localiza en
los “cambios de sensibilidad que vienen producidos por la din&aacute;mica convergente de las
nuevas aspiraciones de las masas y las nuevas tecnolog&iacute;as de reproducci&oacute;n” (Barbero,
1987: 57). Acercar espacial y humanamente las cosas, “es la signatura de una
percepci&oacute;n que, incluso, por medio de la reproducci&oacute;n, le gana terreno a lo irrepetible.”
(Benjamin, 1972: 25)
El fil&oacute;sofo italiano Gianni Vattimo se&ntilde;ala que para Benjamin, “el goce de la
obra ya no se caracteriza por captar la perfecci&oacute;n de la forma y por la satisfacci&oacute;n que
33
Jonathan Carry anota que seg&uacute;n Benjamin, “las pinturas en el siglo XIX fueron producidas y
significadas no en alguna forma de imposibles aislamiento est&eacute;tico, o en una continua tradici&oacute;n de
c&oacute;digos pict&oacute;ricos, sino como uno de los elementos de consumo y circulaci&oacute;n dentro de un caos
expandido de im&aacute;genes, mercanc&iacute;as y estimulaci&oacute;n” (1992: 20).
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esa forma proporciona”. Por lo tanto, se&ntilde;ala Vattimo, “en Benjamin se supera la
concepci&oacute;n metaf&iacute;sica tradicional del arte como lugar de la conciliaci&oacute;n y perfecci&oacute;n, de
la correspondencia entre exterior e interior o de la catarsis, que se expresa en toda la
tradici&oacute;n metaf&iacute;sica occidental desde Arist&oacute;teles hasta Hegel” (1990: 135).
Por lo tanto, el progresivo despliegue del valor exhibitivo de la obra de arte,
se&ntilde;ala para Benjamin, la positiva superaci&oacute;n de la distinci&oacute;n entre su incontaminado
valor de uso y su devaluado valor de cambio, la cual comporta que “todo su significado
est&eacute;tico se identifica con la historia de su recepci&oacute;n e interpretaci&oacute;n en la cultura y en la
sociedad”34 (Vattimo, 1990: 138).
La radicalidad con la que se manifiesta el pensamiento benjaminiano,35 es
indisociable de un contexto hist&oacute;rico en el que junto con el ascenso del nazismo
hitleriano en Europa se asiste a la implementaci&oacute;n social, como una dominante cultural,
de los medios de reproducci&oacute;n t&eacute;cnica. La naturaleza expansiva y ambivalente de
tecnolog&iacute;as como la radio y el cine, representan para Benjamin: tanto una posibilidad de
democratizaci&oacute;n de la cultura, as&iacute; como implican el riesgo de estetizaci&oacute;n de la
pol&iacute;tica36 (Foster, 1994: 72).
En este contexto hist&oacute;rico, en el que emerge el perfil definitivo de la industria
cultural como sost&eacute;n fundamental del desarrollo capitalista, Benjamin reelabora el ideal
34
Gianni Vattimo anota: “las interpretaciones individuales no se libran en el vac&iacute;o, se conectan, a trav&eacute;s
de un nexo que tiene car&aacute;cter hist&oacute;tico-factual, pero tambi&eacute;n alcance normativo, a todas las restantes
interpretaciones” (Vattimo, 1990: 138).
35
Para Adorno, se&ntilde;ala Lash, rayar&iacute;a en anarqu&iacute;a el juzgar los productos art&iacute;sticos bajo los par&aacute;metros de
los valores de cambio (2001: 201).
36
Lo cual lo presencia en el despliegue espectacular del aparato fascista.
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marxista de alcanzar una socializaci&oacute;n de los medios de producci&oacute;n, bajo el modelo de
una ‘est&eacute;tica de los medios’. A trav&eacute;s de este modelo, el cual se perfila en uno de sus
textos seminales como es el de “El Autor como productor”, Benjam&iacute;n localiza el
problema de recepci&oacute;n social del arte como fundamento de una cr&iacute;tica ideol&oacute;gica del
orden burgu&eacute;s del arte.
2.3
El autor como productor
Benjamin en su ensayo de 1934, “El autor como productor”, reflexiona sobre el
papel del artista y del arte en la sociedad contempor&aacute;nea. Ah&iacute;, al contraponer una
perspectiva materialista del arte de una mirada “activista” 37, plantea la necesidad de que
la ideolog&iacute;a y la “calidad est&eacute;tica” sean vista como las dos caras –interpenetradas- de la
misma moneda al juzgar una obra art&iacute;stica.
Tambi&eacute;n en este texto retoma la categor&iacute;a acu&ntilde;ada por Bertold Brecht de
”transformaci&oacute;n funcional”, entendida &eacute;sta como la que conlleva a la transformaci&oacute;n
progresista de las formas e instrumentos de producci&oacute;n (social), a trav&eacute;s del trabajo
art&iacute;stico, pero desde una renovaci&oacute;n de “lo t&eacute;cnico”: “no es dable una renovaci&oacute;n
espiritual, tal y como lo proclaman los fascistas, sino que habr&aacute; que proponer
innovaciones t&eacute;cnicas. El progreso t&eacute;cnico es para el autor como productor la base de su
progreso pol&iacute;tico” (Benjamin, 2004: 38).
As&iacute;, al buscar la transformaci&oacute;n social en direcci&oacute;n del proletariado, estar&aacute;
generando “propuestas para la transformaci&oacute;n funcional de la novela, del drama, del
37
En alusi&oacute;n directa al pensamiento del fascismo hitleriano
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poema; y, cuanto m&aacute;s adecuadamente sea capaz de orientar su actividad a esta tarea,
m&aacute;s justa ser&aacute; su tendencia, y por tanto necesariamente m&aacute;s elevada, su calidad t&eacute;cnica”
(Ib&iacute;d., 2004: 25).
Walter Benjamin define la transformaci&oacute;n de la t&eacute;cnica de producci&oacute;n como la
realizaci&oacute;n de una funci&oacute;n organizadora del trabajo art&iacute;stico dirigida a la
“transformaci&oacute;n funcional” del orden de producci&oacute;n burgu&eacute;s. Esta funci&oacute;n
organizadora, nos dice Benjamin, est&aacute; dirigida “adem&aacute;s de a instruir a otros artistas en
la producci&oacute;n, a su aplicaci&oacute;n a un mejoramiento de los medios de producci&oacute;n;
mejoramiento que ser&aacute; m&aacute;s &oacute;ptimo cuanto m&aacute;s consumidores lleve a la producci&oacute;n, en
una palabra, si est&aacute; en situaci&oacute;n de hacer de los lectores o de los espectadores
colaboradores”38 (Ib&iacute;d., 2004: 25).
En el centro de esta funci&oacute;n organizadora del trabajo art&iacute;stico encontramos un
redimensionamiento de la interpretaci&oacute;n cr&iacute;tica del espectador como parte estructural de
la obra de arte. Este redimensionamiento derivar&iacute;a de dos fundamentos de la concepci&oacute;n
est&eacute;tica benjaminiana:
“la est&eacute;tica no es entendida como teor&iacute;a de lo bello o del arte aut&oacute;nomo, sino como
modo de percepci&oacute;n sensitiva” (y): “La interpretaci&oacute;n cr&iacute;tica era considerada parte
inherente de la obra de arte, era su ‘reflexi&oacute;n’ el momento que la completaba y permit&iacute;a
desarrollar el germen cr&iacute;tico que le es inmanente a la obra misma.” (Falabella-Diviani,
1998: 1)
38
La experiencia de “El autor como productor” remite a la prensa, “donde las categor&iacute;as de autor y
destinatario son cada vez m&aacute;s fr&aacute;giles, y donde se hace evidente un proceso de refundici&oacute;n de formas y
g&eacute;neros literarios determinado por la impaciencia del lector [...] La persona que lee est&aacute; lista en todo
momento para volverse una persona que escribe” (Ib&iacute;d., 2004: 31).
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La superaci&oacute;n de las barreras que la cultura burguesa habr&iacute;a constituido entre el
arte y la sociedad, entre autor y espectador, as&iacute; como entre g&eacute;neros que anta&ntilde;o se
fertilizaban mutuamente,39 es posible a trav&eacute;s de “la pregunta por la naturaleza de la
inscripci&oacute;n de la obra de arte en el conjunto de las relaciones de producci&oacute;n existentes”
(Benjamin, 2004: 23). En una sociedad crecientemente cultural como resultado del
desarrollo de las tecnolog&iacute;as de reproducci&oacute;n, esta pregunta ser&aacute; posible a trav&eacute;s de una
verdadera est&eacute;tica de los medios que de cabida a la b&uacute;squeda de alternativas radicales
para el “degradado” sensorium de las masas.40
Siguiendo a Benjamin se podr&iacute;a se&ntilde;alar que, bajo el modelo de una est&eacute;tica de
los medios que apuntala la superaci&oacute;n de un orden burgu&eacute;s del arte, la transformaci&oacute;n
de la t&eacute;cnica de producci&oacute;n art&iacute;stica estar&iacute;a dirigida a poner de relieve la vinculaci&oacute;n
estructural entre los procesos de interacci&oacute;n social que derivan de las formas culturales
propias del consumo medi&aacute;tico y la generaci&oacute;n de actividad cr&iacute;tica en la producci&oacute;n
art&iacute;stica.
El develamiento inmanente de la contingencia estructural entre los procesos de
consumo e interpretaci&oacute;n que se libran en la sociedad y la actividad cr&iacute;tica del arte,
resulta crucial en el horizonte actual en el que se halla plenamente instaurado “un nuevo
39
“No siempre hubo novelas en el pasado, no siempre deber&aacute; haberlas. No siempre hubo tragedias; no
siempre poemas &eacute;picos. Las formas de comentario, de traducci&oacute;n e incluso de plagio no siempre fueron
variantes marginales de la literatura; tuvieron su funci&oacute;n, y no s&oacute;lo en la escritura filos&oacute;fica sino tambi&eacute;n
en la escritura po&eacute;tica de Arabia o de China. La ret&oacute;rica no fue siempre una forma secundaria; por el
contrario, grandes provincias de la literatura en la Antig&uuml;edad recibieron su sello. Les menciono todo esto
para familiarizarles con la idea de que nos encontramos en un proceso de fusi&oacute;n de formas literarias, un
proceso en el que muchas de las oposiciones que nos han servido para pensar podr&iacute;an perder su vigor.”
(Benjam&iacute;n: 2004: 28)
40
En Benjamin se hace evidente que el mundo de la t&eacute;cnica no es el mejor mundo posible. S&oacute;lo una
cr&iacute;tica inmanente de las mediaciones sociales y culturales podr&iacute;a resistir una suerte de dictadura
tecnol&oacute;gica.
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modo de relaci&oacute;n entre los procesos simb&oacute;licos y las formas de producci&oacute;n y
distribuci&oacute;n de bienes y servicios” (Barbero, 2004: 2). En este nuevo modo, nos dice
Barbero citando a Manuel Castells, la capacidad (humana) tecnol&oacute;gica para profesar
s&iacute;mbolos se ha transformado en una fuerza productiva directa.
Si de esto deriva que la capacidad reflexiva o cr&iacute;tica de los individuos en el
horizonte actual depende del acceso a la manipulaci&oacute;n de conocimiento que se genera
en las estructuras de informaci&oacute;n y comunicaci&oacute;n,41 las zonas ‘desconectadas’o del
llamado tercer mundo se hallar&iacute;an sometidas a un creciente proceso de fragmentaci&oacute;n
social; pues, la escasa manipulaci&oacute;n de conocimiento derivar&iacute;a del acceso o religamiento marginal al mercado de bienes de consumo.
As&iacute;, en estos contextos resulta sustancial el desarrollo de modelos de cr&iacute;tica
ideol&oacute;gica que localicen el valor pol&iacute;tico del consumo. La b&uacute;squeda de formas activas
de apropiaci&oacute;n social del arte encaminada por pr&aacute;cticas art&iacute;sticas neo-mediales, las
cuales participan de una indagaci&oacute;n de los dispositivos dominantes de visualidad donde
se entrecruzan las formas de lo masivo y lo popular con los s&iacute;mbolos mim&eacute;ticos42 de las
nuevas tecnolog&iacute;as, podr&iacute;an representar alternativas consistentes a esta demanda.
Aqu&iacute; me permitir&eacute; citar uno de los trabajos art&iacute;sticos que he desarrollado en los
&uacute;ltimos a&ntilde;os donde se hace evidente la preocupaci&oacute;n por aspectos referentes al
problema de la recepci&oacute;n social del arte. Este trabajo consiste en la producci&oacute;n del
“Primer Festival Internacional de Protectores de Pantalla”, cuyo resultado es un DVD,
41
Lash se&ntilde;ala que en estas nuevas estructuras la suerte de los individuos se definen por su lugar en el
‘modo’ de informaci&oacute;n y comunicaci&oacute;n. (Scoth Lash, Giddens, Beck, “Modernizaci&oacute;n reflexiva. Pol&iacute;tica,
tradici&oacute;n y est&eacute;tica en el orden social moderno”, 1997).
42
“A diferencia de la semiosis que dota de significado conceptualmente, la mimesis, por contraste, dota
de significado ic&oacute;nicamente, mediante el parecido” (Lash, 1994: 171).
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en el cual artistas de distintas nacionalidades han reflexionado a partir de la elaboraci&oacute;n
de cortos productos audio-visuales sobre la adopci&oacute;n de este formato en cuanto
posibilidad de inserci&oacute;n social del arte.
Ulises Unda: “Primer Festival Internacional de Protectores de Pantalla”. 2002-2004
Artistas participantes: Michael Alvear, Arkady Nosonov, Patricio Larrambebere, Juan Ormaza,
Jean Ormaza, Jenny Jaramillo, C&eacute;sar Portilla, Ulises Unda.
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Cap&iacute;tulo 3: El legado de la vanguardia radical y la recepci&oacute;n social del arte
3.1
El ready-made duchampniano
En este cap&iacute;tulo, a partir de establecer una aproximaci&oacute;n al sentido
duchampniano del ready-made, se perseguir&aacute; rastrear la importancia del mismo en el
desarrollo contempor&aacute;neo de pr&aacute;cticas art&iacute;sticas que se ocupan de un cuestionamiento
inmanente de los dispositivos institucionales que modulan las formas de recepci&oacute;n e
interpretaci&oacute;n social del arte.
El primer ready-made (1913) es, de hecho, el
ensamblaje de una rueda de delantera de
bicicleta y de un taburete. La horquilla est&aacute;
pintada de negro y el taburete de blanco. El
giro simult&aacute;neo de la rueda y de la horquilla
producen una esfera. (Ram&iacute;rez, 1993:30)
Indagar el sentido original del ready-made, implica remitirse a las propias
palabras de Marcel Duchamp, quien anota que la elecci&oacute;n de estos objetos de la vida
cotidiana “se bas&oacute; sobre una reacci&oacute;n de indiferencia visual, al mismo tiempo que en
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una ausencia total de buen o mal gusto,…una completa an-estesia”.43 El primer readymade que produce Duchamp es “Rueda de bicicleta”, en 1913.44
De acuerdo con Jay D. Russell, Marcel Duchamp establecer&iacute;a una diferencia
entre las nociones de “gusto” y de “experiencia est&eacute;tica”. La noci&oacute;n duchampniana de
experiencia est&eacute;tica, nos dice Russell, es comparable a la atracci&oacute;n sexual o la fe
religiosa; esta experiencia, en Duchamp, puede ser alcanzada cuando uno abandona las
nociones de buen o mal gusto.
El &eacute;nfasis de Duchamp a trav&eacute;s de sus palabras, en la completa ‘indeferencia
visual’ en la que se basar&iacute;a la selecci&oacute;n de los ready-mades, permite inferir que la
noci&oacute;n de ‘gusto’ que hay que superar para que sea posible la ‘experiencia est&eacute;tica’, es
aquella que define la est&eacute;tica tradicional: la que se realiza en la contemplaci&oacute;n de las
formas en que se auto-representa la belleza.
Esta noci&oacute;n ilustrada de gusto supone, de acuerdo con Krauss, la expulsi&oacute;n del
deseo del campo de la visi&oacute;n. Para Kant el “deseo” es divergente del que resulta del
placer que depara la contemplaci&oacute;n est&eacute;tica, “la cual se canaliza precisamente hacia una
reflexi&oacute;n sobre la posibilidad de comunicabilidad universal” (Krauss, 1997: 125).
43
Marcel Duchamp, &quot;Apropos of 'Readymades’”, 1961.
(Internet,http://www.peak.org/~dadaist/English/Graphics/readymades.html)
44
“El fil&oacute;sofo Hector Obalk ha establecido una distinci&oacute;n de los ready-mades producidos por Duchamp,
entre aquellos que fueron ensamblados o significativamente alterados y aquellos que fueron simplemente
adquiridos y titulados. Esta diferenciaci&oacute;n genera una lista de 10 meros objetos/readymades: a bicycle
wheel (1913, Neuilly, France); a bottle rack (1914, Paris); a shovel (1915, Paris); a chimney cowl (1915,
New York); a comb (1916, New York); a typewriter cover (1916, New York); a hat-rack (1917, New
York); a coat-rack (1917, New York); and a urinal (1917, New York).” Jay D. Russell. “Walking on
Infrathin Ice”. Internet, http://www.csuchico.edu/art/contrapposto/Contrapposto97/Pages/Jay.html)
34
Superar la noci&oacute;n de gusto que propone la est&eacute;tica tradicional, implicar&iacute;a para
Duchamp, por lo tanto, inscribir el deseo en el campo de la visi&oacute;n. Empe&ntilde;o que se
transparenta en el reiterado uso de met&aacute;foras sexuales en las que se recrea la
“constelaci&oacute;n duchampniana”, cuyo minucioso estudio realizado por Juan Antonio
Ram&iacute;rez 45, lo lleva a definirla como una ‘po&eacute;tica amatoria’.
Para Ram&iacute;rez los ready-mades orbitar&iacute;an
esta constelaci&oacute;n configurando el
campo activo de fuerzas que se representan en su obra mayor: “La reci&eacute;n casada
desnudada por sus solteros, mismamente” o conocida como el Gran Vidrio.
Marcel Duchamp: “La reci&eacute;n
casada desnudada por sus
solteros, mismamente”. (19151923)
45
“DUCHAMP. El amor y la muerte, incluso”, 1993.
35
A trav&eacute;s del desmontaje anal&iacute;tico que realiza de este expl&iacute;cito ‘mecanismo’
sexual, el cual constituye el centro de la obra duchampniana, Ram&iacute;rez permite inferir
c&oacute;mo la tem&aacute;tica reiterativa de los “plausibles procesos amorosos”, se sostiene en una
continua investigaci&oacute;n de los mecanismos inconscientes del deseo que subyacen en la
visi&oacute;n.46 Para Ram&iacute;rez, los ready-mades pueden ser considerados “como verificaciones
parciales de los mecanismo ‘virtuales’ presentados en el cristal” (2002: 369).
La idea de un ‘gusto desinteresado’, como se esbozaba el cap&iacute;tulo 1, se sostiene
&uacute;nicamente en la prefiguraci&oacute;n de la autonom&iacute;a de un contexto separado de todo lo
exterior a su marco, en el cual se realiza la ‘autarqu&iacute;a ejemplarizante’ de la relaci&oacute;n
entre el objeto art&iacute;stico y el espectador, en el espacio particular del Museo.
Por lo tanto, siguiendo lo anteriormente expuesto, se podr&iacute;a sugerir que con la
inscripci&oacute;n del deseo en el campo de la visi&oacute;n, Duchamp buscar&iacute;a hacer emerger en el
territorio de la experiencia est&eacute;tica un espectador, ya no m&aacute;s definido en funci&oacute;n de una
identidad trascendental, sino un espectador definido en t&eacute;rminos de diferencia social y
cultural.47
El procedimiento del ready-made acciona esta ‘diferencia’ sustancial a la
constituci&oacute;n subjetiva del espectador, a trav&eacute;s del ‘extra&ntilde;amiento’ que se produce en el
desplazamiento o descontextualizaci&oacute;n del objeto. A trav&eacute;s de la liberaci&oacute;n ‘transitoria’
46
Krauus anota que este inter&eacute;s central en la obra de Duchamp se revelar&iacute;a en el propio espacio del
museo. As&iacute; anota, que Duchamp lo pondr&iacute;a bien claro en las instrucciones que dej&oacute; en 1966 para el
montaje de “&Eacute;tant donn&eacute;s”, su trabajosa obra p&oacute;stuma. El espectador situado en el espacio del museo que
mira por un peque&ntilde;o orificio hacia el sexo de la mujer, es nombrado como voyeur, no como espectador.
(1997: 123)
47
La experiencia social y lo cultural es constitutiva de la formaci&oacute;n de la subjetividad. Esto es evidente en
la porosidad del l&iacute;mite que separa lo subjetivo del accionar pol&iacute;tico.
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de su utilidad pragm&aacute;tica y de su utilidad est&eacute;tica48, el objeto adquiere un “aspecto
inquietante y revelador”; siguiendo a Jos&eacute;-Eduardo Cirlot, un estado de ‘objetividad
pura’ que conlleva el cuestionamiento de los propios l&iacute;mites de la exterioridad del
sujeto.49
El l&uacute;cido estudio de Cirlot en 1953, “El mundo del objeto a la luz del
surrealismo”, ayuda a prevenir una comprensi&oacute;n simplificada del procedimiento de
ready-made, tal como si se tratara de un gesto de excesiva irreverencia frente a las
convenciones de la instituci&oacute;n del arte. Para Cirlot, son las respuestas que nos dan los
objetos al superar el valor de su utilidad, es decir al aprender las cosas m&aacute;s all&aacute; de la
relaci&oacute;n que &eacute;stas tienen con nuestras necesidades,50 cuando se revela la condici&oacute;n
existencial situada fuera de las fronteras de lo humano, perfil&aacute;ndose “el sentido de
nuestra cultura lanzada a la multiplicaci&oacute;n de los objetos f&iacute;sicos”51 (1953: 43).
Esta experiencia de los l&iacute;mites del sujeto que nos impone el objeto a trav&eacute;s de la
operaci&oacute;n de su desplazamiento en el ready-made, ser&iacute;a m&aacute;s efectiva, de acuerdo con
Russell, cuando emerge de “la m&iacute;nima separaci&oacute;n que distingue lo mismo de lo mismo,
48
“Atribuir la cualidad de belleza a los objetos para salvarlos es hacerles escaso favor, tan escaso como si
an&aacute;loga cosa se pretendiera para los humanos” (Cirlot, 1953: 18).
49
Cirlot expone la definici&oacute;n de objeto tomada de diccionario filos&oacute;fico de Jos&eacute; Ferrater Mora. Anota que
‘Objeto’ ser&iacute;a un t&eacute;rmino mult&iacute;voco, que adem&aacute;s de representar lo contra-puesto al sujeto, “significa lo
que es pensado, lo que forma el contenido de un acto de representaci&oacute;n, con independencia de su
existencia f&iacute;sica”. Esto es, anota Cirlot, “el objeto se halla fuera (f&iacute;sicamente) del sujeto, apareciendo
como cosa &lt;&lt;que no es &eacute;l&gt;&gt; y se halla tambi&eacute;n dentro del sujeto como algo que &lt;&lt;tampoco es &eacute;l&gt;&gt;; pero
que est&aacute; contenido en su sistema psicof&iacute;sico” (1953: 19).
50
“aquella bovina de alambre de que habla Kafka es uno de sus cuentos, o la suma de peque&ntilde;eces
olvidadas en un caj&oacute;n, citadas por Dal&iacute; en los &uacute;ltimos cap&iacute;tulos de su vida secreta” (Ib&iacute;d., 1953: 79).
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“Los mejores artistas contempor&aacute;neos han advertido de modo preciso y clarividente ese valor rec&oacute;ndito
de los objetos humildes, sean naturales o artificiales....cuyo real inter&eacute;s es tan ajeno a la belleza como al
simbolismo de la forma” (Ib&iacute;d., 1953: 21).
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cuando &eacute;sta es un diferencia indiferente”.52 En este sentido, anota que la diferencia entre
el porta-botellas seleccionado por Duchamp y cualquier otra porta-botellas, radica no en
el objeto en s&iacute;, sino en la contemplaci&oacute;n del porta-botellas como arte. Es decir, “si no se
puede percibir la distancia sino tan solo imaginar, entonces la diferencia existe
completamente en la mente del sujeto”.
Rusell anota que “los ready-mades de Marcel Duchamp no pueden existir como
objetos art&iacute;sticos sin el espectador—que el espectador y el artista son ambos
participantes en la realizaci&oacute;n de producto art&iacute;stico final”. Por lo tanto, se podr&iacute;a se&ntilde;alar
que mediante la m&iacute;nima diferencia que emerge en la operaci&oacute;n de desplazamiento del
objeto/ready-made, la experiencia est&eacute;tica deviene una suerte de colaboraci&oacute;n entre
artista y espectador.
Desde la perspectiva expuesta se podr&iacute;a considerar, como se&ntilde;ala Cirlot, que
Duchamp se mostr&oacute; perfectamente conciente de sus originales experimentos al decir
que la simple elecci&oacute;n de un objeto ya equival&iacute;a a la creaci&oacute;n; para Duchamp, “el acto
creativo no es realizado s&oacute;lo por el artista (pues) el espectador intenta completar los
nexos ausentes mediante el desciframiento e interpretaci&oacute;n del trabajo”.53
52
Jay D. Russell. “Walking on Infrathin Ice”. Internet,
http://www.csuchico.edu/art/contrapposto/Contrapposto97/Pages/Jay.html)
53
Jay D. Russell. “Walking on Infrathin Ice”. Internet,
http://www.csuchico.edu/art/contrapposto/Contrapposto97/Pages/Jay.html)
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3.2
El desarrollo contempor&aacute;neo de la vertiente de “cr&iacute;tica institucional”
El quiebre del ‘canon modernista’ que se produce para finales de la d&eacute;cada de
los a&ntilde;os sesenta del siglo XX, presenta una sincron&iacute;a en diversas contextos de la orbe
global. Esto ha sido relatado, por ejemplo en Argentina, por Andrea Giunta, quien en
1965 afirmaba que “el p&uacute;blico de Buenos Aires sab&iacute;a que para aproximarse al arte ya no
s&oacute;lo ten&iacute;a que mirar una pintura colgada en la pared. Tambi&eacute;n hab&iacute;a que caminar entre
tubos de ne&oacute;n, ver una pareja en la cama o dejarse maquillar en una sala de exposici&oacute;n”
(2001: 219).
Frente a este panorama h&iacute;brido, el narrador fundamental del arte argentino de
postguerra en que se hab&iacute;a convertido el cr&iacute;tico Romero Brest, “se enfrent&oacute; a la
evidencia de que varias de las obras que se expon&iacute;an por la &eacute;poca54 supon&iacute;an un quiebre
frente al cual no hab&iacute;a t&eacute;rminos de negociaci&oacute;n posible con la tradici&oacute;n anterior”, la
cual se afirmaba como instancia cr&iacute;tica mediante “la noci&oacute;n de autonom&iacute;a art&iacute;stica,
entendida como auto-referencialidad del lenguaje, como anti-narratividad, y como autocriticismo (2002: 219).
La condici&oacute;n h&iacute;brida que caracteriza la emergencia de las pr&aacute;cticas art&iacute;stica en la
d&eacute;cada de 1960 habr&iacute;a tenido su primera manifestaci&oacute;n, como se se&ntilde;alaba previamente,
con las vanguardias radicales de principios del siglo XX. Adicionalmente, el principio
dada&iacute;sta del collage, el cual manifiesta una estrecha relaci&oacute;n con los paradigmas del
54
Obras vinculadas al pop, al nuevo realismo, a las abstracci&oacute;n post-pict&oacute;rica y al arte cin&eacute;tico.
39
montaje cinematogr&aacute;fico, introduce una heterogeneidad sustancial en el propio plano
pict&oacute;rico.
El renovado impulso de los a&ntilde;os sesenta de ensayar una redefinici&oacute;n del arte,
cuya heterogeneidad sustancial lo “reubique en relaci&oacute;n no s&oacute;lo con el espacio-tiempo
mundano, sino con la pr&aacute;ctica social”, responde y cuestiona, en gran medida, a la
marcada separaci&oacute;n entre alta y baja cultura, que se suscita en las dos d&eacute;cadas
posteriores a la segunda guerra mundial.
Ser&aacute; en el amplio territorio definido como “arte conceptual”, donde se
reestablecen ciertos par&aacute;metros conceptuales apropiados para el an&aacute;lisis de las
vertientes art&iacute;sticas que marcar&aacute;n las pautas del nuevo lenguaje internacional del arte.
La diversidad de pr&aacute;cticas art&iacute;sticas que toman forma en este territorio, compartir&iacute;an en
com&uacute;n los objetivos de rechazo a la mercantilizaci&oacute;n de la obra de arte auspiciado por
las instituciones culturales y la oposici&oacute;n a las orientaciones est&eacute;ticas tradicionales
(Battcock, 1977: 9).
En su vertiente m&aacute;s ortodoxa –la encabezada por el artista norteamericano Joseph
Kosuth- el arte conceptual persigue la des-materializaci&oacute;n ling&uuml;&iacute;stica de la obra de
arte.55 De acuerdo con Brea, esta b&uacute;squeda del conceptualismo ortodoxo posibilitar&iacute;a la
plena legitimaci&oacute;n del ‘documento’ en el arte contempor&aacute;neo, constituy&eacute;ndose en una
base importante para el desarrollo de una indagaci&oacute;n de los l&iacute;mites del museo, mediante
55
Kosuth anota que “una obra de arte es una tautolog&iacute;a por ser una presentaci&oacute;n de las intenciones del
artista, es decir, el artista nos est&aacute; diciendo que aquella obra concreta de arte es arte, lo cual significa que
es una definici&oacute;n de arte” (1979: 68). La idea o concepto de lo que es una obra, es en s&iacute; la obra de arte.
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la exploraci&oacute;n de todo aquello que escape a la producci&oacute;n de un objeto exhibible bajo
una f&oacute;rmula espacializada (Brea, 2002: 15).
Joseph Kosuth: Umbrella
one and three (Uno y tres
paraguas). 1967.
El despliegue que alcanza esta indagaci&oacute;n espec&iacute;fica de los l&iacute;mites del museo, a
trav&eacute;s de la cual adquirir&aacute; una identidad definida la vertiente denominada como de
Cr&iacute;tica Institucional, conducir&aacute; al progresivo desmontaje de la realidad e
interdependencia que adquieren los objetos art&iacute;sticos en su circulaci&oacute;n institucional.
Uno de los proyectos emblem&aacute;ticos de esta l&iacute;nea de investigaci&oacute;n art&iacute;stica es el del
artista belga Marcel Brooadthers, “Museo de Arte Moderno-Departamento de las
&Aacute;guilas”.
En este trabajo que realiza entre 1968 y 1972, Brooadthers examina, a partir de
la producci&oacute;n de peque&ntilde;os museos ficticios, los procedimientos de ordenamiento y
clasificaci&oacute;n56 sustanciales a la l&oacute;gica representacional del museo. En los museos de
Brooadthers se observa c&oacute;mo la perseguida sistematizaci&oacute;n y homogeneizaci&oacute;n que
56
“es decir, la yuxtaposici&oacute;n espacial de fragmentos” (Crimp, 1985: 84).
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garantiza la integridad de la instituci&oacute;n museo como sistema simb&oacute;lico, es expuesta
como una ficci&oacute;n que consistir&iacute;a en “el desplazamiento meton&iacute;mico repetido de
fragmentos en vez de la totalidad, del objeto a la etiqueta, de serie de objetos a series de
etiquetas” (Crimp, 1985: 84).
Marcel Broodthaers:
Museo de Arte ModernoDepartamento des Aigles.
1972.
En una de las secciones, “El &Aacute;guila desde el Oligoceno hasta el Presente”,
Brooadthers somete m&aacute;s de trescientas diferentes clases de &aacute;guilas a un proceso de
r&iacute;gida catalogaci&oacute;n con tarjetas que las asignaban como ‘Fig. 1’, ‘Fig. 2’, ‘Fig. 3’ o ‘Fig.
12’. Siguiendo a Foster, se podr&iacute;a se&ntilde;alar que aqu&iacute; Brooadthers pone en relaci&oacute;n la
sistematizaci&oacute;n discursiva a trav&eacute;s de los que el museo organiza sus objetos en funci&oacute;n
de la determinaci&oacute;n de un origen (El &Aacute;guila desde el oligoceno...), con el principio de
“reificaci&oacute;n” sustancial a la din&aacute;mica abstractiva del capitalismo: la conversi&oacute;n del
objeto en signo de su propia equivalencia (Foster, 2001: 86).
La
reelaboraci&oacute;n
del
significado
del
procedimiento
del
ready-made
duchampniano que expon&iacute;amos anteriormente, es central en la configuraci&oacute;n y alcance
cr&iacute;tico de esta vertiente. Esto se hace evidente cuando es la propia densidad significante
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del ‘objeto’ en su desplazamiento la que permite -como en el caso de Brooadthersproyectar sobre los fragmentos de la colecci&oacute;n institucionalizada del museo, la
materialidad de su colecci&oacute;n privada.57 A trav&eacute;s del ‘objeto seleccionado’, Broadhters
examina la sistematizaci&oacute;n y homogenizaci&oacute;n que garantiza el orden simb&oacute;lico del
museo, al tiempo que localiza una heterogeneidad consustancial a la actividad cr&iacute;tica de
un espectador situado social y culturalmente. 58
Considero que el aspecto fundamental de la reelaboraci&oacute;n contempor&aacute;nea del
ready-made, explorado por la vertiente art&iacute;stica que hemos venido analizando, radicar&iacute;a
en el potencial que presenta el mismo de ser aplicado en un examen ‘contextual’ de los
dispositivos institucionales; es decir, en un examen de tales dispositivos, tal como se
configuran dentro de marcos culturales espec&iacute;ficos.59 Siguiendo a Foster, en la obra
se&ntilde;alada que Brooadthers desarrolla a finales de la d&eacute;cada de 1960, &eacute;ste registrar&iacute;a una
transformaci&oacute;n sustancial en el conjunto de las pr&aacute;cticas culturales, la cual se inscribe
en el desplazamiento de una sociedad de la ‘producci&oacute;n en serie’ hacia otra que podr&iacute;a
llamarse como del ‘consumo en serie’. En este mismo sentido, se&ntilde;ala Krauss, que en
Brooadthers, “el &aacute;guila en s&iacute; misma, ya no es m&aacute;s una figura de nobleza, deven&iacute;a el
signo de la figura, la marca de puro intercambio” (Krauss, 1988: 9).
57
El car&aacute;cter material de las piezas del coleccionista es la forma m&aacute;s pr&aacute;ctica de memoria (Benjamin,
1998: 23).
58
La “dimensi&oacute;n preformativa” que constituye a la pr&aacute;ctica art&iacute;stica de Cr&iacute;tica Institucional, aquella que
se revela en el examen inmanente de las estructuras de significaci&oacute;n, expectaci&oacute;n y recepci&oacute;n que se
constituyen bajo el orden simb&oacute;lico del museo, podr&iacute;a rastrearse, siguiendo a Foster, en el inter&eacute;s
duchampniano por revelar los par&aacute;metros de la producci&oacute;n y recepci&oacute;n social del arte mediante el
procedimiento del readymade.
59
Para Foster, la dimensi&oacute;n contextual que en este trabajo le atribuimos al objeto/ready-made,
caracterizar&iacute;a el estilo cr&iacute;tico de la pr&aacute;ctica de las vanguardias hist&oacute;ricas. El anarquismo de la rama
berlinesa del dad&aacute; elabor&oacute; cr&iacute;ticamente el anarquismo de un pa&iacute;s militarmente derrotado y pol&iacute;ticamente
desgarrado (Foster, 2001: 17)
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Este aspecto fundamental presente en la reelaboraci&oacute;n del ready-made, el que
permite un cuestionamiento contextual de los dispositivos institucionales conllevando la
potenciaci&oacute;n de formas activas de apropiaci&oacute;n y recepci&oacute;n social del arte, lo podr&iacute;amos
rastrear en uno de los proyectos destacados de la tradici&oacute;n conceptual: “Inserciones en
los circuitos ideol&oacute;gicos” realizado por el artista brasile&ntilde;o Cildo Meireles en 1973, a&ntilde;o
enmarcado dentro de una &eacute;poca en la que se intensifica la represi&oacute;n de la dictaduras
militares en varios pa&iacute;ses latinoamericanos.
Cildo Meireles: Inserciones
en circuitos ideol&oacute;gicos:
Proyecto Coca-Cola. 1970.
Uno de las acciones de este proyecto consist&iacute;a en que Meireles retiraba las
botellas de Coca-Cola de circulaci&oacute;n, imprim&iacute;a sobre estas oraciones como “Yankees go
home”, y las pon&iacute;a de regreso en el circuito de consumo. En esta investigaci&oacute;n,
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Meireles, seg&uacute;n su propias palabras se ocupa “en aislar y definir el concepto de circuito,
a trav&eacute;s de tomar ventaja de un sistema pre-existente de circulaci&oacute;n”.60
Meireles ha se&ntilde;alado que este ready-made emerger&iacute;a de la observaci&oacute;n de
pr&aacute;cticas comunes tales como el intercambio de “corrientes de santos (la circulaci&oacute;n de
cartas votivas), el env&iacute;o de mensajes en botellas, la circulaci&oacute;n de billetes y el reciclaje
de botellas de bebidas no alcoh&oacute;licas” (1999: 12). Aqu&iacute;, el procedimiento del readymade, “definido en t&eacute;rminos de circulaci&oacute;n de un objeto manufacturado”, tranza su
densidad significante con pr&aacute;cticas culturales propias del contexto espec&iacute;fico.
Al asumirse como modelo de circuito “el de la circulaci&oacute;n de la ideolog&iacute;a
dominante”, Meireles pone en relaci&oacute;n el f&eacute;rreo control de los lugares institucionales
del arte por los &oacute;rganos de represi&oacute;n estatal con la expansi&oacute;n neo-imperialista de la
cultura hegem&oacute;nica norteamericana, subvirtiendo al mismo tiempo el orden del
patrocinio corporativo como eje de la pol&iacute;tica cultural contempor&aacute;nea.
Ha sido reiterada la observaci&oacute;n de lo poco eficaz o materialmente imposible que
resulta en muchos de los “pa&iacute;ses perif&eacute;ricos” de Am&eacute;rica Latina, el empe&ntilde;o que orienta
las l&iacute;neas de investigaci&oacute;n art&iacute;stica derivadas del legado de la vanguardia radical, como
la de cr&iacute;tica institucional;61 tal limitaci&oacute;n provendr&iacute;a del hecho que “la institucionalidad
designa una situaci&oacute;n precaria, cuyo problema no resulta tanto de la autoridad de los
60
“Similar a t&aacute;cticas guerilleras, las inserciones de Meireles son modelos de acci&oacute;n simb&oacute;lica en sistemas
sociales significantes Las botellas de Coca-Cola o las notas de banco o billetes representan sistemas
actuales de circulaci&oacute;n de informaci&oacute;n, posibilitando aqu&iacute; la realizaci&oacute;n de una acci&oacute;n t&aacute;ctica clandestina
de resistencia pol&iacute;tica”(Herkenhoff, 1999: 50).
61
de afirmar su actividad cr&iacute;tica a trav&eacute;s del cuestionamiento inmanente de las estructuras institucionales
que condicionan la significaci&oacute;n social del arte.
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circuitos del arte cuanto de la ausencia de canales org&aacute;nicos, de la carencia de pol&iacute;ticas
p&uacute;blicas, de la flaqueza de las sociedades” (Escobar, 2004: 5).
Considero que &eacute;sta es una mirada restrictiva del alcance de las ‘mediaciones
institucionales’ en contextos como el latinoamericano. Pues si bien en estos contextos
las formas modernas y contempor&aacute;neas que definen la autonom&iacute;a del campo art&iacute;stico se
han configurado incipientemente, las pr&aacute;cticas discursivas que soportan el sistema
simb&oacute;lico del museo son mucho m&aacute;s productivas, lo cual eficazmente ha dado lugar a
r&iacute;gidas convenciones que definen los par&aacute;metros de la producci&oacute;n y recepci&oacute;n del arte.62
La eficacia que han alcanzado las pr&aacute;cticas discursivas del museo en naturalizar
las convenciones del arte63 estar&iacute;a en estrecha relaci&oacute;n -siguiendo a Garc&iacute;a Canclinicon un perverso aprovechamiento por parte de las clases dominantes de los desajustes
que se registra en estos contextos entre modernismo y modernizaci&oacute;n. Estos desajustes
“son &uacute;tiles para preservar su hegemon&iacute;a, y a veces no tener que preocuparse por
justificarla. Ser simplemente clases dominantes”.
As&iacute;, se&ntilde;ala Garc&iacute;a Canclini, como a trav&eacute;s de tres operaciones, la cuales marcan
eficazmente la naturalizaci&oacute;n de las convenciones del arte, se han asegurado de
reestablecer ante cada cambio modernizador, su concepci&oacute;n aristocr&aacute;tica:
62
En el caso ecuatoriano esto se revela en el hecho de que solamente para finales de la d&eacute;cada de los
noventa, los espacios institucionales del arte dieron cabida al uso de medios contempor&aacute;neos de expresi&oacute;n
art&iacute;stica.
63
Las cuales, para el caso ecuatoriano, se constituyen estrechamente comprometidas con la ret&oacute;rica de la
identidad nacional.
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“a) espiritualizar la producci&oacute;n cultural bajo el aspecto de creaci&oacute;n art&iacute;stica, con la
consecuente divisi&oacute;n entre arte y artesan&iacute;a; b) congelar la circulaci&oacute;n de los bienes
simb&oacute;licos en colecciones, concentr&aacute;ndolos en museos, palacios y otros centros
exclusivos; c) proponer como &uacute;nica forma leg&iacute;tima de consumo de estos bienes esa
modalidad tambi&eacute;n espiritualizada, hier&aacute;tica, de recepci&oacute;n que consiste en
contemplarlos”.
Desde esta perspectiva se podr&iacute;a concluir, frente a la extendida opini&oacute;n de lo
infructuoso que resulta en estos contextos la cr&iacute;tica de la instituci&oacute;n del arte, que por el
contrario resulta urgente la demanda por pr&aacute;cticas art&iacute;sticas ocupadas en examinar
inmanentemente la configuraci&oacute;n especifica de los dispositivos institucionales. Como se
ha se&ntilde;alando, la reelaboraci&oacute;n de un procedimiento como el ready-made al dotar a esta
l&iacute;nea de investigaci&oacute;n art&iacute;stica de una dimensi&oacute;n contextual, se&ntilde;alar&iacute;a una v&iacute;a para
activar formas cr&iacute;ticas de apropiaci&oacute;n y recepci&oacute;n social del arte y, por lo tanto, como
se&ntilde;ala Marcelo Pacheco,64 la emergencia de nuevas articulaciones te&oacute;rico-pol&iacute;ticas para
el arte latinoamericano.
La importancia contempor&aacute;nea del legado de la vanguardia radical para el
tratamiento cr&iacute;tico del problema de la recepci&oacute;n social del arte, apunta hacia una
transformaci&oacute;n de los mecanismos de valoraci&oacute;n social del arte. &Eacute;stos cada vez m&aacute;s
cooptados por el esteticismo blando del mercado y la consiguiente institucionalizaci&oacute;n
exhaustiva de lo art&iacute;stico.
64
Jim&eacute;nez Jos&eacute;, Fernando Castro (ed), “Horizontes del arte latinoamericano”, Madrid, Tecnos, 1999.
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As&iacute;, el legado de la vanguardia explorado aqu&iacute; a trav&eacute;s del procedimiento del
ready-made, tendr&iacute;a la capacidad de dotar al arte de un contexto valorativo m&aacute;s all&aacute; de
los par&aacute;metros y convenciones de la l&oacute;gica mono-cultural de la modernidad.
En &uacute;ltima d&eacute;cada, en el contexto local ecuatoriano, se ha hecho evidente c&oacute;mo el
ready-made se ha mostrado como un procedimiento consistente en el examen cr&iacute;tico de
los dispositivos de proyecci&oacute;n social del arte. Aqu&iacute; nos interesa citar
una de las
propuestas recientes presentadas por el artista quite&ntilde;o Patricio Ponce, la misma que se
inscribir&iacute;a en la l&iacute;nea de investigaci&oacute;n art&iacute;stica abordada en este cap&iacute;tulo.
Patricio Ponce: “El coleccionista”.
2000-2004.
(Biblioteca del Centro Cultural
Benjam&iacute;n Carri&oacute;n)
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Conclusiones
En este trabajo se ha perseguido establecer una perspectiva sobre el problema de
la recepci&oacute;n social del arte a partir de c&oacute;mo &eacute;sta se habr&iacute;a ido configurado a trav&eacute;s de la
actividad cr&iacute;tica de la vanguardia radical, es decir, a partir del cuestionamiento de las
convenciones de la Instituci&oacute;n del Arte.
Como se ha considerado en este trabajo, la “mirada ilustrada” hacia la recepci&oacute;n
del arte que opera bajo los par&aacute;metros de una modalidad contemplativa adecuada para la
aprehensi&oacute;n y comunicabilidad universal de lo bello (modalidad que se afirma mediante
la idea de ‘pureza’ de la visi&oacute;n), ha sido un aspecto dominante en la efectiva
naturalizaci&oacute;n de las convenciones de la Instituci&oacute;n del Arte, las cuales se mantendr&iacute;an
vigentes hasta finales de la d&eacute;cada de los a&ntilde;os sesenta del siglo XX.
Esta modalidad prefigura el consumo exhibible de los objetos bellos, en sitios
espacialmente dise&ntilde;ados y ordenados bajo la forma del museo, en correspondencia con
la aplicaci&oacute;n de valores como los de la autenticidad y originalidad del artista; modalidad
que escamotea el lugar de la participaci&oacute;n cr&iacute;tica del espectador en el proceso de
construcci&oacute;n del conocimiento art&iacute;stico.
As&iacute;, en este trabajo se ha abordado brevemente uno de los experimentos
vanguardistas, el del ready-made, que m&aacute;s consistentemente apuntala el ingreso al
espacio de la visualidad ‘descarnada’ del museo, de un espectador definido en t&eacute;rminos
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de ‘diferencia’, un espectador que al completar el sentido con su interpretaci&oacute;n asegura
la actividad cr&iacute;tica del arte.
Tanto a partir del an&aacute;lisis de la realizaci&oacute;n pr&aacute;ctica del procedimiento art&iacute;stico
del ready-made emprendido por Marcel Duchamp, como en la reflexi&oacute;n filos&oacute;fica de
Walter Benjam&iacute;n, se ha enfatizado en la importancia que ha tenido la comprensi&oacute;n por
parte de los actores de la vanguardia de una transformaci&oacute;n radical de la subjetividad
moderna, la cual se sucede en el medio de los procesos sociales de una cultura
marcadamente t&eacute;cnica. Esto ha resultado crucial en la definici&oacute;n de una pr&aacute;ctica cr&iacute;tica
del arte que se caracteriza por su empe&ntilde;o en la inmanente diseminaci&oacute;n de la econom&iacute;a
de significancia en la que se basa el orden cognitivo de la raz&oacute;n occidental.
La configuraci&oacute;n cr&iacute;tica del problema de la recepci&oacute;n social del arte, como se ha
planteado, resultar&iacute;a sustancial en un levantamiento reflexivo de los fundamentos logoc&eacute;ntricos en los que se asienta nuestra modernidad, de esta forma contribuyendo hacia la
apertura de la pluralidad de modos posibles de pensar la realidad.
A trav&eacute;s de este trabajo se ha perseguido dotar de un sustento reflexivo a
preocupaciones que han emergido en el ejercicio de mi propia pr&aacute;ctica art&iacute;stica,
acogiendo algunos de los discursos que marcan el debate sobre el arte cr&iacute;tico de hoy.
M&aacute;s all&aacute;, estas preocupaciones han encontrado contexto en el propio espacio acad&eacute;mico
al cual se debe esta corta investigaci&oacute;n, el del amplio territorio de los Estudios de la
Cultura.
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La preocupaci&oacute;n central en este trabajo por el problema de la recepci&oacute;n social
del arte se ha modelado en un campo de conocimientos en el cual, entre sus ejes
principales de convergencia interdisciplinaria, junto con la reflexi&oacute;n cr&iacute;tica del arte
est&aacute;n tambi&eacute;n los estudios postcoloniales y de la subalternidad,
en los cuales se
destacan una preocupaci&oacute;n pol&iacute;tica por los usos y pr&aacute;cticas sociales del consumo.
En la tradici&oacute;n cr&iacute;tica de vanguardia se podr&iacute;a localizar la posibilidad de que los
usos y pr&aacute;cticas derivados del consumo y apropiaci&oacute;n cultural por unos sujetos
marcados por diferencias, encuentre su necesaria interacci&oacute;n con los desarrollos cr&iacute;ticos
que se han producido en los distintos campos de conocimiento.
Bajo la ret&oacute;rica de un “des-disciplinamiento” del conocimiento localizado bajo
la exacerbaci&oacute;n de los signos de la diferencia, me arriesgar&iacute;a a opinar que se corre el
riesgo de alimentar la propia tendencia que se pretende atacar, la tendencia
diversificadora que resulta sustancial para el capitalismo contempor&aacute;neo.
La urgente demanda por una valoraci&oacute;n pol&iacute;tica del consumo cultural – y por
ende tambi&eacute;n del art&iacute;stico- que se ha venido beneficiosamente enfatizando por los
Estudios Culturales, considero que encuentran sus mejores propuestas cuando es el
propio desmontaje reflexivo del orden discursivo de la modernidad el que eficazmente
se aplica en el rastreo de la contingencia de las configuraciones hegem&oacute;nicas.
Lo que se persigue, a trav&eacute;s de la valoraci&oacute;n pol&iacute;tica del consumo, es un
descentramiento de un orden discursivo vertical y excluyente, antes que condenar a los
m&aacute;s despose&iacute;dos a deambular heroicamente por la chatarra reluciente del capitalismo.
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Ya ha sido suficientemente observada la recuperaci&oacute;n perversa del discurso del
multiculturalismo, de la densidad pol&iacute;tica de la diferencia cultural bajo una visi&oacute;n
heroica de los consumidores. La ilusi&oacute;n de una liberaci&oacute;n de la ‘agencia’ que pone en
juego el pluralismo (no pluralidad) postmoderno, podr&iacute;a conllevar, como se&ntilde;ala el
cr&iacute;tico cubano Gerardo Mosquera, a un laberinto de indeterminaciones que confinan los
procesos de identificaci&oacute;n social, sustanciales para una diversificaci&oacute;n social y
culturalmente activa.
De su parte, lo que caracterizar&iacute;a a la pr&aacute;ctica art&iacute;stica de vanguardia es su
inmanencia cr&iacute;tica. Para Foster, esta pr&aacute;ctica no busca desestructurar violentamente las
identidades tradicionales, pues &eacute;stas representan un dato. “Para los artistas de la
vanguardia m&aacute;s aguda tales como Duchamp, el objetivo no es ni una negaci&oacute;n abstracta
del arte ni una reconciliaci&oacute;n rom&aacute;ntica con la vida, sino un continuo examen de las
convenciones de ambos” (2001:18).
La reconsideraci&oacute;n contempor&aacute;nea de los procedimientos de vanguardia y de su
aplicaci&oacute;n en la indagaci&oacute;n de las mediaciones hegem&oacute;nicas institucionales, se concluye
en este trabajo, permitir&iacute;a ensanchar el campo de articulaciones te&oacute;rico-pol&iacute;ticas
sustanciales para una transformaci&oacute;n de los mecanismos de valoraci&oacute;n social del arte.
Para finalizar, la b&uacute;squeda de un tratamiento cr&iacute;tico del problema de la recepci&oacute;n
del arte se alinear&iacute;a con el empe&ntilde;o vanguardista de asegurar para el conocimiento y la
pr&aacute;ctica art&iacute;stica una funci&oacute;n transformativa de la experiencia interpretativa de lo
social.
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