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Resumen:

ste articulo se propone reflexionar sobre los aportes formulados por Nicholas Bourriaud a la construccién de una
Este articul fl bre 1 tes fc lad Nicholas B dal t d

mirada sobre las relaciones entre comunicacidn, arte y vida social contempordnea, a partir de la revisién y sintesis de
algunas de sus principales categorfas: “estética relacional”, “postproduccién”, “radicante” y “forma/exforma’. Este autor
ha tenido una resonancia destacada en el discurso sobre el arte de comienzos de siglo y sus ideas constituyen un aporte
para pensar las transformaciones de la sensibilidad, la expansién de la cultura medidtica y la renovacién de las formas

e produccién artistico-cultural de la sociedad actual. La manera en que pone en relacién arte-comunicacién-socieda

d d tist ltural de | dad actual. L | t dad
permite entablar intercambios entre problemas de la comunicacién, andlisis estético y teorfa social, saliendo de las

barreras disciplinarias.
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Abstract:

This article ponders on the contributions made by Nicholas Bourriaud to the construction of a view on the
relationships between communication, art, and contemporary social life. The analysis starts reviewing and making a
synthesis of some of his main categories: “relational aesthetics”, “post-production”, “the radicant” and “the form /
exform”. This author has had an outstanding resonance in the discussion about the art in the beginning of the
century, and his ideas are a key contribution to think the transformations of the sensitivity, the expansion of the
media culture and the renovation of the of artistic / cultural production forms today. The way in which it relates art /
communication / society allows exchanges between communication problems, aesthetic analysis, and social theory,

beyond disciplinary barriers.
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ENCUENTROS

Rirkrit Tiravanija transformé en abril de 2012 la nave
principal del Grand Palais de Parfs, desde el mediodia hasta
la medianoche, en espacio para un banquete de doce horas en
mesas largas de madera en las que se sirvi6 Tom Ka, una sopa
tailandesa, un mend sencillo y humilde. La experiencia, mezcla de
instalaci6n y performance participativa, se llamé Soup /No Soup.
La idea fue darle al pablico un momento de calidez, convocarlo
a participar del compartir la comida con otros, de interactuar con
desconocidos, es decir, se generd una experiencia de “encuentro”.

En eso consistia esta accién, intervencién u obra de arte.

El artista argentino-tailandés estd entre los principales
referentes de la construccién conceptual elaborada por Nicholas
Bourriaud. La categorfa que nos aporta para pensar esta situacién
donde, méds que obra, hay un acontecer y, antes que objeto
de arte, hay una experiencia social y sensorial (la comida, la
interaccién) es la de “estética relacional”. La misma da titulo a uno
de sus libros y ha tenido un importante impacto en el discurso
tedrico acerca del arte contempordneo, tanto por las multiples
referencias que lo reconocen como un modelo para pensar la
produccién actual como por las polémicas y criticas que ha
merecido (ver por ejemplo Bishop, 2004; Jiménez, 2010; Prado,
2011; Smith, 2012; Foster, 2017). ;A qué alude Bourriaud con
este concepto del cual Tiravanija se nos aparece como modelo?
Cuando Bourriaud plantea una “estética relacional” se refiere a la
capacidad de inducir “modelos de sociabilidad”, es decir, formas
que apuntan a intervenir en el plano de la intersubjetividad, no
ya de poner a los sujetos en relacién con unos objetos (la obra de
arte). Se trata por lo tanto de formas artisticas que ya no apuestan
a un “espacio simbélico auténomo y privado” sino a “la esfera de
las interacciones humanas y su contexto social” proporcionando
juegos perceptivos, modos de participacién, experimentacion,
espacios de indagacién aunque ya no suceden en el marco de
una vision teleoldgica de la historia y enmarcados en una “vision
global del mundo” (Bourriaud, 2006, pp. 11-12).!

Esta caracterizacién implica asumir con daridad un
desplazamiento en la manera de pensar lo artistico/lo estético en
el mundo actual. Como sefialé oportunamente Biirger (2006),
diversas formas estéticas no pueden ser pensadas desde el concepto
de autonomia, ya que responden a nuevas necesidades expresivas
y; efectivamente, ya no podrfan plantearse seriamente al calor del
proyecto de las vanguardias histdricas (aunque a veces resuene la
retérica vanguardista) y por lo tanto ya no se proponen resolver

stibitamente los problemas del género humano en su conjunto

1 En adelante, los textos de Bourriaud serdn citados con las iniciales de
su nombre y apellido (NB) seguido del ano de edicién de la obra.
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desde una vision redentora. Alejada de la teleologfa racionalista y
el mesianismo politico, la estética relacional presta atencion tanto
a las posibilidades que abre la “vida urbana” como también a las
nuevas condiciones que viabiliza una cultura globalizada, por lo

que:

(...) lo que se derrumba delante de nosotros no
es s6lo esa concepcién falsamente aristocrdtica
de la disposicién de las obras de arte, ligada al
sentimiento de querer conquistar un territorio. Dicho
de otra manera, no se puede considerar a la obra
contempordnea como un espacio por recorrer (donde
el “visitante” es un coleccionista). La obra se presenta
ahora como una duracién por experimentar, como

una apertura posible hacia un intercambio ilimitado.

(NB, 2006, p. 14).

En este marco se tratarfa de asumir también un nuevo lugar
para la imaginacién, esto consistirfa -como sugiere Appadurai
(2001)- en pensar una “imaginacién resituada” que ya no se ubica
exclusivamente en campo del arte, sino que habita en espacios de

la cultura de masas y de la vida cotidiana.

Esta circunstancia, en apariencia novedosa, quizd no
lo sea tanto: “el arte siempre ha sido relacional en diferentes
grados —dice el autor-, o sea, elemento de lo social y fundador
del didlogo.” (NB, 2006, p. 14). Asi, lo que Bourriaud trata de
poner en evidencia no es algo planteado como absoluta novedad,
sino mds bien su intensificacién, llamar la atencién sobre lo que
puede caracterizarse como la naturaleza comunicacional —por
decirlo de alguna manera- de la experiencia artistica desde hace
largo tiempo, pero que en la actualidad adquiere un nuevo énfasis.
Se trata, en alguna medida, de redescubrir esta faceta de la estética.
Sin embargo, a la vez, configura una alternativa que apunta a

correrse de las formas de la cultura dominante: se trata de crear

(...) espacios libres, duraciones cuyo ritmo se
contrapone al que impone la vida cotidiana, favorecer
un intercambio humano diferente al de las “zonas
de comunicacién” impuestas. (...) La mecanizacion
general de las funciones sociales reduce poco a poco
el espacio relacional. (...) El arte contempordneo
desarrolla  efectivamente un  proyecto  politico
cuando se esfuerza en abarcar la esfera relacional,

problematizdndola. (NB, 2006, p. 16)

También se abre lugar para una socialidad vinculada al juego,
la experimentacién sensitiva, la recreacién con los desafios
perceptivos, como podrfamos encontrar, por ejemplo, en la
instalacién Bétiment (Edificio) que el artista argentino Lenadro
Exlich presentd en Parfs , en 2004, en ocasién de la Nuit Blanche (y

luego, replic en otras ciudades). El pablico estaba directamente



involucrado y dentro de la obra, que consistia en la reproduccién
de la fachada de un edificio en el suelo y un espejo gigantesco con
una leve inclinacién, que permitia que la gente jugara a escalar,
colgarse, etc. y ver duplicada la escena. (ver www.leandroerlich.
art).

Para pensar estas experiencias, Bourriaud recupera la
nocién de “intersticio” segtin el uso que de ella habia hecho Marx
para postular que, més alld de su valor comercial o semdntico, la
obra de arte constituye un “intersticio social” en tanto contribuye
al armado de comunidades que buscan no responder a la ley
de la ganancia (sea a través del trueque, la venta a pérdida o del
funcionamiento independiente), es decir, un intersticio aparece
como oportunidad para las relaciones humanas efectuadas desde
l6gicas de intercambio diferentes a las vigentes en el sistema global.
Bourriaud sefiala en Radicante (2009) quesila estética posmoderna
naci6 de la extncién del radicalismo politico, esto también se
vincula con el crecimiento exponencial de la produccién medidtica
y su proliferacion cadtica de imdgenes, productos, sonidos, estilos,
etc. Ahora bien, si el discurso posmoderno habia diagnosticado la
borradura de la distincién modernismo/cultura de masas e incluso
-en algunos autores- su total integracion, las ideas de Bourriaud
estdn desplazadas de ese registro. Mas que pensar en términos
de una indistincién o de una total convergencia arte/medios, el
autor apuesta al arte contemporineo como espacio que permite
interrogar/contestar/contradecis;, no ya a la cultura de masas, sino
mids bien a la “cultura medidtica” (Kellner, 2011) y sus dispositivos
cosificados.? Se trata de generar relatos alternativos, narrativas

divergentes, descifrando y utilizando las formas de la vida social:

Asi como nuestro inconsciente intenta escapar como
puede de la supuesta fatalidad del relato familiar por
el psicoanilisis, el arte hace conscientes los escenarios
colectivos y nos propone otros recorridos por la

realidad, gracias a las mismas formas que materializan

los relatos impuestos. (NB, 2007, p. 54-55).

Estas experiencias artisticas, que hacen su trabajo sobre la esfera

2 Dice el autor: “Hoy la comunicacién sepulta los contactos
humanos en espacios controlados que suministran los lazos
sociales como productos diferenciados. La actividad artistica se
esfuerza por efectuar modestas ramificaciones, abrir algin paso,
poner en relacidn niveles de la realidad distanciados unos de
otros. Las famosas «autopistas de la comunicacidn», con sus peajes
y sus dreas de descanso, amenazan con imponerse como Gnico
trayecto posible de un punto a otro del mundo humano. Si la
autopista permite efectivamente viajar mds rdpido y eficazmente,
también tiene como defecto transformar a sus usuarios en meros
consumidores de kilémetros y de sus productos derivados. Frente
a los medios electrénicos, los parques de diversidn, los lugares
de esparcimiento, la proliferacién de formatos compatibles de
sociabilidad, nos encontramos pobres y desprovistos, como rata
de laboratorio condenada para siempre a un mismo recorrido en
su jaula, entre pedazos de queso.” (NB, 2006, p. 6-7).
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de las interacciones humanas y su contexto y que responden a
nociones interactivas, sociales y relacionales, contribuyen al
desarrollo de formas de aprender a habitar el mundo, en lugar de

construirlo desde ideas preconcebidas de la evolucién histérica.

Claire Bishop (2004) critica e interroga esta propuesta
apelando a la categorfa de “antagonismo” (Laclau y Moutfe)
en funcién de una politica democrdtica radical. La critica es
interesante ya que, si Bourriaud considera que el éxito reside en
la creacién de relaciones, resulta pertinente preguntar qué tipo
de relaciones se crean, quiénes estn implicados y por qué, es
decir, interrogarse acerca de la calidad de los vinculos propiciados,
ya que de lo contrario pareciera aceptarse que cualquier tipo
de comunidad es valioso en s mismo. Por otro lado, el critico
norteamericano Hal Foster advierte una cuestién dave respecto
de la “estética relacional” y su apuesta a la construccién de
comunidades y escenas de intercambio, en la medida en que
su impulso participativo parece estar signado por su cardcter
compensatorio, es decir, como la socialidad y la vida publica se
disuelven en diferentes lugares, “(...) es como si la idea misma de
comunidad hubiese tomado un cariz utépico.” (Foster, 2017, p.

158).

Lo dierto es que, aun cuando las criticas son agudas y
atendibles, hace ya décadas que la produccién estética (artistica
o medidtica) ha venido poniendo énfasis en la participacién
del espectador (que deberfa dejar esa posicién) como rasgo
dave para su realizacién. Y, aunque se trate de grupos y
reuniones circunstanciales y las interacciones sean efimeras, la
experimentacién con las situaciones de encuentro parece ser
una de las dlaves de la produccién artistica. Un contempordneo
de Tiravanija, el polaco Piotr Uklariski, es muy conocido por su
instalacién Untitled (Dancefloor), de 1996 (también replicada
en distintos momentos), que consiste en una pista de baile
con iluminacién sincronizada con el sonido, cuyo sentido se
completa con la implicacién del publico en el baile, es decit, con
el movimiento corporal, el ambiente ludico, la copresencia y el

placer de la danza.

MEZCLAS

La instalacién de Uklariski, vinculada al espacio para
la musica y el baile, opera muy bien como transicion hacia este
nuevo eje de andlisis. A Estética relacionalle signié un libro llamado
Postproduccion (2007). En gran medida, el autor considera que
uno se continuaba en otro, aunque el primero apuntaba a los
aspectos conviviales e “interactivos” y el segundo se orientaba a

las “formas de saber” —vinculados a la aparicién de Internet y las
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redes- que permiten orientarse en el “caos cultural” y sus nuevos
modos de produccién. Bourriaud especifica -cuando se refiere ala
“postproduccién’- que se trata de un concepto téenico propio del
cine, el video y la televisién, que consiste en realizar una cantidad
de procesos sobre materiales grabados que van desde los efectos
especiales a las voces en gff; pasando por la insercién de musica.
La particularidad es que estas operaciones son procesos que no
trabajan sobre materia prima o en bruto, lo que en los tltimos
tiempos ha implicado que cada vez més artistas interpreten,
reinterpreten, destruyan, desarmen, rearmen o utilicen materiales
u obras ya existentes para hacer otra cosa distinta. A tono con
lo que hemos venido tratando, esta manera de hacer no solo
se expandié a partir de las posibilidades que brindan la nuevas
tecnologfas y la “multiplicacién de la oferta cultural’; ademds, ha
tenido que ver con la recuperacion y reivindicacién de formas
culturales consideradas inferiores o directamente descartadas, una
cultura del bricolaje y el reciclado de fragmentos y restos. (NB,
2007, p. 7).

La figura inspiradora de estas formas de trabajo es el disc-
Jjockey (DJ), quien realizaba una actividad secundaria y apenas
reconocida -en la actualidad ha sido promovido a la categoria
de artista o estrella- que aqui funciona como “tipo ideal”. Ahora:
squé es lo que hace un D2 En principio, seleccionar musica y
mezclarla, entre otras cosas, con el objetivo de hacer que el piblico
baile (la experiencia colectiva en la pista, como vefamos antes).
Bourriaud describe que durante un set el Df toca una serie de
cortes o fracks -que ya existen- y nos propone un recorrido “por
el universo musical” que encadena en una secuencia sénica, en la
que no se limita a seleccionar y mezclar en un orden particular,
sino que también interviene esos materiales, modifica la velocidad,
aplica filtros, le agrega efectos, genera un fop en vivo, retoca la
ecualizacién en funcién de la escena o del momento en que estd

tocando.

Su set se emparenta con una exposiciéon de objetos
que Marcel Duchamp hubiese llamado «ready-mades
asistidos»: productos mds o menos «<modificados» cuyo
encadenamiento produce una duracién especifica. As{
se percibirfa el estilo de un D/ por su capacidad para
habitar una red abierta (la historia del sonido) y por la

légica que organiza los enlaces de los fragmentos que

toca. (NB, 2007, p. 43).

En diferentes textos Bourriaud ha caracterizado al sujeto
de estos procesos como un semionauia que es —en tanto artista-
alguien que “inventa recorridos entre los signos” (NB, 2009, p.
59). Aqui se puede convocar la palabra de un D/, Paul D. Miller
(conocido también como Dj Spooky), referente del illbient (una

variante del género ambient) pero ademds escritor que reflexiona
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(en tono deleuzeano) sobre la tarea del musico. Miller considera
que pinchar discos es una escritura que se mueve en un mundo
sonoro que se caracteriza —siguiendo a Amiri Baraka- como “lo
mismo cambiante” “Pinchar te permite tomar lo mejor de lo
que circula y darle aliento propio” (Miller, 2007, p. 24), de modo
que la estrategia de composicion en la “ciencia del ritmo ”es una
infinita recontextualizacién. Ideas como las de collage, mixtura,
reciclaje pueden asociarse fuertemente a este horizonte®: el DJ
propone un recorrido, un viaje a través del sonido, en el que
invita a participar a otros. Resulta importante destacar que esa
participacién produce una fuerte implicacién corporal, porque
el objetivo de “arte de la mezcla” es que la gente baile, generar
un ambiente para una multitud con la que interacttia a través de
la musica en “dempo real”. En esa reproduccién y combinacién
de fragmentos de esos repertorios musicales “la masa sumerge
en s{ misma a la obra artistica” (Benjamin, 1989, p. 53). El
productor musical Brian Eno propuso la nocién de escenio para
conceptualizar este tipo de situaciones en las que la presencia
colectiva es fundamental para la creatividad: sintesis de genio y
escena, apunta a ir més alld de las concepciones romédnticas de la

creacién artistica.

El uso de buena parte del potencial del repertorio de
musicasy sonidos ha dado lugara cruces de culturas musicales muy
diversas, como también ha transgredido las fronteras entre lo culto
ylo popular. El 7emix es uno de los procedimientos fundamentales
que ha aportado a la actividad del Dy se consolida como forma
de operar sobre la cultura actual. En términos simples, hacer un
remix €s tomar una pista o tema ya existente y volver a mezclarlo.
La cultura de la mezdla y el degjaying tiene un largo recorrido en
el que se pueden reconocer aportes claves en el marco del dub,
la musica disco, el house, el hip-hop y el techno, para mencionar
algunos (Gilbert y Pearson, 2003). En tiempos de la musica disco,
por ejemplo, con dos discos iguales, los D/ podian prolongar la
duracién de un tema privilegiando las partes ritmicas por sobre los
fragmentos cantados, produciendo una suerte de 7emix en vivo.
Pero el remix también consiste en alterar los propios componentes
(por ejemplo distorsionar la voz, repetir un fragmento mds veces,
etc.), enfatizar unos sobre otros, agregar sonidos o bases ritmicas
o acelerar o disminuir los golpes por minuto, para mencionar

algunos recursos. De hecho, la prictica se hizo tan extensiva que

3 El critico alemdn Diedrich Diederichsen considera que la tarea
de corte y mezcla que hace el D] no ha consistido en “un trabajo
de desmembramiento y montaje —o collage- sino un trabajo de
reconstruccién. El DJ no era, como opinan muchos intérpretes
posmodernos, un artista del pastiche, la cita o el enfrentamiento, sino un
artista de la reconstruccién, que operaba en contra de la forma cancién,
es decir, en contra de la reconciliacién entre historia y repeticion, ritmo

y épica, que aquella forma ofrecfa.” (D. Diederichsen, 2005, p. 115)



el re-diseno del material “original” conduce al punto a perder la
nocién del original, ya que, en alguna medida el aura se desplaza
del objeto a la experiencia del puablico.

Es indudable que esta idea de Bourriaud acierta en
la caracterizacién de las artes de esta era. La “cultura del remix”
ya no estd acotada a la musica, ni a un derto tipo de musica
en particular (aunque allf se puedan rastrear sus matrices);
también en la moda, el video, el arte, la literatura, la comida, las
aplicaciones, el disefio, etc. opera produciendo 7ash-ups, fusiones,
collages o remixes. El artista y tedrico de los nuevos medios Lev
Manovich (2008) considera que si el posmodernismo define los
ochenta, el remix definitivamente domina el 2000, y es probable
que contintie regulando las siguientes décadas también. Lo que
se remixa hoy no es solo el contenido de los diferentes medios,
sino fundamentalmente sus técnicas, sus métodos de trabajo
y las formas de representacién y de expresién. Unidos por el
entorno comun del soffware, el cine, la animacién, la animacién
por computadora, los efectos especiales, el disefio grifico y
las dpografias, han llegado a formar un nuevo meamedium

(metamedio).

Para Bourriaud, las précticas del D/ se emparentan con
las del web surfer, pero también con las del curador (Brian Eno ha
sugerido que los D/ son los “curadores” de la musica existente).
La navegacién web se caracteriza por la invencién de itinerarios
a través de la trama cultural y producir en la web consiste en
producir recorridos originales entre incesantes flujos de signos,
de ahi, la ya mencionada figura del semionauta. Este rasgo
caracteristico es visible en variados tipos de produccién cultural e
informativa en Internet: de los blogs a los memes, la reproduccion,
recombinacién y reenvio de textos, imdgenes y sonidos aparecen
como operaciones frecuentes; incluso, como parte constitutiva
de la expresividad en Internet, que en tanto soporte facilita el
apropiarse de lo producido y el disponer de ello para la propia
produccién. El remisx, la tergiversacién o distanciamiento (alterar el
contexto en el que se presentan imdgenes culturales compartidas),
los collages y montajes de los materiales culturales circulantes y la
suplantacién son, ademds, modos de intervencion del activismo

politico en la web (Quintana y Tascén, 2015).

De esta manera, la enunciacién en distintos géneros
desarrollados en Internet se construye segin la figura del bricoleur,
que opera en la estructura fragmentaria de la web y que estd
siempre reenviando al complejo flujo del relato en circulacion,
del cual se sirve para producir expansiones (Jenkins, 2006 y
2008). Como sefiala Bourriaud (2007), los artistas que insertan
su propio trabajo en el de otros contribuyen a abolir la distincién
tradicional entre produccién y consumo, creacién y copia. De la

misma manera, las formas de produccién-circulacion en Internet,
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como postproduccion, difuminan esos limites y fundan una
cierta ética ligada a los movimientos de soffware libre y copylefs,
relacionada con el compartir informacién y poner a disposicién
de otros los hallazgos, asi como se ponen a disposicién las propias
creaciones. En el flujo hipertextual, la obra y sus fragmentos se
independizan del “autor” y circulan descontextualizadas para su
reapropiacién y recontextualizacién. Los bricolajes se insertan,
ademds, en la estructura fragmentaria del hipertexto, que estd
siempre reenviando al flujo de signos circulantes. Asf, la frontera
entre recepcién y prictica se atentia: escuchar discos se vuelve
un trabajo en si mismo en la l6gica del sampler; escudrinar los
materiales circulantes en el universo medidtico (Jenkins, 2008),

una tarea de blogeros, #nstagramer y tuiteros.

Bourriaud sefiala que las nociones de originalidad y de
creacién, en el sentido de hacer a partir de la nada, se difuminan
en el paisaje cultural contempordneo de muchos modos. Antes de
squé es lo nuevo? la pregunta es ;qué se puede hacer con? esto es
—en tono deleuzeano- indagar dénde se constituye un “pliegue”.
Se trata de interrogar c6mo los artistas “reactivan” las més variadas
matrices culturales. “Vale decir: ;cémo producir la singularidad,
cémo elaborar el sentido a partir de esa masa cadtica de objetos,
nombres propios y referencias que constituyen nuestro dmbito
cotidiano?” (NB, 2007, p. 13). Programar antes que componer;
usar, antes que citar; volver a representar y poner en escena,
antes que superar. En este marco, se configuran maneras otras
de experimentar con los materiales de la cultura, lo que implica

nuevas maneras de pensar las formas.

FORMAS

Las relaciones entre forma y sensibilidad han sido un
campo de exploracién de la vida cultural, en tanto se considera
que son histéricamente cambiantes. Asf, por ejemplo, Benjamin
(1989) habfa trabajado esta dimensién del cambio del sensorizm
en su famoso ensayo sobre la nueva situacion del arte en la era de
la reproductibilidad técnica. El texto fue enfético en interrogar las
posibilidades que se abrian a partir de la configuracién de una era
de consumo de masas. Ahora bien, segiin apunta Boris Groys
(2014), desde el inicio del siglo XXI se advierte la llegada de otra
era, ya no de consumo estético masivo (esa es la era que teorizd
Benjamin), sino de “produccion artistica masiva” (p. 119) en la
que Facebook, Instagram, Twitter, entre otros, se vuelven vectores.

En una linea similar Bourriaud (20006) considera que:

(...) la emergencia de nuevas técnicas, como Internet
y el multimedia, indica un deseo colectivo de crear
nuevos espacios de sociabilidad y de instaurar nuevos

tipos de transaccidn frente al objeto cultural: a la
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“sociedad del espectdculo” le sucederia entonces la
sociedad de los figurantes, donde cada uno encontrarfa

en los canales de comunicacién mds o menos truncos

la ilusién de una democracia interactiva. (p. 28)

Para quienes han considerado que el autor se ha mostrado
demasiado optimista respecto de los potenciales actuales, esta

consideracién relativiza esa percepcién.

Bourriaud indaga sobre los fenédmenos que caracterizan
los comienzos del siglo XXI y —siguiendo a Zigmunt Bauman-
plantea que lo que se verifica es una “generalizacién de lo
descartable” (NB, 2009, p. 90), algo que se advierte claramente
en una economfa donde la obsolecencia estd programada
pero también en la propia vida social en la que los vinculos se
vuelven frigiles. Esto afecta también a las modas, las corrientes
de la cultura pop y las tendencias: ya no se constituyen grandes
corrientes culturales, no hay grandes olas en la marea cultural,
sino més bien “un sinfin de olitas” que no resaltan sino, que
son optativas y combinables. En este marco se constituye una
extrana dialéctica entre precariedad y conservacién pero no ya en
términos de duracién fisica, sino en lo que hace la duracién como
informaci6n favorecida, entre otras cosas, por la informatizacién.

En este contexto esa cultura de la precariedad

(...) privilegia lo que se puede volver a usar (que
depende de un derecho de acceso) contra lo duradero
(que se manifiesta por la posesion fisica de las cosas).
Lo que estd en juego en el museo de arte de hoy es
menos el almacenaje de los objetos en un espacio

fisico que una manipulacién de la informacién. (NB,

2009, p. 96).

Los cambios en la sensibilidad, la innovacién de los
modos de hacer, el valor de la mezcla por sobre la idea de pureza, el
énfasis en la intersubjetividad por sobre lo individual, necesitan en

este momento la formulacién de una pregunta:

¢A qué llamamos forma? A una unidad coherente,
una estructura (entidad auténoma de dependencias
internas) que presenta las caracteristicas de un mundo:
la obra de arte no es la tnica; es s6lo un subgrupo de
la totalidad de las formas existentes. (...) La forma

puede definirse como un encuentro duradero. (NB,

2006, p. 19)

Ahora bien, Bourriaud especifica que es habitual negarles eficacia
formal a las nuevas pricticas artisticas; sin embargo, tal vez cuando
nos referimos a las pricticas contempordneas, deberfamos hablar
de “formaciones” antes que de formas, esto es, entender que una
formacién es lo contrario a “un objeto cerrado sobre si mismo

por un estilo o una firma. Fl arte actual muestra que “s6lo hay
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forma en el encuentro’, en la relacién dindmica que mandene
una propuesta artistica con otras formaciones, artisticas o no.”
(NB, 2006, p. 22). Inmediatamente surge aqui la asociacién con
la teorfa cultural de Raymond Williams (1980), que acude al
concepto de “formacién” para poder pensar “en proceso”, es decir,
enaquello que “se estd haciendo” (por lo tanto abierto) y no solo lo

ya formado y reconocible como dado.

Si el concepto de forma se vuelve pensable en el
encuentro, es l6gico vincularlo a una reconceptualizacién de los
modos de habitar el mundo en la contemporaneidad y con la
crisis de las nociones que caracterizaron a los grandes movimientos
culturales del pasado. En Radicante (2009), otro de sus textos
importantes, el autor discute en torno al concepto de raiz y
su relacién con el modernismo y lo radical, para establecer una
“diferencia entre radical y radicante”, Al respecto, sostiene que la
obsesién modernista con lo radical (lo de rafz) tiene que ver con
un planteo que a la vez remite a un origen y es principio de algo, el
reinicio de una humanidad nueva, de la reintegracién del arte en

la vida, etc. Mientras tanto,

(...) el individuo de este principio del siglo XXI evoca
plantas que no remiten a una rafz tnica para crecer
sino que crecen hacia todas las direcciones en las
superficies que se les presentan, y donde se agarran
con miltiples botones, como la hiedra. Esta pertenece
a la familiar botdnica de los radicantes, cuya evolucién
viene determinada por su arraigamiento en el suelo.

(...) El radicante se desarrolla en funcién del suelo

que lo recibe... (NB, 2009, p. 56-57).

El arte contempordneo estarfa vinculado a la generacién
de modelos para este individuo en “perpetuo desarraigo”, sea el
inmigrado, el turista, el exiliado o el errante. Ya no se trata de
reconocer un origen Unico sino arraigamiento simultineos o
sucesivos. Las experiencias en el habitar el mundo contemporineo,
sea el exiliado, el refugiado, el migrante o el turista, estin
atravesadas por un “arraigo” contingente, momentaneo. El paso
de lo radical a lo radicante se apoya en su argumentacién en una
critica, tanto a la idea de origen (rafz) moderna como a la “razén
posmoderna’, que termina en una “atomizacién completa de las
referencias y de los criterios de juicio estético” (NB, 2009, p. 26).
Lo radicante, en cambio, debe pensarse en el marco de lo que
Bourriaud llama alrermodernidad: “(...) un plan de construccién
que permitirfa nuevas interconexiones culturales, la construccién
de un espacio de negociaciones que superarfa el multiculturalismo
posmoderno, mds atento al origen de los discursos y de las formas
que su dinamismo” (NB, 2009, p. 44). La pregunta acerca de la
procedencia es sustituida por la del destino: “;A dénde ir?”

En esta “cartografia mévil”, la obra no se ubica como



condlusion del proceso creativo, sino como portal, como generador
de actividades. De esto se trata la “cultura de la actividad” a la que
se refiere Bourriaud: la obra de arte como terminacién temporaria
de una red de elementos interconectados. La estructura
hipertextual de la web potencia esta “cultura de la actividad”
y esta nocién de obra como portal, aunque no sin tensiones,
considerando la tendencia a la concentracién de la circulacién
en unos pocos buscadores y redes sociales y la preeminencia
de la légica algoritmica para la organizacién de los contenidos
en circulacién. En términos ideales, el dispositivo técnico del
hipertexto realiza algo ya anticipado en la esfera estética y en la
critica postestructuralista (Landow; 1995): el acortamiento de los
limites entre escritor y lector y la consiguiente aparicién del “texto
ideal” en el sentido de Barthes (2004), es decir, un texto reversible,
abierto, “escribible” en el acto de lectura. Bourriaud alude a la
“intuicién duchampiana” del surgimiento de una cultura del
uso, para la cual el sentido nace de una colaboracién-negociacién
entre el artista y quien va a contemplar la obra. El anuncio de
Benjamin, de que las diferencias entre autor y publico se vuelven
funcionales antes que fundamentales con la reproductibilidad
técnica, prefigura a un nuevo sujeto, segiin Bourriaud, despojado
del “aura” psicoldgica que representa “la sacrosanta identidad”.
La altermodernidad implica un nuevo “precipitado cultural”, la
formacién de un “pueblo mévil” de artistas y de pensadores “que
eligen ir hacia una misma direccién. Un ponerse en camino, un
éxodo.” (NB, 2009, p. 47). Es decir, se produce una articulacién

sumamente productiva entre forma y movimiento.

En el marco de una concepcién desacralizada del arte y
la produccién cultural, la apuesta consiste en apoderarse de todos
los cédigos de la cultura, de todas las formalizaciones de la vida
cotidiana, de todas las obras del patrimonio mundial, y hacerlos
funcionar. Esto, efectivamente, no estd exento de conflictos y
luchas: los derechos de autor, las restricciones de acceso, etc. son
barreras a transgredir y desactivar. Aprender a servirse de las formas
es ante todo saber apropidrselas y habitarlas. De ahi que no solo
Duchamp vy los dadaistas hayan marcado el camino a explorar,
sino también el situacionismo y el apropiacionismo. Recordemos
la figura del DJ como “tipo ideal” y dejemos nuevamente que
hable DJ Spooky: “el yo del siglo XXI est4 tan inundado y definido
por los datos que lo rodean que estamos entrando en una época
de conciencia multiplex.” (Miller, 2007, p. 54). Esto se traduce en
una multiplicacién de las identidades y un juego creativo que se
reparte en multiples proyectos: algunos estrictamente como Djs,
otros como productores, otros en versién experimental, otros en
colaboracién y; finalmente, como remixer. Un movimiento de las
formas, de las identidades, de las maneras de producir y utilizar las
textualidades mds diversas.

INDEX #07

Miés tarde, continuando su busqueda tedrica, Bourriaud
elabora el concepto de exforma, en el que el dmbito de lo exformal

serfa

(...) el lugar donde se desarrollan las
negociaciones fronterizas entre lo excluido y lo
admitido, entre el producto y el residuo. El término
exforma designard aqui a la forma atrapada en un
procedimiento de exclusion o de inclusién. Es decir,
a todo signo transitando entre el centro y la periferia,
flotando entre la disidencia y el poder.” (NB, 2015,

p. 11).

En el gesto de expulsion y el residuo que resulta de este puede
pensarse un lazo entre estética y politica para poder pensar la
relacién entre lo significante y lo insignificante. Este es el contexto
en el que se vuelve relevante repensar las relaciones entre arte y
cultura de masas, no como una dicotomfa, sino desde otro
horizonte. Recordemos que entre las principales operaciones
de la postproduccién el autor piensa en “reprogramar obras
existentes” y “utilizar a la sociedad como un repertorio de formas”
sino también “apropiarse de las imdgenes” e “investir la moda y
los medios masivos”. En este marco, lo residual y lo descartado se

vuelven otra vez significativos.

La cultura popular, o eso que hoy se llama low culture,
se ha vuelto el material privilegiado del arte de este
inicio del siglo XXI, algo que no podria concebirse
fuera de la teorfa benjaminiana del “salvamiento
histérico”. (...) El universo de lo disfuncional —el de
las ideas rechazadas, de las cosas desechadas y de las
formas de vida marginadas- solo cobra pleno sentido
dentro de una visién aleatoria de la Historia, segtin la

cual todo lo que ocurrié podria haber acontecido de

otra manera. (NB 2015, p. 91).

Finalmente, podemos decir que resulta pertinente
destacar la manera en que Bourriaud pone en relacién arte-
comunicacién-sociedad, lo que permite entablar una serie de
intercambios entre problemas de la comunicacién, andlisis
estético y teorfa social, saliendo de las barreras disciplinarias.
Ahi, el concepto de “forma” como lugar de articulacién entre

sensibilidad e inteligibilidad resulta dlave en tanto

(...) la forma toma consistencia, y adquiere una
existencia tal, solo cuando pone en juego las
interacciones humanas; la forma de una obra
nace de una negociacién con lo inteligible. (...)
La intersubjetividad, en el marco de una teorfa
«relacionista» del arte, no representa solamente el
marco social de la recepcién del arte, que constituye

su «campo» (Bourdieu), sino que se convierte en la
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esencia de la prictica artistica. (NB, 2006, p. 22-23).

Asi como se puede pensar un arte relacional, también hay
una teorfa estética (relacional) cuyo énfasis estd puesto en evaluar y
juzgar las obras de acuerdo las relaciones humanas que inducen o
suscitan, como también en interrogarlas y ponerlas bajo sospecha.
De esa manera se transforma en un lugar interesante de las

disputas por el sentido de la construccién de la vida en coman.
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