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HACIA UNA AGONISTICA DEL ARTE CONTEMPORANEO
TRABAJO ARTISTICO E INDETERMINACION DEL SENTIDO

Alberto Lopez Cuenca

“It is because of this constitutive split between

singularity and universality —this tendency of a

signifier to evade its strict attachment to a signified

while keeping a ghostly relation to it— that politics is
possible at all.”

Ernesto Laclau,

“Deconstruction, Pragmatism, Hegemony.”

El arte no es un objeto sino una practica. Partiendo de esta simple idea se
despliega un vasto horizonte en el que el arte se advierte entrecruzado con
otros muchos modos de hacer —especialmente en su dimensién institucio-
nal, econémica y tecnolégica. En trabajos previos, he pretendido restarle
importancia al andlisis de los objetos o los vestigios artisticos para enfatizar
que el arte es fundamentalmente una practica social y que estd, por ello,
entretejido en las mismas condiciones materiales en las que se desarrollan
muchas otras actividades (Lopez Cuenca, 2012: 4-13; 2009: 333, 335-349).
Advertir los entrecruzamientos de las practicas artisticas con otros modos
de hacer no artisticos exige ir mas alla de su complaciente inscripciéon en
una narraciéon independiente de la historia del arte o la teoria estética. Pre-
guntarse por las practicas artisticas y sus modos de hacer en lugar de por
las especificidades de sus objetos permite atender las distintas o inespera-
das relaciones sociales que éstas pueden producir. En lo que sigue, quisiera
prestar atencién a esos entrecruzamientos desde una doble perspectiva: de
una parte, interrogando el estatuto productivo del trabajo artistico —especi-
ficamente en la ambigua relacién, de cooperacion y disidencia, que los mo-
dos de hacer arte han mantenido con los fluctuantes modos de operacién del
capitalismo—; de otra, elaborando una conexién entre la indeterminacién
del sentido y la concepcion de la politica como antagonismo. Pretendo, pues,
proponer una conexién entre estas dos lineas de reflexién mediante la que
sefialaré la que entiendo como una recurrencia en algunas practicas artis-
ticas en el periodo que va desde el siglo XIx a nuestros dias: su intervencién
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22 ALBERTO LOPEZ CUENCA

politica entendida como la apertura de un campo de indeterminacion se-
mantica en la medida en que se despliega, a la vez y necesariamente, como
un modo de hacer disidente respecto a los modos de hacer en general.

Al entrelazar argumentalmente las ideas de trabajo artistico e indeter-
minacién del sentido lo que quiero es llamar la atencién sobre el hecho de
que el poder politico de algunas practicas artisticas modernas y contem-
poraneas cabe entenderse no sdlo por su capacidad para desvincularse de
las representaciones hegemonicas al proponer otras maneras de ver y decir
sino por su modo de hacer, su desavenencia —aunque sea puntual o transito-
ria— con la légica productiva del capitalismo, industrial o posindustrial. Se
trata, pues, de considerar el potencial politico del arte en la era del capital,
que sigue siendo la nuestra, como su capacidad para hacer de otro modo.

Esta idea, asi enunciada, no tiene mucho de original: quizas se trate del
rasgo distintivo de la denominada vanguardia artistica. A este respecto, es
revelador que el pensamiento filos6fico europeo desde fines del siglo xvin
le otorgara al arte una condicién excepcional, se le exigiera ser algo mas
que funcional, que una mera experiencia o un simple deleite. Esta condi-
cién excepcional marcara de un modo crucial la idea moderna de arte. El
arte moderno se postulara ligado a la emancipacion, con la habilidad para
conmocionar a los individuos y sacarlos de su condicion de sometimiento
o ignorancia. Esta exigencia propia del pensamiento moderno habia sido
inédita hasta entonces. Con ella, la modernidad proclamé que el tipo de
experiencia excepcional que proveia el arte era la de hacernos sujetos libres
y ciudadanos criticos.

Esta exigencia sera evidente a lo largo del siglo XX y resonara aun en
nuestros dias. ;Por qué se esperaba tanto —por qué exigimos aun hoy tan-
to— del arte? ;Por qué nos decepcionamos tanto ante el vaciamiento critico
del arte? ;Por qué es tan irritante su frecuente banalidad? Esa capacidad
emancipadora del arte, la capacidad para exigirnos como sujetos y para cri-
ticar y demandar modificar la sociedad en la que se inscribe, aparece ligada
a su indeterminacion, a su capacidad para hacer de otro modo. No se trata
asi s6lo de una indeterminacion semantica (no saber de modo concluyente
qué sentido tiene una obra o el concepto mismo de arte) sino de una inde-
terminacion en la practica del arte (no esta claro qué es, quién lo hace y
dénde se hace arte). Entiendo el sentido, y sefialaré las implicaciones de
esto seguidamente, a la estela de las reflexiones de Ludwig Wittgenstein
en las Investigaciones filoséficas, es decir, definido por el uso y, en tltima
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instancia, como una practica social.’ El caracter indeterminado del sentido
estara ligado a su uso contextual y, por tanto, fluctuante. Lo mismo cabe
decir de los modos de hacer del arte. Para hacer sentido, las practicas ar-
tisticas modernas y contemporaneas han tenido que hacer de otros modos.
Argumentaré que esta indeterminacién es fundamentalmente conflictiva y
que, por tanto, las lineas en las que ha de pensarse la indeterminacién del
sentido artistico no pueden ser ni conciliadoras ni contemplativas.

Ludwig Wittgenstein: escritura e indeterminacion del sentido

Wittgenstein esta catalogado como un filésofo del lenguaje central para el
devenir de esta disciplina durante el siglo xx. Aunque sujeto de culto, es
poco conocido fuera del Ambito anglosajén. Entonces, (a cuento de qué re-
currir aqui a su trabajo? ;Qué relevancia puede tener Wittgenstein para
pensar el arte contemporaneo? Puesto de otro modo, /por qué merece la
pena leerlo ahora?

Wittgenstein sostendria en las Investigaciones filoséficas, lo mas pare-
cido a un libro acabado de su etapa madura, publicado péstumamente en
1953, una concepcion del sentido como uso, es decir, entenderia que la atri-
bucién de significado a un signo se da siempre en unas condiciones tanto
especificas como variables por lo que el sentido de cualquier signo estara
siempre abierto y sera cambiante. Quisiera apuntar —como muestra Witt-
genstein— que esto es asi y aventurar qué implicaciones tendria esto para
advertir la dimensién politica ligada a esta variabilidad del sentido. Llamaré
la atencién sobre los alcances de la indeterminacién del sentido releyendo al
filésofo austriaco a través de tres apreciaciones que lo hacen especialmente
relevante.

! No entraré aqui en uno de los temas mas debatidos en la recepcién académica del pensa-
miento de Wittgenstein, a saber, si sostiene o no que es necesario contar con una comunidad
de hablantes para que se dé un lenguaje. Saul Kripke puso este debate sobre la mesa en 1982
con Wittgenstein on Rules and Private Language y desde entonces ha habido centenares de ar-
ticulos al respecto. A grandes rasgos, subscribo con Norman Malcolm que si se descarta la tesis
comunitarista, que el sentido es resultado de la practica social, se arruinaria todo lo nuevo e
importante de la filosofia hecha por Wittgenstein después del Tractatus logico-philosophicus
(Malcolm, 1994: 171). Ha sido, por cierto, Ferruccio Rossi-Landi quien ha enfatizado desde
una perspectiva wittgensteiniana el caracter de trabajo social que conlleva toda produccion de
sentido. Véase, en general, su Language as Work & Trade. A Semiotic Homology for Linguis-
tics & Economics (1983), y especificamente en ese libro, para el caso que nos ocupa, el capitulo
“Towards a Marxian Use of Wittgenstein”.
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Probablemente, una de las contribuciones mas duraderas del trabajo de
Wittgenstein sea que ejercié la tarea de la critica como una forma de es-
critura. Esta forma de escritura es atun relevante debido a la perplejidad
que continuda provocando en la mayoria de sus lectores. Parece que lo que
le ocurre casi a cualquier persona al leer las Investigaciones filoséficas por
primera vez es una suerte de molestia, de desconcierto, con su estilo. No
hay afirmaciones contundentes ni un vocabulario “filos6fico”. El lector se
encuentra con una colecciéon de fragmentos de textos y apuntes inconclu-
yentes. Desde luego, el autor no puede ser acusado de no haber advertido
al lector del caracter peculiar de su escritura. En el prélogo del libro hay
un pasaje frecuentemente citado en el que, al referirse Wittgenstein a los
pensamientos y reflexiones sobre los que se ha ocupado en los Gltimos afios,
puede leerse:

He redactado como anotaciones, en breves parrafos, todos estos pensamientos.
A veces en largas cadenas sobre el mismo tema, a veces saltando de un dominio
a otro en rapido cambio. Mi intencién era desde el comienzo reunir todo esto al-
guna vez en un libro, de cuya forma me hice diferentes representaciones en dife-
rentes momentos. Pero me parecia esencial que en él los pensamientos debieran
progresar de un tema a otro en una secuencia natural y sin fisuras.

Tras varios intentos desafortunados de ensamblar mis resultados en una to-
talidad semejante, me di cuenta de que eso nunca me saldria bien. Que lo mejor
que yo podria escribir siempre se quedaria sélo en anotaciones filoséficas; que
mis pensamientos desfallecian tan pronto como intentaba obligarlos a proseguir,
contra su inclinacién natural, en una sola direccién. Y esto estaba conectado,
ciertamente, con la naturaleza misma de la investigacion. Ella misma nos obliga
a atravesar en zigzag un amplio dominio de pensamiento en todas las direccio-
nes. Las anotaciones filoséficas de este libro son como un conjunto de bosquejos
de paisajes que han resultado de estos largos y enmaranados viajes (Wittgens-
tein, 2002: 11).

Este entrecruzamiento de comentarios hace de las Investigaciones una
cacofonia de voces en las que se mezclan didlogos, reflexiones en primera
persona, descripciones y aclaraciones terminoldgicas. Wittgenstein llevara
a su escritura la conviccién de que cualquier sentido —cualquier enunciado,
el lenguaje mismo— se despliega siempre como una practica en situaciones
concretas. Todo sentido es siempre generado en un contexto particular y di-
cha condicién particular no puede ser eludida ni trascendida. Aunque, como
bien sabemos por el caso de la filosofia o la historia, esas condiciones par-
ticulares en las que se producen los significados pretendan ser camufladas
bajo el rubro de “universales”: el saber universal, la historia universal. Dan-
do con ello a entender que hay una sola narracién, un solo sentido para las
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palabras, para los acontecimientos. Precisamente por no ocultar la imposi-
bilidad de trascender las condiciones concretas de enunciacion mediante
la “teorizacién”, Wittgenstein hace presentes esas condiciones a través del
dialogo, la pluralidad de voces y escenarios que pueblan las Investigaciones
filoséficas —alguien va a una tienda a comprar manzanas, la conversacién
entre dos obreros de la construccién, una disputa respecto a la posibilidad
de los nombres propios para referir inequivocamente, etcétera—. En dltima
instancia, esa forma de escritura pone en cuestién que haya tal cosa como
un estilo propio en el que la filosofia pueda llevar a cabo su empresa cri-
tica. jPuede la filosofia trascender cualquier contexto para presentar sus
enunciados de modo abstracto, descontextualizado? ;Realmente es posible
elaborar enunciados universales sobre el arte, la historia o la moral? Una
implicacién que se desprende de la forma de escritura de Wittgenstein es la
de poner en entredicho que haya un lenguaje privilegiado para la teoria o
para la critica. Si se habla, escribe o piensa siempre contextualizadamente,
no hay posibilidad de que la abstracciéon vaya mas alla del emplazamiento
concreto que hace posible producir sentido. Esa ilusiéon de trascendencia
es sOlo posible, claro, mediante la repeticion diferenciada de ese hablar o
escribir o pensar en otros contextos especificos. En este sentido, la pulsién
por la trascendencia no seria otra cosa que la posibilidad de la repeticién, la
posibilidad de seguir produciendo siempre nuevos sentidos.

No estoy implicando con esto que no haya tal cosa como una practica que
podamos llamar teoria. Mas bien, dudo que haya un estilo o técnica indiscu-
tible con la que llevarla a cabo. Es en este punto donde creo que la escritura
de Wittgenstein conlleva una critica radical de todo tipo de generalizaciones
o trascendencias metafisicas que pretendan ir méas alld de su contexto de
acciéon. jPuede la pretensién de generalizacion tedrica dar cuenta de esta
singularidad del contexto? Creo que la forma de escritura en las Investiga-
ciones filoséficas muestra claramente que no.

Un segundo aspecto que hace que merezca la pena releer a Wittgenstein
es el modo como muestra la constitucién de lo que llamaré el sentido encar-
nado. Para la filosofia del lenguaje, y no s6lo para esta disciplina, el sentido
habia sido explicado como referencia, ya fuera a las ideas de un sujeto, a su
experiencia sensible, a sus intenciones o a objetos en el mundo. El sentido
de un signo era inexcusablemente su referencia, ese ente preciso que deno-
taba de un modo estable. El mismo Wittgenstein sostuvo y argument6 de-
nodadamente esto en el Tractatus logico-philosophicus, publicado en 1922.
Sin embargo, el trabajo que desarroll6 tras su vuelta a la filosofia en 1929
se alejaria de esta idea de que el sentido es estable para presentarlo como el
resultado de usos en situaciones variables. Presentara asi el sentido como
una practica encarnada en el cuerpo social. Una practica contextual en la
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que hablan el cuerpo, el cuerpo social y el cuerpo del texto a través de una
mutua resonancia. Esta encarnacién pone en primer plano la indetermina-
cién del sentido debido a las cambiantes relaciones del signo en las diferen-
tes situaciones en las que puede aparecer. Llamar la atencién sobre esta
indeterminacién del sentido es crucial en los escritos del Gltimo Wittgens-
tein tanto como la determinacién y precisién del sentido jugaron un papel
central en el Tractatus. Asi, frente a la solicitud de sentido del signo ya no
se postula un ente preciso que lo resuelva definitivamente sino la practica
concreta de los sujetos que construyen dicho sentido —por temporal, fragil
y transitoriamente que sea— Hay asi un desplazamiento desde una suerte
de “ontologia del sentido” a una “pragmatica relacional” del mismo. Se trata
ésta de una concepcién donde el cuerpo no sera ya un impedimento sino el
lugar concreto en la experiencia con otros cuerpos a la hora de dar sentido.

En las Investigaciones, el sentido sera la tensién generada en el encuen-
tro temporal de las reglas abstractas y las instituciones con las practicas
concretas e impredecibles de los sujetos. Lo que Ernesto Laclau describe,
como veremos mas adelante, como la tensién entre lo universal y lo par-
ticular. Para Laclau no sera ya sélo el significado sino el sujeto mismo el
que se constituira en estos momentos de (in)decision. Ese sujeto no sera un
mero sujeto 1égico o trascendental, una maquina impasible de operar con
signos, sino un cuerpo (individual, social, textual) encarnado en situaciones
especificas.

Hay una cuestion que se desprende de esta idea del sentido encarnado
que es sumamente relevante para posicionarse en las disputas abiertas por
el pensamiento posestructuralista entre lo que podriamos denominar el de-
terminismo lingtiistico y los teéricos del afecto (Hemmings, 2005). Desde
esta perspectiva puede integrarse tanto la concepcion del lenguaje como
determinante de la vida social, como se desprende del corpus de trabajos de
Michel Foucault (1968), como la indeterminacién que pensadores del afecto
como Gilles Deleuze introducen mediante las ideas de fuerzas e intensi-
dades, que desempenan un importante papel tedrico para dar cuenta del
desbordamiento de lo existente (Deleuze y Guattari, 1988). Me parece que
esta idea del sentido encarnado puede funcionar como una bisagra entre el
nominalismo a la estela de Foucault y las intensidades afectivas de Deleu-
ze —es decir, entre el determinismo linglistico y la indeterminacion de la
practica corporeizada—.

Finalmente, el tercer aspecto que creo que hace necesario volver a leer
a Wittgenstein es el énfasis que pone en la inexhaustividad de nuestras
practicas. En las Investigaciones filoséficas se subraya el caracter complejo
de nuestras practicas —el hecho de que estan entretejidas con el lenguaje
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pero no son sé6lo lenguaje.? Esto apunta en dos direcciones. De una parte,
no hay posibilidad de interpretar definitivamente, de dar un sentido ulti-
mo, pues siempre surgiran nuevas practicas que daran sentido inédito a
los signos en circulacion. De otra parte, esto revela que no hay discurso —ya
sea la economia, la sociologia o la filosofia— que pueda aceptarse como una
explicacién definitiva de la experiencia. Esto implica que no hay fundamen-
tacidn tedrica para nuestras practicas en la medida en la que no pueden ser
reducidas a un discurso. Debido a esta inexhaustividad, no hay perspectiva
privilegiada —no hay teoria o idea trascendental— que pueda proveerse para
explicar el conjunto complejo de nuestras practicas. Como se sefialaba mas
arriba, con esto es absolutamente congruente el estilo de las Investigaciones
filoséficas al eludir enunciar de modo taxativo o definitivo. El libro es una
momentanea reunién de fragmentos que al mostrar su propia inestabilidad
la revela sobre el lenguaje en su conjunto. Lo que se sigue de esto es que
si no hay una filosofia primera entonces tampoco hay una dltima palabra.

Signo, hegemonia e institucionalidad

El filésofo politico Ernesto Laclau desprenderd una reveladora conclusién
de esta imposibilidad de obtener una representacién total y definitiva de la
experiencia.

Si seres limitados y finitos tratan de conocer, de hacer el mundo transparente,
es imposible que esta limitacién y finitud no sea transmitida a los productos
de su actividad intelectual. En este sentido, el abandono de la aspiraciéon de
conocimiento “absoluto” tiene implicaciones liberadoras: de una parte, los seres
humanos pueden reconocerse como los auténticos creadores y no ya como los
receptores pasivos de una estructura predeterminada; de otra parte, como todos
los agentes sociales tienen que reconocer su finitud, nadie puede aspirar a obte-
ner una verdadera conciencia del mundo. Esto abre el paso a una infinidad de
interacciones entre varias perspectivas y hace mas distante la posibilidad de un
suefio totalitario (Laclau, 1996a: 16-17).2

2 “Llamaré también juego de lenguaje’ al todo formado por el lenguaje y las acciones con
las que estd entretejido [...] hablar un lenguaje forma parte de una actividad o de una forma
de vida” (Investigaciones filosdficas,§ 17y § 23).

3 De los textos que no se indiquen en las referencias en espafiol y sean citados, la traduc-
cién es nuestra.
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Para Laclau, es esta limitacion, esta inconclusion del sujeto, la que lo lle-
va a tomar decisiones. El sujeto surge en el momento entre la indecibilidad
del signo y la decisién. La decisién, aunque sea imposible fundamentarla en
una razon ultima objetiva, se constituye en el emplazamiento de lo domi-
nante. La decision es desde donde se constituye la hegemonia, es decir, la
temporal estabilidad del sentido. Hay, por tanto, una aparente estabilidad
del sentido, un cierre transitorio del signo. De hecho, lo que caracteriza a
la vida politica en su dimensién institucional es esa fijacién temporal del
sentido.

;,Coémo se construye esta estabilidad del sentido? En un revelador texto
sobre los conflictos en la universidad contemporéanea, Jacques Derrida ofre-
ce una respuesta al respecto. En “Mochlos ou le conflit des facultés” sostiene
que toda interpretacion —toda asignacién de significado a un signo— requie-
re que el intérprete asuma una u otra forma institucional. “Una instituciéon
no es sencillamente unos pocos muros o una estructura que rodee, proteja,
guarde o restrinja la libertad de nuestro trabajo; es también de antemano
la estructura de nuestra interpretaciéon” (Derrida citado en Bowman, 2007:
x). La infraestructura institucional —en el caso de la universidad, su biblio-
teca, los modos de impartir clase, los textos de referencia, la metodologia de
investigacién, la calificacién de exdmenes, etcétera— es desde donde se pro-
veen las condiciones para la asignacién de sentido, para sustituir correcta-
mente un signo por otro. Esta sustitucion tiene la pretension de ser estable,
definitiva, es decir, ejerce como la interpretacién hegemonica.

Ahora bien, un aspecto que queda al descubierto en este proceso de in-
terpretacion hegemonica es el habitamiento imposible del sujeto en el signo
—en tanto que el signo permite decir y, sin embargo, nunca puede decir nada
de modo definitivo—. El signo en la novela, en la grafica, en el cine no estd
nunca concluido, siempre necesita ser interpretado. Asi, el signo s6lo ofrece
un habitamiento insatisfactorio pues es imposible hallar certeza absoluta
en su experiencia.

Esto parece revelar que lo que se halla en la experiencia insatisfactoria
del signo es el reconocimiento del sujeto como un ser social. Es la insatisfac-
cibén, la duda, la incertidumbre la que conduce a que el habitante extranado
del signo busque asilo, bien en las instituciones que le permitan interpre-
tarlo, bien en el espacio de la multitud, del lugar anénimo y colectivo del
dialogo. Esta experiencia a la busqueda del sentido en el otro recorre tanto
los primeros salones de exhibiciéon publicos del arte de mediados del siglo
xvill hasta llegar a Twitter. En ambos casos, nos encontramos con que el
signo —una obra de Delacroix o un tweet de Chicharito— esta incompleto,
necesita ser interpretado. El signo es una suerte de umbral que requiere ser
ocupado colectivamente para decir. Frente a la fracasada aspiracién moder-
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na de hallar sentidos puros y definitivos, como en el Tractatus de Wittgens-
tein, se impone una légica bajo los designios de eso que algunos, como Paolo
Virno, han denominado “gramatica de la multitud”: una légica dialégica que
presupone siempre de antemano la imposibilidad de cerrar definitivamente
el significado de signo alguno.

La indeterminacion del sentido y la disputa (estética) de lo politico

Quiero reinscribir aqui, en este momento, un pasaje redactado por Friedrich
Schiller en sus Cartas sobre la educacion estética del hombre, publicadas en
1795. Se trata quizas de uno de los momentos donde con mas nitidez apare-
ce por primera vez en el pensamiento filoséfico moderno el arte entretejido
en el entramado social y se le confiere una tarea politica. E1 dramaturgo
aleman mantuvo esta correspondencia en una época sanguinaria y descon-
certante, abierta tras la Revolucién francesa y, de modo aparentemente
inexplicable, en lugar de interrogarse por esa situacién puso en el centro de
sus consideraciones la experiencia estética. De ahi que se interrogara:

Pero jacaso no debiera yo hacer de la libertad que me concedéis un uso mejor
que el de encaminar vuestra atencién hacia el campo de las bellas artes? ;No es
por lo menos extemporaneo andar ahora buscando un cédigo del mundo estético
cuando los asuntos del mundo moral ofrecen un interés mucho mas préximo y
el espiritu filoséfico de investigacién es requerido tan insistentemente por los
acontecimientos, a ocuparse en la obra de arte mas perfecta que cabe: el estable-
cimiento de una verdadera libertad politica? (Schiller, 1928: 12).

En pleno Reino del Terror, durante el liderazgo de Maximilien Robes-
pierre (Terreur, 1793-1794), el temor al disenso llev6 al Estado francés a
acallar las voces disidentes a través de incontables ejecuciones sumarias.
Al frente del Comité de Salvacién Publica, Robespierre, fervoroso lector de
Rousseau y Montesquieu, encabezaria un exterminio en toda regla de los
opositores a la Republica. Para Schiller, la leccién que se obtiene de esta
ola de terror y represion es que ni el “estado de derecho” propio de las ins-
tituciones politicas ni el “estado natural” de la revuelta ciudadana parecen
conducir a otra cosa que no sea el derramamiento de sangre.* En esta apa-
rentemente irresoluble situacidn, la apuesta de Schiller sera reivindicar la
experiencia estética como emplazamiento desde el que ejercer la libertad
politica. Esto no porque piense que la representacion de lo bello nos hara

*Véase la introduccién de Wilkinson y Willoughby (1967) a la traduccién inglesa del texto.
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racionales y libres sino porque no se sabe qué es lo bello, porque es imposi-
ble ponerse de acuerdo en ello. Schiller sostiene que esta imposibilidad nos
revela como sujetos incompletos y libres que, en ultima instancia, requieren
de otros sujetos para intentar resolver esta indeterminacién. De un modo
aparentemente paraddjico, es esta incertidumbre sobre la que Schiller exige
revisar la vida politica: dado que la experiencia estética no puede ser resuel-
ta en una percepciéon individual debido a su indeterminacién, solicita ser
enunciada a otros a la busqueda de un significado compartido. De tal modo
que la experiencia estética se revela como un reconocimiento implicito del
otro en tanto sujeto independiente pero equiparable a mi al que se insta a
un dialogo a la busqueda de lo comun. Quiero pensar en esta incertidumbre
generada por el arte, que Schiller advierte como el trasfondo sobre el que se
desplegaria la vida politica, desde la perspectiva mas general de la indeter-
minacién de todo significado. Para esto hay que retomar y poner en perspec-
tiva lo dicho mas arriba respecto a la indeterminaciéon del sentido segin se
desprende de las Investigaciones filoséficas de Wittgenstein.

Debe sefialarse, no obstante, que tanto Schiller como Wittgenstein pa-
recen dar a entender que la indeterminacion del sentido, y con él la inde-
terminacion de la experiencia estética, son una solicitud para el consenso.
Sin embargo, el reconocimiento del otro o de las instituciones que buscan
1imponer una interpretacion, de hecho, la necesidad del didlogo mismo, no
conducen necesariamente al consenso. Es precisamente este punto sobre
el que algunos autores se han centrado para elaborar una agonistica del
significado a partir de Wittgenstein. De entre ellos destaca Chantal Mouffe,
quien abiertamente hace referencia a Wittgenstein en sus textos més repre-
sentativos como La paradoja democrdtica 'y El retorno de lo politico. Mouffe
ha llegado incluso a coeditar un compendio de ensayos bajo el titulo de The
Legacy of Wittgenstein: Pragmatism or Deconstruction —donde se incluye su
ensayo “Wittgenstein and the Ethos of Democracy”—. En otro de sus textos
mas conocidos, El retorno de lo politico, hay una continua referencia a Witt-
genstein. Traduzco la siguiente cita:

Dado que para Wittgenstein los juegos de lenguaje son una indisociable unién
de reglas, situaciones concretas y formas de vida, la tradicién es el conjunto de
discursos y précticas que nos conforman como sujetos. De tal modo que somos
capaces de pensar en la politica como la busqueda de sugerencias [intimations],
lo que desde una perspectiva wittgensteiniana puede entenderse como la crea-
cién de nuevos usos de términos claves de una determinada tradicién y de su uso
en nuevos juegos de lenguaje que hacen posible nuevas formas de vida (Mouffe,
1993: 17).
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No deja de sorprender que Mouffe no llame la atencién sobre el hecho de
que esta “creacion de nuevos usos” es fundamentalmente conflictiva o, para
usar sus propios términos, antagénica. Es decir, la disputa y el disenso son
el resultado directo de que el signo no pueda proveer un sentido definitivo.
Fue Jean-Francois Lyotard quien subrayé enfiaticamente esta cuestién en
La condicion postmoderna. En ese texto, Lyotard lee a Wittgenstein, y es-
pecificamente su idea del juego de lenguaje, como agonistica: “[...] hablar es
luchar, en el sentido de juego, y los actos de habla caen bajo el dominio de
una agonistica general” (Lyotard, 1984: 10). Lyotard concluye que lo que se
necesita si vamos a hablar de relaciones sociales no es una teoria de la co-
municacién sino una teoria de los juegos que tome como principio fundador
la agonistica, la disputa (16).

Este es un desarrollo necesario en la idea de sentido de Wittgenstein
pues como él la expone carece de esa dimensién agonistica. Cabe subrayar
que esta dimensién es coherente con los tres aspectos que presentaba como
relevantes para volver a leer las Investigaciones filosdficas, a saber, que el
caracter politico del significado recae en la inexhaustividad de las practi-
cas, es decir, en la continua posibilidad de cambio; mientras que el caracter
agonistico del lenguaje, la capacidad de implicarse en disputas concretas, se
ubica en la encarnacién del sentido en signos indeterminables, es decir, en
las circunstancias concretas en las que se usa el lenguaje.

Las ambigiiedades del trabajo artistico

Yendo directamente al grano: la cuestién es si el trabajo artistico produce lo
mismo que otras formas de trabajo. ;/Cabe distinguirlo de eso que ha dado
en llamarse “trabajo creativo” y que caracterizaria a practicas tan distin-
tas como el marketing, la alta cocina o la programacién de videojuegos? El
capitalismo —siguiendo la caracterizacién de Marx— es fundamentalmente
una relacion social de produccién, un conjunto de practicas, instituciones
y técnicas que generan capital a través de la produccién de mercancias y
servicios. Evidentemente, el arte es también un modo de hacer, aunque el
énfasis que la historia y la teoria han puesto en su resultado objetual y sus
cualidades plasticas ha tendido a soslayar las consideraciones sobre el arte
como una practica. Desde esta otra perspectiva no objetual, jqué tipo de
trabajo es el artistico? ;Como se inscribe, sortea o modifica las condiciones
generales de producciéon de mercancias, experiencias o ideas?

Poner en primer plano aqui la nocién de trabajo artistico busca, sobre
todo, interrogar la posibilidad de traer a la existencia otros modos de rela-
cionarnos socialmente. La practica artistica se ha atribuido con frecuencia
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la potestad de invocar lo que atn no es, comprometerse con formas de vida
que no son las hegemonicas. Como sabemos, esta pretensién transformado-
ra del arte no es nueva, de hecho, como se senialaba mas arriba, tal vez sea
el rasgo distintivo de lo que se ha dado en llamar vanguardia artistica: su
impetu emancipador. No es el momento para elaborar una genealogia del
vinculo entre arte y emancipacién y de sus atinos y desatinos a lo largo del
siglo xx pero lo cierto es que el fracaso o el relegamiento de los proyectos
de emancipacion politicos parecen haber dejado la condicién excepcional
del arte sin utopias que encabezar, en una suerte de terreno baldio donde es
pasto tanto de posturas reaccionarias que lo higienizan y aislan en nombre
de una supuesta “autonomia estética” o de unas no menos tranquilizado-
ras disoluciones del arte en la cotidianeidad, el “arte en estado gaseoso”
(Michaud, 2007). Sin embargo, esa historia puede hilarse de otra manera:
aun puede pensarse la emancipacion tras la decepcién utdpica, sin tener
necesariamente que optar entre la asepsia de la autonomia o el cinismo de
la heteronomia artistica.

Esté el arte mas o menos huérfano tras el abandono de las expectativas
modernas, de sus desamparos se desprende una cuestion que tendemos a
soslayar y que merece la pena poner en primer plano: ;jpor qué se deposi-
taron tantas esperanzas en el arte? ;Por qué exigimos atun hoy tanto del
arte? Esa facultad emancipadora que se le atribuyé al arte —su capacidad
para desvincularse, criticar y modificar la sociedad en la que se inscribe—
esta ligada de modo especial a las inéditas relaciones sociales que podia
poner en marcha. No es casual que sea en Europa durante el auge y apogeo
de la industrializacién capitalista y la conversion de la poblacion en masa
trabajadora que la practica del arte y la figura del artista se manifiesten
como opciones de otras formas de hacer, una suerte de disonancia con la 16-
gica productiva. La practica artistica seria un recordatorio para la entonces
poderosa burguesia urbana del trabajo improductivo, por el que mostraria
tanta admiracién como suspicacias (Seigel, 1986). La mitificacién roméantica
del artista como outsider y visionario parece ir de la mano de la desapro-
bacién de su estilo de vida, precisamente cuando sus formas de hacer no
engranan claramente con las del capitalismo —o, al menos, no lo hacen en
principio—. Parece que lo que haria politicamente relevante al arte enton-
ces, en la era del capital, y lo que mutatis mutandis lo seguiria haciendo
hoy, fue su capacidad para disentir de las practicas productivas hegemoni-
cas y manifestar con ello la posibilidad de su transformacién. El arte se dio
como una practica cuya finalidad no estaba clara, ;qué producia en el seno
del capitalismo industrial? Esto lo hacia politicamente excepcional pero sélo
en la medida en que usaba su otorgada autonomia para distraer y sortear
las condiciones generales de produccion.
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Para advertir la relevancia politica del trabajo artistico es pertinente
llamar la atencién sobre la distincién entre trabajo productivo e improduc-
tivo y su tensién en el capitalismo. En pocas palabras, la idea crucial es que
en tanto que modo de hacer la practica artistica pudo interferir en la légica
capitalista porque ponia en suspenso la expropiacién de la fuerza de trabajo
sobre la que se sustenta la produccién de mercancias y la generaciéon de
plusvalia. En la medida en que el trabajo artistico no era trabajo formal-
mente asalariado no se sumaba a la légica productiva imperante.

En Crack Capitalism, John Holloway propone una tajante distincién en-
tre “trabajar” y “hacer”. De hecho, propone abandonar completamente la
nocion de “trabajo” para hablar de las practicas que no producen capital y
usar en su lugar la de “hacer”. “Una forma de hacer, el trabajo, crea capital”,
escribe Holloway. “Otra forma de hacer, la que yo simplemente llamo ‘hacer’
empuja contra la creacion de capital y hacia la creaciéon de una sociedad
diferente” (Holloway, 2010: 85). Esta distincién analitica no esta tan nitida-
mente separada en la practica artistica pues histéricamente se ha situado,
como se decia, en un vaivén entre el trabajar y el hacer, entre la connivencia
y el desacuerdo con la logica de mercado capitalista. Es evidente que no todo
el arte cabe en los stands de una feria ni en la programacién de un museo y,
sin embargo, no puede decirse que no pase por ahi.’

En cualquier caso, la idea central sobre la que Holloway llama la aten-
ci6on es que el trabajo productivo para el capitalismo es histéricamente
trabajo asalariado, es decir, fuerza que es utilizada para la produccién de
mercancias y servicios y, con ello, el reforzamiento del sistema hegemonico
de produccién. En tanto que la fuerza de trabajo es vendida para producir
capital, refuerza la logica del mercado y abdica de su posibilidad de producir
otras relaciones sociales. Esto es lo que Holloway —siguiendo a Marx— llama
trabajo abstracto: trabajo que ha devenido intercambiable en el proceso pro-
ductivo (Holloway, 2010:109 y ss.) No importa quién lo desarrolle ni dénde
sblo es relevante porque genera mercancias.

No obstante, existirian modos de hacer que pondrian de manifiesto que
hay otras maneras de conformar relaciones sociales que no estan fijadas a
través de la producciéon y consumo de mercancias. Hay trabajo improducti-
vo —improductivo para la generacion y acumulaciéon de capital—, claro. En

> He desarrollado esta “paraddjica” cuestion respecto a la inexcusable condicién de produc-
to cultural del capitalismo del arte moderno y contemporéaneo y, a la vez, su imprevisibilidad
en el tipo de valores no necesariamente econémicos que puede producir en “Value, Equivalence
and the Nonindentical: Contemporary Art Practices in the Grey Zone of Human and Commer-
cial Economies”, Parse Journal, nim. 2, 2015.
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los inicios del capitalismo industrial, las practicas artisticas —al igual que
todo un repertorio de practicas de desclasados urbanos— eran generaliza-
damente improductivas para la légica de mercado (Lopez Cuenca, 2014).5
No quiere decir que no produjeran nada, producian subjetividad, agencia
o relaciones sociales pero no generaban, mas que incidentalmente, capital.

Esta dimensién del trabajo artistico ha pasado practicamente desaper-
cibida para la critica —o apenas se ha desarrollado— debido al énfasis, por
otra parte comprensible, que desde los inicios del capitalismo y durante el
fordismo se puso en el analisis de los objetos artisticos. La mercancia para-
digmatica era el objeto. De ahi que la critica moderna quisiera encontrar en
la obra de arte una capacidad refractaria frente al mercado, como si pudiera
eludirse su conversién en mercancia, su fetichizacién. De hecho, ya no nos
caben dudas al respecto, no sélo el objeto sino cualquier proceso o forma de
hacer, cualquier practica no productiva puede ser apropiada e inscrita en el
proceso productivo —en el caso del arte contemporaneo es ilustrativa la de-
nominada estética relacional, que ha sido una clara estrategia que ha hecho
accesible al mercado el trabajo artistico como productor de sociabilidad-—.
La apropiacién es un aspecto fundamental de la l6gica capitalista, como ya
advirtiera Joseph Schumpeter en la década de los cuarenta del siglo pasado,
cuando caracterizé el capitalismo a través de la “destruccién creativa”, es
decir, de la necesidad de expandirse continuamente mediante la obsolescen-
cia y la generacion de nuevos productos, mercados y modos de produccién
(Schumpeter, 1942). La implicacién de esto es clara: el capitalismo necesita
crecer continuamente incluyendo en su proceso productivo materias y for-
mas de vida que en principio no le eran productivas. Como acertadamente
apuntan Boltanski y Chiapello (1999), el capitalismo no tiene ningin pro-
yecto politico ni social, su solo objetivo es producir y acumular capital. Esto
1mplica que debe absorber y hacer propios proyectos y modos de vida que le
son ajenos, especialmente aquellos que lo confrontan. En la segunda mitad
del siglo xx, con el desplazamiento hacia la economia terciarizada se ha in-
tensificado el proceso de integraciéon de ambitos improductivos a la cadena
productiva capitalista —como el tiempo y el espacio del ocio, el doméstico y
femenino y, también, el de la practica artistica (Lazzarato y Negri, 2001).
Para este proceso de apropiacién es crucial substraer de sus contextos de
uso las distintas maneras de hacer para abstraerlas y hacerlas conmensu-
rables y equiparables como fuerza de trabajo productivo.

6 Desarrollf el entrecruzamiento histérico entre desclasados como los gitanos y la reivindi-
caciéon de los artistas modernos como bohemios desclasados —bohémien, gitano—.
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Hacia una agonistica del arte contemporaneo

Como se mencionaba més arriba, en el Ambito del arte, frente a la indeter-
minacién del significado y las solicitudes que hace para generar sociabilidad
mediante el debate y la disputa, frente a esa ambigiiedad radical, se han
desatado generalizadamente dos tipos de respuestas que tienden a neutra-
lizarla: de un lado, la de defender la autonomia del arte, encerrandolo en el
museo o en el centro de arte o exhibiéndolo en plena calle pero convirtién-
dolo en un objeto o una experiencia para conocedores; de otro, integrandolo,
diluyéndolo en la cotidianeidad en una suerte de sobreestetizacién innova-
dora de la experiencia —ya sea a través de iPads, vestimentas o el decorado
de un lounge bar—. En ambos casos, el arte aparece determinado dado que
sus posibles significados —qué tipo de relaciones, qué practicas pueda desa-
tar— quedan institucionalmente limitados. Sin embargo, la leccién que nos
deja el siglo XX es que no se trata ni de disolver el arte ni de protegerlo: se
trataria de superarlo realizandolo —consigna en la que resumian la idea Guy
Debord y la Internacional Situacionista en los afios sesenta del siglo pasado
(Debord, 1999). Eso implicaria que el arte, en la practica, se convertiria en
otra cosa, pero desde la singularidad de su historia y de las experiencias
que puede generar, es decir, desde su capacidad para inaugurar espacios
inéditos para la practica social.

(Hoy cabe exigir o esperar de las practicas artisticas una tarea emanci-
padora como aquella que le otorgd la modernidad? Mas bien habria que ejer-
cerla a través de su solicitud de sentido, de la colectivizacién del ejercicio
interpretativo como una practica social aunque ya no tenga en el horizonte,
como durante gran parte del siglo XX, una utopia a la que dirigirse. Le cabe
reivindicar y ejercer la indeterminacién como intervencién politica. Puede
que esto no sea evidente debido a esa doble tendencia excluyente que busca
ya sea autonomizar el arte o disolverlo indistintamente en la cotidianeidad
(Laclau, 1996a; Ranciere, 2002).” Sin embargo, volviendo a Schiller, todo
arte insta a una experiencia que nos reclama, que nos interpela como suje-
tos socialmente constituidos. El arte es un fenémeno social que llama no ya
sélo al individuo sino a todo el entramado de subjetividades que lo hacen
posible. Esto es asi porque ni el sujeto ni sus capacidades estan dados de
antemano sino que se constituyen, se conforman, en el intercambio social. A

7 Tanto Ernesto Laclau como Jacques Ranciére, desde distintas posiciones, reivindican
la paraddjica situacién tanto de la emancipacion como del arte: ambos requieren y reniegan
de la autonomia y la heterenomia y es precisamente su ejercicio en ese intersticio lo que los
caracteriza.
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eso apunta precisamente Schiller cuando subraya la funcién de la educacién
en la constitucion del sujeto: sobre lo que llama la atencién es que el sujeto
es un proceso inconcluso.

Esta resonancia, esta apertura hacia lo social de la experiencia artistica,
queda manifiesta en la idea de Bildung, de formacién. A juicio de Schiller,
la experiencia estética, la educacién a través del arte, conduce a la emanci-
pacién del individuo. Ahora bien, esta emancipacién no aconteceria por la
revelacion individual de una verdad sino por el incierto ejercicio colectivo
de la imaginacién politica, por la discusion en torno a lo comtn. La Bildung
artistico —la formacién y reforma y reformulaciéon— lo es del sujeto y de la
colectividad en un sentido inmediato. El arte no ofrece el descubrimiento de
verdades ultimas sino el ejercicio del didlogo y el disenso como generador
de sentido y subjetividad. Por ello, la experiencia del arte atiin puede seguir
siendo un llamado politico pero sblo en la medida en que admitamos su
indeterminacion. Esto es, otra vida es siempre posible sélo si aceptamos la
incertidumbre de que no hay ningun sentido asegurado.

Ahora bien, llegados a este punto no se puede dejar pasar una cuestién
espinosa que como colofén de esta narrativa se plantearia a las aspiraciones
politicas de la practica artistica en la actualidad: por una parte, se senalaba
antes que en la légica expansionista del posfordismo el trabajo artistico ha
sido paulatinamente apropiado y capitalizado; por otra parte, si la practi-
ca artistica es politicamente relevante por su potencia antagénica, por su
capacidad para abrir inciertos espacios de sentido y relacién social, /qué la
distingue de otras practicas igualmente antagdénicas como las del Ejerci-
to Zapatista de Liberacién Nacional (EzLN), el 15M® u Occupy Wall Street?
Dicho de otro modo, /queda algo distintivo en la practica artistica hoy o
se ha integrado totalmente en otras esferas, como las de la militancia o el
activismo politico?

Estas preguntas solicitan una reflexién sobre la convergencia entre los
distintos modos de hacer. Desde el comienzo se pedia que pensemos el arte
como un modo de hacer, es decir, como un conjunto de practicas y técni-
cas dentro del conjunto general de las practicas y técnicas de produccién.
Durante gran parte del siglo xix, la formacién y recursos de los artistas
eran claramente distinguibles —asociadas amistosa o beligerantemente— a
las academias y salones y con las formas tradicionales de la pintura, la es-
cultura, el dibujo y el grabado a su disposicién. Sin embargo, conforme fue

8 El término 15M se refiere a la protesta social también conocida como Movimiento de los
Indignados, el cual surgié en Espafia en 2011, a partir de la crisis econémica que golpeé a este
pais.
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avanzando el siglo xx, la técnica artistica se hizo cada vez mas indistingui-
ble de la técnica general de produccién: esto puede apreciarse en el trabajo
de Marcel Duchamp o Manuel Alvarez Bravo, pero también en el de Andy
Warhol, Robert Smithson o Sol LeWitt —cuyas estrategias se entreveran
con las del cientifico—, el reportero grafico, el publicista, el arquitecto o el
disefiador (Roberts, 2007). Las décadas de 1960 y 1970 lo fueron de ajuste,
es sintomatico el desplazamiento del taller solipsista y romantico al estudio
multidisciplinar como espacio de produccién artistica (Jones, 1996). Desde
entonces, es evidente que se ha consolidado la convergencia entre los distin-
tos modos de hacer. Las que fueron caracteristicas que hacian distintivo e
1mproductivo al trabajo artistico han dejado de serlo: cada vez méas personas
trabajan sin horario fijo, con largos periodos de inactividad, son multiem-
pleados, dan un lugar central a la experimentacién sobre la planificacién,
no tienen plan de pensiones ni seguridad social ni estan sindicalizados. Sin
embargo, nada de esto es ya extrafo para la logica productiva del capitalis-
mo contemporaneo.

Esta convergencia parece integrar y disolver ya sea el potencial politico
en el mercado, ya sea el trabajo artistico en la militancia pues éste se pare-
ceria ya a cualquier otro hacer productivo o a cualquier otro movimiento de
disidencia politica. No debemos dejarnos arrastrar tan facilmente por este
argumento ya que obvia ese rasgo recurrente de la practica artistica a par-
tir del que se desplegaba la reflexién en este texto. Frente a la apropiacién
de los modos de hacer artisticos por parte del mercado como en su vinculo
con otras formas de antagonismo, la practica artistica sigue operando bajo
el principio de la indeterminacién, algo en lo que no coinciden esos otros
modos de hacer. No es que haya algo intrinsecamente politico en toda forma
de hacer arte —ya se dijo que es mas bien una manera de hacer excepcional
y puntual en su historia— si no que especificamente en el periodo en el que
ha dominado la légica del capital ha sido el ejercicio antagénico del trabajo
artistico en su disputa por mantener el sentido indeterminado lo que lo ha
destacado como politico. He aqui donde radicaria la diferencia genérica res-
pecto de estrategias antagénicas como el EZLN o el 15M: el trabajo artistico,
su disputa por el sentido, no tiene una dimensién representacional en la
medida en que no tiene un objetivo definido ni puede declararse victorioso.
Su victoria es la victoria de la indeterminacién, la de mantener abiertas las
posibilidades de que surjan otras practicas y otros sentidos. Algo que tam-
poco comparte el mercado capitalista, que opera sobre un ficticio cierre del
sentido (dictando qué es lavar mas blanco, el placer de conducir o el correc-
to transito intestinal). En su suspensién de la representaciéon, la practica
artistica nada tiene de pura ni de absoluta ni de privilegiada, mas bien lo
contrario: la implicacién de las formas y estrategias histéricamente ligadas
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al arte en el trasunto de la vida cotidiana no parece tener més finalidad
que mantenerla disputada. Esta condicién arraigada, situada, hace que las
practicas artisticas compartan estrategias y apariencias con otros modos de
lucha social y con las formas dominantes del capitalismo cultural. Sin em-
bargo, su resultado no es otro que una apertura incierta y aprogramatica:
sostener la posibilidad de hacer sentido de otros modos.
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