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Resumo:

A partir de una breve reconstrucdo da nog¢do de estética relacional, conceito central de Nicolas
Bourriaud, procuramos problematizar o lugar do discurso que implica a pratica teérica e curatorial
do autor francés. Consideramos que a “estética relacional” propde um dispositivo de interacdo onde
operam consignas, objetos e agdes que incluem a participacdo do publico no marco de que
conviemos chamar de instalacdo performatica. Reconstruimos também alguns das principais
criticas dirigidas al teérico francés: Ranciére e Bishop, uma sobre o problema da forma artistica e
outra sobre a falta de antagonismo em termos democraticos. Finalmente analisamos algumas obras
que, baseadas em dispositivos relacionais, ampliaram tanto as dimensdes estéticas quanto as
politicas, com destaque para Bitte liebt Osterreich, de Christoph Schligensief.
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Abstract:

From a brief reconstruction of the notion of relational aesthetics, the central concept of Nicolas
Bourriaud, we seek to problematize the place of discourse that implies the theoretical and
curatorial practice of the French author. We consider that “relational aesthetics” proposes an
interaction device where slogans, objects and actions operate that include the participation of the
public within the framework of what we agree to call performance installation. We also reconstruct
some of the main criticisms leveled at the French theorist: Ranciere and Bishop, one on the problem
of artistic form and another on the lack of antagonism in democratic terms. Finally, we analyze some
works that, based on relational devices, displayed both aesthetic and political dimensions,
especially for Christoph Schligensief's Bitte liebt Osterreich.
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A partir de la década de 1960, el campo del arte se institucionalizaba de manera
creciente, tanto galerias, circuitos internacionales, académicos, criticos, curadores y
artistas creaban niveles de reflexividad que arraigaban altos niveles de autonomia
(Bourdieu, 1996). Con la experiencia del pop art - sobre todo entendida a partir del
proyecto de las primeras vanguardias modernistas de principio del siglo XX - parecian
desdibujarse antiguas divisiones jerarquizantes entre alta cultura y cultura de masa
(HUYSSEN, 2006). Sin embargo, los mundos del arte eran cada vez mas amplios y
diversificados y manejaban cédigos mas sofisticados y excluyentes (BECKER, 2008).
Los ready mades de Duchamp instalaban en los circuitos de arte el aspecto conceptual
y performativo de la objetividad relativa del arte. Después del apogeo de la labor de
criticos como Clement Greenberg y su vinculo organico con los principales artistas del
expresionismo abstracto norteamericano ya a fines de la década de 1950, parecia que
el arte no encontraria grandes metanarrativas que justificaran la preferencia por
ciertas estéticas y circuitos de artistas (DANTO, 1999; RAUSCHENBERG, 2019a). La
experiencia de Andy Warhol fue bastante efusiva en practicar redefiniciones del arte:
la serigrafia como ruptura con la idea de objetualidad tnica, el aura de la obra pasaba a
ser reproducible y comercializable, hacer cine serigrafico, queer, improvisado y
muchas veces violento y abusivo financiado por el serialismo comercial y capitalizar a
personalidades conocidas de la esfera publica para potenciar negocios en y con las
artes (CRIMP, 2005; DANTO, 2007; RAUSCHENBERG, 2019b).

El arte en las galerias pasaba a legitimarse mas como practica social y
consagracion de procedimientos y dispositivos - mecanismos articuladores de tiempo,
espacio y sentido que crean convenciones - que como una obra enigmatica portadora
de significados a ser desvendados hermenéutica y semi6ticamente (FISCHER-LICHTE,
2014). Desde los happenings de Allan Krapow (1993) a partir de mediados de los ’60,
la condicién performativa de un evento en el que participaban muchas personas,
algunas con consignas de accién y otras no tanto, pas6 a ser parte necesaria de la
condicion de obra de arte. En ese nuevo contexto, las vanguardias buscaban realizar a
su modo y con nuevas contingencias algunas aspiraciones de las primeras vanguardias
de principios de siglo XX: redefinir los limites entre arte y vida (FOSTER, 2011). Los
dispositivos relacionales teorizados y curados por Nicolas Bourriaud a partir de los
afnos 1990 pregonaban una reconciliacién con cierta naturaleza social tratando de
desnaturalizar aquellas formas de violencia instauradas en las convenciones sociales
proponiendo condiciones artificiales para la instalaciéon de un consenso provisorio y
performatizado. Buscaremos en este ensayo reconstruir los principales fundamentos
de la estética relacional de Nicolas Bourriaud para entender las implicaciones tedricas
y estéticas de ese paradigma propuesto (I). Pese a haber constituido un interesante
grupo de artistas y haber llevado una serie de practicas y repertorios a muchas
galerias de todo el mundo, la estética relacional ha recibido muchas criticas: por un
lado, criticas que apuntan a limitaciones de sus formas, es decir, las limitaciones
operativas de su dispositivo relacional en detrimento de otras formas artisticas, sobre
todo por la pregnancia del discurso curatorial de Bourriaud. Por otro, el sentido
propiamente politico que aspiran tener las obras en razén de los argumentos
curatoriales no parece ser tan contundente como se promete en su elaboracion tedrica
(ID. Finalmente, intentaremos, desde las criticas a Bourriaud, traer a nuestra reflexion
otras experiencias artisticas, pero que pueden ser pensadas a partir de los dispositivos
relacionales para problematizar sentidos estético-politicos mas profundos (III).
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Estética relacional como estética del consenso

Nicolas Bourriaud publica en 1998 Estética relacional buscando ofrecer un
sostén teodrico a algunos artistas, curadores y circuitos de arte que se fortalecieron en
esa década. Bourriaud entiende que las practicas artisticas de los afios 90" se
caracterizan por la voluntad de generar espacios que posibiliten el establecimiento de
lazos sociales y relaciones humanas. Para Bourriaud el principal antecedente de la asi
llamada por él “estética relacional” son los ready-made de Marcel Duchamp, donde en
las “citas de arte” se determinaba de manera arbitraria que a cierta hora del dia el
primer objeto que él tuviera a su alcance seria transformado en ready-made. Bourriaud
rescata una idea de “cultura del uso” presente en Duchamp. ;No seria el arte “un juego
entre todos los hombres de todas las épocas?” (BOURRIAUD, 2014, p. 15). Para
Bourriaud, en la experiencia de Duchamp “los observadores hacen los cuadros” (2014,
p. 17). “El uso es un acto de micropirateria” (BOURRIAUD, 2014, p. 23). “Lo que
realmente importa es lo que hacemos con los elementos puestos a nuestra disposicion”
(BOURRIAUD, 2014, p. 23). Después de Duchamp y su procedimiento de la apropiacién
circunstancial, el artista no seria mas que el autor de un concepto, una definiciéon que
performatiza una significacién situada y cargada de ironia por un juego del presente.
La cultura del uso, por lo tanto, transforma el estatuto de la obra de arte.

El arte relacional, para Bourriaud, genera comportamientos y habilita
potenciales reutilizaciones de objetos diversos, inclusive objetos que ya tienen una
carga simbdlica en los mundos del arte. Esta reutilizacién de materiales es el cerne de
la nocién de “postproduccion” de Bourriaud. El arte relacional - que se vale tanto de
dispositivos de convivencia como de reciclados al estilo pastiche (JAMESON, 2012) -
viene a “contradecir la cultura ‘pasiva’ que opone las mercancias y sus consumidores,
haciendo funcionar las formas dentro de las cuales se desarrollan nuestra existencia
cotidiana y los objetos culturales que se ofrecen para nuestra apreciacién”
(BOURRIAUD, 2014, p. 17). Se trata entonces de pensar una dialéctica entre la
estetizacion de la vida y la cotidianizacién del arte. El uso, el pragmaticismo operativo
del D] que recicla fragmentos musicales para construir una obra nueva, viene a abrir
procesos creativos hacia un portal generador de actividades sociales. En el proyecto
Pad Thai, expuesto en Amsterdan, en el museo De Appel en 1996, Rirkrit Tiravanilla
dispuso en el espacio un living improvisado con guitarras eléctricas, amplificadores y
una bateria, dejando que los visitantes agarraran los instrumentos e hicieran su propia
musica. En uno de los dias de la exposicion se proyect6 la pelicula Sleep, de Andy
Warhol; otro dia el film de Marcel Broodthears en el Speaker’s Corner - en el Hyde
Park en Londres (en el que el artista escribe en una suerte de pizarra “todos ustedes
son artistas”).

En el marco de la estética relacional, las obras - instalaciones, para usar un
concepto trabajado por Rebentisch (2003) - se convertirian en un lugar de encuentro,
de intercambio de experiencias, una especie de oasis rehumanizado ajeno a las
dinamicas socio-econo6micas alienantes que rigen las vidas de los individuos en las
sociedades del capitalismo tardio. Ya no se busca un publico tensionado moralmente
entre el voyerismo y el compromiso urgente de actuar como en las performances o el
body art de Marina Abramovic (FISCHER-LICHTE, 2014). Esas practicas relacionales
que en cierta forma redefinen el arte conceptualmente buscarian el fortalecimiento de
los lazos sociales y hasta podrian ser consideradas una suerte de resistencia al
predominio de la espectacularizacion de la cultura, para usar una conocida expresion
de Guy Debord (2012). Lo “relacional” de esas practicas esta en los procedimientos que
los artistas proponen a partir de dispositivos que promueven la interaccién entre obra
y publico. Consideraremos en este articulo que los dispositivos relacionales
propuestos como obras de arte son instalaciones performativas. Segin Erika
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Fischer-Lichte (2014), debemos tener en cuenta el giro performativo en las artes
donde una obra se transforma en un evento y el arte en general ya no puede ser solo
pensado como un conjunto de categorias enciclopédicas o semiédticas sin tener en
cuenta lo que se produce en el encuentro inusitado, en las zonas grises de expresion e
intercambio. En el evento performatico tanto artistas como el publico son parte de un
ritual y, como tal, estan en liminalidad, mismo teniendo en cuenta el caracter liminoide
de la performance (TURNER, 2012). Entonces consideraremos que la estética
relacional contiene, por un lado, una dimensién de instalacién donde se proponen
consignas y dispositivos al publico y, por otro, una dimensién performatica porque el
evento es imprevisible y como ritual colectivo es una instancia de expresion, accion,
reflexion, transformacién y negociacion de subjetividades. Nos interesa ver cémo
Bourriaud teoriza a partir de una serie de experiencias concretas de artistas cercanos
a él y, a partir de dicha teorizacion, encontrar parametros criticos para profundizar la
idea de estética relacional con experiencias de otros artistas. Llamaremos, por lo tanto,
instalaciéon performatica a ese conjunto de dispositivos y procedimientos de
interaccion que Bourriaud denomina “estética relacional” para poder cuestionar este
concepto y reconstruir algunas de las criticas que recibid. Nuestra hipétesis es que
Bourriaud no espera que nada disruptivo - disensual, politico, para usar la
terminologia de Ranciere - suceda en dichas instalaciones, mientras que en la
instalacién performatica, lo disruptivo es necesario.

Algunos de esos procedimientos basados en dispositivos para la acciéon son
invitaciones, audiciones, conversaciones improbables, encuentros, espacios de
convivencia, citas, transitar por espacios, entre muchos otros. Los dispositivos
relacionales contienen, por ejemplo, “variables aleatorias, una maquina que provocay
administra los encuentros individuales o colectivos” (BOURRIAUD, 2013, p. 33). Angus
Faihurst, por ejemplo, logré una “comunicacién telefénica entre dos galerias de arte
utilizando material para piratear las ondas: cada interlocutor creia que era el otro
quien habfa llamado y la discusién desembocaba en un terrible mal entendido”
(BOURRIAUD, 2013, p. 37). Casual passer-by, de Braco Dimitrijevic, celebra
exageradamente el nombre y el rostro de un transetunte anénimo en un cartel de
tamafo publicitario o junto al retrato de una figura conocida. A principios de los afios
setenta Stephen Willats hizo un relevamiento cartografico de las relaciones entre los
habitantes de un edificio. Félix Gonzalez-Torres (1957-1996), cubano y residente en
EEUU y fallecido a raiz del SIDA, creaba obras que tenian como ideal cierta simetria
accidentada. En Gonzalez-Torres, “el sentimiento de soledad no estd nunca
representado por el 1, sino por la ausencia del 2” (BOURRIAUD, 2013, p. 60).
Gonzalez-Torres genera un campo especifico de formas que se caracterizan
principalmente por una dualidad sin posiciones. El nimero ‘dos’ es omnipresente. Por
ejemplo: dos relojes (Untitle-Perfect Lovers, 1991); dos almohadas sobre una cama
deshecha, ain con las marcas de los cuerpos (24 affiches, 1991); sobre la pared, dos
lamparas con los cables enroscados (Untitle-March 5th #2, 1991); dos espejos uno al
lado del otro (Untitle-March 5th #1, 1991).

Pareciera que en los afios 1990 ya no se buscaba construir “realidades
imaginarias o utdpicas, sino construir modos de existencia o modelos de acciéon dentro
de lo real ya existente, cualquiera que fuere la escala elegida por el artista”
(BOURRIAUD, 2013, p. 12). Ya no se considera “la obra contemporanea 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” (BOURRIAUD, 2013, p. 14). La experiencia ya no es lo
enigmatico de una composicion cerrada en si misma, sino la vivencia de un intersticio
social, un “entre” construido a partir de objetos, consignas y personas. “El aura de las
obras de arte se desplazé hacia su publico” (BOURRIAUD, 2013, p. 70). Bourriaud
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destaca formas de arte nacidas de un encuentro entre dos planos de realidad
(dispositivo y acciones del publico), creando un acontecimiento con una elaboracion
colectiva de sentido. Se trata de proponer una situacidon para crear modelos sociales
transitorios donde la obra de arte esta habitada por relaciones humanas y se inaugura
la posibilidad de wun didlogo formando una colectividad instantdnea de
“espectadores-participes”. Estas obras constituyen asi “micro-territorios relacionales
fijados en el espesor del socius contemporaneo” (BOURRIAUD, 2013, p. 37). El artista
se inserta en esas relaciones para extraer formas cambiantes y activas. Se trata,
entonces de un “realismo operatorio” en el sentido de que el artista actia “en el campo
real de la produccion de servicios y de mercaderias y busca instaurar cierta
ambigiiedad en el espacio de su practica” (BOURRIAUD, 2013, p. 40). No se trata de un
regreso a un arte conceptual.

Ninguno de estos artistas privilegia las performances o el concepto, palabras
que ya no tienen significado. En sintesis, ya no existe la primacia del proceso de
trabajo sobre los modos de materializacion de ese trabajo (lo opuesto al process
arty el arte conceptual, que tendian al fetichismo del proceso mental en contra
del objeto). Al contrario, en los mundos que fabrican los artistas de hoy los
objetos son parte integrante del lenguaje, cada uno puede considerarse un
vector de las relaciones con el otro” (BOURRIAUD, 2013, p. 57).

Una artista fundamental del repertorio curado por Bourriaud es Dominique
Gonzalez-Foerster. Esta artista francesa propone como dispositivo juegos de situacion,
en el que a partir de un contexto determinado se juega a ser o vivir algo diferente para
que cada participante construya un mundo ficticio. Gonzalez-Foerster desarrolla una
dramaturgia espacial con la creacion de un trasfondo de época o planteando una
instalacién con elementos disonantes que puedan disparar diferentes lineas narrativas
en torno a alguna época y lugar. Para ello realiza un estudio previo sobre escritores y
artistas que ya han tratado dicha época a partir de la literatura, cine y fotografia, y que
luego ella incluird en sus instalaciones performaticas. A través de los objetos que le
han servido para confeccionar la instalacién y que forman parte de sus recuerdos,
Gonzalez-Foerster crea nuevos recuerdos al espectador. La artista prefiere llamar
envairoments a su trabajo antes que instalaciones, ya que los entornos que ella crea a
partir de los objetos parecen teatros donde sitiia sus propias escenografias. Hay
juguetes que incitan los espectadores a la creacién de historias y juegos. Uno se sittia
en un espacio mental: el que se inventa y se imagina como se juega; y el segundo esta
en un espacio fisico: el juego que se realiza. En sus escenografias también operan
convenciones teatrales como una alfombra azul que se convierte en una biblioteca y
luego la cama de los padres que puede ademas convertirse en barco. Esas historias se
mueven entre la utopia y la distopia. El lugar intermedio entre la utopia y la distopia
corresponde a la heterotopia de Michel Foucault (1999). La heterotopia es el lugar
donde confluyen, por un lado, las utopias, un espacio paralelo narrativo y, por otro, las
distopias, el espacio traumatizante de lo real. Dominique Gonzalez-Foerster construye
para sus instalaciones performaticas un espacio narrativo que, como pasé con TH
2058, se lo cuenta al escritor Enrique Vila-Matas, que posteriormente incluy6 en su
novela Dublinesca en 2010.

En Radicante, Bourriaud busca reconstruir brevemente cierta historia del arte,
cercana a su experiencia, para subrayar lo que llama “metafisica de la raiz” (2009, p.
48). En esa reconstruccion, ademas de la eleccién de Duchamp, menciona también la
nocion de inconsciente del surrealismo, el axioma “arte igual a vida” del movimiento
Fluxus, el plano del cuadro de la pintura monocromatica, entre otras referencias del
canon de la historia del arte. Se busca volver a un punto de partida “para empezar de
nuevo enteramente y fundar un nuevo lenguaje despojado de sus escorias”
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(BOURRIAUD, 2009, p. 48). Buscar esa radicalidad de los manifiestos de las primeras
vanguardias permite revisitar el origen de la relacion entre el arte y la sociedad para
nutrirse de ella en el arte del presente. Bourriaud busca performatizar la historia del
arte moderno para subsumirla a su recorte de interés historico: el arte relacional y el
repertorio del cual él mismo es el curador, aunque en un circuito ampliado con otros
curadores, como Hans Obrist. “Se trata de cortar las ramas inttiles, de sustraer, de
eliminar, de reiniciar el mundo a partir de un principio Unico presentado como la
fundacion de un nuevo lenguaje liberador” (BOURRIAUD, 2009, p. 22). Es como si
Bourriaud quisiera refundar - o al menos reivindicar - la potencia de las primeras
vanguardias modernas en el marco de la estética relacional. Mas que un conjunto de
practicas situadas en marcos institucionales especificos, es como si Bourriaud buscara
legitimar su marco tedrico con una reconstruccion renovadora de la teoria de la
historia del arte. Su concepto central sera ya no una modernidad, sino una optimista y
reconciliadora altermodernidad. “Apostemos a que la modernidad de nuestro siglo se
inventara, precisamente, oponiéndose a cualquier radicalismo, condenando por igual
la mala solucién del re-arraigo identitario y la estandarizaciéon de los imaginarios
decretada por la globalizacién econémica” (BOURRIAUD, 2009, p. 22). La idea de
“radicante” proviene de la botanica, de ciertas plantas que extienden sus raices a
medida que crecen, como el dlamo blanco o plateado. Ser radicante, para Bourriaud,
significa “poner en escena, poner en marcha las propias raices en contextos y formatos
heterogéneos, negarles la virtud de definir completamente nuestra identidad, traducir
ideas, transcodificar imagenes, transplantar los comportamientos, intercambiar en vez
de imponer” (BOURRIAUD, 2009, p. 22). Apropiandose de la filosofia de Deleuze y
Guattari, Bourriaud dira que el artista radicante ya no es movido por el intento de
liberar la potencia revolucionaria del deseo abriéndose a la imponderabilidad del
devenir, sino por la idea de negociacion - intercambios, traducciones - infinitas como
“practica subjetiva andloga a la accion comunicativa habermasiana estéticamente
motivada” (FABBRINI, 2016, p. 6).

En ese sentido, el principal artista para Bourriaud es quizas el
argentino-tailandés Rirkrit Tiravanija (1961- ) que vive en Nueva York, Berlin y Chiang
Mai. En 1992, en la Galeria de arte 303 en Nueva York, Tiravanija modificé el espacio
de exhibicién de modo a construir un “espacio para encuentros sociales” (OBRIST,
2006, p. 79) donde, ademas de organizar charlas y exponer objetos de arte, ofrecia al
publico sopa de curry tailandesa hecha por él y arroz. La preparacion de la sopa, su
consumo, las conversaciones generadas y los restos de comida serian documentados y
luego exhibidos selectivamente. A lo largo de dos décadas ha encontrado variantes de
esa instalacion social-culinaria, como en la Bienal de Sido Paulo, en el 2008. En 1996, en
el Kolnischer Kustverein, Tiravanija construye una réplica de su departamento de
Nueva York. Esa instalacién se llamo¢ Sin titulo (Mafiana serd otro dia). Los visitantes
podian usar la cocina para prepararse la sopa de curry y el arroz, podian usar el bafio y
hasta acostarse en la cama. On the road with Jiew, Jeaw, Sri and Moo, en 1998, empieza
con un viaje con esos cinco estudiantes de arte de Tailandia de la universidad Chiang
Mai desde Los Angeles hacia Filadelfia, lugar de la exposicién. “Ese largo recorrido era
documentado en video, con fotografias y en un diario de viaje por internet, presentado
en el Philadelfia Museum” (BOURRIAUD, 2014, p. 57).

Sin embargo, el proyecto mas ambicioso de Tiravanija, el que unifica de cierto
modo el sentido politico de muchas de sus frases y dibujos expuestos en muchas de sus
instalaciones en todas las galerias en que es invitado, es The Land Fundation, iniciado
en 1998 en Tailandia y que sigue vigente. Desarrollado con el artista tailandés Kamin
Lertchaiprasert, The Land Foundation es un proyecto artistico experimental
comunitario que ofrece un espacio abierto a la participacién y al compromiso social, la
educacion alternativa y el desarrollo autosostenible. Otros artistas y colaboradores de

Problemata - Revista Internacional de Filosofia. v. 15. n. 2 (2024), p. 44-61




Nicholas Rauschenberg 50

diferentes disciplinas e intereses convergen alli con intervenciones que van desde la
creacion de viviendas, el cultivo de arroz organico, experimentos de energia
alternativa, instalaciones artisticas y educacion no-formal. The Land Foundation cuenta
con seis hectareas de terreno en el norte de Tailandia, en Sanpathong, y encarna una
idea de comunitarismo cooperativo, una tierra sin propietario, que desarrolla un
modelo de agricultura ecolégica con la participacion y colaboracién de artistas. Este
proyecto surgi6é en un momento de profunda crisis econémica en Tailandia, y sirve de
ejemplo para mostrar “la tension existente entre el aparente éxito de la dimension
utopica y de ficcion de esta obra, y la realidad fisica de esta manifestacion aislada”
(CRESPO-MARTIN, 2016, p. 27).

;Disenso o consenso? El lugar de lo politico en la estética relacional

Podriamos decir, quizas ingenuamente, que los dispositivos que catalizan las
interacciones entre instalacion y publico no pasan de meras consignas y organizacion
del espacio. Mas alld de distintos niveles de elaboracién, como la réplica del
departamento de Tiravanija en Colonia, Alemania, o un collage de elementos
heterdnomos y frases de efecto, no hay propiamente, segiin muchos de los criticos que
ha cosechado Bourriaud, un desarrollo de lenguaje artistico, es decir, no hay una
dimensién de juego que tenga riesgos, o que enfrente a los visitantes a alguna sorpresa
que pueda modificar algin prejuicio, o al menos alglin riesgo, para habitar al menos
parcialmente una dimensién performativa y precaria de los encuentros (FABIAO,
2019). Pareciera haber una renuncia a las leyes internas, es decir, a la “autonomia de la
forma artistica histéricamente conquistada en el periodo de las vanguardias, pues el
artista utiliza objetos o imagenes disponibles con la finalidad de darle visibilidad a una
situacion social vivida en la colaboracién entre el artista y el publico” (FABBRINI, 2016,
p. 9). La cuestion seria, entonces, si la realidad existente en el marco de la estética
relacional es reconfigurada dentro de la légica interna de la forma artistica de modo a
constituirse como poética, ya que sin esa poética que permitiria articular estética y
politica, la obra - o instalacién - termina por ser una extension de la realidad misma.
Las obras se sostienen desde lo conceptual y performaticamente en razon del
comportamiento de los visitantes. Pero como al fin y al cabo es una instalacién, no
propone dispositivos que generen situaciones y comportamientos especificos que
puedan cuestionar la naturaleza estética de la obra. Claro que hay diferencias
considerables entre Tiravanija y Gonzalez-Foester. Si el eje central del artista tailandés
es el ofrecimiento de una sopa, la artista francesa propone un espacio para el juego de
roles teatrales o al menos un intento de que los visitantes construyan narrativas con la
diversidad de objetos y consignas de la instalacion.

Pero si el discurso del curador de arte esta puesto en un slogan que afirma que
el lugar de las obras estd en la esfera de las relaciones humanas, deberiamos
preguntarnos qué tipo de relaciones se estan produciendo, para quién y por qué. El
hibrido performance-instalacion de la estética relacional depende demasiado del
contexto de compromiso literal del observador. ;Para quién cocina Tiravanija? ;Qué
cocina y como prepara esa comida, con qué variantes? Lo genérico de las situaciones
elogiadas apenas como logro politico no permiten pensar en situaciones generadas
concretamente. ;Alguna vez hubo un gran encuentro o alguna pelea? ;A qué se juega?
Como problematiza Claire Bishop, Bourriaud iguala la estructura al tema “y en eso él es
mucho mas formalista de lo que percibe” (BISHOP, 2004: 64). Sin embargo, se trata de
un formalismo superficial. “Desarticulados tanto de la intencionalidad como del acto
de considerar el contexto mas amplio en el que operan, los trabajos de arte relacional
se convierten tan solo en un retrato constantemente mutable de la heterogeneidad de
la vida cotidiana sin examinar su relaciéon con ella” (BISHOP, 2004, p. 64). Para Bishop,
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Bourriaud quiere equiparar el juicio estético al juicio ético-politico de las relaciones
producidas por una obra de arte. Sin embargo, la calidad de esas relaciones producidas
“nunca son examinadas o puestas en cuestion” (BISHOP, 2004, p. 65). Los trabajos no
se cuestionan su imbricacién con cada contexto en los que actiian, no problematizan su
publico ni siquiera las contingencias institucionales con las que se puede enfrentar
toda obra contemporanea extranjera, y el discurso teérico se instala en una retérica
curatorial que despliega obsesivamente su concepto en clave casi publicitaria. Por lo
tanto, al renunciar a la diversidad de formas artisticas reduciéndolas a un gran
concepto formal de instalaciéon-performance con publico, el arte radicante, en su
intento de relacionarse inmediatamente con el mundo, “parece sucumbir, no raras
veces, a las exigencias de comunicacién impuestas por el mercado y por la industria
del entretenimiento” (FABBRIN], 2016, p. 10).

En términos de Jaques Ranciere, Bourriaud como curador y tedrico de la
Estética relacional no articula de modo satisfactorio dos ejes cruciales para pensar las
relaciones entre arte y politica. En primer lugar, la idea de emancipacién como
igualdad y, en segundo, el régimen estético del arte como potencia politica de las obras.
La idea de participaciéon que conceptualiza Bourriaud puede parecerse a la idea de
emancipacidon que propone Ranciére por suponer que cualquier persona es parte de la
obra de arte por el simple hecho de estar ahi interactuando en la instalacién y
generando comportamientos a través del dispositivo propuesto por el artista. Sin
embargo, ;esa participacién iguala al espectador con el artista? ;Podria el espectador
reconfigurar el dispositivo de modo a resignificar los comportamientos? Curador,
artista y publico cumplen cada cual su rol. Ranciére propone en El Espectador
emancipado un lugar “politico” - de disenso (RANCIERE, 2014) - para el rol del
espectador. Ya no el espectador “policiaco” que debe ser “instruido” y aceptar de buena
voluntad el dispositivo artistico que lo ubica en un rol determinado. Ya no un voyeur
que se cree aislado y respaldado por una convenciéon social, para retomar a
Fischer-Lichte (2014), sino un espectador activo y consciente de su rol. Lo politico
como accion que transforma al voyeur en espectador busca la reconfiguracion del
“reparto de lo sensible” (RANCIERE, 2014). En ese movimiento, de voyeur a espectador,
el sujeto puja por una emancipacion, es decir, por la eliminacion de ciertas diferencias
establecidas por el orden policiaco, instaura y performatiza la democracia como lugar
de lo politico reconfigurando el reparto de lo sensible hacia algo nuevo. La
emancipacion apunta a desdibujar los roles sociales y mecanismos que justifican las
desigualdades. Emancipar implica un “borramiento de la frontera entre aquellos que
actuan y aquellos que miran, entre individuos y miembros de un cuerpo colectivo”
(RANCIERE, 2013, p. 25). La emancipacién

comienza cuando se vuelve a cuestionar la oposicién entre mirar y actuar,
cuando se comprende que las evidencias que estructuran de esa manera las
relaciones del decir, del ver y del hacer pertenecen, ellas mismas, a la estructura
de la dominaciéon y de la sujeciéon. La emancipaciéon comienza cuando se
comprende que mirar es también una acciéon que confirma o que transforma
esta distribucion de las posiciones. El espectador también actiia, como el
alumno o como el docto. Observa, selecciona, compara, interpreta (RANCIERE,
2013, p. 19).

Para Ranciére, Brecht se situaba en una metapolitica para poder elaborar un
mensaje critico - de denuncia - a través del efecto de distanciamiento. Artaud tenia
que presuponer ataduras morales y artisticas en su publico y actuar sobre ellas para
generar un efecto de integracidon ritual-liberador. Sin embargo, “los supuestos
instruidos eran en realidad ignorantes que no sabian nada de lo que significaban la
explotacién y la rebelién, y debian ir a instruirse con los trabajadores a los que
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trataban de ignorantes” (RANCIERE, 2013: 24). Es como si para Bourriaud las obras
relacionales fueran una posibilidad privilegiada de construir un consenso a través de
un encuentro operado por un dispositivo que da por sentado que los espectadores no
pueden conversar por si solos o inclusive criticar la ineficacia del propio dispositivo
como una obra de arte banal. Los espectadores de Bourriaud saben ademas que estar
en una de esas exposiciones como Art Basel, MoMA o Tokio Palais es considerar que el
lugar de discurso sobre el arte se encuentra favorecido por un lugar de poder
privilegiado. La ldégica policiaca del embrutecimiento, es decir, considerar que el
alumno o el espectador son portadores de un rol cuya condicion es la ignorancia, se
contrapone a la légica de la emancipaciéon que busca reconfigurar los roles para una
“verificaciéon de la igualdad de las inteligencias” (RANCIERE, 2013: 17). La
emancipacion habilita un nuevo lugar para la igualdad, reconfigura el status, al mismo
tiempo que crea algo nuevo, un acontecimiento.

En la logica de la emancipacion, siempre existe entre el maestro ignorante y el
aprendiz emancipado una tercera cosa - un libro o cualquier otra pieza de
escritura - extrafia tanto a uno como al otro y a la que ambos pueden referirse
para verificar en comtn lo que el alumno ha visto, lo que dice y lo que piensa de
ello. Lo mismo ocurre en la performance. No es la transmisién del saber o del
aliento del artista al espectador. Es esa tercera cosa de la que ninguno es
propietario, de la que ninguno posee el sentido, que se erige entre los dos,
descartando toda transmision de lo idéntico, toda identidad de causa y efecto
(RANCIERE, 2013, p. 21).

Esta “tercera cosa” esta intermediada por el régimen estético del arte. Remite a
la experiencia del espectador. El concepto de régimen estético del arte es central para
situar el arte en una politica del disenso. Para Ranciere, la ficcién no es la creacion de
un mundo imaginario opuesto al mundo real, sino que la ficciéon “es el trabajo que
produce disenso, que cambia los modos de presentacién sensible y las formas de
enunciacion al cambiar los marcos, las escalas o los ritmos, al construir relaciones
nuevas entre la apariencia y la realidad, lo singular y lo comun, lo visible y su
significacién” (RANCIERE, 2013, p. 67). La ficcién remite a nuevas formas de construir
relaciones y convenciones, no so6lo la transmision de contenidos por formatos
policiacos. El régimen estético del arte es “la suspension de toda relacién determinable
entre la intencién de un artista, una forma sensible presentada en un lugar de arte, la
mirada de un espectador y un estado de la comunidad” (RANCIERE, 2013, p. 59). Un
ejemplo de esa indeterminacién que el arte performatiza es el Torso de Belvedere: “La
estatua es sustraida a todo continuum que pudiera asegurar una relaciéon de causa y
efecto entre una intenciéon de un artista, un modo de recepcién por un publico y una
cierta configuracién de la vida colectiva” (RANCIERE, 2013, p. 59). La fuerza expresiva
esta en la ausencia de significado, pero plagada de sentido. Esa aparente paradoja es lo
que para Ranciere define la operacidon politica del régimen estético del arte, en
oposicién al régimen de la mediacion representativa y al de la inmediatez ética. “La
eficacia estética significa propiamente la eficacia de la suspensiéon de toda relacion
directa entre la produccion de las formas de arte y la produccién de un efecto
determinado sobre un publico determinado” (RANCIERE, 2013, p. 60). En Bourriaud,
pese a que se generan efectos sobre su publico, hay un apuro por identificar la
“inmediatez ética” del beneficio de los dispositivos relacionales. El cortocircuito de la
estética relacional es que “crea directamente formas de relaciones en lugar de formas
plasticas” y esas obras se presentan “como la realizacién anticipada de su efecto”
(RANCIERE, 2013, p. 73).

La retorica de Bourriaud conceptualiza una “identidad anticipada entre la
presentacion de un dispositivo sensible de formas, la manifestacion de su sentido y la
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realidad encarnada de ese sentido” (RANCIERE, 2013, p. 74). En Bourriaud se trata, asfi,
de una apuesta a una metapolitica del arte — una concepcién de politica fuera del arte
que encuentra en el arte su forma de manifestarse - donde ni los artistas, ni los
espectadores pueden cuestionarle su lugar pasivo al curador. La justificacion
supuestamente democratica del concepto de dispositivo relacional pareciera superar
cualquier cuestionamiento en relacion a la carencia de formas y juegos estéticos de las
obras. La construccién discursiva de Bourriaud radica en su condicion de curador de
cierto grupo de artistas y para los cuales el autor busca operar desde un rol de experto
y tedrico del arte. Estariamos lejos del modelo de emancipacién de Ranciere. Ese
marcado interés de Bourriaud se percibe en forzadas reconstrucciones de la historia
del arte que buscan vincular la estética relacional con la obra de Marcel Duchamp. Un
poco como Clement Greenberg buscaba vincular artificiosamente el expresionismo
norteamericano al cubismo y otras vanguardias europeas (RAUSCHENBERG, 2019a).
La experiencia de Duchamp es una constante en cada libro de Bourriaud por la
llamada “cultura del uso”, como vimos. Sin embargo, ;no podriamos cuestionarnos si
en la experiencia de Bourriaud no fue Duchamp quien se convirtié en ready made
tedrico? A partir de una simple consigna de desmaterializar un objeto y transformarlo
por un momento en un concepto vinculado al mundo del arte seria posible argumentar
a favor de cualquier practica artistica. Esa simplificacién en el campo de la teoria del
arte en favor de un efecto ético, como vimos con Ranciere, transforma el arte relacional
en una forma comun de comunicacién con el problema de ser legitimada desde un
lugar idealizado y auténomo como el mundo del arte. El problema es saber si el arte
relacional cuando actda en los medios de comunicacién consigue preservar en alguna
instancia las realidades derivadas de su propia forma artistica o si esas realidades se
tornan solamente tributarias de la imagen de su propia forma artistica. Se trata de la
materialidad que asume el arte relacional: deviene imagen de su concepto en los
medios de comunicacién, especialmente internet (CAUQUELIN, 2005). La obra de
Tiravanija se materializa en fotos y videos de los propios participantes publicadas en
blogs, redes sociales y la prensa. La obra entonces deviene imagen que es una
idealizacién de su concepto, pero en condicion de metonimia: como fragmento
individualizado de una practica colectiva. La realidad de la obra pasa a depender de
registros metareferenciales que buscan representar la obra en los medios de
comunicacion. La obra, como evento, se limita a ser una imagen representativa de si
misma.

Como bien sefala Ricardo Fabbrini, hay una ambigiiedad fundamental en
Bourriaud porque “describe y prescribe” a una serie de artistas en un circuito que se
pretende globalizado o “radicante” (FABBRINI, 2016, p. 15). Si, por un lado, Bourriaud
teoriza sobre su objeto, por otro, impone una légica operativa a los propios artistas
que no siempre estadn totalmente de acuerdo con las clasificaciones. Los artistas
terminan actuando de cierto modo como curadores al pensar y disefar el
espacio-escenario de su exposicion impregnados de alguna forma por los preceptos
relacionales. Algunos artistas llegan a cuestionar cierta imposicion de la légica de los
dispositivos espaciales, como Dominique Gonzalez-Foester. En el breve libro de Ana
Pato, leemos un fragmento de la artista francesa sobre su relacion con la curaduria:

Bourriaud es obsesionado por la idea de fabricar un movimiento, ponerle
nombre a las cosas. Para mi es un modelo un poco antiguo porque remite a una
pretensidn clasificadora de la historiografia del arte de antafo. Creo que él tiene
una comprension de ciertas cosas, como los cambios del imaginario de la
produccion del presente. Pero por otro lado, [Bourriaud] tiene la obsesion del
historiador del arte de describir las cosas de una determinada manera segun la
intencionalidad de su abordaje metodolégico. Esto a veces es bueno porque
concede cierta legibilidad a la escena artistica marcada por la multiplicidad y
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heterogeneidad, pero a veces se trata de una posicion artificial (PATO, 2013, p.
270).

(Es posible otra estética relacional?

Si la curaduria teorizada de Bourriaud nos permite ver que en su trabajo hay un
marcado interés en torno a la promocién de ciertos artistas en ciertos circuitos
impregnados por un ideal formal de arte relacional basados en ideales cercanos a las
ideas de consenso y democracia, ;como podriamos abrir el espectro de obras que
también operan dispositivos relacionales para profundizar la idea de politica y critica
social, deficitaria en los artistas de Bourriaud? Tanto para Jacques Ranciére como para
Claire Bishop, las obras de la estética relacional no construyen méas que una forma de
critica social suave y hasta cierto punto superficial. Para Ranciére, el arte relacional,
como vimos, no s6lo no politiza la desigualdad de las inteligencias (curador, artistas,
publico), sino que ademas privatiza - enmarca en cierto circuito de poder del mundo
del arte - el ambito donde se produce un simulacro consensualista que se auto intitula
“intervencién politica” (RANCIERE, 2005, p. 54). Para Ranciére, por lo tanto, el arte
relacional forma parte del orden del consenso por someter al espectador a la ley del
otro. Bishop, por su parte, argumenta que la participaciéon del publico, por un lado,
produce un sentimiento de empatia y habilita algo asi como una cohabitaciéon
comunitaria que permitiria experimentar una posible - utépica - humanidad
reconciliada. Por otro lado, sin embargo, la ingenuidad de esa idea de reconciliaciéon no
permitiria, segun la critica e historiadora inglesa, entender y visualizar que lo politico,
adin en una perspectiva democratica, contiene un antagonismo inmanente. Es como si
el arte relacional borrara cualquier posibilidad de antagonismo - nocién adaptada de
Laclau y Mouffe (2011) - por construir una vision idilica de la politica a partir de una
nocion de consenso basada en ideas de trasparencia y tolerancia social. Es dificil creer
que las instalaciones performaticas de la estética relacional puedan generar espacios
para nuevos disensos.

En su critica al asi llamado “arte politico” que, sin embargo, actia como
“policiaco”, Ranciere rescata a modo de ejemplo un experimento artistico relacional en
la Paris de 2005 durante las protestas en los suburbios. Se trata del grupo o colectivo
de arte Campamento urbano. La obra o experimento se llamé Yo y nosotros y buscaba
situar la “crisis de los suburbios” a partir de la pérdida de lazos sociales resultante de
un individualismo en masa de la poblacion de Paris. Para eso el grupo movilizaba

una parte de la poblacién para crear un espacio aparentemente paradéjico: un
espacio ‘totalmente inutil, fragil e improductivo), un lugar abierto a todos y bajo
la proteccion de todos, pero que no pueda ser ocupado por mas de una persona,
para la contemplacién o la meditacidn solitaria. La paradoja aparente de esta
lucha colectiva por un lugar dnico es simple de resolver: la posibilidad de estar
solo aparece como la forma de relacién social, la dimension de la vida social que
las condiciones de vida en esos suburbios, precisamente, han hecho imposible.
Ese lugar vacio designa a la inversa una comunidad de personas que tienen la
posibilidad de ser/estar solos. Significa la capacidad igual de los miembros de
una colectividad de ser un Yo cuyo juicio puede ser atribuido a cualquier otro y
crear asi, sobre el modelo de una universalidad ética kantiana, una nueva
especie de Nosotros, una comunidad estética o disensual (RANCIERE, 2013, p.
65).

Este ejemplo le permite a Ranciere desmistificar la paradoja de la relacién

entre arte y politica. Si pensamos en una dialéctica abierta como la de Theodor Adorno
(2004), podriamos afirmar arte y politica se abastecen uno al otro como formas de
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disenso, operando reconfiguraciones de la experiencia comun de lo sensible. Por un
lado, hay una estética de la politica a partir de la cual los actos de subjetivacidn politica
redefinen lo que es visible, qué sujetos son capaces de hacerlo y lo que se puede decir
de ello, lo que incluye el lugar del discurso de las practicas politicas. Por otro, hay una
politica de la estética que dispone lo ficcional como motor de reconfiguracién de lo
sensible, es decir, como “formas nuevas de circulacién de la palabra, de exposicién de
lo visible y de reproducciéon de los afectos [que] determinan capacidades nuevas, en
ruptura con la antigua configuracién de lo posible” (RANCIERE, 2013: 65).

Bishop, por su parte, ofrece dos ejemplos de artistas que se valen de
propuestas relacionales, para usar el término de Bourriaud, y que proponen ademas
situaciones mads conflictivas y controvertidas. El primer artista es el madrilefio
Santiago Sierra (1966-). En la Bienal de Venecia, Sierra preparé Persons Paid to Have
Their Hair Dyed Blond (Personas pagadas para tefiirse el pelo de rubio). Esa instalacion
performatica consistia en una serie de vendedores ambulantes extranjeros sin papeles
tefiidos de rubio, cuya actividad deberia seguir con cierta normalidad, salvo por el
nuevo respaldo institucional. Esos vendedores de China, Senegal y Bangladesh en su
mayoria suelen vender carteras de disefiadores famosos falsificadas en los margenes
de la Bienal. A cada vendedor Sierra le pagé sesenta ddlares por su participacién. La
unica condicion excluyente para esos participantes era que su pelo fuera naturalmente
negro. Esos vendedores tefiidos, por un lado, seguian vendiendo sus mercaderias en
las cercanias de la Bienal, y por otro, Sierra les cedié su espacio dentro de la Bienal
para que extendieran sus mantas y su mercaderia, como si estuvieran en la calle. “El
gesto de Sierra levanté inmediatamente una extrafia analogia entre arte y comercio al
estilo de la critica de los afios 1970, pero fue mas alla de eso, ya que los vendedores y
la exposicion se extrafiaban mutuamente al ser confrontados” (BISHOP, 2004, p. 73).

Lo que remarca Bishop es que la estrategia de Sierra no permite que se forme
una burbuja excluyente apenas dentro de la exposicion, sino que se vea y se vivencie la
fractura social que presupone y genera esa burbuja idealizada. ;Los vendedores
tefiidos eran parte de una obra de arte? ;Como se resignifica su acciéon de ofrecer
mercaderias falsificadas dentro de la Bienal en el espacio de un artista conocido? En la
Bienal de Venecia siguiente, en 2003, en su nueva instalacién performatica, Sierra
construy6 en el pabellon Espafia Wall Enclosing a Space (Pared Cerrando un Espacio),
que consistia literalmente en un muro de bloques de concreto del piso hasta el techo
que bloqueaba el ingreso al pabelléon. El muro tornaba muchas de las galerias
inaccesibles. La consigna de Sierra era que solo aquellos visitantes que tuvieran
pasaporte espafiol podrian entrar, y el acceso era por la parte de atras del edificio
donde habia autoridades de inmigracién para controlar los pasaportes. Sin embargo,
los ciudadanos naturalizados espafioles no estaban permitidos. Una vez adentro se
descubria que no habia nada mas que pintura descascarada de la exposicidon anterior.
“El trabajo era ‘relacional’ en el mismo sentido que Bourriaud hace de la expresion,
pero problematizaba la idea de que esas relaciones fueran fluidas e irrestrictas al
exponer coOmo todas nuestras interacciones, asi como el espacio publico, son
resquebrajadas por exclusiones sociales y legales” (BISHOP, 2004, p. 74).

El segundo artista que usa Bishop para pensar una ampliacion critica del
sentido inicial de la estética relacional a partir de la idea de conflicto y antagonismo es
Thomas Hirschhorn (1957-). Este artista suizo suele decir en entrevistas que “no hace
arte politico, sino que hace arte politicamente” (BISHOP, 2004, p. 74). En Bataille
Monument (2002), en el marco de Documenta XI, Kassel, Alemania, Hirschhorn
construy6 su instalacién con tres grandes cabafias improvisadas, un bar administrado
por una familia local y una escultura de un arbol, todo instalado en una zona con
césped al lado de dos conjuntos habitacionales donde vivian personas de la clase
trabajadora. Esas cabafias estaban en realidad en Nordstadt, suburbio en las afueras de
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Kassel, donde viven en su mayoria extranjeros o hijos de inmigrantes, lejos del centro
donde se concentraban las principales obras de Documenta XI. Las cabafias fueron
construidas con aglomerados de madera, papel aluminio, film de plastico y cinta de
papel. La primera cabafia abrigaba libros y videos agrupados en torno a temas del
fil6sofo francés Bataille: palabras, imagenes, arte, sexo y deporte. También habia
algunos sillones claramente usados y una television con videocasetera disponibles al
publico que quisiera investigar sobre Bataille. La segunda tenia un estudio de
television y la tercera una instalacidon con informaciones de la vida y obra del francés.
El problema para el publico era como acceder a esa compleja instalacién. El
desplazamiento era parte de la dimension performatica: los visitantes tenian que
“conseguir un taxi de una empresa turca que fue contratada por Documenta XI para
trasladar sus visitantes” (BISHOP, 2004, p. 75). Hirschhorn buscaba invertir el efecto
de distanciamiento que generan los grandes eventos. Era disonante ver el flujo de
gente que vivia en ese barrio y los visitantes extranjeros que iban a visitar la
instalacién. “En vez de hacer con que la poblacion local se sujete a lo que €l llama
‘efecto zoologico, el proyecto de Hirschhorn hizo con que los visitantes se sintieran
como intrusos infelices” (BISHOP, 2004, p. 75).

Bataille Monument provocé una desestabilizacion - y posiblemente una
liberacion o cuestionamiento — de la nocién de identidad comunitaria. El dispositivo de
interaccion era en realidad bastante convencional en términos de instalacién. Sin
embargo, el desplazamiento del publico lo transformaba en objeto de observacién de
la poblacién local, provocaba un extrafiamiento de la propia condicién de publico.
(Quién estd realmente siendo observado: el publico de Documenta XI o la poblacién
local? Mas alla de Bataille Monument, Hirschhorn, en general, no invita ni obliga a los
observadores a interactuar con lo que hace. Su interés no esta en activar el publico
aunque, claro, el publico debe estar presente. Hacer arte politicamente, para
Hirschhorn implica elegir materiales que no intimiden, formatos que no dominen,
dispositivos que no seduzcan. Hacer arte politicamente tampoco es someterse a una
ideologia ni siquiera denunciar el sistema como podria pensarse de un
autodenominado “arte politico”. Se trata de trabajar con toda la energia con cierto
principio de calidad imperante en la tradicién del propio arte, es decir, de romper
barreras y construir nuevos lenguajes y horizontes de posibilidad. En Hirschhorn el
espectador ya no es coaccionado a cumplir las exigencias interactivas del artista -
como sucede con ciertos artistas representados por Bourriaud - sino que es
considerado un sujeto de pensamiento independiente, lo que es un requisito esencial
para la accién politica. El espectador que estd emancipado y no sometido, por asi
decirlo, al dispositivo artistico puede ver muchos de los niveles metadiscursivos que
componen una obra, tanto la critica inmanente de los materiales - performance,
instalacidn, interpretacion etc. - como los aspectos trascendentes que incluyen el lugar
de discurso que sitdan socialmente una obra y el lugar de poder del propio espectador.
Esa relacion entre lo inmanente y lo trascendente del arte en lo politico puede también
ser pensada a la inversa, como dialéctica: poder pensar lo politico en el arte, un cambio
de registro de lo sensible, en el registro de lo ficcional y del horizonte de accién, como
sugiere Ranciere.

Si el arte a tener en cuenta fuera inicamente el de las grandes galerias y de los
grandes circuitos consagrados, le podriamos dar toda la razén a Claire Bishop en su
reivindicaciéon de antagonismo. Los ejemplos que utiliza la critica britdnica sitian la
experiencia estética de un publico predispuesto al arte, algo que ella misma, en cierta
medida, le critica a Bourriaud. ;D6nde estaria el problema entonces? Lo que Bishop
contribuye al debate, en todo caso, es poner el dispositivo relacional en un segundo
plano y traer a primer plano conflictividades y provocaciones que artistas ya
consagrados utilizan para subvertir cierto orden establecido en la l6gica de las grandes
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galerias. ;Qué pasaria si consideraramos una instalacion performatica fuera del
contexto de las grandes galerias? ;Qué pasaria si el arte fuera concebido en una
situacion dada como puro antagonismo? ;Qué pasaria si el arte tuviera que luchar para
reconstruir y reivindicar la igualdad de las inteligencias en un contexto marcadamente
violento? Ranciere, como vimos, menciona el colectivo Campamento Urbano en el
marco de las protestas de 2005 en Paris.

Quisiera, para terminar este ensayo, tener en cuenta otra experiencia fuera de
las galerias: Bitte Liebt Osterreich (Por favor, ama a Austria), del aleman Christoph
Schligensief (1961-2010), llevada a cabo en el afno 2000 en la plaza Herbert von
Karajan, al lado de la ()pera de Viena, es decir, un gran centro turistico. La instalacion
consistia en un conteiner transparente donde residirian en un principio doce
refugiados de distintas nacionalidades que habian pedido al gobierno austriaco asilo
politico. Al lado del conteiner habia un gran cartel con la expresion “Ausldnder Raus!”
(jExtranjeros, fuera!). La vida de esos refugiados seria transmitida las veinticuatro
horas del dia, como un Gran Hermano. A cada dia, dos de esos refugiados recibirian
votos para dejar el conteiner, pero con un detalle: dejar el conteiner significaba
también dejar el pais porque se suponia que la politica xen6foba del nuevo gobierno
rechazaria la mayoria de los pedidos de asilo. El Gran Hermano de Schligensief duraria
seis dias y el ganador tendria una oportunidad para quedarse en Austria por que se le
ofrecia la posibilidad de casarse con un ciudadano austriaco. Los votos se computarian
por internet, por donde también seria posible observar todo lo que sucediera dentro
del conteiner.

El dispositivo parece aberrante porque hace una suerte de apologia a la
xenofobia y a la intolerancia. Estigmatiza y expone a un escarnio publico un grupo de
personas que ya esta en una situacion bastante desfavorable. Pareciera incluso tratarse
de un mini campo de concentraciéon en época de los grandes medios y acorde con el
discurso ambiguo de la “tolerancia”. Sin embargo, esa instalacién performatica surgio
en reaccion a un contexto politico muy particular. El FPO, partido de extrema derecha
liderado en ese entonces por Jorg Haider, habia ganado las elecciones en Austria ese
afio con una campafa auspiciada por el tabloid conservador Kronenzeitung, entre
otros medios. Habia, claro, algunas manifestaciones contra ese giro derechista de la
politica, pero no surtian ningin efecto, una vez que las elecciones habian sido
transparentes. ;Cémo problematizar esa derechizacion de la politica en términos de un
dispositivo artistico? En el afo 2000 empezaban a popularizarse en los canales de
television de todo el mundo distintos Big Brothers y eran un verdadero fenémeno de
audiencia. Parodiar ese formato y llevarlo a toda la prensa local e internacional era
claramente una provocacién a la légica de comunicaciéon masiva que suele apoyar a
tendencias conservadoras en la opinién publica. El propio Schligensief coordinaba la
accién con un altavoz en mano: desde la llegada triunfal de los refugiados al conteiner
ya instalado en la plaza, hasta las diversas confrontaciones con el publico y los
incansables intentos por organizar horarios y actividades ya dentro del dispositivo.
Todo eso en presencia de muchas camaras de television y de medios graficos, grupos
que se manifestaban en contra y a favor del conteiner. Se trataba de un gran
acontecimiento politico en la ciudad.

La estrategia de Schligensief era: ;qué pasaria si en vez de personas famosas de
la farandula o personas que han pasado por distintos castings donde se seleccionan
ciertos estereotipos preferidos por productoras de TV los habitantes de la casa - o del
conteiner - fueran personas a las que el publico suele relativizar su situacion
problematica con argumentos comunitarios mezquinos? El “efecto zoolégico”, como
vimos con Hirschhorn, parece activarse aqui de manera ejemplar. Los refugiados
dentro del conteiner pasaron de ser personas andnimas a ser actores, a tener rostro,
voz, comicidad, historia, pretensiones y problemas concretos que generaban empatia.
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Los centenares de austriacos que se acercaban al conteiner para protestar contra la
instalacién todos los dias pasaron a ser estereotipos de la mas pura intolerancia,
personajes siniestros que vociferaban expresiones de odio de un nacionalismo
heredado de la época nazi, entre otras barbaridades, como se puede ver en la pelicula
Ausldnder Raus! Schlingensifs Container, de Paul Poet (2002), un documental sobre
Bitte liebt Osterreich. El conteiner se transformé en un espejo que le mostraba a
Austria - y de cierta forma a Alemania también - la contracara de su politica xendfoba
y de cémo el pasado del nacionalsocialismo seguia habitando la memoria subterranea
de buena parte de sus ciudadanos. Menciono a Alemania como parte de ese “efecto
zooloégico” teniendo en cuenta, ademas, otra pelicula que muestra la actualidad del
neonazismo: Er ist wieder da (Ha vuelto), de David Wnendt (2015), donde una actor
disfrazado de Hitler visita distintos lugares frecuentados por neonazis para
reprocharles que su forma de reivindicar el nazismo esta, en términos politicos, muy
por debajo de lo que él, “el mismisimo Fiihrer”, deseaba y “desea” para su pais. Ambas
peliculas logran el “efecto zooldgico” y dejan en ridiculo a los neonazis, pese a que Ha
vuelto juega peligrosamente con simbolos al borde de la apologia.

Consideraciones finales

A partir de una breve reconstruccién de la nocién de estética relacional,
concepto central de Nicolas Bourriaud, buscamos problematizar el lugar de discurso
que implica la practica tedrica y curatorial del autor francés. Consideramos que la
“estética relacional” propone un dispositivo de interaccién donde operan consignas,
objetos y acciones que incluyen la participaciéon del publico en el marco de lo que
convenimos llamar instalacion performatica. Mencionamos a dos de los artistas
promocionados por Bourriaud: Rirkrit Tiravanija y Dominique Gonzalez-Foester. El
primero usa en sus instalaciones como dispositivo central el ofrecimiento de una sopa
de curry tailandesa y arroz en un escenario lo mas abierto posible buscando
horizontalizar todas relaciones en juego en ese espacio. Tiravanija muchas veces
también se vale de mesas de ping pong con frases de efecto cortas, dibujos,
instrumentos musicales y proyeccion de films de otros artistas para completar su
instalacién. Gonzalez-Foester también crea instalaciones buscando sugerir escenarios
para que los visitantes puedan crear sus propias narrativas a partir de objetos,
esculturas, libros de otros autores y consignas. A esa apropiacion libre de elementos de
otras obras resignificadas en instalaciones Bourriaud llama “postproduccién”
acudiendo tedricamente a la experiencia de los ready mades de Marcel Duchamp. Y
considerando el proyecto de expandir las instalaciones interactivas a la mayor
cantidad de museos internacionales, creando una red de intercambio entre artistas
analoga a las comunidades utdpicas creadas por los dispositivos en cada instalacidn,
Bourriaud crea el concepto de arte radicante pensando también en una suerte de
paradigma histérico del arte, la altermodernidad.

Las principales criticas que recibié la idea de estética relacional apuntaban a
una precarizacion de la forma artistica que favorecia un formato de evento situado en
una suerte de burbuja social del espacio elitista de las grandes galerias. Por un lado, la
estética relacional se apoya en una retdrica consensualista y reconciliadora de la
integracion del publico en las instalaciones, por otro, el énfasis en el dispositivo
menoscaba la busqueda de formas y sentidos que construyeron desde las vanguardias
histéricas la idea de autonomia del arte. Fabbrini hace hincapié en que Bourriaud
describe y prescribe las obras que analiza como curador y tedrico. Ranciere dice en el
Espectador emancipado que las obras relacionales anticipan el efecto que enuncian y
no necesariamente la pretension ética de ese efecto iguala las inteligencias de los
involucrados, es decir, no necesariamente esas obras logran la emancipacién que
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enuncian, ni tampoco son politicas porque reafirman el consenso estableciendo
verticalmente la ley del otro al publico participante. Claire Bishop reivindica mas
antagonismo en las instalaciones relacionales teniendo en cuenta la nocién de
democracia de Laclau y Mouffe, segin la cual es inmanente a la democracia la
existencia de conflictos y confrontaciones. En ese sentido, Bishop dird que las obras
curadas por Bourriaud son excesivamente ingenuas en su pretension de critica social.

Finalmente, buscamos expandir la nocién de estética relacional a partir de esos
planteos criticos teniendo en cuenta la nocién de instalacion performatica. En nuestro
entender, la instalacion performatica busca no sélo generar un encuentro
“consensualista”, por asi decirlo, donde cada personaje de la instalaciéon ocupa su rol
prestablecido, como ocurre en las obras relacionales curadas por Bourriaud. La
inminencia de un acontecimiento con sus riesgos y fracasos es parte necesaria e
inmanente de las instalaciones performaticas, asi como la construccion de dispositivos
que resignifiquen los sentidos de las presencias y procedimientos en las instalaciones.
Parodiando a una de las criticas a Bourriaud, podemos hacer del término “arte
relacional” un ready made teérico y resignificar obras y aspectos que queremos
resaltar de ellas, sobre todo teniendo en cuenta que estd en juego en esa
resignificacion, al menos potencialmente, una reconfiguracion de lo sensible, para usar
una expresion de Ranciére. Mas que desmerecer a Bourriaud, nuestra intencion fue
rescatar el concepto de estética relacional para abrir nuevos horizontes de posibilidad
para su aplicacion, tanto tedérico-analiticas, es decir, para pensar practicas artisticas del
pasado, como los monumentos interactivos de Marta Minujin, para mencionar
aleatoriamente un ejemplo, como para la produccion de nuevas instalaciones
performaticas buscando anticipar potenciales criticas metapoliticas y alentando la
busqueda por puestas y dispositivos que se animen a generar disenso. En ese sentido
rescatamos los ejemplos dados primero por Ranciere, con el colectivo artistico
Campamento urbano donde todo el dispositivo apuntaba a crear una experiencia de
soledad y silencio a una sola persona en el contexto de las protestas de Paris en el
2005. En seguida, vimos las obras de Santiago Sierra que buscaban especialmente la
incomodidad de los visitantes transformando el status de cierto grupo social para
evidenciar las arbitrariedades aparentemente ocultas de la comunidad artistica en los
grandes circuitos. Vimos también la instalaciéon performatica de Thomas Hirschhorn y
cémo ella habilitaba lo que Bishop llamo6 “efecto zooldgico” que consiste en un doble
extrafiamiento del publico de una instalacién en favor de la percepcion critica del lugar
de discurso. Finalmente, buscamos una aplicacion interpretativa de ese efecto en la
accion Bitte Liebe Osterreich de Schiligensief mostrando c6mo una exotizacién de los
refugiados en un Gran Hermano transformé a los manifestantes a favor del nuevo
gobierno de extrema derecha en estereotipos de intolerantes, violentos e ignorantes
abriendo la fisura en términos expresivos de la memoria subterranea de los tiempos
del nacional socialismo.
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