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No es nuevo el estrecho nexo que se gesta
entre el arte v la tecnologia en la contem-
porancidad. Asimismo, hay una capacidad
v ante todo una necesidad innata del ser
humano de imitar, representar v reproduct
tanto los objetos que rodean su entorno y
las imagenes que conhguran su percepaion
del mundo extenor como las otras que co-
sas que los demas han hecho. Desde edades
primitivas se advierte el acercamiento del
hombre con la técnica, su desarrollo en los
nstrumentos v la habihdad del saber hacer
Vemos como en Greaia éste vinculo se con-
vierte en una expresion fundamental en cl
desarrollo de las mamfestaciones artisucas,
de la téemica hecha arte v el arte hecho téc-
nica, la tekhné. En el renacimiento, el arte
encuentra su fundamento en ¢l estudio de
la ciencia y los avances de la tecnologia, ha
ciendo de ésta sintesis ¢ntre ciencia y arte
uno de los aportes mas sigmficativos en la
historia del arte con la introduccion de las
investigaciones de la perspec tva al plano de

los sistemas de representacion

Nacen la xilografia y las técnicas de impre-
SI0N que pernuten con mayor precsion re-
producir la obra y las imagenes, y asi mismo
una mayor difusion de las mismas; aparece
e} Iibro v los diarios lustrados, el cartel, la
propaganda v la publicidad, generando cada
vez mas una creciente necesidad de produc-
cion y por tanto de recepaion y consumo de
imagenes, de copias. No es extraiio que la
invencion de la fotografia signifique una de

Proyecto de t(_asié.'

lo mdés grandes logros desarrollados por la

humanidad: la invencion de un dispositivo
mecinco que por primera vez en la histo-
na permiticra la reproduccion exacta de la
naturaleza. Con clla, la reahdad disparo,
no solo la produccion en ¢l ambito artistico
sino también en el ambito comercial. una
desenfrenada reproduccion de imagenes, al

“Cada imagen le quite a la
realidad del mundo, le
arranque a la realidad del
mundo, y es necesario
que en cada imagen
algo desaparezca,
pero también es necesario
que esta desaparicion siga
viva: ahi esta justamente
el secreto del arte
y de la seduccién”
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produccion técnica de la obra se comver
en la reproduccion téenica de las mercan-
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y desacralizado, vislumbra un potencal e
los procesos de ctacion v de apropacs

de los procesos de descontextualizacion ¥

desplazamiento del significado de L

arte, que ponen crincamente al descubier
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terviene la imagen prestada de La Gioconda de Leo-
nardo da Vinci. Richard Prince con la apropiacién de
imagenes del mundo de la publicidad y la television,
sus mas famosas son las imagenes de los anuncios de
Marlboro, como reflexion sobre Ia realidad., el estereo-
upo v la copia desde los parametros del arte

Y. aparece uno de los aristas mas importantes del siglo
XX, Andy Warhol con su obra sumamente apropia-
Gonista de las serigrafias a partr de imagenes del mun-
do de la fabncacion en serie v ¢l consumo, buscando
con ello, la evidencia de la mecanizacion ale gorica de
un arte (I‘l' |{ﬂ\‘|‘.| ])rl\(hl( Los en sene, qll(‘ a su vez
pretendia producir en serie el arte mismo. El concepto
de la repeticidn se convierte en un factor de vital rele-
vancia en la obra de Warhol: autores como Hal Foster
lo considera como acto del vislumbramiento de un en-
cuentro con lo traumauco v lo real

Finalmente, v en forma contestataria al arte que se
gesto en la deécada de los ochenta, aparcce Jean Bau-
drillard con la teoria de la agonia del arte y la caltura
del “nada que ver”, en donde el desplicgue tecnologico
\ la reproduccion téenica, segun ¢l, no aportan nada
mas que dar vueltas a lo mismo en una monotona y
agotada expresion artistica.

Arte y técnica

\ saber, desde edades primitivas el ser humano ha sido
capaz, por necesidad, de reproducir las represeniacio-
nes percibidas del mundo que lo circunda. Las -
genes, en un sentido Magico que aun en nuestros
dias se oculta, permiticron al hombre orgam

ZAT SU UNIVErso vy estructurar su ¢ (-sml\l“m.!

Ast, reproducir una imagen, una represen

tacion, ha sido la praxis inmanente de las
manifestaciones del hombre v del arte. De esta forma,
el ser humano, el artista, ha desarrollado desde esa
destreza diversas weenicas y procedimientos, que le han
permiudo apropiarse del sentido de la re-produccion y
ast mismo, de la copia

En el siglo XVII la Revoluaion Industrial acelera el
desarrollo de la productvidad en diferentes areas ge-
nerando una gran cantdad de adelantos en la produc-
c1om de maquinana v de nueva tecnologia, que fueron
provechados para el desarrollo de éenicas que rapy
damente fucron tomadas por artistas como medios al-
ternativos para la creacion. A mediados del siglo XIX
se re-descubren los procedimientos que anos atras ha
brian sentado las bases de lo que se conoce como la fo-
tografia, lo que representd uno de los mas significativos

logros teenicos y culturales del siglo

La invencion de la camara obscura especialmente y los

estudios en torno a ella desembocaron en el desarrollo

de una técnica cada vez mis actualizada v evoluciona-
da que por primera vez hasta ese entonces permitia la
re-produccion fiel de la reabdad. en una ¢poca en que
la sociedad recibia la industrializacion favorecida por
la introduccion de las innovaciones técnicas. La foto-
grafia perfecciono las modahdades de reproduccion de
mcontables copias de cada imagen ongmnal. y en con-
secuencia a ello, se generd paralelamente un creciente
numero de réplicas.

Breve contextualizacién de
la posmodernidad

“Lo posmoderno”, inmerso en la conformacion de las
diversas manifestaciones de la vida social, desarrolla
una condicién que da cuenta de un tempo que no ter-
mina de defimirse

De hecho, hay partes que insisten en resaltar que no
cabe situar la posmodernidad a extramuros de la mo-
dermidad, es decir, asumirla como un efecto meramen-
te contestatano v divergente de la modernidad, sino
que, es preciso entenderla como “una alternativa a una
forma histarica de clla, como sintoma de los limites del
modelo moderno”, que se manifiesta en ciertas prac-
ticas de contraposicion que apuntan mas bien a una
reformulacion del proyecto mas que su agotamiento
No en vano, hay autores que insisten en resaltar ¢l ca-
racter mconcluso del modelo moderno y afirman que
atn en la actuahdad todavia estamos asisuendo a las
reformulaciones del mismo

Autores como Jameson, en un intento de explicar y
conceptualizar éste fendomeno, st de puede considerar

como tal, opina que “quizas la posmodermdad, la con

1 Vidal Auladell, Felipe. Arte Posmoderno y emancipacion. A Parte
Rel Revista de la sociedad de estudios filosoficos de Madnid. Num
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20 ciencia posmoderna, consista solo en Ja teorizacion d

una mera enumeracion de cambios v modificaciones

Jameson 2001, p 9

Para entender la naturaleza de la posmodernidad, ne-
cesariamente hay que situarse en su contexto soc ial v
poliuco. Recordemos que durante « ] siglo XX se venia
aenc l.ll](lﬂ COon mavor hl( rza una creciente mercan

ulizacion de la sociedad, y por consiguiente del arte,
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fruto del inunfo neoliberal del poder economico que

reconocia, sobre cualquier cosa, las relaciones comer-
ciales que propugnaba la cultura industnial y financie-
ra. Esto, en conjunto al acelerado desarrollo de las
comunicaciones y la tecnologia. determmo el mode-
lo posmoderno que ha vemdo a llamarse globahza-
aon. Esta uluma. en tanto constituve un fenémeno
de transformacién economica postindustrial, sittia

a la cultura en el centro de una gran voragine de

cambios

De este modo, en la medida que la racionalidad técm-
ca dirige la industria cultural, resulta irremediable que
el arte actie. desde su origen mismo, como mercancia
confundiéndose con la publicidad, ¢l negocio v la diver-
sion, entendiendo “diversion” en térmmos de Adorno

Diversion significa estar de acuerdo™ De manera que,

durante ¢l posmodernismo, en el arte se da una nueva

forma de relacionarse con las tecnologias, distinta a la

fascinacion que se produjo en las vanguardias.

Desde un punto de vista radical, se trata de “un de spla-
zamiento conceptual que revela la falta de interés pot
cl conterido, y por el sentido de la produccion cultural,

para ate nder casi exc lushnamente a su dime nsion ¢co-

nomica

su propra condicion de pmllnll(Lul que es ante todo

Para comprender atn mas el contexto posmoderno de

arte, se hace necesano revisar un factor que sur

la conformacion de la sociedad contemporane

Este factor hace caso al desarrollo de la lamada “cul
tura visual”, fenomeno que cada vez mas gener
palabras de Simon Marchan “La reduccion visi

de la realidad a la imagen”, 6 como lo denonina Ba
drillard “una hiperrcalidad global mas trascende

que la realidad misma”

A lo que ambos autores se refieren es a la conform

cion de una \I\AMII(LH] que se construye lccnologica

menie de ideologicamente bajo un « pitalismo g
que ademas de formular una idea sup

ficial del mundo, impone ademas una
nueva forma de conocimiento y pere
cion modelada por la autor dad de s

medios de comunicacion de masas

modernas tecnologias de la cornunicacio

v los I nguajcs de la propaganda v

bhcidad. Es en la matnz de este panorai

donde se gesta un arte que no es

condiciones que lo determinan, en un e
que se diluve en la superficiahidad, en ¢l enfte

tenimiento v en las transaccones finai

“Nuestro tiempo prefiere la
imagen a la cosa, la copia al
original, la apariencia al ser.”
(L. Feuerbach)
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Walter Bejamin: La Tesis de
La reproductibilidad

Nuestro tempo preficre la imagen a la cosa, la copra
al onginal, la aparienca al ser™ (L. Feuerbach) Ahora
bien, si se ha podido describir brevemente ¢l panora

ma que se desenvolnia en la posmodernidad, resulta

pertinente abordar y eitar a uno de los autores que re-
presenta, aun todavia, ¢l motor tundamental de inicia
lvas que se cnmarcan en ¢l anahsis v compresson de
la funcion de la tecnica en el contexto social, politico y
artistico, asi como de las manifestaciones anto socrales
como artisticas que asumicron el desarrollo industnal
comercial y tecnologico como recurso v herramienta

discursiva

Hablamos pues, de Walter Benjamin v su mas célebre
tesis “La obra de arte en la época de su reproductibi

lidad tecmica™, que sin duda es uno de los ensavos mas
sobresalientes del siglo XX, asi como ¢l de mayor re-
percusion tanto en ambitos de reflexion como en el de
pracucas artisuicas. Por ello, ¢l texto es de fundamental
Importancia para compre nder las transformaciones
que se producen a finales d¢ siglo en torno a las formas
de expresion y la naturaleza de la obra de arte con re-
lacion a la técnica y su reproduccion

El arte posmoderno se encuentra mediado por los pro-
cesos de reproduccion técnica; desde la obra clasica
hasta el arte producido hasta ese entonces fue blanco
de la reproducaon y de los medios de distribucion, v
rapidamente el arte se difunde nacional, internacional
hasta conunentalmente. En este contexto en el que se
enmarca la tesis de la reproductibihidad. Benjamin par

te de la idea del fundamento teemco v su posibilidad
de re-produccion, en la medida en que la reproduccion
teenica comienza a aduehiarse del patnmonio arastico

1 ocupar un lugar preponderant n ¢l medio de la

FEPro

luccion del art

Es pe to que Benjamin en su tesis pone de mani-
hesto su mtencionahdad politica cuand

sefiala que la
reproduccion técnica de la obra de arte corresponde a

la reproduccion téemica de las mercancias

Es a partir de alli donde €, advierte una pérdida de

autenticidad en el ante, cuando una obra de arte se so-

te a la reproduccion técmica (fotografica v cinema-

nu
tograhca ¢ Spet ulmente pic rde un trozo de su esencia
Benjamin lo manifiesta asi: “Incluso en la reproduc-
cion mejor acabada falta algo: el aqui y el ahora de la
obra de arte, su existencia irrepetible en el lugar en que
s¢ encuentra

Para Benjamin, el aqui v el ahora son las categorias
que constituven la “autentiadad”, y a su falta, “el am-
bito entero de la autenucidad se sustrae a la reproduc-
ubilidad técnica precisamente porque la autenti-
adad no es suscepuble de que se la reproduzea”., En
consecuencia, la reproduccion resulta ser la expresion
de la decadencia del “aura”, del aqui y ahora que con-
forman el sentdo de autenuadad, ¢l original
Conlorme a ¢sto, la reproduccion técnica mmphea al
gunas consideraciones simbolicas sobre la dimension
espacio-temporal de la obra de arte, ya que Benjamin
define el “aura™ como “la mamfestacion irrepenble de
una lejania, por cercana que pueda estar™ Una lejania
en tanto ¢l aura es, por decirlo de una manera espi-
ritual, ¢l alma de la obra de arte, su razon de ser que
trascicnde los limites de la espaciahidad, eso sagrado
que jamas podremos palpar ni tocar, pero que reside
en ella en el mormento en que tuvo su onigen, su paruda
de nacimiento. Esa lejania, segun ¢l, sucumbe ante la
irrupcion de las masas y su desenfrenado afan de adue
farse de los objetos por medio de su reproduccion
Hecho que para Benjamin significa el desgarro de la
onginahdad de la obra, pues scgun ¢l la experiencia
del aura es aquel instante tnico e nrepenble en el que
tuvo su valor original

S Ibidem

Walter La obra de arte en la ¢poca de su reproductibihdad eenica Discursos Interrumpidos I, Madnd. Ed. Taurus 1982
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De manera que, la adaptacion de la técnica, y con ello
las nuevas condiciones de produccion y recepeion que
se aduefian de las creaciones artisticas, la reproductibi-
lidad t¢enica cumple a cabalidad su labor, la de suplir
la necesidad de las masas, a saber, “acercar espacial-

mente y humanamente las cosas

“Tratan de ubicar el sentido de
la tradicion cultural
a través de una
multiplicidad de signos
representacionales”

Es ¢n este punto tal vez donde sale
a relucir el caracter inevitable de la
reproductibilidad, ya que “cada dia
cobra una vigencia mas irrecusable
la necesidad de aduefiarse de los
objetos en la mas proximas de las
cercanias, en la copia, en la repro-
duccion

Quutarle la envoltura a cada objeto,

triturar su aura, es la signatura de

una P(‘IU'[)( on cuyo \1‘(1“!‘” para

“En el apropiacionismo
se inician procesos grang

de apropiacion de
imagenes y objetos que
pertenecen al mundo del arte | y desmiticacion de] 4
y al de la economia del éstos mitos fueron suc
consumo.”

de la onginalidad, entend
do como uno de los grande

mitos de la moderndy

(lm €n consecuencia coy |

atenuante  desacralizacyy

vamente  reemplazado

partir de la posmodernidagd

lo igual en el mundo ha creado

tanto que incluso, por medio de la reproduccion, le
gana terreno a lo irrepetible™

Asi bien, van a ser la fotografia y el cine, los discur-
sos que permiten advertir esta serie de cambios. En la
expresion fotografica especialmente, el valor cultural
¢s por primera vez reprimido en funcion del valor ex

hibitivo

El Arte Apropiacionista

A raiz de todos estos procesos de revolucion v trans
formacion del contexto social v las condiciones poli-
tcas vy cconomicas A'll’ S HH!N’IH nen Y] arte, i‘l l){)\-
modernidad se va a ver afectada por una consecuente

‘enisis del esulo”, el concepto de estilo, junto con el

Amhiental G}

-

——
ler Fest
s €n ¢

¢ Frika Quii

por procesos de citacin
de cta, de apropiacisn, d
volver la mirada al pasado, al tiempo que se gestahy

una desconhanza en el progreso, en el futuro v en |

modelos modernos

En el proceso de apropiacion, seleccion y manipula
cion de determinados aspectos del paisaje mediatico
permute cuestionar desde adentro las estructuras soca
les implicitas en la produccion artistica al yuxtape

clementos aparentemente divergentes en funcion d
un desplazamiento de significado que s genera con s
descontextuahzacion que lo desnudan v pone al desc

bierto el entramado de relaciones politico sociales gue

se tejen en las producciones artisticas

Si la omnipresencia de los medios de comunicacion de
masas, la ubicuidad de la imagen, el progreso tecnolo-
gico, la propaganda y la publicidad han transformado
los modelos visuales, necesaname nte tambien se har
modificado los paradigmas del arte de manera dec

siva

El resultado es un arte que establece un didogo «
la cultura de las masas. 1o que atuende no solo a una
revision de los ¢ squemas visuales, sino tambien. a un
revision de las formas de hacer y distribuir ¢l arte Esta 3
FeVISIOn supone una Cstrategia que asume al dapropia
clonismo como dinamica fundamental tanto de los
procesos de re-lectura v de los nuevos usos de la una
gen, como de los cuestionamientos en torno a la inst
tacion arte v sus mitos

Por ello, Prada insiste €n que no es correcto entender
la pracuca apropraciomsta como una “frivola v acrit
estetuca relerencial e historicista” que solo se preocupe
por la busqueda de placer de un lenguaje que se ha
de splazado en el i mpo. Ast mwsmo recalca ante todo
que ¢l APropracionismo, como a stmple vista pucda

parccer, n

no s¢ vata de la simple y caprichosa accy
de transmitir Imagenes, estlos y pautas esténcas dife
nidas a ravés del 1 mpo el que opera en esta pricuca
SIno que es, sobre todo, el ¢ oncepto de su reubicacion
contextual, la cual wremediableme nte sitta la reflexion
sobre el arte en las esferas de lo social y de lo politico
Estas relaciones entre ¢l hecho arustico y los fenome

NOS SOCK
s v politicos que determinan su produccion i

6 Bengamm, Wal Laobra de ante en I cpoca di su reproduct
dad 1canca. Discursos Interrun pdos 1, Madnd, Ed. Taw
7 Iucienn

8 Prada, Juan Martin La Apropracion modema. Arte, practica apn .
Prcionista y teoria de la Posmodernidad, Madnid. 2001
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Vv eCepeion se COMVICHen en una cuestion prio-
ritaria a finales de Ja década de lo aiios ochenta
del siglo XX. De hecho, estas practicas artisticas
que se empiezan a desarrollar a comienzos de
la década de los anos ochenta forman parte de
lo que la crntica norteamericana denomimo con
¢l térmmo general de “apropiation art”, como
\una estrategia contestatania que orienta el estu-
dio del arte haca el analisis de los factores que
condicionan la recepcion de la obra artistica al
campo de su misma produccion, asi como de la
reflexion sobre “los procesos de neutralizacion
del valor critico social de la obra de arte”, v so-
bre ¢l destino que fe depara al ser mtroduc ida en
los procesos de comercializacion y los contextos

que clla implica, a saber la galeria, el museo

En ¢l apropiacionismo se imician procesos de
apropiacion de magenes y objetos que pertene-
cen al mundo del arte v al de la economia del
consumo. De este modo. ¢l apropiaciorismo se
convierte en “la copia en el discurso del arte”
La copia, la copia de la copia se convierte en el
‘modus operandi” del arte de los ochenta En
consecuencia la problematizacion de la imagen
entendida como copia, plagio o apropiacion,
pone en tela de juicio, sobre todo, ¢l estatuto de
la obra de arte en la cultura contemporanea,
una cultura en la que, debido a la proliferacion
de la imagen como herramicnta discursiva y
propagandistica y a las aplicacioncs téenicas,
pareciera que detras de una imagen solo encon-
tramos mas v mas magenes, factor se relaciona
con los procedimientos alegoricos y de la cita y
la repenicion de la reproduccion. En este sentido,
¢l apropiacionismo o simulacionsmo como una
practica artistica estara vinculada espec ialmente
a procedimentos de re-fotografia en el ambito de lo
bidimensional. y a la apropiacion de objetos, como los
famosos ready-mades duchampianos, en el terreno de
lo tridimensional; estrategias que formulan, bien sea
implicita o explicitamente, una cntica de la imagen en
su artificialidad fotografica v del objeto de consumo
como fetiche-mercancia, respectivamente

Del mismo modo, las propuestas por los artstas vincu-
lados a las practicas apropiacionistas, ¢n las reproduc-
ciones de obras del pasado v las repeticiones de gestos,
“tratan de ubicar el sentido de la tradicién cultural a
través de una muluplhiadad de signos representacio-
nales”. de alli a que la fotografia de fotografias que
algunos de Jos artistas apropiacionistas desarre llan
constituyan uno de los gestos mas radicales que se ex-
presan en esta tendencia. Gesto que pone en ev idencia
Ja inuma relacion que existe entre los conceptos de re-
)ml(lll« Cl10N y represe ntacion 'y que los Apropiacionistas
radicalizaran exhaustivamente con la introduccion del
concepto de la repeticion Lo repetitivo, en oposicion
alo que a primera mistancia ]mflll.n mlerirse, uene un
efecto en el aproplaciomsmo que prete nde buscar, ex-

presar a traves de cllay no a wraves de la reclamacion

9 Prada. Juan Martin La apropiacion moderna. Arte, practica apro-
placionista y teoria de la Posmodermdad, Madnd, 2001

10 Gimenez Gatto, Fabian De la teoria de la ssmulacion a la simula
cion de la reoria

http//www henciclopedia org uy

11 Prada, op cit
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de idenndad, la nocion de la diferenca; ésta entendi-
da como explica Juan Martin Prada: “La diferencia
-como ya propusiera Deleuze- dependiente del rescate
de las pequenas diferencias que operan entre los nive-
les de repeticion, una ansiosa busqueda de diferencias
perdidas dentro de una logica ‘en la que la diferencia
misma ha sido excluida’ de ahi esa resistencia es-
tratégica basada en enviar al sistema su propia logica
duphicindola”

Marcel Duchamp

Esta condicion citacionista v alegonca se expresa en
las propuestas de uno de los artistas mas unportantes
de siglo XX v que uene parte de su campo de accion
en el apropraciomsmo. Marcel Duc hamp. Su famoso
“readv-made”, que en su terminologia quiere decir “ya
hecho”, propone todo un complejo discurso sobre la
naturaleza de la obra de arte y los factores industriales
V cCconomicos que la condic onan, asi como ¢l cuestio-
namiento sobre el status del arte en la cultura posmo-
dernay la reflexion en torno a las formas de rec epcion
y extubicion del arte, especialmente, dentro de los limi-
tes de la determinacion del espacio del museo

Asi pues, lo que realmente procuraba Duc hamp al
apropiarse de un objeto, sobre todo de objetos coudia-
nos QU(' prec i'\(m( nie no tuviesen nmngun \(llll(l(\ 4ar
tISLCo, COMO Uun Urinano o un portabotellas, consistia
en desplazar y des-ubicar su significado connotacion

contextual establecida por la wadicion. transmutando
de esta manera la naturaleza del objeto. Recordemes
si no, la abra apropiacionista de Duc hamp a parur de
la clasica imagen de la Gioconda de Leonardo da Vin-
c1, un ready-made de 1919 que el artista utula “LHO
o

El fin de este ready-made era realizar una tarjeta pos
tal barata con una reproduccion de la Mona Lisa. ala
quc l)mlmmp mterviene y le dibuja un bigote v una
perilla con lapiz, v la firma con las letras LHOOQ
el cual corresponde a un homoéfono en frances de la
frase “Elle a chaud au cul”, que traducido su sentd

expresa algo asi como “ella esta caliente

Este acto de dibujar en la imagen casi sagrada d
Gioconda, se concibe como un gesto que profand

arte, lo desacraliza, se apropia de clla para mamp

larla a su antojo v pervertirla con sentidos sexudies ¥
1

corrompidos, lo que provoca que se saque a la i

caracter mortal de la obra, su susceptibilidad a ser m

wra-

dificada y re-evaluada. Esta intervencion en la fowog

. Jmina
fia de la obra auende a una critica en la que full

la categoria de la obra de arte como tal y del aut

creador sacralizado, dejando un espacio abierto |
la pregunta sobre ¢l arte

No obstante, en la obra de Duc hamp se manihestat
olros intereses aparte de las cuestiones estéucas € 1%
utucionales de la obra. Bajo los escandalosos gestos &

Al
subversion artistica, se esconde un sutil interés pot !

12 Jacques, Auali. “Introduction 10 Brus™
13 Prada, op ¢t

, Social text, 7, (primavera/verano de 19%83), p7
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miraleve”, que escapa al senudo comin v a la obser-

vaaon aentihca. Juan Antonio Ramirez, en su libro
‘Duchamp: El Amor y la Muerte”, explica mejor este
aspecto de la obra del artista: “La utihzacion de un
aparato para coleccionar y para transformar todas
las pequerias mamiestaciones externas de energia (en
exceso o desperdiciadas) del hombres, por ¢jemplo

el exceso de presion sobre un inters uptor clcetrico, la
exhalacion del humo del tabaco, ¢l crecimiento del ca

bello v las unas, la cada de la orina, los movimientos
impulsivos del miedo, los brazos que cuelgan a lo largo
del cuerpo, el ruido al sonarse, los ucs, el ronquido, los
bostezos

Es precisamente ¢sta interpretacion la quc se Inscri-
be en sus obras como “La Fuente” de 1917, que con-
aste en el ormal que mserta en el museo, o de forma
mas radical en su famosa “Rueda de bicicleta sobre
un taburete” de 1913 En obras como La Fuente, se
puede entrever el mterés que Duchamp tenia por esas

“energias perdidas™ que se manifiestan en las recurren-

tes citas alusivas a todos aquellos elementos que pasan
desapercibidos y que estan tan cerca de lo humano, de
lo sensorial. En conjunto a esta postura contemplati-
va, ¢s evidente también la intencion del artista en la
tematica sexual y de genero, lo masculino y lo femeni
no como en ¢l caso de la Monabisa, v el deseo que sus
obras encierran. Por otro lado, pero concatenada a la
misma linea, la “Rueda de biacleta™ plantea una seric
de referencias en torno al ambito de lo industnal. Esas
‘mismas energias perdidas” se manifiestan de forma
expliaita y radical cuando ¢l ensamblaje de la obra se
pone en funcionamiento. El exhaustivo ¢ Gl movi-
miento que genera la rueda cuando se gira se agota
una y otra vez sin lograr ninguna funcion uul: la rueda
no se desplaza, a pesar de su continuo movimiento ro-
tatorio, que gira, sobre si mismo, la rueda permancce
estatica

Una rueda esta hecha en esencia para proporcionar un
desplazamiento de un objeto 0 una maquina cuando se

apova .\(llll‘(‘ una \U[)('rhl 1y gira ~nhr(‘ S1 misma

Cuando Duchamp mnvierte este mecanismo v la rueda
queda suspendida boca arriba, el movimiento que ge
nera la rueda no sirve de nada sin ¢ contacto de una
superficie, o que supone una pérdida de todo senudo,
una perdida de energia, una perdida del valor aul y
funcional del artefacto

Esto alude directamente a la era mecanizada a efectos
de la creciente mdustnalizacion de la vida social y eco-
nomica; la produccion en serie es un acto mecanico, la
vida social industnalizada se desarrolla como un feno-
meno mecanico, el arte mismo, a fuerza de su mercan-
ulizacion, se convierte en un acto mecanico

De manera que. Duchamp saca el objeto de su contea-
to onginal cotidiano - util, y lo emplaza en el contexto
artistico, a saber, dehmitado por los espacios exhibi-
tivos que validan el arte, su estatuto artistico, que no
es oro mas que el museo De este modo, en la obra
de Duchamp y en las pracucas apropiacionistas de esa
Cpoca, se lleva a cabo un proceso de critica retroactiva
que alude a los planos politicos-cconomicos de la so-

acdad mercanul e industrial al uempo que cuestiona

11 Ramrez Juan Antomo. *Duchamp: Ll Amor y Ia Muerte, mcluso™ Edworal Sinicla. 1993
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26 los paradigmas de recepaion esteticay ¢ ultural del arte,

que Van a yevisar a su vez la parucipacion del publico
en el modo de recibir la obra, apuntando con cllo,

espec tador tradicio-

a

diluir ladistanciada relacion obra-

nal

La Re-fotografia en Sherrie Levine

Pues bien, para hablar de apropiacionismo resulta im-

peranvo abordar la obra de artistas

que desarrollaron sus propucstas artis-

“El simulacro no es ‘

A ticas en la practica de ¢sta linca, como

una copia degradada; Sherrie Levine, una artista norteame-

oculta una pOtenCia rcana v la figura central del arte apro-
que niega el original, piacionista, con sus ‘re-fotografias’

Sherne explora cuestiones tradiciona-

la copia, ey, ; i

es sobre la autoria, la autenticidad v

el mOdelo_y, Ii la onginalidad, llevando su trabajo a
repl'OdUCCIOH su maxima expresion al apropiarse de
las fotografias de ouos artistas. Su pri-

Gilles Deleuze mer trabajo realizado con esa dinami-

ca consistio en una serie de collages a

[Légica del sentido]

partir de obras de Ieonard Feinnger,

v ese mismo ano fotografio seis de los

desnudos masculinos del fotografo Ed

ward Weston, asi como algunos paisajes de Eliot Porter

algunas series de los fotografos Walker Evans v Aget

De este modo, Sherrie resignifica la obra de importan-

Les artistas. reevaluando con ello las nociones del autor tanto el status de mercancia como el de obra
v lo original al mismo tiempo que cucstiona sobre la segtin la normativa tradicional de la institucion

propiedad v el proceso de fetichizacion que sufre toda Musco que valida universalmente lo que s¢ soster
obra de arte que lleva inscrita una firma sobre las paredes blancas, pero, sobre todo. medinte

la presencia de la firma del creador que defiende s

“ntonces, medi esta descar i acio Vi
Entonces, mediante esta desc 1l.l${d apropiacion, Levi dboachios deauton
ne logra provocar una mterrogacion sobre las nociones

de la autoria, la propiedad. ¢l original y la copia, y en
Andy Warhol

¢l momento en que le toma fotografias a fotografias
Sherrie hace suvas las ideas de Roland Barthes sobre
la muerte del autor, que eleva a un acto de polémica Sibien en un sentido cronologico clart prog
cuando le pone su firma a cada reproduccion. Esto, ta como fuerza estratégica se posiciona cn e
no con la mera intencion de patentarlas ironicamente o de la década de los aftos ochenta con la CXPIEs
de artistas como Sherrie Levine v Richard Prng

Jelantar

Como suvas, smo que lllll)llt a una \llp\l(\hl recupera-

cion de la autenucidad que les devuelve a las copias, argstas que, como Marcel Duchamp. se ac
advertir ¢n el mecanismo de la apropracion Ut

es decir, recupera ¢l aura que habian perdido al ser :
simples reproducciones, confiréndoles de este modo, cial tanio formal y plastico como argumentat A0
¢l caso de uno de los moyimientos mas in Juyentes
la historia del arte contemporanco y su FEpree
Foto por Angelica Garzon uno de los artistas mas importates del siglo N\ ¢l
pop v la revolucionaria igura de Andy Warhol
En la década de los sesenta Warhol se mQa € neld
bito artisitico con una muestra de sus priere
apropiacionistas cuando conuenza 2 pimtar (W8
alusivos a productos de la soc jedad de constt
tadounidense; de ahi su celebre obra Latas ¢¢*
( ‘““Pi’l’“\“ de 1962 o las scries dedicadas 2 1
de Coca-cola
Poco mas tarde traslada su pintura al terre de i
nica serigrahca, una herramenta con la que 1uet
ble una serie infinita de reproduconcs. proce
on e

cual Warhol pretendia emular la fabnca

masiva del objeto comercial. Con la 1

un método que reproduce de torma mecanics
Warhot 1€t

la intervencion plastica del artsta
1o 6514
Si pinto &

pérdida de la pulsion pictonca
m

nera cs porque guiero ser una maquind
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con cllo el rol de la idea creativa del artsta en funcion
de la sola produccion. Es asi como Warhol no solo bus-
ca la formulacion de un arte que refleja la sociedad que
s¢ moldea por la mecanizacion de la produccion y el
consumo en sexic, sino que pretende al mismo uempo
crear un arte que, a manera de empresa, se produzca
en serie; actitud que rapidamente despierta polémica
en el medio cultural newyorkino

En una época de mecaniadad y uniformidad en el am-
biente, Warhol se muestra a st mismo ndifercte v sus
“productos industriales” , eran igualmente mecanicos
v untformes. Es asi como revela que hace senigrafias
de latas porque “durante vemnte anos dice- creo que
he comido una lata de sopa Gampbells y un sandwich,
siempre lo mismo™. No ¢s extrano entonces, que el con-
cepto de la rc peticion se manifieste constantemente ¢n
sus obras como un factor bastante significativo, como
por ¢jemplo en las series de “Catastrofes”™ y “Electric
Chair”, las cuales tlustran situaciones que scgun €l, for-
man parte del paisaje que a diano se repite, mfor mado
una y otra vez por los medios de comunicacion

Para Warhol el hecho de repetir una imagen causa una
sensacion de vaaedad que ¢l mismo exphica “Cuando
ves v vuelyes a ver una mmagen macabra, va no te hace
amgun clecto” De modo que Warhol repite la imagen
una y otra vez porque “‘cuanto mas se mira hjamente
la misma cosa, mas picrde ¢l sentido v mejor se siente
uno con la cabeza vacia”

Ahora bicn, hay autores como Hal Foster que advier

ten en cierto arte pop, en el fotorrealismo y en cierto

los Torres

Ca

Teo

arte apropiacionista una trayec toria que se encuentra
comprometida desde 1960 con aspectos relacionados
al realismo y el ilusionismo, o lo que viene a llamar
Baudrillard como un aspecto ssimulacral y referencial
cn ¢l arte.

Foster explica que hay dos lincas basicas que se inscri-
ben en la comprension de esta “genealogia pop™, que
son, por un lado, la idea de que toda imagen tiene su
referente, en temas iconograhcos o en las cosas reales
del mundo, o bien la idea de que todo lo que pueden
hacer las imagenes es representar otras imagenes.

Esta lectura simulacral en Warhol es propuesta por cri-
ticos vinculados a la corriente postestructuralista, entre
cllos Roland Barthes, quicn opmna que el arte pop ticne
como objeto elevar cualquicr significado profundo de
la imagen a la superficie del simulacro y de esa forma
el artista se ibera™. Barthes lo explica ast: “El arusta
pop no se queda detras de su obra, y ¢l mismo care-
ce de profundidad: es meramente la superficie de sus
cuadros, sin ningun significado, ninguna ntencion, en
ninguna parte”. _ En efecto no sorprende que el mismo
Andy Warhol se describa con las ideas barthesianas
‘St quicres saber algo de Andy Warhol, solo mira la
superficie de mis pinturas, mis peliculas y a mi, yo estoy
alli, no hay nada escondido™

Hay otros autores que tambien encuentran en ¢l arte
pop ¢l caracter del simulacro, tales como Michel
Foucault, Gilles Deleuze v Jean Baudrillard, éste ulu-
mo en especial, coincide con Barthes en la opimon de

que en ¢l arte pop se pierde el significado simbolico del

15 Warhol prefenia. por consccuentes motvos, lamar a sus creacionies “productos mdustnales”™ en lugar de <obras de arte>
16 Foster, Hal El retomo de lo Real. La vanguardia a finales de siglo. Editonal Akal, Madnd. 2001
1 7 Barthes, Roland “That Old Thing. Art” en Paul Taylor (ed). Post-Pop Cambnidge, 1989
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Foto por: Angelica Garzon tomada en el ler Festival Ambiental Charco del Burro

objeto, y advierte una “mtegracion total de la obra de
arte en la economia politica del signo-mercancia”™

Sin embargo, hay partes que encuentran en Warhol un
sentido referencial mas profundo, que no se queda en
la mera apclacion a la moda y las celebridades.

Uno de aquellos autores es Thomas Crow, quien opi-

Obra de Julio Rodnguez

De modo que Warhol produce en serie como ung m
quina que a su vez recibe la mecanizacion del mundo
que consume y fabrica masivamente lasopa de todes
los dias), un mundo que lo ha dominado Alguien me
dijo que mi vida me ha dominado Esa idea me gusti

De ahi la obsesiva necesidad de TEPeUr una v ofra vez
generada por una sociedad de la produccion ¢l con-

na que debajo de la superficie de los
feuches-mercancias y las celebridades
de los medios masivos, se encuentra “la
realidad del sufrimiento v la muerte”.
Segun Crow, a Warhol “le atraian las he-
nidas abiertas en la vida politica ameri-
cana”_ v considera claro que las image-
nes de sillas eléctricas y las de disturbios
raciales hacen caso, respectivamente, a
una denuncia contra la pena de muerte y
un testimonio de los derechos civiles. Tal

“Se dispara como
una flecha y me
atraviesa (...) Es lo
que yo anado
a la fotografia y lo
que, sin embargo,
esta ya en ella”

sumo €n serie,

De forma que Foster encuentraun
intima relacion entre el sujeto con
mocionado v la accion repeniig
que se imprime frecuentemente en
la obra del artista, y para evidencar
esta condicion, continua Ctando
las palabras de Warhol: “Me guts
que las cosas sean exactamenie ]

mismo una y otra vez (... No que

v como explica Foster citando a Crow:
“Lejos de un puro juego del significado

liberado de la referencia, Warhol forma parte de la tra-
dicion popular americana de contar la verdad”.

Entonces, para poder encontrar una pura interpreta-
c16n de la obra de Warhol que no se quede tambalean-
dose sobre los dos pilares de 1o referencial y lo simula-
cral, Foster propone la perspectiva del “realismo trau-
matico”, segun la cual, lo que se advierte sobre todo
en Warhol es la presencia de un sujeto “conmociona-
do, que asume la nawraleza de lo que le conmociona
como una defensa mimética contra esta conmocion”

10 que sea esencialmente lo misma

QuIETO que sea exactamente lo mis-
mo™,,, pues ya Warhol ha dejado claro que al mee
una misma cosa una y otra vez el significado se pire
hecho que Foster considera como un “drenaje d¢ %
significacion y una defensa contra el atecto” |
Por esta razon, esta estrategia de la repeticion espo?
dc a la necesidad de repetir un acontecnuento
matico, proceso que para el autor no solo opera ¢8

terapia del trauma sino que ese mismo acto ti"“) ;
> s de Warle
otro proceso retroactivo: “Las repeuciones ¢¢ B
. en B
no sélo reproducen cfectos traumaticos; tamt

producen”

18 Baudnllard, Jean. “El pop, ,un arte de consumo?, 1970. ¢y

2001

19 Crow, Thomas Saturday Disasters Trace and Referen
MIT Press 1990 Cuado por Hal Foster en <E| Retorno d

20 Foster, Hal El Retomno de lo Real. La van
21 Ibidem
22 Ibidem
23 Ibidem
24 Ibidem
25 Ibidem

e in Early Warhol, en Serge Guilbaut (ed ) Reconstructing Modemism. (37
le lo real. La vanguardia a finales de siglo>, 2001
guardia a finales de siglo. Ed Akal, Madnd, 2001 p.133

e sigl®
tado por Hal Foster en <El Retorno de lo Real La vanguardia a finaies =
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Para entender con claridad esta vision, Foster recurre
1 la interpretacion surrealista de Lacan, en cuanto lo
trauinatico se¢ dehine como “un encuentro fallido con
lo real’, por tanto, “en cuanto fallido. lo real no puede
ser representado, dnicamente puedeser rependo”, la
repeticion no entendida como una reproduccion smo
como una herranuenta para tamizar lo real traumatico
Es aqui donde, segun Foster, se genera un punto de
quichre. una ruptura, porque al mismo tiempo que la
repeticion mtenta tamizar lo real, el sujeto es tocado
ast mismo por lo real. es dea, se produce lo que La-
can denomina ¢l tuche o lo que Barthes viene a llamar
punctum: “Es este clemento el que sale de la escena, se
dispara como una flecha y me atraviesa (.. Es lo que
vo anado a la forografia v lo que, sin embargo, esta
va en clla”. Foster ejemplifica este fenomeno con la
obra “Coche en Hamas blanco 1117 de Andy Warhol,
donde segun el aator, existe un punctum que se sitia
en la indiferencia del transeunte haca la victima que se
ha estrellado contra el poste, hecha que ya es bastante
apauco, pero con la repeticion se vuelve mortificante,
lo que produce que salga a flote lo real. que radica no
tanto en los detalles sino en las “repeutivas detonacio-
nes” de la imagen

Esta detonaciones, dice Foster, como los destellos, el
ravado. ¢l blangucado, el coloramiento o ¢l cambio de
registro. que se imprimen accidentalmente durante el
Proceso se rigrafico, sirven como ¢ qm\.\h'nu‘\ visuales
de nuestros encuentros fallidos con lo real” | vy ata a
Lacan® “lo que se repite es siempre algo que ocurre,

conto por azar ', para describir la forma en que apa-
recen estas detonaciones: “parecen acc identales, pero
también parecen repetitivas, automatcas incluso tec

nologicas™

Foto tomada cn ¢l ler Festival Ambiental Charco del Burro

Fotos por- Enka Quiiones

Baudrillard v la agonia del Arte “El simulacro no es
una copia degradada; oculta una potencia que niega el
original, la copia, ¢l modelo y la reproduccion” Gilles
Deleuze [Logica del senudo]

Vemos como se integran en el arte de los ochentas
las nociones de apropiacion, simulacion o simulacro
Artistas como Sherrie Levine, Richard Prince hasta
Marcel Duchamp v Warhol. entre otros, encuentran
en la dimension de ¢stos téerminos una potencial he-
rramicnta expresiva, discursiva y critica que pone ¢n
tela de juicio conceptos como el de la onginalidad, la
autoria v ¢l consumo. En efecto, con la dinamica de la
re-fotogralia, el gesto mas radical del apropiacionismo,
se traza la delgada linea que separa el onginal de la

copia.

Pues bien, resulta que parte de la inspiracion de es-
tas estrategias de la apropiacion y el simulacro tiene
su fuente en los pensamientos del post-estructuralis-
mo francés, de autores como Jaques Dernda, Mic hel
Foucault, Jean-FranCois Lyotard y Jean Baudrillard.
Este ultimo en especial pronuncia uno de los discur-
sos mas mfluyentes de esa época con sus teonzaciones
sobre el simulacro y la hiperrealidad. fenomenos que
tanto se difundieron en las dinamicas arusticas de la

década de los ochentas

En su hbro, “El complot del arte, Ilusion v desilusion
estéticas”, Baudnllard insiste en la susutucion de la
realidad por el simulacro en la cultura contempoanca
y se queja de que los artstas no ¢ ntendieron del todo
bien la nocion del simulacro

Segiin sus observaciones, se le antoja que el arte con-
ternporanco, en especial el arte vinculado al apropia-

conismo v simulacionismo, sabe a aburmmiento, a

26 Ibidem

27 Barthes, Roland La Camara Lucida nota sobre la fotografia
Paidos, Barcelona, 1995 citado por Hal Foster en <El Retorno de lo
Real La vanguardia a finales de siglo >, Madrid, 2001

28 Foster, Hal EI Retorno de lo Real La vanguardia a finales de
siglo Ed Akal, Madnd, 2001 p 138

29 Ibidem

29
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inanidad y se presencia un arte que se agota en darle
vueltas una vy otra vez a lo mismo, que posee un des-
phegue téenico medianamente habil pero que no ofre-
ce ningun argumento intelectual, lo que provoca lo que
viene a denominar la agonia del arte

Lste diagnostico que realiza Baudnllard se revela en su
determinacion con respecto al arte contemporanco, el
cual segun el autor, se compone de “imagenes en las
que no hay nada que ver”. De esta mancra se gesta
un arte que se “dedica a apropiarse de la banalidad,
del desecho, de la mediocndad, como valor y como
ideologia™  al tempo que crece un sentimiento de
frustacion que susttuye al placer o a la provocacion del
pensamiento. Baudrillard acusa un arte que se inunda
de citas abusivas, copias ¢ unitaciones que presentan

una absoluta carencia de ngor intelectual

Todo esto, al parccer de Baudnllard, tiene como resul-

tado una desilusion de las cosas, del arte, y ¢jemplifica

esta vision con el cine, que al entregarse a las noveda-
des tecnolégicas: del cine mudo al parlante, a color, a
la alta tecnicidad de los efectos especiales, la ilusion se
desvanece: “En la medida en que la técnica v la efi-
cacla cinematograficas dominan, la ilusion se va (..
se entrega a un modo hipertécnico, hipersofisticado,
hipereficaz, hipervisible”. . A lo que apunta con esto
esala necesidad de perfeccionar la imagen realista, al
anadir real a lo real y volverlo hiperreal, que conlleva
al mismo uempo a la pérdida de su poder ilusionista.

Debido a esta rasgresion, Baudrillard observa que ya
es muy dificll hablar de pintura o de arte, pues pasa
que cada vez es mas dificil verla, algo muy paradoy-
o en la cultura de la hipervisibilidad. Esta situacion
conduce a la formulacion de un discurso que no tiene
nada que decir, un arte en el que no hay nada que ver,

y en consecuencia ya no hay posibihdades de my AT ¢

Ver porque ya el arte no nos toca, va no ueng que vy

con uno, se torna indiferente v cac asi en la sumulac i6n

de si misma

Baudnllard amplia esta perspectiva en terminos de
Walter Benjamin cuando cita la teona de un aura que
existe en el objeto original, pues a pesar de odo re
conoce en el simulacro la presencia de un momente
auratico, es dearr, que existe €n cierto momento una
‘sumulacion auténtica” en contraposicion a una falsa
Esto se hace evidente, segiin Baudrillard, en la obra de
Warhol: “cuando Warhol pinta las s »pas Capbell en a
década de los sesenta es un lance 1mprevisto, un by
llo sorprendente de la simulacién, v para todo el ar
moderno, de un solo impacto, ¢l objeto-mercancia
el signo-mercancia, queda wonicamente sacralizado
v es éste justamente el Gnico ntual que nos queda el
ritual de la transparencia, de cierto modo. Pero cuan
do Warhol pinta las mismas sopas
Campbell en 1986, es decir, venre
0 veinticneo aiios mas tarde, va
00 esta en absoluto en el brillo de
la simulacion, esta en el estereon
po de la simulacion. En el prime;
momento, Warhol atacaba el con-
cepto de onginali-dad de una ma-
nera original, pero en 1986 por el
contrario reproduce lo no ongmnal
de una manera tambien no ong

nal”

Parece entonces que en la repro-
duccion de la imagen que @nw
SC I'H\l) (’l' ”ll!('(l cn ‘] .Il)l’”[\hl

ClONISmo, ('ll(‘ se L".\\hl cn Ll Ic P( -
ucion indiscriminada de la obra
de la tematica, del icono, es dunde
Baudnllard ubica ¢l fin del arte

una arte (ll‘l que no hay ll.l([.l que
ver ni decir, que deja mucho por
desear

Ahora bien, Baudrillard deja abicrta la respuesta de lo
que considera el dilema del arte, que se tambalea entre
un arte que no trasciende a su simulacion y se on
vierte unicamente en la banahdad de la cotudanidad
en la que se dedica a repetir todas las formas de nues-
tra cultura a la espera de otro acontecimiento, © bien
un arte que se argumenta en la simulacion v de forma
ironica “resucita las apanencias del mundo, pero pard
destruirlas™. | Sea lo que sea, ¢l autor opmna que lo qu¢
hace falta es un arte que no s¢ que de en anadir unay
otra vez lo mismo a lo mismo, smo que se hace nec

sario un arte en donde “cada imagen le quite a la rea-
lidad del mundo, le arranque a la reahdad del mundo
v s necesario que cn cada imagen algo desaparezcd:
pero tambicn es necesano que esta desaparicion S22
viva: ahi esta justamente ¢l secreto del arte y de la se-
duccion”,

30 Baudnllard, Jean E! Complot del Arte llusion y Desilusion esteticas. Editonal Amorrortu, Argentina, 2006

31 Ibidem
32 Ibidem
33 Imdem
34 [bidem
35 Ibidem
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