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THE OBJECT ASA WITNESS: When the artist becomes anthropologist

El posicionamiento estético de muchos artistas plasticos contemporaneos se sitlia en una
perspectiva limite con respecto a sus funciones histéricas. Con lallegada del arte conceptual,
los museos, galerias de arte, y nuevos espacios de exhibicion, abandonan paulatinamente
la tipologia esténdar de elementos que albergan, para incluir una gran cantidad de objetos
cotidianos de diversa naturaleza y procedencia. Los creadores abandonan definitivamente el
lastre artesanal en el que se veian involucrados cuando realizaban € proceso constructivo
de las obras, para dedicarse en estos momentos, a seleccionar aquella parte de la naturaleza
exterior que debe ser observada de un modo particular. En su afén por otorgar prestigio social
asu labor, adoptan posicionamientos de otras disciplinas como laAntropol ogia, 1a Sociologia,
etc.

The aesthetic positioning of many contemporary artists is in a limited perspective about
their historical roles. With the advent of conceptual art, the museums, art galleries, and new
exhibition spaces, gradualy abandoning the standard elements (paintings and sculptures)
to include a lot of everyday objects from different nature and origin. The creators leave
definitively the handcrafted ballast in which they were involved when they manipulated their
own works, to pursue in these moments, to select a part of the exterior nature which must be
observed in a particular way. In their zeal to granting socia prestige to their work, they take
positions from other disciplines as anthropol ogy, sociology, etc.

Arte Conceptual . Antropologia. Objeto artistico. Memoria. |dentidad
Conceptual Art. Anthropology. Art object. Memory. Identity.
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|. Introduccién

No resulta necesario subrayar la importancia de un momento histérico especialmente
trascendental en la historia del arte como fue el Renacimiento. En nuestra cabeza pronto
apareceran como un vivido recuerdo |as espectacul ares obras de grandes artistas como L eo-
nardo, Miguel Angel, Durero, y muchos otros. Artistas que por su singularidad y grandes
cualidades, se convirtieron en los primeros creadores con nombres y apellidos que han
[lenado los museos y las librerias de imégenes con un marcado carécter individual. Antes
de ellos, aunque también podemos encontrar multitud de obrasy estilos, sus autores han pa-
sado desapercibidos, puesto que el reconocimiento no pasabadel propio circulo en el que el
artesano, que no artista, desarrollaba su trabajo. Por €llo, las obras suelen ser desconocidas
o su titularidad confusa en el mejor de los casos. Y lo cierto es que ese fue uno de los més
trascendentales y significativos avances de dicho momento histdrico: la aparicion del ego
y lafamaen el arte. Hay que subrayar este dato porque, a partir de entonces, el artista ha
buscado en todo momento su notoriedad y reconocimiento por parte del publico, y lame-
jor estrategia utilizada ha sido la innovacién y la busqueda continua de un sello particular
y paradigmatico. Los primeros pasos se dieron dentro de los propios margenes del objeto
artistico (composicion, color, ...), sin embargo y tras los frenéticos ismos de las vanguar-
dias artisticas del siglo XX, en los afios sesenta, Ilegd el [lamado primer clasico de las
posvanguardias: el arte minimal. Con algunos antecedentes en la filosofia kantiana (Critica
del Juicio), provocé una gran controversia entre los criticos norteamericanos de la época,
especialmente entre Clement Greenberg y Michael Fried. En su afan por desprenderse de
la carga artesanal, los artistas propugnan obras de un marcado caracter intelectual, donde
el concepto, el lenguaje, el signo y su significado se erigen por encima de la manufactura.
La critica que este movimiento produjo sobre €l arte de su tiempo, especia mente sobre €l
expresionismo abstracto, con su gran dosis de narcisismo, postul 6 unarupturaradical con la
maneratradicional de percibir los contenidos de la obray una nueva manera de entender €l
producto pléstico. Algunos tedricos como el reconocido profesor de Princeton Hal Foster, se
atrevieron a aseverar ‘“‘el autor ha muerto” (Foster, 1996: 35), refiriéndose indudablemente
a que las obras minimalistas habian perdido, en consonancia con € postestructuralismo,
su significado en la mente del propio artista que la habia creado. Por el contrario, es ahora
el espectador, el que confiere la naturaleza significante al hecho pldstico. Otros autores
también se habian fijado con anterioridad en la nueva posicién del publico. Un ejemplo lo
encontramos en el texto La Muerte del Autor (Barthes, 1964), donde el filésofo y semid-
logo francés Roland Barthes, aboga por prescindir del término espectador y utilizar otros
de caracter mas participativo y activo como audiencia, lector, consumidor, etc. Este suce-
SO precipitd una serie de acontecimientos clave que repercutieron de manera directaen la
aparicion de los primeros trabajos sobre arte conceptual, por lo que e arte minimal puede
considerarse el primer y mayor precursor de esa hueva manera de entender el fenémeno
pldstico. La reflexion adquiere en esos momentos una importancia crucial. Tanto es as{, que
muchos artistas se apropiaron préacticamente de la funcién critica de los tradicional es tedri-
cos del arte, y llenaron sus exposiciones de escritos razonados sobre la mirada que se debia
hacer sobre |as obras. Desde dicha perspectiva, aunque los creadores habian prescindido de
otorgar el sentido a sus obras de unamanera directa, es ahora con sus textosy disertaciones
tedricas donde fijan una direccion sobre el enfoque que debe realizar el publico a la hora de
recepcionar sus trabajos. A su vez, no debemos olvidar laimportancia del contexto, tan en
boga desde estos momentos y hasta nuestros dias, en el que los artistas disponen el méximo
acento para poder cuestionar la propiaintencionalidad de su discurso.

1 Sulibro sobre el minimalismo, de 1967, Art and Objecthood, tuvo bastante resonancia, y se le consideracomo
uno de los primeros tedricos de dicho movimiento.



Revista de Antropologia Experimental, 12. monogréfico: El acto creativo. Texto 2. 2012 5

Para cerrar estaintroduccion, es licito preguntarse ¢qué nos podemos encontrar a partir
de laingente relativizacion de la préactica artistica?. Pues desde |a distancia podemos obser-
var como €l arte'y, especialmente su practica, se hadiluido, inundando todas las disciplinas
afines y también aquellas que en una primera mirada parecian estar muy lejos. Pilar Parce-
risas nos explica con brillantez este fendbmeno:

“El Arte Conceptual también se abrid a la filosofia, la lingtiistica, las ciencias
socialesy laculturapopular, en unintento deampliar lareceptividad del artey la
capacidad delaaudiencia. Asi, particip6 en unaespecie de interdisciplinariedad
que acogia métodos de la lingtifstica, la filosofia, la ética, la sociologia, la
etnografia, laldgica, lahistoria, la politica, las religiones orientales, etc. [...]”
(Parcerisas, 2007: 20).

I1. Andlisisdel “Otro” paralaconstruccion del “ Yo"

Sin embargo, ademds del ego, podemos encontrar otros elementos muy clarificadores
sobre la postura adoptada por estos nuevos artistas frente a su propia actividad creativa.
Vamos aver quelamayoriade ellos desean adoptar una nueva perspectiva, unamiradadife-
rente ala que han estado acostumbrados desde los inicios. Quitandose el ropaje de antiguos
artesanos que construian objetos mas o menos bellos y disfrazandose ahora con vestiduras
gue no les pertenecen (las de otros profesional es de distintas materias), pretenden construir
unaimagen distinta de su tiempo, realizar unabiografiadelosdemasy apartir de ahi, poder
construir su propiaidentidad. La ensayistay catedrética Estrella de Diego, hace una buena
reflexion a propdsito de este asunto:

“Si parahablar delapropiavidahay que salirse de uno mismo, omitirse, mirar
la escena desde fuera, ese dividirse en dos que implica el acto autobiogréfico
—un sujeto que narra a otro que ha dejado de ser-, contar la biografia de los
otros es con frecuencia un modo eficaz de relatar la propia autobiografia” (de
Diego, 2011: 179).

En definitiva, parece que la recurrencia a la biografia a través de objetos externos (pro-
pios de disciplinas gjenas), se convierte en el nuevo modus operandi de lavanguardia artis-
tica. Sin embargo, hay que advertir que este no es un fenGmeno nuevo. La representacion
delo ajeno, del otro, ha sido desde siempre una constante en €l arte; no hay méas que hacer
un pequefio recorrido por el género del retrato para hacerse una idea de su acance en €l
pasado. Dicho esto, es necesario sefidlar también que la manera de redlizar el analisis del
otro por parte de los artistas es diametralmente opuesta a la de siglos anteriores, ya que en
esta ocasion optan por latransdisciplinariedad paraintentar captar larealidad desde 6pticas
diferentes a las puramente estéticas. Muchos parecen haberse fijado, en una sociedad tan
complejay heterogénea como la contemporanea, en unos recursos basados en la dialéctica
conceptual, planteados ya desde la antigiiedad por el propio Aristételes (Metaf. Lib. iv).
Como bien apunta Miguel Martinez Miguélez, el “principio epistémico de complementa-
riedad subraya laincapacidad humana de agotar larealidad con una sola perspectiva, punto
de vista, enfoque, Optica o abordaje, es decir, con un solo intento de captarla. La descrip-
cion mas rica de cualquier entidad, sea fisica o humana, se lograria a integrar en un todo
coherente y I6gico los aportes de diferentes perspectivas personales, filosofias, métodos y
disciplinas’ (Martinez, 2007: 11)
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I11. El nuevo sistema del artista-antropdélogo: laimagen de archivo

Una vez que lareligion se convierte en tema secundario (en €l mejor de los casos), y
que las ciencias, especialmente la tecnologia, se establecen como e nuevo idolo a que
venerar, el arte y con ello sus artifices, cambian el rumbo de sus preceptos a favor de es-
trategias visuales y conceptuales que posibiliten una concomitancia mayor alos estandares
sefialados. Es en esos momentos cuando, tras el agotamiento de losformatostradicionalesy
anicos (cuadros, esculturas, fotografias) y después de las grandes aportaciones estructurales
y espaciales que se llevaron a cabo con las Ultimas vanguardias (collages, fotomontajes,
assembl ages, etc.), aparece un nuevo concepto artistico desvinculado de lastipicasférmulas
donde la belleza y |a estética tenian todo el protagonismo. El concepto de archivo propor-
ciona una nueva manera de hacer arte, donde el creador, apoyandose en aspectos documen-
talesligados alas ciencias humanas, desarrolla unas tareas muy distintas de las que estamos
acostumbrados a asignar y verificar en los artistas de décadas y siglos anteriores. Una reno-
vadaversion del quehacer pléstico postulaunareivindicacién delamemoria historica, tanto
individual como colectiva. La recopilacion de iméagenes, textos, objetos, cartografias, etc.,
se convierte en una practica comun entre los distintos autores, especia mente entre aquellos
donde lo conceptual prevalece sobre lo formal y donde el contexto adquiere unarelevancia
determinante paralaobray su interpretacion. La historiadoray criticaAnna Maria Guasch,
sefiala acertadamente las reflexiones del filésofo francés Jacques Derrida? como uno de los
motores fundamentales “del impulso (o fiebre) del archivo entre los creadores, pero también
entre tedricos y comisarios...” (Guasch, 2011: 165). Asi pues, Derrida distinguira entre
dos condiciones especificas del material de archivo. Por un lado su condicién material, que
la define “como una estructura precisa sin un significado completo, asociada a términos
como institucion, autoridad, ley, poder y memoria” (Guasch, 2011: 167). Y por otra parte
su condicién inmaterial, que en este caso se vincula a auge de las nuevas tecnologias y €l
surgimiento de un elemento cautivador, carente de geografia y restriccién temporal: €l ar-
chivo electrénico. De hecho, el pensador afirma que “el correo electrénico estd a punto de
transformar todo el espacio publico y privado de la humanidad, asi como € limite entre lo
privado, lo secreto y o publico o fenomenal” (Guasch, 2011: 167).

El trabajo de archivo plantea una reciprocidad evidente con los estamentos cientificos,
donde todo es clasificado, analizado pormenorizadamente y etiquetado para su control y
posterior revision por parte de los interesados. En este sentido lalabor de los artistas podria
asemejarse ala de los arquedlogos y antropologos. De este modo, una buena parte de estos
artifices, presentan una clara tendencia al andlisis de cuestiones humanas, grupos sociales, y
actividades donde el individuo se relacionacon el medio quele rodea. Es ahi donde se plan-
tea el disfraz de antropdlogo en toda su magnitud, con la presentacién ante el espectador de
un estudio/proyecto donde el tiempo, el espacio y €l objeto(s) analizado(s) adquieren gran
repercusion, por encima de pautas estéticas o estilisticas.

IV.Mark Dion y los gabinetes de curiosidades

Uno delos artistas mas i nteresante que podemaos citar en este apropiacionismo de formas
y estéticas vinculadas a distintasramas de lacienciaes el norteamericano Mark Dion (1961-
). Su interés esta circunscrito en |os museos naturales y arqueol 6gicos y, especialmente, en
aquellas primeras col ecciones de siglos pasados donde € museo no era mas que un gabinete
de curiosidades.

2 Se refiere concretamente a la conferencia que Derrida realizé el 5 de Junio de 1994 con el titulo «Le concept
d'archive. Une impression freudienne>>, en el Coloquio Internacional Memory. The Question of Archives. Su
conferencia se publicé en su edicién castellana con el titulo Mal de archivo: una impresién freudiana, Madrid,
Trotta, 1997.
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De este modo sus obras muestran un critica sobre |os sistemas de catalogacion y la pre-
sentacion de muestras que en dichas colecciones se suele hacer por parte de los profesio-
nales y las instituciones reglamentarias. Dion plantea una duda en el espectador sobre los
criterios y las formulas que desarrollan los “expertos’ para someternos a una vision muy
concreta y sesgada del pasado a través de |os objetos que se exhiben tras las vitrinas. Para
el artista, el cambio de ubicacién de los objetos supone una transformacion crucia en su
entendimiento y en la manera en la que construimos nuestra memoria sobre el pasado. Al
ordenar y clasificar de una manera artificial los restos arqueoldgicos, mediante la disciplina
del andlisis cientifico, tergiversamos las propias muestras al convertirlas en otra cosa: un
archivo museistico. Quiza en su propia declaracion como artista, podamos entender mejor
Sus propuestas:

“Esfundamental parami trabajo como artistarastrear laevolucién del museo de
historia natural, como un cuestionamiento de o que se entiende por naturaleza
en determinado momento para un determinado grupo de gente. Algunos de
mis proyectos han sido exploraciones en como las primitivas colecciones (los
gabinetes de curiosidades) se convierten en el museo delallustraciéony de ali
evolucionan al espacio publico que reconocemos como la modernainstitucion
didactica. Me acerco a ellos para ayudarme a conceptualizar problemas en
la representacion de la naturaleza, o, a rastrear la construccion social de la
naturaleza. Analizando criticamente las grandes narrativas de exposicion
empleadas por las instituciones puedo descubrir la ideologia empleada por
estas instituciones. Ser critico puede ser otra forma de amar el museo. Cada
museo y cadalibro de texto y programa de tel evision sobre la naturaleza tiene
un esquel eto narrativo. Uno de los mas persistentes y perniciosos es “La Gran
escaladel ser” o Scala Naturae. Esta antigua metéfora visual, enraizadaen los
trabaj os zool 6gicos aristotélicos domind e pensamiento de la historia natural
hasta bien entrado €l Siglo XIX. La Scala Naturae muestra la vida como una
progresion desde las formas méas simples, en ocasiones minerales, hasta las
mas complgjas: casi siempre humanos, quienes construyen la jerarquia, pero
en ocasiones alln mas allade lapresenciainvisible de angelesy arcangeles. La
Scala Naturae y sus jerarquias taxondmicas, alin perviven como € principio
dominante de exposicion de la mayoria de museos de historia natural. Esta
poderosa idea demanda un particular escrutinio, ya que “la cadena del ser” es
una huella conceptual crucial, que nos ayuda areformular €l camino de donde
hemos estado para saber mejor donde estamos y hacia donde vamos® (Dion,
1999: 98).

Evidentemente la posicién que podemos advertir en Mark Dion es dual, es decir, por una
parte hace gala de unaiconografia vinculada estrechamente ala ciencia, y parece disfrutar
de ese disfraz de naturalista o etndlogo que colecciona especimenes de diferentes ecosis-
temas. Sin embargo, por otro lado, realiza una aguda critica a las instituciones, sistemas y
pautas cientificas que siempre pretenden instruir al espectador ignorante en la materia, de
una manera unidireccional, que con frecuencia suele adolecer de grandes inconvenientes
debidos, en su mayor parte, alapoca concordanciaentre el espacio real (el delos hallazgos
arqueoldgicos) y el nuevo espacio ficticio de exhibicidon-recepcion.

V. llyaKabakov y €l retratoinvisible

Un segundo ejemplo de una posicién interesada en la antropologia lo tenemos en €l
artista ruso Ilya Kabakov (nacido en Ucrania en 1933). Sin embargo, su mirada es muy
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diferente a la de Mark Dion. Por su parte, aunque demuestra una atencion precisa para
confeccionar obras con altas dosis de credibilidad, 1o cierto es que suelen ser recreaciones
imaginarias einventadas. No obstante, su punto de partidason casi siempre experiencias del
pasado o reflexiones acerca de los aspectos sociales, politicos, espaciales, culturales, etc., de
Su entorno Mas o menos cercano. Para Kabakov la instalacién ha sido, como para muchos
artistas conceptuales, su principal herramienta de trabajo. No obstante, se ha algjado mucho
de las primeras instalaciones frias y asépticas formuladas por los minimalistas. En su caso,
formula un aparato tedrico muy desarrollado desde casi los inicios de su carrera artistica.
El concepto de instalacion total aparece pronto para describir un tipo de obraen las que las
relaciones con €l espectador son fundamentales, ya que le interesa someter a publico a un
estado psicol 6gico particular, repleto de libres asociaciones de ideas y simbolos (conscien-
tes e inconscientes). En sus propias palabras podemos entender su definicion:

“el principal motor de la «Instalacion Total», lo que la hace funcionar, es
el engrangje de asociaciones, de analogias culturales o cotidianas y de las
memorias personales’ (Kabakov, 1995: 275).

Por otraparte, en su afan por vincular su trabajo alos aspectos mas conceptual es de otras
disciplinas cientificas, podemos observar como el uso de la instalacién como medio para
desarrollar sus obras no es aeatorio, sino que con ello pretende proponer un arte efimero,
ligado aun lugar concreto y por ende, muy alejado de los cauces tradicionales del mercado
artistico de objetos més 0 menos bellos. Su posicién queda patente con la siguiente senten-
cia

“Lainstalacion es absolutamente inmaterial, nada practica para un mundo tan
practico como € nuestro, toda su existencia sirve para refutar €l principio de
rentabilidad [...]" (Kabakov, 1995; 243).

Una de sus obras mas conocidas y comentadas, a la que tenemos que hacer referen-
cia en este articulo es diez persongjes (Ten Characters)®. Este gran trabajo propone una
conversion de Kabakov en una especie de antrop6logo que pone su acento en la situacion
de los individuos, la sociedad y la cultura en los momentos cruciales de la disolucién de
la antigua Unién Soviética. Con habitaciones individuales como escenario, €l artista ruso
muestra unas estancias llenas de objetos pero curiosamente inhabitadas. Como s se tratara
de dormitorios de una ciudad fantasma, los espacios presentados son contenedores de las
vivencias humanas pero sin rastro fisico de las mismas. Cada uno de ellos, es €l equivalente
alamemoria e identidad de un individuo en particular, con unas caracteristicas concretas
y simbdlicas, que le hacen portador de algun tipo de mensaje y una relaciéon determinada
con su entorno y sociedad. Los diez persongjes presentados a través de sus pertenenciasy la
manera en la que intervienen sus propias habitaciones pueden ser descifrados gracias alos
propios titulos de las estancias. the little man, the untalented artist, the man who collects
opinions of others, the composer, the man who never threw anything away, the man who
describes his life through other characters, the man who flew out of his room into the space,
the man who fled into his painting, the man who saved Nikolai Viktorovich 'y the collector.

Este trabajo profundiza en los aspectos més intimos y humanos de las posesiones de
unos individuos que, pese a ser imaginarios, introducen a espectador con fuerza en un
importante retrato psicol6gico y sociolégico de la URSS en aquellos momentos de caida.

Sus obras parecen responder a un impulso casi compulsivo de coleccionar y recolectar

3 Seinaugurd en lagaleria Ronald Feldman Fine Arts, en Nueva York en el afio 1988 después de haberse trasla-
dado a EEUU un afio antes.
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todos aquellos elementos y objetos que nos circundan y que de algiin modo pueden definir
nuestra vida y la manera en la que actuamos. Adolfo Vésquez Rocca precisa de manera
inteligente este asunto:

“Recordemos que e mundo consiste en una multitud de proyectos, realizados
algunos, a medio realizar otros, y algunos sin realizar. La acumulacién no
funcional —que aparece sublimada bajo la forma del coleccionismo— parece
responder a deseo utdpico y maniaco de evitar la dispersiéon y la fuga de las
pOosesiones sean estas personas u objetos inanimados. Deseamos que el mundo
comparezcatodo y simultaneo sin puntos de fuga, en laclaustrofobiadel orden
regulado segun las més tiranas ideas que pueden apoderarse de nosotros.”
(Vasguez Rocca, 2008: 7).

V1. Boltanski y los altares de la memoria

El Ultimo gemplo que traemos a colacion es el del artista francés Christian Boltanski
(1944-). Su trabajo se ha centrado especialmente en la pervivencia de lamemoria, tanto in-
dividual como colectiva. Paraello otorga un especial protagonismo al objetoy lafotografia,
convirtiéndol os en los verdaderos intérpretes de su trabajo. Sin embargo, ese protagonismo
es compartido con un contenido conceptual de gran calado vinculado al Holocausto judio,
donde la reflexidn sobre el drama existencial humano se realiza de manera personal, intima
y llena de emociones. Al igual que IlyaKabakov, Boltanski hace uso de lainstalacién como
herramienta principal para contar sus historias, muchas de las cuales también son inven-
tadas. Realizando juegos entre elementos reales y ficticios, el artista pretende convertir lo
gjeno en personal, vinculando emocionalmente al espectador en unas vidas que no son las
suyas ni tan siquiera de familiares cercanos. El publico puede preguntarse sobre larelacion
que tienen los personajes fotografiados con el propio creador, y muchas veces llegard a la
conclusion de que son parte de lavidadel autor. Larespuestano estan sencillacomo aprio-
ri pudiera parecer. Algunos [0 son y otros no, pero en sus proyectos pretende realizar una
autobiografiaapartir de elementos distantes, en ocasiones en el espacioy otrasen el tiempo.
Entre sus objetivos se encuentran conectar lo individual con lo colectivo através de rostros
y objetos cotidianos que, en muchas ocasiones, se convierten en auténticos documentos an-
tropoldgicos. Y en un apartado més conceptual, Boltanski se ha centrado en las relaciones
existenciales que se producen a rememorar los nombres de personas fallecidas, la mayoria
de ellas desconocidas. Esta obsesion por lamemoriatiene su origen desde losinicios, cuan-
do alos 24 afios, comienzaarecomponer su infancia creando dbumes familiaresinventados
como sistema de proteccion frente a su verdadera historia personal. Paulatinamente, en
trabajos posteriores el objeto ira adquiriendo mas protagonismo, interesandose especial-
mente por su evocacion sentimental del pasado, asi como su efectividad como testimonio
delaviday los actos de los individuos. De este modo en sus obras mas embleméticas, nos
encontramos ante auténticos altares en los que se realiza una meditacion estética sobre la
muerte a través de efectos luminicos donde luz y sombra juegan un papel decisivo parala
articulacion del mensaje. No obstante, su trabajo propone un discurso narrativo poco con-
vencional, muy ligado alas nuevas propuestas contemporaneas, donde la doble lecturay la
interactividad conceptual con el espectador estan presentes de manera continua.

VI1I.A modo de conclusion

No es necesario subrayar la importancia que las ciencias han tenido y mantienen cada
vez con mayor fuerza sobre nuestras vidas y sociedades. Su progreso y logros imparables
posicionan a sus materias afines en una posicion privilegiada frente al resto de disciplinas.
Esto se debe en gran parte aque el desarrollo tecnol6gico hasido el elegido por la humani-
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dad parasu progreso, y 10s estados e instituciones se han encargado de potenciar este hecho.
El arte, paraacrecentar €l respeto delos individuos hacia sus actividades, ha optado por vin-
cularse alas ciencias y 1o hemos observado en los gjempl os sefialados (aunque se podrian
citar muchos més). Podriamos decir que este hecho viene desarrollandose desde el Renaci-
miento sin faltar ala verdad, pero para ser honestos, han sido las Ultimas vanguardias del
siglo XX las que han posicionado su postura de una forma mas evidente en dicho sentido.
En losinicios, la representacion era el tipo de proximidad més recurrente (recordemos las
obras futuristas), sin embargo, en poco tiempo, la presencia fisica de objetos de naturaleza
divergente asociados al mundo cientifico se ha consolidado como una de las expresiones
mas habituales. Por otra parte, como nos recuerda Victoria Combalia, “los artistas nunca
dirdn que el vocabulario cientificista es una justificacidn, sino una necesidad de la obra.
Necesidad derivada de su concepro fisicalista de la realidad, €s decir, estrictamente fisico
en el sentido reduccionista del término” (Combalia, 2004: 66).

Posiblemente, esta blsqueda de un valor positivo para el estatus del arte arrimandose
paraello alas ciencias, no seamas que la consecuencia de haber perdido, en algiin momen-
to, su lugar en lavidade los hombres. Cuando las artes plasticas yano decoran, ni represen-
tan larealidad, ni evocan sentimientos, emociones o fantasias, ni sirven paranarrar historias
alosiletrados..., cuando la perdida de funcionalidad es total, tan sélo cabe apropiarse de
elementos gjenos que proporcionen un minimo de seriedad ala materia. Sin embargo, estas
posiciones cientificistas no aportan nada en el desarrollo tecnoldgico, quimico, fisico, ar-
gueol 6gico, médico, etc., Unicamente se convierten en disfraces de unanueva estéticaen un
mundo que la venera. Quiza una buena pregunta que podemos hacernos en estos momentos
es ¢ hasta cuando el uso de rasgos y estéticas vinculadas al mundo cientifico sorprenderdn y
causaran interés en un publico cada vez més acostumbrado a dichas formulas?
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