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Introduccion

Desde el arte objetual, procesual y conceptual, hasta las Ultimas formas de
desmaterializacion en la presente década, las producciones artisticas han experimentado
una ampliacién y mixtura de formatos. En esta linea, los artistas han trabajado con la
apropiaciéon de imdgenes, los medios virtuales y una materialidad diversa, que en la
actualidad se extiende incluso al campo de la genética y de la materia viva. En este
contexto, se han incorporado no sélo objetos sino procesos de diferente indole,
fradicionalmente ajenos al campo del arte, que incluyen por ejemplo procedimientos
cientificos, tecnologias, actividades comerciales y de servicios, entre ofros,
enconfrdndonos con obras que instalan en un determinado lugar de exhibicidn -museo,
galeria, espacios publicos- operaciones que al ser descontextualizadas pierden su funciéon

original —con respecto a la actividad en la que surgen- adquiriendo un valor estético.

Algunas de estas producciones se caracterizan por su ejecucidn en tiempo real y
por la incorporacién del espectador en un rol mds activo, al ser interpelado a salir de su
posicion de observador y participar de diferentes formas en la obra. De esta manera, el
“sentido” de la obra no descansa sdlo en la intencidn del artista, sino también en el
espacio de interaccién abierto por ésta y por ende, en el "usuario” que en muchos casos

es quien activa o concreta el frabajo.

En este escenario se insertan las obras del artista belga Carsten Hdller, cuyo trabajo
tiene como particularidad la inclusidn de conocimientos, elementos y procedimientos del
drea de la ciencias, especificamente de la biologia — botdnica, entomologia, etologia y
fisiologia humana y animal- articulados en dispositivos en donde el visitante participa

como objeto de experimentacién cientifica.

Uno de los planteamientos tedricos que ha abordado este tipo de prdcticas es la
Estética Relacional propuesta por el critico francés Nicolas Bourriaud. Bajo el prisma
relacional, este autor ha reunido y analizado el trabajo de diferentes artistas, entre ellos el

de Carsten Holler, quien en el ano 1996 participd en la exposicion colectiva Traffic en



CAPC Bordeaux, Francia, curada por Bourriaud!. El critico centra su atencién en el
cardcter convival, participativo e interactivo de las obras desarrolladas a partir de la
década de los noventa, hablando de un arte que pone énfasis en las relaciones humanas
y en su contexto social: “El artista se focaliza entonces, cada vez mds claramente, en las
relaciones que su trabajo va a crear con su publico, o en la invencidon de modelos

sociales”?.

Para Bourriaud, las relaciones generadas por este encuentro de subjetividades
constituyen nuevas ‘“formas artisticas” -meetings, citas, manifestaciones, tipos de
colaboracion, entre otfras- cuyo valor va mds alld de lo que denomina el “consumo
estético”, reservando para el arte un potencial y rol politico. De esta manera, la
propuesta de Bourriaud posiciona al arte en un lugar especial dentro del contexto social,
definiendo a la obra de arte como “intersticio” entendido como “espacio para las
relaciones humanas que sugiere posibilidades de intercambio distintas de las vigentes en

este sistema integrado de manera mds o menos armoniosa y abierta al sistema global”s.

Los frabajos de Hoéller pueden ser leidos, efectivamente, desde una Optica
relacional; sin embargo, este enfoque considera y nos permite abordar sélo algunos
aspectos de su obra, como por ejemplo el cardcter interactivo de sus dispositivos vy la
incorporacién de procedimientos, técnicas y conocimientos generados en campos
distintfos al arte, los que se transforman en materia prima y recursos de la obra. No
obstante, los postulados y principios esgrimidos por el modelo relacional distan mucho de
la estrategia de Holler, partiendo por la misma importancia que fienen denfro de este

paradigma las formas de relacién entre los sujetos.

Por ofra parte (considerando la produccién artistica en general), el enfoque
relacional presenta varios contrapuntos, derivados principalmente, de la situacién
paradojal del arte en el contexto social actual. Bourriaud plantea que el arte no
constituye una esfera auténoma de produccion simbdlica, ya que “la red de arte es
porosa, y son las relaciones de esta red con el conjunto de los campos de produccidn las
que determinan su evolucién”4. Esta condicién "abierta” del arte se contrapone con su

posicion privilegiada, ‘“cerrada”, en cuanto espacio que garantiza libertad e

! Las obras de estos artistas han sido tratadas tanto en Estética Relacional (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, ed.,
2006) como en Post produccidn (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, ed., 2004).

2 Nicolas Bourriaud, Estética Relacional, p. 31.

3lbid., p. 16.

41bid., p. 30.



independencia frente a los mecanismos globales que operan en el contexto de lo que
Brea define como la era del capitalismo cultural, caracterizado por la confluencia de las
industrias culturales, de informacién y de las comunicaciones, en donde el arte ha perdido
su primacia como productor simbdlicos. Al respecto, podriamos preguntarnos gpor qué
debiera ser el arte un espacio que garantice la convivencia y que de paso a nuevas
formas de sociabilidad si en él operan los mismos mecanismos de poder que en el resto de

la sociedad?

Retomando el tfrabajo de Hdller, si bien en sus obras la participaciéon del visitante es
clave, mds que abrir un espacio relacional en cuanto a “formas” de encuentro o
sociabilidad, sus frabajos constituyen dispositivos en donde se incorporan operaciones de
un campo de conocimiento muy especifico como es la ciencia (por ejemplo de la Teoria
de la Gestalt y el Fendmeno Phi definido por Max Wertheimer e investigaciones sobre la
vision de George Stratton), dispuestos para que el visitante pase de ser observador a
experimentador en primera persona. Lo que ha sido graficado por Jennifer Allen como
experimentacién por una via completamente intima y una oportunidad para que el
espectador tenga una experiencia de la historia de la ciencia en si mismoé¢. Esto se puede
apreciar en trabajos como Trapezoid swinging room (2004/2005), Phi Wall (2002/2004) vy
Solandra Greenhouse (2004) en donde el visitante se somete a estimulos somato-
sensoriales que alteran sus sentidos y evidencian los mecanismos que estdn detrds de la
percepciéon del entorno y de nuestra corporalidad, e incluso de las propias emociones,

como en el caso de la Ultima obra.

Este vinculo entre arte y ciencia en la obra de Holler no deja de ser controversial si
consideramos el contexto bioético actual, en donde existen fuertes cuestionamientos a la
experimentacién con animales como parte del quehacer cientifico y en donde el
desciframiento del genoma humano ha agudizado el debate sobre los limites de la
manipulacién e intervencidén de la vida. Al respecto, la experimentacidn con seres
humanos, que incluye procedimientos de alteracion y estimulaciéon fisica, quimica y
psicolégica (como los aplicados por Holler), estd sujeta a un conjunto de normas y
regulaciones dentro del campo biomédico. Entonces, 3cdmo podemos leer los trabajos
de Holler en donde el espectador se transforma en la materia viva que serd “puesta a

prueba” a través de estimulos que actian a nivel fisioldgico? s Qué sucede con los limites

5 José Luis Brea, El Tercer Umbral, 2003. Disponible en http://www.eltercerumbral.net [consulta: julio de 2007].
¢ Jennifer Allen, 20/20. En: Carsten Hdéller. Logic (Londres: Gagosian Gallery, 2005), pp. 1-30.




éticos cuando las operaciones propias de la experimentacion cientifica se trasladan al
campo del arte? 3Se encuentra el arte en un sitial de exenciéon ética en favor de un valor

estético?

Al respecto, el mismo Bourriaud en su libro Estética Relacional hace alusién a esta
problemdtica, definiendo el arte contempordneo como un lugar de importaciéon de
métodos y de conceptos, una “zona de hibridaciones” que ofrece un “derecho de asilo”
inmediato a las prdcticas que se apartan de la norma y que no encuentran su lugar en su
lecho natural (citando a Robert Filliou del movimiento FLUXUS). De esta manera, a juicio
de Bourriaud, muchas de las obras importantes de estas tres Ultimas décadas sélo llegaron

al campo del arte porque habian alcanzado un punto limite en otros dominios’.

Desde otra perspectiva, menos optimista que la visibn de Bourriaud con respecto a
las précticas artisticas contempordneas, Paul Virilio, en su ensayo Un Arte Despiadado,
sefala: “sEtica o estética? Tal es la pregunta de este fin de milenio. En efecto, si la
libertad de expresién cientifica no tiene mds limites que la ARTISTICA, zdénde se detendrd
manana la inhumanidad?”8. El autor critica lo que denomina lo deshumanizado del arte
contempordneo, centrdndose en el paso desde un arte de representacién a uno de
presentacion en tiempo real (experimentado principalmente a partir de la incorporacion
de lo audiovisual en las artes pldsticas), en donde las formas y materiales que
tradicionalmente dieron sustento a la escultura o la pintura, dan paso a la incorporacion
de oftros recursos representacionales “ajenos” al campo del arte, que ponen énfasis en la
experiencia de la obra como fendmeno. En este sentido, Virilio plantea que a partir de los
sucesos vividos durante el siglo XX (guerras, holocausto, etc.) se ha instaurado una estética
del horror y de profanacion de las formas y cuerpos, en un arte que busca romper limites y

tabuyes, situacién en que la ética y la estética se enfrentan.

Esta visidbn da cuenta de parte de la problemdtica ética en el arte y nos permite
abordar un aspecto de la produccion de Holler, en tanto sus dispositivos ponen énfasis en
la experiencia del sujeto que interactia o se “somete” a ellos, relevando la obra en tanto
fendbmeno. Sin embargo, zpodemos situar los trabajos de Héller dentro de un arte
deshumanizado? El planteamiento de Virilio no responde a la complejidad y extension de

la relacién arte-ciencia en la produccién de Hoéller, y a su vez (aplicado a las

7 Estética Relacional, p. 128.
8 Paul Virilio, Un arte despiadado. En: El Procedimiento Silencio (Buenos Aires: Ed. Paidds, 2005), p. 79.



producciones artisticas en general), nos conduce a una encrucijada, al descartar las
obras que no obedecen a categorias tradicionales, clausurando de antemano la reflexion
y discusion con respecto al estatuto material de éstas, a los limites del arte y a su potencial

en cuanto productor de subjetividad.

Ademds del cardcter fenoménico de los trabajos de Hoéller, en el marco de la
experimentacién cientifica llevada al arte, estos dispositivos tienen como denominador
comun una alta cuota de humor y una constante presencia de lo IUdico, como sucede
por ejemplo en Hard, hard to be a baby (1992), Kiling Children I, 220 Volt (1992) y Kiling
Children Il Bicycle Bomb (1992), donde Hdller ironiza con el tema de la ninez, o en Mirror
Carousel (2005), Amusement park (2006) y Test Site (2006-2007), instalaciones que invitan al
juego vy en las que el artista utiliza artefactos-simbolos de la diversion infantil (carruseles,

parques de diversién, toboganes).

Esta caracteristica infroduce un nuevo elemento de andlisis que sin duda
complejiza este nudo ético-estético senalado en los pdrrafos que anteceden y que perfila
su frabajo hacia otro camino, distinto al senalado por Virilio, en la medida en que Hdéller
sustrae el cardcter utilitario de estos conocimientos cientificos transformdndolos en
experiencias y sensaciones que se enmarcan en un fiempo de juego, que se ofrece al

visitante para el disfrute personal.

sQué nos plantea entonces Hoéller?: visitantes que someten sus cuerpos a
alteraciones fisioldgicas, que con sarcasmo son invitados a un espacio de “juego”, pero
por sobre todo, trabajos en los que el elemento central es la duda, “inducida” en el
publico que interactUa con sus dispositivos, actuando tanto a nivel fisiolégico como a nivel
de hdbitos y prdcticas normalizadas en nuestro comportamiento. De esta manera, se
podria pensar que la estrategia de Holler busca generar incertidumbre y quiebres con
respecto a las bases de nuestra constitucion bioldégica y comportamiento social; en este
sentido, spodemos asumir sus trabajos como dispositivos criticos que desarticulan o

reafirman prdcticas, conocimientos y quehaceres culturales y sociales?e

Una respuesta a estas conjeturas se delinea desde el campo de la biopolitica,

temdtica ampliamente trabajada por Foucault, que reconoce a la vida y lo viviente



como los retos de las nuevas luchas politicas y estrategias econdmicas?. La biopolitica
plantea un nuevo ordenamiento, articulacion y estrategia de los poderes, abocados al
dominio de la vida en todas sus formas de accidn y reproduccion, a partir del
"descubrimiento del cuerpo como objeto y blanco de poder”!0. En este confexto, la
concepcidon negativa del poder, operando desde una estructura central a través de la
prohibicién, la censura y el castigo, es decir, como “puro limite tfrazado a la libertad”, es
refutada por un poder heterogéneo que opera a través de mecanismos positivos que
permiten e inducen discursos, placeres y saberes. Estos mecanismos obedecen a una

analitica de control de los cuerpos, las conductas y la vida'!.

El escenario planteado por Foucault con respecto a las mallas de poder es
complejo y concibe que una sociedad “no es un cuerpo unitario en el que se ejerzan un
poder y solamente uno, sino que en readlidad es una yuxtaposicion, un enlace, una
coordinacion y también una jerarquia de diferentes poderes, que sin embargo persisten

en su especificidad”12.

Para Foucault no existe biopoder sin resistencia y ésta “nunca estd en posicion de
exterioridad respecto del poder”, ya que las relaciones de poder tienen un cardcter
"estrictamente relacional”3. Las formas de resistencias y respuestas frente a la coercién
de los biopoderes, que se mueven en pro de un control tfotal del cuerpo como egjercicio
de dominio de las conciencias y de la vida hasta en sus menores intersticios, corresponden
a la “libertad” y "capacidad de transformacién” radicada en el sujeto e implicada en los
“ejercicios de poder”14. Las resistencias son caracterizadas por Foucault como “puntos
moviles y transitorios, que introducen en una sociedad lineas divisorias que se desplazan
rompiendo unidades y suscitando reagrupamientos, abriendo surcos en el interior de los
propios individuos, cortdndolos en trozos y remodeldndolos, trazando en ellos, en su

cuerpo y su alma, regiones ireductibles’s,

? Mauricio Lazzarato, Del Biopoder a la Biopolitica, 2003. Disponible en
http://sindominio.net/arkitzean/otrascosas/lazzarato.htm [consulta: mayo, 2007].

10 Michel Foucault, Vigilar y Castigar (Madrid: Siglo Veintiuno, ed., 1984), p. 140.

" Michel Foucault, Historia de la Sexualidad 1. La Voluntad de Saber (Buenos Aires: Siglo Veintiuno, ed., 2006), p.
92.

12 Michel Foucault, Las Mallas del Poder. En: Estética, ética y hermenéutica (Buenos Aires: Ed. Paidds, 1999), p.
239.

13 Historia de la Sexualidad 1. La Voluntad de Saber, p. 116.

14 Lazzarato, op. cit.

15 Historia de la Sexualidad]. La Voluntad de Saber, p. 117.




De esta forma, es posible realizar un andlisis de las obras de Héller desde la dptica
biopolitica, en tanto el artista trabaja directamente con lo bioldégico (humano y también
animal) en dispositivos que, por una parte, evidencian los mecanismos que subyacen a las
formas de percepcidon de nuestro cuerpo y entorno, y que por otra, cuestionan y/o
establecen quiebres en las concepciones y discursos que hemos interiorizado en nuestro
saber y prdcticas. Es asi como la obra A House for pigs and people (1997), trabajo
realizado en conjunto con Rosemarie Trockel para “Documenta X en Kassel, Alemania, sin
perder el cardcter de experimentacion de las obras de Hoéller, nos induce al
cuestionamiento de las relaciones de dominio y poder sobre los animales, las formas de
produccién e implicancias de comer animales y el trasfondo social, politico vy filosdfico

gue estd detrds de estas acciones.

De igual manera, podemos abordar obras como las mencionadas Mirror Carousel
(2005), Amusement Park (2006) y Test Site (2006-2007), que ofrecen un espacio y tiempo
para el juego, relevando el valor de la experiencia como puro momento de placer por
sobre la funcionalidad's, no sélo con respecto al ejercicio cientifico, sino también en
cuanto a la organizacién del tiempo en sociedades en que el éxito, la eficacia, eficiencia

y productividad se erigen como referentes para nuestro quehacer y comportamiento.

Al respecto, y retomando la dindmica de los mecanismos y resistencia a los
biopoderes planteada por Foucault, zes posible leer los tfrabajos de Holler como espacios
de resistencias? gSon ellos una evidencia, una constatacion o una desarticulacion de las

operaciones de los mecanismos de control en el escenario biopolitico actual?

A parfir de lo expuesto y de las interrogantes y supuestos planteados, el presente
trabajo se propone realizar un andlisis de la obra del artista belga Carsten Holler tomando
como ejes estructurantes la Estética Relacional, la vinculacién arte-ciencia y el enfoque
biopolitico. El informe estd dividido en tres apartados. En el primero, se aborda el
paradigma relacional, recogiendo las ideas de Bourriaud y también los contrapuntos de
este planteamiento aplicado a los frabajos de Holler, estableciendo como fondos de
contraste, por una parte, las perspectivas de José Luis Brea con respecto al contexto
socio-cultural, a partir del diagnostico que realiza en torno al concepto de “capitalismo

cultural”, y por ofra, la lectura y critica a la Estética Relacional, centrada en la figura de

16 Al respecto, Daniel Bimbaum ve en los trabajos de Holler una critica al utilitarismo global y a la competitividad
capitalista, al establecer una forma de placer que no obedece o no se relaciona con las fluctuaciones del
mercado. Daniel Bimbaum, And...And...And... (En: Carsten Hdller. Logic, pp. 27-31).



Dominique Baqué (quien dentro de este ejercicio ha tratado la obra de este artista). Se
trabajan obras de Hoéller de inicios de la década del 90 como la serie Killing Children (1992)

y también obras recientes como Test Site (2006-2007).

En un segundo capitulo, se analiza la relacién arte-ciencia (incluyendo la
problemdtica ética-estética) en los trabajos de Holler. El estudio se focalizard por una
parte, en la incorporaciéon de conocimientos y précticas del campo de la ciencia en sus
producciones y en las intferrogantes que abre este desplazamiento desde su quehacer
cientifico como doctor en ciencias agricolas hacia las prdcticas artisticas, y por otra, a la
situacion de sus obras como campo de exencidn ética en ‘“beneficio” de un valor
estético. Se incluye la perspectiva de Virilio y Bourriaud, asi como algunos aspectos del
enfoque biopolitico y en particular, el planteamiento del neodarwinista Richard Dawkins,
en la vinculacion de su teoria con el pensamiento de Holler (que ha sido abordado por
algunos criticos como la misma Baqué y David Perreau). Se frabajan obras en las que el
visitante se torna sujeto-objeto de ftesteo y en las que Hodller se centra en la
experimentacién (como parte del método de las ciencias) aplicando, por ejemplo,
técnicas, principios y conocimientos de diferentes teorias y procedimientos cientificos
como el fendbmeno Phi, la Teoria de la Gestalt y los mecanismos que regulan y explican el
funcionamiento de nuestro sistema somato-sensorial, como Trapezoid swinging room
(2004/2005), Phi Wall (2002) y Solandra Greenhouse (2004). Ademds, se readliza una
relectura de los trabajos de la serie Kiling Children (1992), a partir del didlogo y

productividad del pensamiento de Dawkins en relacién a la obra de Hdller.

En el Ultimo capitulo se aborda la produccién de Héller desde la dptica biopolitica,
fomando como base el planteamiento de Foucault y los posteriores frabajos de Lazzarato,
Agamben y ZUniga. El andlisis se enmarca en la dindmica de los biopoderes y las
resistencias, y pretende dar cuenta de las implicancias y potencialidades que tienen estas
producciones en el contexto de la imbricacién de la vida natural en la vida politica. Se
consideran especificamente las obras A House for pigs and people (1997), vinculada a
MdUickenbus (1996); Eyeball: A House for Pigeons, people and rats (1996/2000); asi como el
frabajo Trapezoid swinging room (2004/2005).
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El Paradigma Relacional

La Estética Relacional ha tenido como su principal exponente al critico francés
Nicolds Bourriaud, quien bajo este paradigma se ha centrado en el andlisis de las
producciones artisticas desarrolladas a partir de la década de 1990, que enfatizan lo
interactivo y relevan las formas de encuentro y comunicacién propiciadas en el espacio

del artel”.

Una de las primeras aristas que es necesario abordar para introducirnos al
pensamiento de Bourriaud, es la que concierne al concepto de lo “relacional”. El autor
senala que el arte es un campo relacional en la medida en que “presenta un sistema de
posturas diferenciadas que permite leerlo” (citando al socidlogo francés Pierre Bourdieu) y
define a la obra como un “lugar geométrico” de articulacién de diferentes enfoques y

visiones enfre remitentes y destinatarios!'s.

Bajo esta perspectiva, la condicion relacional de una obra no se limita a las
producciones de la Ultima década. La obra de arte es de por si relacional, sea ésta un
objeto de contemplacién o un dispositivo que requiera o incite una participacién activa
del espectador, en tanto, en palabras de Bourriaud, implica siempre un didlogo y vinculo
entre posiciones, razén por la cual podemos decir que su interpretacion, significacion o
productividad no se agota en un momento y tiempo determinado, perpetudndose en la

medida en que se mantienen las condiciones para que se presenten estos lazos.

Entonces, scudl es la particularidad de las obras relacionales? A juicio de
Bourriaud, la diferencia radica en el cardcter de las “relaciones” que se configuran “en”y
“a partir" de las producciones artisticas desarrolladas desde la década de 1990 en
adelante, ya que el acento de estos trabajos se encuentra en las relaciones humanas, no

como estrategia o recurso, sino como finalidad.

17 Las bases y aspectos medulares de esta teoria se encuentran en los libros Estética Relacional (Buenos Aires:
Adriana Hidalgo, ed., 2006) y Post produccidon (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, ed., 2004) en donde el autor
también expone los procedimientos ocupados por los artistas relacionales en sus obras y las implicancias y
potencialidades de éstos en el contexto socio-cultural actual.

18 Estética Relacional, p. 29.



Al respecto, el autor no se refiere sélo a la vinculacion del artista con su publico
sino a la articulacién del conjunto de personas que se reldnen en el espacio-tiempo
abierto por esta obra y a las formas de encuentro que se desarrollan o reproducen en este
mismo'?. Sobre esta base, define la obra relacional como “conjunto de prdcticas artisticas
que toman como punto de partida tedrico y prdctico el conjunto de las relaciones

humanas y su contexto social, mds que un espacio auténomo y privativo’20,

Bajo este prisma, Bourriaud reune las producciones de un grupo de artistas con
propuestas conceptual, material y formalmente disimiles, pero que a su juicio tienen como
denominador comun el facilitar, generar y/o llevar al espacio de exhibicién modelos de
sociabilidad?!. Estas instancias de encuentro constituyen “formas artisticas plenas”. Entre
ellas se encuentran los meeting, citas, manifestaciones, tipos de colaboracién entre
personas, juegos, etc., prdcticas y recursos que se han hecho comunes en parte

importante de los trabajos contempordneos.

En cuanto a la nocién de forma, ésta no se reduce al aspecto material y asible de
la obra. Bourriaud define la forma como “encuentro duradero” que articula momentos
de subjetividad en determinadas experiencias, constituyendo “unidades coherentes” que
presentan dependencias internas. Al respecto, plantea que existe un vacio categorial
para abordar y analizar las obras actuales, ya que la definicion de forma en el contexto
de una estética formalista o de su concepcidén como un complemento en la dualidad
forma-contenido estdn desfasadas conceptualmente con respecto a las dindmicas

esencialmente relacionales y dialdgicas que caracterizan las obras actuales22,

En esta linea, el critico postula que el andlisis del arte contempordneo debe
referirse mdas que a formas a “formaciones”, ya que los artistas no crean o presentan
objetos sino dispositivos, que proveen de un espacio y/o modelan e inducen formas de

encuentro. Por esta razén, sefala que “la esencia de la prdctica artistica residiria asi en la

19 Bourriaud plantea que se podria estructurar una historia del arte a partir del cardcter de estas relaciones,
sefalando que en un comienzo se habria presentado la primacia de relaciones humanidad-divinidad, que
posteriormente, a partir del Renacimiento, se transformd en una relacion humanidad-objeto, llegando en la
actualidad a relaciones interhumanas. De esta manera, se habria producido un cambio y un proceso no lineal
en que la comunicacién que se establecié inicialmente con lo frascendente y luego con el mundo, se ha
volcado en nuestra contemporaneidad hacia los sujetos y los vinculos entre ellos.

2 Estética Relacional, p. 142.

21 En los libros Estética Relacional y Posproduccion, Nicolas Bourriaud cita y caracteriza el trabagjo de los artistas
relacionales, entre los cuales se encuentran Rirkrit Tiravanija, Félix Gonzdlez Torres, Pierre Huyghe, Dominique
Gonzdlez Foerster, Liam Gillick, Mauricio Cattelan y el mismo Carsten Hdller, aunque su produccién no es tratada
en detalle en ninguno de los dos textos.

22 Estética Relacional, pp. 19-20, 22.



invencion de relaciones entre sujetos; cada obra de arte en particular seria la propuesta
para habitar un mundo en comun y el trabajo de cada artista, un haz de relaciones, y asi

sucesivamente hasta el infinito”23.

La Estética Relacional es definida por Bourriaud como una “teoria estética que
consiste en juzgar las obras de arte en funcion de las relaciones humanas que figuran,
producen o suscitan”?4, teniendo como principal caracteristica “considerar el intercambio
interhumano en tanto objeto estético de pleno derecho”?5. No obstante, las formas de
encuentro y convivialidad no estdn restringidas al espacio del arte, siendo éste uno mds
de los modos de relacién posibles de generarse en el complejo social. Bourriaud da
cuenta de este hecho, pero al mismo tiempo, confiere al arte la facultad de proveer de
un espacio en donde pueden emerger nuevas formas de sociabilidad, depositando en él
la capacidad de restituir lazos sociales fragmentados o debilitados bajo la hegemonia de

modelos de comunicacidén masivos y mecanizados.

Al respecto, cabe preguntarnos sen qué se basa la diferencia del arte con
respecto a los demds dmbitos y quehaceres desarrollados en el extenso campo social?
Para elaborar una respuesta desde la propia Estética Relacional es necesario detenernos
en algunos conceptos e ideas planteados por Bourriaud. Por una parte, el critico sostiene
gue el arte no constituye una esfera autébnoma vy caislada de los demds campos de Ia
sociedad, es decir, que los procesos y mecanismos que operan y regulan los ferrenos
sociales, culturales, econdmicos, etc., atanen también al arte, dindmica que explica los
cambios en las producciones artisticas. Por lo tanto, el arte es esencialmente cambiante
en la medida en que el tejido social se modifica y los artistas, en tanto individuos, operan y
son parte de él. Asi sucede con las innovaciones tecnoldgicas, los cambios econdmicos,
culturales y en los sistemas de valores, en el cuerpo de simbolos y cddigos sociales que son
parte de la "materia” con que trabajan los artistas. Para Bourriaud, estos productores,
inmersos en el complejo social, mds que inspirarse en él y representar formas de

sociabilidad las modelan2s.

Asi, el artista es un “obrero calificado” que opera en la reapropiacion cultural,

razén por la cual, una de las caracteristicas del frabajo de los artistas relacionales es el uso

2 |bid., p. 23.

24 |bid., p. 142.

25 Post producciodn, p. 36.
26 Estética Relacional, p. 17.



de “formas sociales existentes”, en un quehacer que Bourriaud denomina la utilizacién del
mundo y la manera cémo los escenarios se convierten en formas?’. De esta maneraq,
agrega el autor, las estrategias, procedimientos y materiales ufilizados por estos
productores son heterogéneos y no podemos reconocer en sus obras un estilo comun,
justamente porque la materia prima vy las formas de éstas son tan diversas como el mismo

espectro social.

Dentro de la gama de prdcticas y obras, este tipo de producciones “atestiguan
una voluntad de inscribir la obra de arte en el interior de una red de signos y de
significaciones, en lugar de considerarla como una forma auténoma u original. Ya no se
frata de hacer tabla rasa o crear a partir de un material virgen, sino de hallar un modo de

insercion en los innumerables flujos de produccidn”28,

Por lo tanto, cuando Bourriaud caracteriza el frabajo de los artistas relacionales y
senala entre sus quehaceres la incorporacion de elementos desde otfras actividades, este
gjercicio no implica sélo objetos y técnicas, sino también un conjunto de saberes,
procedimientos, coédigos y signos provenientes de cuerpos tedricos, disciplinas y labores
especificas, que son frabajadas, modeladas y potenciadas en el espacio artistico,
relativizando su funcionalidad y adquiriendo un valor estético. Es en este proceder en
donde se genera el quiebre con respecto al “campo real de la produccion de servicios y
de mercaderias” en un juego de ambiglUedad entre las funciones utilitarias y estéticas de
los objetos, conocimientos, modos, tecnologias, entre ofros, que son trabajados por los

artistas??.

De esta manera, Bourriaud apuesta a que los encueniros y relaciones que se
producen en el espacio del arte constituyen “nuevas formas” que pueden contribuir a
forjar discursos y provocar fisuras que abren espacios de relativa libertad con respecto a
los mecanismos del sistema de produccion dominante, tomando a éste en el amplio

sentido (produccién material y simbdlica), definiendo a la obra como “intersticio social”,

27 Post produccion, p. 23.

28 Ejemplo de lo anterior es el proceso de post produccién aludido en su libro homdnimo, en donde el autor
apunta a la incorporacion de procedimientos derivados de los medios virtuales de comunicacion y produccién y
del trabajo con formatos digitales audiovisuales, deteniéndose en la implicancias que éstos tienen desde el
punto de vista de la ejecucion del artista, de la participacién del publico y de la cualidad de la obra misma, en
el contexto de lo que denomina una “cultura global”. El término post produccién alude justamente, a los
procesos que se realizan sobre un material visual grabado (montaje, sonido, efectos especiales, etc.); Bourriaud
establece un simil enfre éstos y los modos y prdcticas utilizadas por los artistas actuales, que no elaboran sus
obras a partir de materiales en bruto, es decir, no crean ex nihilo, sino que utilizan “productos culturales
disponibles”. Ibid., p. 7.

2 Estética Relacional, p. 40.



enfendido como espacio que permite formas de infercambio que escapan a las de los
modos dominantes. De esta manera, el potencial de la obra de arte trasciende también

el dmbito estético, como queda de manifiesto en el siguiente extracto:

“Las obras producen espacios-tiempo relacionales, experiencias
interhumanas que tratan de liberarse de las obligaciones de la ideologia de la
comunicacién de masas, de los espacios en los que se elaboran; generan, en
cierta medida, esquemas sociales alternativos, modelos criticos de las

construcciones de las relaciones amistosas {...)""30.

Esta visibn emancipadora del arte nos conduce a una temdtica no menos
controversial que el planteamiento relacional, en tanto concierne a la modernidad y a las
lecturas de fracaso y vigencia del proyecto moderno. En el primer apartado de su libro
Estética Relacional, Bourriaud plantea que hay un aspecto no cerrado de la modernidad,
reconociendo la subsistencia de lo que denomina un ‘“espiritu”, presente en las
producciones de los artistas relacionales, vinculado, entre otros, a la generacién de
cambios culturales y al mejoramiento de las condiciones de vida individual y social, que

siguen constituyendo retos, promesas y demandas en las sociedades actuales.

Para Bourriaud, la modernidad no fracasd ni estd concluida; lo que en sus palabras
muri¢ fue la visidn idealista y teleoldgica de la modernidad. Por esta razdn, los trabajos
actuales, aunque bajo formas y contextos distintos, son confinuadores de los lineamientos
trazados por el proyecto moderno; asi sefala: “Estd claro que el arte de hoy continda ese
combate, proponiendo modelos perceptivos, experimentales, criticos, participativos, en la
direccion indicada por los filésofos del Siglo de las Luces, por Proudhon, Marx, los dadaistas
o Mondrian™3!. Bajo esta premisa, reconoce y otorga al arte un rol politico-social, ya no
abocado a un proyecto emancipador global sino a modificaciones de pequena escala,
operando en el campo de las micro-utopias. Consecuentemente, si dentro del
pensamiento moderno el arte “tenia que preparar o anunciar un mundo futuro”, en la
actualidad éste “modela universos posibles” y, dentro de esta labor, “las obras ya no
tienen como meta formar realidades imaginarias o utdpicas, sino construir modos de
existencia o modelos de accién dentro de lo real ya existente, cualquiera fuera la escala

escogida por el arfista’s2,

® Ibid., p. 53.
31 1bid., p. 11.
2bid., pp. 11-12.



En este escenario, el arfista ya no forma parte de una “vanguardia” (fomando este
concepto en el sentido de avanzada, anticipacién y promesa de un futuro a realizar), sino
por el contrario, “toma el mundo en marcha” y es un “inquilino de la cultura” (citando a
Michel de Certeau)33. En concordancia con esta concepcion, los trabajos arfisticos en
que Bourriaud centra su atencidon se caracterizan, entre otfras, por las prdcticas de

apropiacioén, bricolaje y reciclaje cultural.

Recapitulando y volviendo a la pregunta realizada mds arriba, sobre los
fundamentos en base a los cuales Bourriaud oforga al arte la capacidad de generar
prdcticas contrahegemaodnicas, si bien el autor considera que los encuentros propiciados
en el espacio artistico son sélo una mds de las formas de sociabilidad desarrolladas en el
complejo social, postula que el espacio del arte, en tanto intersticio social, fiene la
particularidad de generar formas que favorecen la convivialidad y que son capaces de
restituir lazos sociales, diferencia que recae en la “relativa transparencia social de la

obra”. Alrespecto, senala:

“Si estd lograda una obra de arte apunta siempre mds alld de su simple
presencia en el espacio; se abre al didlogo, a la discusidn, a esa forma de
negociacion humana que Marcel Duchamp llamaba el “coeficiente del arte”,

un proceso temporal que se desarrolla aqui'y ahora” 34,

La transparencia estd referida, por una parte, a la propiedad de exponer y/o
sugerir su proceso de fabricacion y de produccion, y por otfra, al lugar o funcion que le
otorga al que mira y al comportamiento creador del artista. Por esta razén, dentro de la
lectura de Bourriaud, a pesar de que los artistas utilizan elementos, procedimientos y
formas de relaciones existentes, pertenecientes a actividades especificas y también al
dmbito de lo cotidiano, el arte garantiza un espacio que no estd dominado por las
dindmicas de comunicaciéon y produccion vigentes, en donde operan la mecanizaciéon y
eficacia en las relaciones enfre los sujetos, pauteando sus comportamientos vy
qguehaceres.

De esta manera, la Estética Relacional deposita en el arte la capacidad de
generar nuevas formas de sociabilidad vy restituir el tejido social, basada por una parte, en

la permeabilidad y articulacion del campo del arte con respecto a otras actividades y

3 bid., p. 12.
3 1bid., pp. 49-50.



tareas de cualquier indole, y por ofra, a las singularidad del espacio del arte, bajo las
premisas de la “transparencia social de la obra” y del “coeficiente del arte”, que lo sitUan
como un lugar que promete grados de libertad y rupturas con respecto a las formas de
infercambio impuestas por el sistema de produccidn masivo. Asi, en un sentido mds
amplio, la obra y la experiencia estética propuesta por el artista o el conjunto de artistas,
son un medio para generar y/o fracturar modelos de sociabilidad y generar discursos
criticos. En este sentido, la teoria relacional sitGa al arte dentro de un proyecto cultural y
politico e intenta hacer de él un espacio mds participativo, en donde lo esencial son las

personas y los vinculos que se establecen entre ellas.

Las Paradojas del Enfoque Relacional

Si nos remitimos a los planteamientos de Bourriaud y nos preguntamos 3qué tienen
de particular las formas de sociabilidad que se generan en el espacio del arte?, la
respuesta recae en las nociones de intersticio social y transparencia social de la obra. Sin
embargo, zes posible esta transparencia en el contexto de la denominada industria
culfural? Mas aun, zpuede el espacio del arte mantenerse “libre” de los mecanismos de
poder que operan y se articulan en el entramado social? vy si esto es posible, scudl es esta

dindmica?

Al respecto, Bourriaud reconoce la hegemonia de formas de comunicaciéon y
funciones sociales propias de un sistema de produccién masivo y mecanizado, € inserta a
la Estética Relacional en una linea de pensamiento materialista que, contraria a las
tendencias de una sociedad cada vez mds globalizada, apuesta por la intersubjetividad,
rescatando el cardcter esencial de los lazos sociales como parte de la condicidn humana.
Sin embargo, el diagndstico de Bourriaud no repara en la complejidad del escenario
socio-cultural actual en un contexto en el que la produccion simbdlica no estd ajena a las
formas de produccién y circulaciéon material, en el sentido de lo que Brea define como la
“era del capitalismo cultural”, caracterizada por la “colisidon entre el sistema econdmico-

productivo y el subsistema de las practicas culturales y de representacion’3s.

35 José Luis Brea, El Tercer Umbral, 2003, p. 12. Disponible en http://www.eltercerumbral.net [consulta: julio de
2007].




En su diagndstico, Brea postula que estamos ad portas de una fase avanzada del
capitalismo, en la cual han confluido dos tendencias: la primera, el crecimiento de la
industria cultural y la segunda, la espectacularizacion de la economia, articuladas ambas
por la publicidad, que integra el sistema mercantil y de la imagen. En esta fase, que
denomina “capitalismo cultural”, la produccién y distribucién simbdlica es el nuevo gran
motor de riqueza3é. En este contexto, el autor repara en la pérdida de hegemonia del arte
y en el consecuente debilitamiento de su capacidad de “investir identidad”, y por ende,

generar diferenciacion y subjetivacion.

El diagndstico de Bourriaud, si bien reconoce la preeminencia de formas de
comunicacion mecanizadas y el debilitamiento del tejido social como consecuencias del
esquema dominante, plantea que las formas de encuentro, en las que estd reservado un
potencial emancipatorio, han sido propiciadas por la intensificacién y crecimiento de los
infercambios entre sujetos, favorecidos por la “proximidad” que ftrajo consigo la
aceleracion de los procesos de urbanizaciéon y de movilidad de la poblacién a partir de la
segunda guerra mundial, en el contexto del auge de las telecomunicaciones y de las
redes que facilitaron la conectividad entre diversos lugares y territorios. En un andlisis
opuesto, Brea sehala que este aumento de la "movilidad” en todo dmbito (geogrdfica,
econdmica, del sistema de creencias, etc.), ha sido favorecida por procesos migratorios y
de informacion que han sido impulsados dentro del esquema de globalizacién y de la
flexibilidad del tejido social que éste lleva consigo, en un escenario en que se fortalecen

como motores de simbolicidad los basados en la difusion de la mercancia?”.

De esta manera - siguiendo los lineamientos de Brea-, si por una parte asistimos a la
confluencia de las industrias culturales, de informacidon y de las comunicaciones
favorecidas por los medios virtuales, en un escenario en el que la esfera del arte pierde su
poder como productor simbdlico y por otra, somos testigos de la ductilidad del tejido
social y consecuente fragmentacion de lazos entre los agentes sociales, en un contexto
en gue las mismas “formas de encuentro” han sido también modeladas por los propios
procesos que han caracterizado el desarrollo de un modelo capitalista, sen qué grado es

posible que el espacio abierto por una obra sea necesaricomente favorecedor de

3 bid., p. 15.
7 Ibid., p. 14.



encuentro entre sujetos, en contraste con la distancia que se establece en las relaciones a

partir de la ductilidad social y de la espectacularizacion de la vida238,

El escenario es complejo, aun mds cuando se consideran el didlogo entre la
prdctica artistica y otras labores o campos de conocimiento y la tendencia de los artistas
a trabajar con una materialidad tan extensa como el mismo campo social y el quehacer
humano (procedimientos muy bien graficados por la Estética Relacional). Por lo tanto, las
interrogantes nos conducen siempre al mismo nudo, cdmo producir diferenciacién dentro
de un esquema en que opera como fondo de contraste el “sistema extendido de la
imagen”, tal como lo define Brea, y en donde los sistemas de produccion tienden a
asimilar y canalizar las tendencias o focos critficos, subsumiéndolos en el juego constante

entre la divergencia o disension y la homogenizacion.

El planteamiento de Bourriaud no deja de mantener en su seno la utopia moderna.
Si bien rechaza el dogmatismo y opera en escalas y contextos distintos, el arte no deja de
ser depositario de promesas de emancipacidén, aunque ya no concierne a cambios
globales, sino mds bien a “micro utopias” y a pesar de rechazar el perfil del artista como
creador, adelantado vy visionario, el autor considera que el arte actual es heredero de las

vanguardias del siglo XX, reafirmando y depositando en él un rol politico-social3.

En este senfido, los cuestionamientos y paradojas del paradigma relacional han
llevado a criticos, como Dominique Baqué, a calificar los postulados de Bourriaud como
“la llusidn Relacional™0, en un andlisis que se centra en las contradicciones y posiciones
ilusas, ingenuas y poco comprometidas de Bourricud en el contexto politico y socio-

cultural actual.

La critica de Baqué alude a lo poco transgresoras de las obras de los artistas
relacionales y a lo que califica como la vacuidad de los trabajos de algunos de sus
exponentes. La autora intenta develar el trasfondo del concepto de conviavialité, central

en el planteamiento relacional, planteando que éste no es inherente al arte y que en las

38 Nos referimos aqui a la espectacularizacion graficada por Guy Debord en La Sociedad del Espectdculo
(Buenos Aires: Ed. La Marca, 1995. Traduccidn de F. Alegre y B. Rodriguez), en donde el espectdculo se define
como ‘“una relacién social entre personas, mediatizada a través de imdgenes”, entendiéndolo no como
producto de un exceso del mundo visual a partir del desarrollo de técnicas y mecanismos de difusibn masivas,
sino como una “visidn del mundo que se ha objetivado”, que es la resultante y a la vez el objetivo de un modo
de produccién en donde los seres humanos han sido sometidos por la economia y en donde los medios de
produccién masivo son sélo su aspecto mds superficial.

% Estética Relacional, p. 54.

4 Dominique Baqué, L'lllusion Relationnelle. En: Pour un Nouvel Art Politique (Paris: Flamarion, ed., 2004).



obras relacionales constituye un lazo efimero y frégil que se crea en un espacio de
exposicion, destinada a un publico de elite preformado4!. De esta maneraq, refiere a una
convivialidad “casi forzada” que “conduce a una sociabilidad pacificada, aséptica, que
nivela conflictos, separaciones y diferencias’#2.  Por lo tanto, a su juicio, los trabajos
relacionales no constituyen dispositivos con potencial “revolucionario” y no tienen la

capacidad de confrontar la complejidad y “suciedad” del mundo actual.

Otro aspecto que ha sido tratado en esta critica a la Estética Relacional, se refiere
a la diversidad de estrategias y formas de las producciones relacionales, condicién que
fue mencionada mds arriba y que es reconocida por Bourriaud, quien argumenta que la
ligazdn de estos arfistas y sus tfrabajos no se encuentra en un estilo sino en el cardcter
sustancial que en ellos tienen las formas de encuentro que devienen formas artisticas, lo
que permite agrupar a artistas tan disimiles como Carsten Holler y Rirkrit Tiravanija, Félix

Gonzdlez Torres, Philipe Parreno, entre otros43.

Desde ofra arista, la idea de que la Estética Relacional no alude a procedimientos
nuevos en el campo del arte, ha sido también parte de los cuestionamientos realizados
por Bagué, quien niega lo novedoso del enfoque relacional, en tanto las operaciones
involucradas ya han sido incorporadas en producciones de artistas de la década del 60
como, por ejemplo, los happenings de Allan Kaprov, los frabajos de FLUXUS y de la artista
norteamericana Adrian Piper quien se interesé en las reacciones de los espectadores
frente a sus intervenciones. Para Baqué, las obras de Piper constituyen un antecedente
de las prdcticas relacionales, al centrarse en conceptos como el didlogo, la interaccion,
la participacién y el rol social de la obra44. Algo muy pertinente si consideramos que Piper
veia al arte como un medio de comunicacién entre individuos y creia en su potencial

como motor de cambios sociales y culturales.

La Estética Relacional opera dentro de una légica en la cual la condicién de obra

se obtiene por la “accién” de situar un determinado objeto, procedimiento, proceso o

41 lbid., pp. 143-173.

42 bid., p. 156.

4 A modo de ejemplo, tomando el caso de Héller y Tiravanija, mientras el primero disena dispositivos en donde
aplica conocimientos cientificos y deja al espectador la posibilidad de experimentar con su propio aparato
somato-sensorial, citando en sus obras a pensadores y cientificos de los siglos XIX y XX, el segundo, adscrito al
budismo, genera espacios en donde dispone alimentos para que sean cocinados y consumidos por los
espectadores, enmarcado, a diferencia de Hoéller, en un planteamiento explicitamente relacional, en donde
prevalece lo colectivo, la interaccién y los grados de espontaneidad que se producen en una obra cuya forma
y concrecion depende esencialmente de la participacion del visitante.

44 Referencias al frabajo de Piper se pueden encontrar en http://performancelogia.blogspot.com [consulta: 10
de marzo, 2008].
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actividad en el espacio del arte, lugar investido de un “poder” que oforga a estos
elementos la categoria artistica, tal como lo develaron los ready made de Duchamp, los
frabajos de Piero Manzoni o de Alberto Greco (especificamente sus Vivo-Dito), en un
confexto de cuestionamiento al estatuto de la obra y a la institucionalidad del arte. Sin
embargo, en el marco en que se desarrollan los actuales trabajos relacionales vy
considerando la vacuidad que Bagué acusa en ellos, la critica a estos procedimientos no
se dirige sélo a revelar lo que podriamos denominar la falta de innovacién de su
estrategia, sino también lo insustancial de este ejercicio, en tanto carece de un “real”
potencial critico. Es asi como Baque ironiza con la eficacia de algunos de los trabajos
relacionales como dispositivos capaces de generar “quiebres” o “fracturas” que

posibiliten cambios, incluso cuestionando su condicidon y “calidad de obras de arte”45,

Recapitulando, uno de los puntos centrales de la critica de esta autora a la
Estética Relacional, alude a lo idedlista e iluso del pensamiento de Bourriaud con respecto
a las dindmicas del complejo social y en este contexto, a lo politicamente correcto que se
vuelve su planteamiento, en tanto muchas de las obras relacionales carecen de un
verdadero potencial de transformacién por moverse justamente en un espacio de “elite
preformada”. Sin embargo, la misma Baqué reconoce al arte relacional como el “arte
oficial del ultimo decenio”. Es decir, y en este punto hay concordancia, que las préacticas
y estrategias en las que se detfiene Bourriaud son parte de las propuestas de por lo menos
un grupo importante de artistas, que trabajan cenfrados, por una parte, en las
potencialidades de las relaciones entre sujetos y por ofra, en base a una materialidad
multiple, extendida a todo el campo social y al quehacer humano, ejercicio en el cual

llegan incluso a operar con una materialidad viva en su sentido mds amplio.

Sin pretender dejar de lado las paradojas y contrapuntos planteados, se podria
decir que la Estética Relacional nos ofrece una lectura para acceder a producciones que
presentan dificulfades o resistencias a ser abordadas bajo esquemas y
conceptualizaciones tradicionales, trabajando en torno al nudo que se genera por los
desfases categoriales y la materialidad de las obras, problemdtica muy relevante dentro
de la dindmica de la produccion actual. A su vez, el paradigma relacional nos conduce

a una reflexién sobre la posicidn y perspectivas de las propuestas artisticas dentro de la

45 Uno de los artistas mdas fuertemente criticados por Baqué es Tiravanija, quien abre en el museo o galeria un
espacio para desarrollar una actividad tan cotidiana como la de preparar y compartir alimentos. La autora
cuestiona estas intervenciones senalando, a modo de interrogante, si es suficiente compartir una comida para
hacer una obra. L'lllusion Relationnelle, p. 150.
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diversa y masiva produccién cultural que caracteriza a parte importante de las
sociedades contempordneas, insistiendo y retornando a la discusién y lectura del rol

politico del arte dentro del proyecto moderno.

Para un autor como ZUhiga, la “ilusién relacional” y la misma obsesion de ésta “por
el vinculo comunitario y el intercambio social”, evidencian también su cardcter
sinfomdtico, a la vez que retorna y trae a colacién lo que considera el problema
fundamental de la prdctica artistica moderna: “El del horizonte de poder, como su
determinacién en Ultima instancia”#¢, en donde entra en tensidon el papel del arte en su
potencial critico, como generador de nuevas formas de subjetivacién y de propuestas
contrahegemonicas en el contexto del capitalismo avanzado, caracterizado por Brea por
la constitucion de las denominadas industrias culturales, en un esquema complejo, en
cuanto a la estructuracién de las relaciones de poder, en un escenario en donde la vida
en toda su extension y dimensién (cuerpo, produccién, saberes, discursos, placeres,

afectos, etc.) se posiciona como objeto de poder.

Lo Relacional en la Obra de Holler

En el aho 1996 Carsten Holler participd en la exposicion colectiva Traffic en el
CAPC -Museo de Arte Contempordneo de Bourdeaux, en Francia- muestra que fue
curada por el critico Nicolas Bourriaud#4’. En esta exhibicion, Holler presentd una fotografia
en blanco y negro en donde estaban refratados el curador y los infegrantes de la muestra
(incluyendo al propio Holler). Si bien este trabajo se incorporé como parte de sus
producciones (sin especificar el nombre del fotdgrafo), no fue Holler quien tomd la
fotografia. Jennifer Allen describe y se detiene en esta accion del artista, senalando que
este "gesto” da cuenta de los procesos relacionales en el centro de la exhibicion,
planteando que la fotografia no es un objeto separado sino que abre una dfiliacion:
"Holler is merely one point in the circulation of the image, which remains part of a shared

experience” 48,

46 Rodrigo ZUdiga, zUn Arte que trata con la vida?2 En: La Demarcacion de los Cuerpos. Tres textos sobre arte y
biopolitica. (Santiago de Chile: Ed. Metales Pesados, 2008), p. 47.

4 Dentro del grupo de artistas que participaron en Traffic estuvieron, ademds de Hdller, Rirkrit Tiravanija, Félix
Gonzdlez-Torres, Maurizio Cattelan, Angela Bulloch, Philippe Parreno y Liam Gillick, entre otros. El frabagjo de estos
artistas ha sido abordado por Bourriaud, tanto en Estética Relacional como en Post Produccidn.

4 Jennifer Allen, 20/20. En: Carsten Hdller. Logic (Londres: Gagosian Gallery, 2005), p.12.
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Estos procesos relacionales a los que alude Allen, ponen énfasis en lo colectivo por
sobre la experiencia individual frente a la obra y recurren a prdcticas como el bricolaje, la
apropiaciéon de imdagenes y la incorporacién, entre otros elementos, de conocimientos,
técnicas, lenguajes y formas de relacion que pasan a constituir la materia prima de estos
frabajos, procedimientos centrados en la idea de encuentro convival, que Bourriaud
plantea como innovacién dentro de la prdctica artistica. Este quehacer no es exclusivo
de los artistas relacionales y constituye uno de los blancos de la critica a la teoria

relacional, en la que nos detuvimos en el punto anterior.

El trabajo de Hoéller ha sido abordado por Bourriaud dentro de la Estética
Relacional, el critico rescata el didlogo que el artista establece entre el arte y el campo
cientifico, haciendo hincapié en la aplicacién de sus conocimientos especificos para
poner en juego el comportamiento humano, senalando que sus obras “construyen
modelos de lo social aptos para producir relaciones humanas”#’. En el caso de otros
criticos, como el de Allen, se ha reparado en lo relacional como un momento en la
trayectoria de Holler, centrado en su participacién en la muestra Traffic o se ha

cuestionado el aspecto relacional de su trabajo, como en la critica de Baqué.

Si bien existen antecedentes que vinculan el tfrabajo de este artista con la Estética
Relacional y su obra ha sido leida dentro de este paradigma, especificamente en alusion
a lo que Bourriaud llama la “recreacion de modelos socioprofesionales”, spredomina en
sus trabajos lo colectivo?; sabren éstos un espacio para la convivialidad y asi, para la
generaciéon de nuevas formas de sociabilidad? Las respuestas a estas preguntas requieren
de la revision de las estrategias y propuestas de Hoéller en diferentes momentos de su
trayectoria, desde su incorporacion al campo del arte a inicios de la década de 1990,
hasta sus Ultimas intervenciones en la presente década, ejercicio en el cual nos

encontramos con bastantes contrapuntos entre su obra y la lectura relacional.

Un elemento que estd presente en la mayor parte de los trabajos de Holler es la
experimentacion. Este artista, que proviene de una formacién de alto nivel en las ciencias
bioldgicas (no olvidemos su grado de doctor), no sélo incorpora conocimientos cientificos
a sus obras, sino que instala en el espacio de exhibicidn laboratorios o dispositivos en
donde el visitante participa como objeto de prueba o testeo, sometiéndose a

alteraciones de su sistema perceptivo. Holler cita y aplica en sus frabajos los resultados de

49 Estética Relacional, p. 86.
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algunas investigaciones de cientificos que en los siglos XIX y XX han marcado hitos dentro
del estudio de la fisiologia humana y en particular del sistema somato-sensorial, como, por
ejemplo, obras basadas en los descubrimientos y postulados de Max Wertheimer dentro

de la Psicologia Gestalt o Teoria de la Forma, quien analiza el movimiento aparente,

estroboscédpico o Fendmeno Phi.

Dentro de esta linea se encuentra Phi
Wall (2002/2004), obra en la que Héller devela
la relacion entre el cerebro y la visidn,
justamente a partir del fendmeno Phi y el
trabajo Trapezoid Swinging Room (2004/2005),
en cuyo caso, el artista generé condiciones

para alterar el sistema somato-sensorial de los

visitantes a través de la forma e inclinacion de
Carsten  Holler,  Trapezoid Swinging Room |05 muros, la iluminacion y la estabilidad de la
(2004/2005)50

estructura, ‘“jugando” con la vision y
propriocepcion, sentido interno que permite tener nocidén de nuestros cuerpos y sus

distintas partes.

Oftros trabajos afines son The Pinocchio Efect (1994/2000) y Umkehrbrille (Upside-Down-
Goggles) (1994/2001). El primero, un vibrador muscular que al ser utilizado generaba la
sensacion de crecimiento y hundimiento de la nariz y el segundo, anteojos que revelaban
al publico cdmo veriamos si no existiera el mecanismo que invierte la imagen retiniana,
permitiendo “ver” las cosas literalmente "“al revés”, que es como las apreciariamos si sélo
operaran los receptores que captan y refractan los estimulos luminicos (trabajo basado en

las investigaciones sobre la vision del psicédlogo George Stratton).

50 Exhibida en la muestra Die Innere Konkurrenz, Galeria Esther Schipper, Berlin. Artnet [en linea]:
http://www.artnet.com/galleries/Exhibitions.asp2gid=164972&cid=750%21 [consulta: 14 de agosto de 2007].
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Vértigo, desorientacién, alteraciones
de la visién y de la percepcién del cuerpo y
su entorno, son algunos de los “efectos” que

el visitante puede ‘“experimentar” al

interactuar con algunos de los dispositivos de
Holler. sQué vemos aqui de los

procedimientos aludidos por la Estética

Relacional? 3;Podemos decir que esta puesta

en juego del comportamiento humano

Carsten Holler, The Pinocchio Efect (1994/2000)%

“construye modelos de lo social aptos para

producir relaciones humanas”, como senala
Bourriaud? Sin duda, Hdller lleva conocimientos y operaciones desde el campo de la
ciencia al del arte, con la salvedad, en comparacién con otros de los artistas relacionales,
de ser él mismo un hombre de ciencia. Sin embargo, en sus tfrabajos no hay predominio
de lo colectivo y por el contrario, se trata de un ejercicio individual que, oponiéndose a la
obra que abre una esfera convival, en la que las relaciones entre los asistentes a la
muestra se transforman en “formas artisticas plenas”, se dirige a proveer un espacio para
que los visitantes tengan una experiencia sensorial, en la que estdn presentes, a la vez, lo
lUdico y lo mecdnico, en trabajos que, sin necesariamente explicitar este proceder,

evidencian los procesos que operan en nuestro cuerpo.

Al respecto, Jennifer Allen plantea que Holler provee al espectador la posibilidad
de fener una experiencia de la historia de la ciencia en si mismo, sin que en ningun

momento esto sea develado, senalando:

“While using bodily phenomena common to all, Héller allows them to be
experienced in a completely intimate way. The absfraction of the scientific
experiment-tested on anonymous individuals to draw conclusions about the
general populace- is reversed. Héller gives individual spectators an opportunity

fo experience the history of science themselves’s2,

El frabajo de Hdller no se encuentra en el camino de modelar relaciones entre

sujetos, con la finalidad de corregir las “fallas del lazo social” a través de pequenos

s Exhibida en Fondazione Prada, Mildn. Airdeparis [en lineqa]: hitp://www.airdeparis.com/holler/2000/67.htm
[consulta: 28 de septiembre de 2008].
5220/20, p. 16.
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“gestos”, asumiendo al arfe como “programa angelical” que realiza un conjunto de
tareas al lado o por debajo del sistema econdmico real con el fin de zurcir pacientemente
la trama relacional, como lo plantea Bourriauds3. AUn mds, la obra de Holler es
confroversial por los mismos procedimientos que incorpora, ya que desprovisto del fin de
la prdctica cientifica, en tanto generacién de conocimiento y aplicacién de éste
(dejando de lado momentdneamente los reparos y cuestionamientos a este mismo
guehacer), somete a prueba el cuerpo del visitante y revela de manera cruda su
naturaleza puramente fisioldgica, lo que Zuniga define como una “una experiencia de su

propio devenir materia’s4.

Sin duda, las instalaciones de Holler tienen un cardcter participativo e interactivo,
en la medida en que requieren de la intervencion del espectador, como objeto de
ensayo para concretar la obra, y en ellos se produce una ambigledad entre la funcién
original de ciertos procedimientos y técnicas en el dmbito cientifico y el valor estético que
adqguieren al ser llevados al espacio del arte, aspectos senalados por Bourriaud como
parte de las estrategias y caracteristicas de las prdacticas relacionales. Sin embargo, este
procedimiento estd aparentemente exento de un “espiritu humanista”, por lo menos del
que se encuentra en el esquema relacional. Lejos de la filantropia y la convivialidad,
frabajos como Solandra Greenhouse (2004) avalan lo expuesto. En este caso, Hoéller
construyd un receptdculo fipo invernadero en donde cultivd la especie venenosa
Solandra mdaxima, planta de propiedades alucindgenas que tiene la particularidad de
expeler feromonas, sustancias capaces de estimular el aparato olfativo e inducir
sensaciones que comunmente se experimentan asociadas al enamoramiento.  El
dispositivo actia ademds sobre los receptores de la visidn a través de un juego de luces
estroboscdédpicas y de esta manera recrea y evidencia en el mismo cuerpo del visitante los
mecanismos del efecto fisico de “caer en enamoramiento”s, en una especie de parodia
que reduce este sentimiento a una naturaleza fisico-quimica, lo que ZUniga describe

como “parodia de las mitologias del amor’s,

3 Estética Relacional, p. 42.

54 sUn Arfe que frata con la vida?, pp. 72-73.

5 Carsten Héller, Carnegie Internacional, Carnegie Museum of Arfs, Pittsburg [en lineqd]:
http://www.cmoa.org/international/the exhibition/artist.asp2holler [consulta: 9 de septiembre de 2007].

% sUn Arte que trata con la vidae, p. 75.
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Ademds de los trabajos sefalados, en los
que Héller evidencia nuestra naturaleza orgdnica,
mds que en el sentido de lo vivo, en el de una
materialidad fisico-quimica, hay un conjunto de
obras realizadas entre 1992 y 1994 en las que se
agudiza aun mds la tensidn entre la produccion de
Holler y su lectura dentro del planteamiento

relacional.

Estas producciones reunidas bajo la serie
Kiling Children, incluyen objetos familiares a los
ninos, que el artista modificé, transformdndolos en
dispositivos de mortalidad infantil encubiertos. En
Hard, Hard to be a baby (1992) Hdller instala un

columpio en el borde de la azotea de un edificio
Carsten Héller, Hard, Hard to be a baby de trece pisos de altura, mientras que en 220 Volt
(1792)7 (1992) deja a disposicion de los visitantes un

conjunto de chocolates que conducen a un cable
de elecftricidad y en Bicycle Bomb (1992) adapta una bicicleta para ninos, agregando un
pequeno estanque lleno de gas con una mecha y un fésforo que hipotéticamente se
prende y consume en el momento en que se produce el pedaleo. A estas verdaderas
“carnadas” para ninos, se suman Pest Control (1993), presentada en la apertura de la
Bienal de Venecia, un vehiculo atrapa nifos y Jenny Happy (1993), video en el que se

exponen formas para deshacerse de un nino.

En estas obras, Holler aborda con una alta cuota de ironia y sarcasmo el tema de
la ninez y el trato a los ninos, tal como pudimos ver en los trabajos mencionados
anteriormente, alusivos al amor y a la condicidn material del visitante, en tanto cuerpo
reducido a su naturaleza fisioldgica. Al respecto, Dominique Baqué niega tajantemente a
fravés de estos dispositivos cualquier lectura relacional de la obra de Holler. Sin avalar sus
practicas, la autora ve en ellas un juego que tiene la intencidn de entretenerse con una
mezquindad o maldad “perfectamente demoniaca” y que destituye los principios éticos

sobre los que se erige la Estética Relacionals8, entiéndase las apuestas a la convivialidad,

57 Exhibida para Project for U.F.O. Air de Pars in Monte Carlo. Airdeparis [en linea]:
http://www.airdeparis.com/holler2.ntm [consulta: 2 de septiembre de 2007].
58 | 'lllusion Relationnelle, p. 165.
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a la generacion de formas de encuentro y comunicacidn no mecanizadas, a las
perspectivas de restitucion del tejido social y por sobre todo, a un espiritu altruista, que no

detectamos en la propuesta de Héller.

Con respecto a este Ultimo punto, la misma Baqué vy el critico David Perreau
establecen una vinculacion entre el trabajo de Holler y el pensamiento de Richard
Dawkins, bidlogo que ha defendido la tesis de la evolucidon centrada en los genes y que
ha postulado que la sobrevivencia de éstos se basa en un despiadado egoismo que,
como senala Perreau, niega el senfido evolutivo de conceptos como el *amor universal” y
el "bienestar de la especie”. Para Perreau, el trabajo de Héller devela ese "egoismo
genético” que se mantiene oculto dentro de cada uno de nosofros, a la vez que

demanda una relectura de nuestro propio comportamiento.

Como hemos constatado en esta breve revision de algunas de las interpretaciones
del trabajo de Héller en su vinculo con el planteamiento relacional, los términos egoismo
genético, escepticismo, nihilismo, arte amoral y cruel, ironia, fantasia, entre otros, forman
parte de los calificativos a su obra, nada mds lejos, como estrategia, del altruismo de las

vinculaciones “amistosas” y del “programa angelical del arte” esbozado por Bourriaud.

Sin embargo, hay algunas caracteristicas de la produccion de Héller que son
importantes de mencionar dentfro de esta lectura y que de alguna manera dialogan con
lo relacional. Lo ludico y el juego son también constantes en las propuestas de este
artista. A modo de ejemplo, la reciente Test Site (2006-2007), conjunto de monumentales
resbalines que ocuparon la galeria Tate Modern en Londres. En este trabajo se acentla lo
interactivo y en una primera instancia, podriamos coincidir con Bourriaud en lo que
respecta al espacio de encuentro que abren las obras relacionales. La participacion en
este caso, es tanto para quienes usan la plataforma, deslizdndose, como para los

visitantes que se quedan en la posicién de observadores.

5 David Perreau, Carsten Héller. Galerie Air de Paris (24 de May-19 July) (Francia: Art Press (227), septiembre de
1997). pp. 76-77.
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Hay también en este ejercicio una apertura
a un espacio-tiempo dispuesto a la experiencia
como puro momento de juego, desprovisto del ya
mencionado cardcter utilitario. No obstante,
spodemos pensar que este tipo de frabagjos
garantizan o proveen de un espacio de quiebre
con respecto a las formas de comunicacion
dominantes?2 y mds aun, zde qué tipo de
comunicacién hablamos en un centro de
exhibicion? y desde otra perspectiva, spuede este
trabajo ser leido también como un dispositivo de
prueba, en este caso suministrando una estructura
de deslizamiento en donde el cuerpo humano se

somete a sensaciones de ansiedad, emocién,

vértigo, euforia, etc.?
Carsten Holler, Test Site (2006-2007)

En este sentido, si bien la interaccién y
participacion del visitante son elementos
claves en las obras de Hdller, tal como lo es la
incorporacién de conocimientos desde
campos tradicionalmente ajenos al arte -
caracteristicas que se enmarcan dentro de lo

que Bourriaud grafica como parte de las

prdcticas relacionales-, éstos no  son
suficientes para situar su frabajo dentro de  Carsten Héller, A House for pigs and people (1997)¢'
este paradigma, principalmente porque nos
enfrega una lectura parcial de su estrategia y
nos conduce a constantes paradojas ©
desajustes con los principios relacionales, tal

como los estipula Bourriaud.

¢ Exhibida en la muestra Test Site en la galeria Tate Modern, Londres. Marcus Leith and Andrew Dunkley © Tate
Photography [en linea]: http://www.tate.org.uk/modern/exhibitions/carstenholler/photos.shtm [consulta: 14 de
abril de 2008].

6l Exhibida en la muestra Documenta X, Kassel, Alemania. Catdlogo [en linea]:
http://n244.null2.net/502/geteiltes haus/haus e.html [consulta: 23 de julio de 2007].
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En los trabajos de Holler el énfasis no estd en la “relaciéon” o “forma de relaciéon”
entre los sujetos, sino en aspectos tales como la experiencia individual que abre la obra,
gue se sitUa en parte importante de ellas en el campo de lo somdtico, aunque existe un
conjunto de frabajos en que ésta se da en el dmbito de nuestro comportamiento social y
sus bases, tal es el caso de las producciones realizadas en colaboracién con Rosemarie
Trockel, entfre las que podemos nombrar Mickenbus (1996), A House for pigs and people
(1997) y Eyeball: A House for Pigeons, people and rats (1996/2000). En estos trabagjos, lo
participativo se perfila de una manera diferente a lo que vimos en las producciones
antferiormente senaladas. Estos dispositivos permiten en un mayor grado el encuentro
entre el publico, pero el énfasis nuevamente no estd en la forma de la experiencia
colectiva y tampoco en la experiencia sensorial de la obra, sino en la "visibn”, no como
sentido, sino como tfrasfondo social, cultural e ideoldégico que condiciona la percepcidn y
conocimiento que tenemos de nosofros mismos y de los “otros”, y las relaciones de

dominio que se construyen a partir de ello.

Por lo tanto, mientras que para la Estética Relacional lo convival no es sdlo un
recurso utilizado por el artista en su obra, sino que es la clave de una apuesta por el arte,
en tanto espacio que puede generar discursos criticos y formas de comunicacién que
confribuyan a reparar los deteriorados lazos sociales, en proyectos de pequena escalaq, el
frabajo de Hdéller carece de un aspecto utdpico, sea este macro o micro. Los grandes
conceptos y retos modernos que Bourriaud perpetla y reactiva a través del arte
relacional estédn completamente excluidos de las propuestas de Hdoller, quien aborda vy
reduce con sarcasmo la filantropia y la posicidon excelsa de sentimientos como el amor y
temas como la ninez, revelando nuestra naturaleza fisico-quimica y la condicidon de
materia de nuestros “cuerpos”, asi como los comportamientos que al estar normalizados y
asimilados, reproducen y validan tdcitamente una manera de actuar y vincularnos con los

ofros.

En este sentido, se puede plantear que la obra de Héller es por sobre todo un
frabajo con lo vivo a nivel del cuerpo, en tanto materia, afectos, lenguagjes, discursos, etc.,
y de esta manera, las potencialidades de su trabajo y del arfe como generador de
nuevas formas de subjetividad, en el complejo de relaciones que se configuran en un
escenario de produccidon masiva de lo visual y de ductilidad social, nos lleva

necesariamente a pensar SU obra fuera del esquema relacional.
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Capitulo 2

Arte y Ciencia en la Obra de Héller




Con estudios en ecologia evolutiva y comunicacién olfativa de los insectos, en el
Instituto de Fitopatologia de la Universidad Christian-Albrechts, en Kiel, Alemania y con una
formacion doctoral en ciencias agricolas, Carsten Holler incursiona en el campo del arte a
partir de 198742, incorporando y aplicando en sus frabajos conceptos y elementos del
campo de las ciencias, principalmente de la biologia en su amplio espectro. En este
ejercicio, Holler disena y monta en el espacio de exhibicién verdaderos “laboratorios” o
“dispositivos de experimentacidon” con los asistentes a la muestra, que no sdlo interactian
con la obra, sino que pasan a ser parte de su materialidad, en la medida en que su

participacion activa la obra y se tfransforma en un “vivo" recurso de esta misma.

Al abordar la produccion de Héller y su estrategia de obra en el contexto de su
formacioén cientifica, nos enfrentamos a temas polémicos, partiendo de la misma relacion
arte - ciencia y los cuestionamientos éticos que surgen al tfrabajar con una materia viva.
5Coémo definir categorialmente su trabajo?, squé implicancias hay en su desplazamiento
desde el ejercicio de la ciencia de alto nivel al del arte?2, scdmo se configura el nudo
ético-estético en su obra? Estas interrogantes abren el espacio de discusion del presente

apartado.

Arte y Ciencia en Hoéller: ;Una relacion forzada?

Como campos de produccidén material y simbdlicas3, no podemos establecer ni
graficar un nexo univoco e inmutable entre arte y ciencia, dada la dindmica vy
complejidad propia de éstos. Por esta razén, es necesario considerar ciertos
antecedentes y establecer algunos pardmetros de referencia, que no se remiten
necesariamente al concepto de campo y que desde otros enfoques abordan el arte, la
ciencia y sus vinculaciones. De esta manera, podremos trabajar de mejor manera el

cardcter de esta conexién en la produccidn de Holler.

62 Oftros antecedentes biograficos sobre Holler se encuentran disponibles en
http://www.artfacts.net/index.php/pagelype/artistinfo/artist/1903#Biography [consulta: 25 de abril, 2008].

6 La nocidn de campo a la que aludimos es a la trabajada por Bourriaud, basada en Bourdieu, a la que se ha
hecho referencia en el capitulo anterior.
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Una mirada de la relacién arte-ciencia que aporta elementos muy Utiles para este
andlisis, es la realizada por Pablo Oyarzdn, quien reconoce en la “*magia” el origen comuin
del arte y la ciencia, en tanto forma arcaica de apropiacion de la realidad. El autor
plantea que posteriormente, se habria generado una ruptura entre ellas que condujo a
dos formas de comprender la realidad, surgiendo la concepcidén de que la ciencia
procede y produce un conocimienfo racional, abordando una realidad “objetiva” con
respecto al observador, mientras que el arte habria mantenido el vinculo con el origen
ancestral, a partir del privilegio que otorga a la “fantasia” y a la importancia que da a los

sujetos y sus respuestas frente a los productos que generas4.

Sin embargo, Oyarzin sefala que esta dicotomia no se condice con lo que
podemos observar en una revision histérica de la relacion arte-ciencia (considerando el
periodo desde el Renacimiento hasta nuestros dias), postulando que entre ellas existen
mads bien lindes difusas. De esta manera, reconoce tres momentos. El primero, situado en
el Renacimiento, se habria caracterizado por una correspondencia entre arte y ciencia a
partir de un trabajo conjunto por “configurar una imagen del mundo Unicamente desde
las capacidades humanas, sin el auxilio de la revelacion divina”ss. El segundo instante de
esta relacion es situado por el autor en el siglo XVIIl y lo denomina “determinacion estética
del arte”, momento que se habria caracterizado por la incorporacién de otros elementos
de la subjetividad, que no se encuentran bajo el dominio y control de una “racionalidad
Unica”, dentro de los cuales se situan las emociones y la imaginacién. En este marco y
bajo la nocidn de juicio estético de Kant y de la imposibilidad de que éste se rija por
preceptos como los que regulan el conocimiento cientifico, arte y ciencia estarian

disociados.

Finalmente, el autor plantea un periodo de encuentro entre arte y ciencia,
generado a partir de la denominada crisis del arte, detonada por la accién de las

vanguardias de postrimerias del siglo XIX y graficada en la tesis hegeliana del fin del arte,

¢4Pablo  Oyarzdn, Indicio  histérico de la relacidn arte 'y ciencia, 2001. Disponible en
http://www.explora.cl/otros/arte/cienciarte.html [consulta: 15 de abril, 2008].

¢5 El icono del modelo racional renacentista, establecido por Oyarzdn, es Leonardo Da Vinci, imagen del arfista,
inventor y cientifico. Su exploraciéon de la realidad como fendmeno vy el papel priviegiado de la visualidad
dentro de este ejercicio dieron como resultado diversos estudios de la naturaleza y anatomia humana, asi como
el disefio de "mdquinas” o “artefactos” que integran la lista de sus creaciones. Al respecto, en el Tratado de la
Pintura (Buenos Aires, 1945, version espanola de la edicidn de 1828) se pueden revisar las concepciones de Da
Vinci sobre perspectiva, proporcidon y movimiento de las partes del cuerpo humano, asi como las bases de “la
teoria cientifica del espesor transparente del aire” que sustentan la perspectiva aérea y el sfumato,
caracteristicos de su pintura, encontréndose también los principios sobre cémo debe proceder el artista en el
estudio de la naturaleza y del hombre, enfatizando en el cardcter cientifico de este quehacer, como forma de
estudio y reflexion racional, a la vez de establecer la duda como elemento clave de los progresos en el arte.
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en donde “la produccion artistica asume rasgos de una exploracion que recurre a
menudo a procedimientos habitualmente asociados a la pesquisa cientifica, y de una
experiencia que interpela expresamente a las posibilidades de conocimiento de la
realidad y de una intervencion activa en ella”, desarrolladas como respuesta al desafio
que impone la ‘“configuracion del dominio técnico de la realidad, fundado en el
conocimiento cientifico”s. Dentro de este Ultimo estadio, desde el campo de la ciencia,
se habria instaurado también un reconocimiento de otras formas de racionalidad, dentro

de las cuales juega un papel fundamental la nocidn de imaginaciéné’.

En esta linea, Ken Rinaldo, artista visual que trabaja en el dmbito de la robdtica,
grafica un estado de la relacion actual arte — ciencia, planteando como elementos o
procedimientos metodoldégicos comunes a ambos, la investigacion, formulacion de
preguntas y proposicién de hipdtesis, sefalando que los dos actian como exploradores
guiados por nuevas ideas y conjeturas que dan lugar a nuevas formas de ver,
abocdndose a la indagacion de nuestro universo fisico, material y estructural, creando
sistemas de andlisis, pero a la vez, cuestionando estos mismos sistemas y los elementos que
los conciernen y sustentan. Dentro de este dmbito de accién, Rinaldo pone el acento en
el papel que dentro de estos procesos juega la creatividad, como elemento primordial

para el avance tanto de las ciencias como del artess,

Si ademds de lo expuesto consideramos las producciones artisticas y cientificas
como productos culturales, formando parte de lo que Bunge denomina la “cultura
intelectual”¢?, en tanto sus postulados y producciones se configuran en un cuerpo de
teorias, posturas filosdficas y creencias desarrolladas en un momento determinado, tanto
el arte como la ciencia tienen soportes "“extracientificos”. En el caso del primero, este
aspecto ha sido tratado en el capitulo anterior al abordar el modelo relacional, en donde
se hizo referencia a la diversidad material, formal y tedrica con que trabajan una parte

importante de los artistas contempordneos y a la importancia dentro de este paradigma,

6 Oyarzdn, op. cit.

¢7 Al respecto, desde la propia epistemologia de las ciencias durante el pasado siglo, se han producido criticas
tanto al método como al alcance del conocimiento cientifico, pasando por cuestionamientos sobre la
posibilidad de la ciencia como generadora de conocimientos y principios inmutables, en donde se pueden
mencionar los aportes de Kuhn y los conceptos de paradigma y ciencia revolucionaria, hasta los reparos al
racionalismo como Unica forma de conocimiento valido, dentro del pensamiento de Paul Feyerabend. Para
mayor informacién, se pueden consultar El método en las Ciencias: Epistemologia y Darwinismo (Ciudad de
México: Ed. Fondo de Cultura Econdmica, 2000), de Rosaura Ruiz y Francisco J. Ayala, especificamente el
capitulo Il, “La Estructura de las revoluciones cientificas: Thomas Kuhn".

¢ Articulo disponible en http://newelectronicartist.com/one.html [consulta: 27 de abril, 2008].

¢ Mario Bunge, “sCudl es el método de la ciencia?”. En: La Ciencia su Método y su filosofia
(http://www.dcc.uchile.cl/~cgutierr/cursos/INV/bunge ciencia.pdf [consulta: 18 de abril, 2008]), pp. 24-45.
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de las “formas de encuentro” como tipos de lazos sociales, que se transforman en la
materia prima de las obras, extendiendo su materialidad a todo el espectro social y

gjercicio humano.

No obstante, y retomando lo planteado por Oyarzin, el aspecto de la relacion
entre ciencia y arte que es de nuestro interés, no se remite al fraspaso de conocimientos,
informacion y técnicas (desde el primera al segundo) por ende, no se reduce a la
vinculacion que deriva del desarrollo tecnoldgico y su masificacién, en tanto aplicacion
del conocimiento cientifico para la produccién de bienes materiales que modifican el
medio en el cual se desarrolla el hombre (incluyendo artefactos de uso cotidiano,
tecnologias médicas, herramientas, materiales, sustancias, etc.). Ejercicio comun desde
hace bastante tiempo dentro de la préctica de los artistas que incorporan en sus obras
materiales no tradicionales, como en algin momento sucedié con las resinas, el pldstico y
el concreto y hoy ocurre con los productos de la robdtica y el material genético. Por el
conftrario, el punto que nos interesa en este procedimiento estd centrado en la forma y
utilizacién de estos recursos por parte del arte, en la reflexion implicita en ello y en la
produccion de sentido que genera la obra, considerando que arte y ciencia son formas
de abordar, comprender y construir realidad, pero también son saberes que estdn
diagramados por los mecanismos, sistemas de creencias y relaciones de poder que se

configuran y validan a fravés de ellos.

Antes de abocarnos a la relacién arte — ciencia en la produccion artistica de
Holler, cabe senalar que el andlisis que compete a este estudio estd referido
principalmente a la biologia humana y dmbitos afines, incluidas dentro de las
denominadas ciencias de la naturaleza, ciencias fisicas-naturales o ciencias facticas, por
ser éste el campo de accién del artista, en donde el cuerpo humano vy la vida en su
amplio sentido se posicionan como elementos centrales que estdn “"en juego” en sus

propuestas.

A partir de lo expuesto, cabe preguntarnos gqué particularidad tiene la relacion
arte — ciencia en el frabajo de Hdller? y squé diferencias y/o vinculaciones podemos
establecer entre su obra y las propuestas de ofros artfistas que han trabajado o trabajan

en esta linea?
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Al respecto, y ademds de los trabajos de artistas contempordneos a Hdller, es
posible establecer puntos de encuentro con producciones anteriores, por ejemplo las
obras elaboradas en un didlogo con investigaciones cientificas como en la pintura
impresionista y neocimpresionista, en su vinculacién con estudios sobre la naturaleza de la
luz7% y, en la primera mitad del siglo XX, los trabajos desarrollados dentro del denominado
arte o6ptico, en donde se puede mencionar la obra del artista hungaro-francés Victor
Vasarely’!, quien aplica en sus producciones principios basados en estudios sobre la vision,
gjercicios que de cierfa manera pueden ser considerados antecesores de algunos
procedimientos de Holler, como la utilizacidn de “ilusiones opticas”, en tanto recursos
constitutivos de la obra, aunque estos frabagjos ain se enmarcan en formatos
fradicionales, como pintura y escultura, siendo la obra el resultado de un proceso en

donde el visitante participa principalmente como observador’z,

Situdndonos en el contexto actual, existen bastantes artistas que sin tener una
formaciéon cientifica profesional como la de HOoller trabajan en vinculacidon con
investigadores y centros de alto nivel en el drea de la biologia, biotecnologias, informdatica
y comunicacioén. Ejemplos sobre la materialidad comuUn entre algunas prdcticas artisticas
y el ejercicio cientifico, principalmente en lo que implica a la “materia viva"”, se
encuentran en el denominado arte transgénico o bio-arte y también en el arte robdtico y

de terminologias afines.

Dentro del primer grupo, podemos mencionar el caso de la arfista inglesa Annie

Cattrell y el trabajo Seeing and Hearing (2001/2002), elaborado en colaboracion con el

70 En este caso los artistas toman como referentes las investigaciones del quimico Michel Eugéne Chevreul, de
Ogden Rood y del fisidlogo Hermann von Helmholtz, siendo Seurat uno de los casos mds relevantes (desde esta
perspectiva) cuyo trabajo se elabora a partir de los estudios de la vision y de la naturaleza fisica de la luz, que
sustentan tanto su planteamiento tedrico como pictdérico. Un ejemplo de ello es el estudio que realizé sobre la
obra del fisico James Maxwell. Una breve referencia a esta relacion se encuentra en El Arte Moderno del
lluminismo a los Movimientos Contempordneos, de Giulio Carlo Argan (Madrid: Ed. Akal S.A., 1988).

71 Vasarely, quien ademds realizd estudios de medicina, elabord trabajos en donde jugaba con la ilusidén dptica,
que da la sensacién de movimiento en composiciones geométricas y de tendencia abstracta, como las obras
que integran la serie Zebras, realizada entre 1937 y 1950. Al respecto, se puede consultar el sitio oficial del artista:
http://www.vasarely.com/site/site.htm [consulta: mayo, 2008].

72 En momentos anteriores y considerando la periodizacion planteada por Oyarzdn, ademds de los casos mds
renombrados sobre estudios anatémicos realizados por artistas durante el Renacimiento, en donde, segun lo
esbozado por el autor, habria existido una correspondencia entre arte y ciencia, durante los siglos XVI, XVl y
XVIll, ya instaurada la anatomia moderna, nos encontramos con producciones que se enmarcan mds bien en el
dmbito de la ilustracién del quehacer cientifico y de los avances de los estudios anatémicos. Algunos ejemplos
se encuentran en Siete Libros sobre la Fdbrica del Cuerpo Humano (1543) del anatomista Andrés Vesalio, que
conté con ilustraciones de Van Kalkar, pintor discipulo de Ticiano o la Leccién de anatomia del doctor Nicolaes
Tulp (1632) y La leccion de anatomia del doctor Joan Deijman (1656) de Rembrandt, en los que se ilustran
momentos relevantes dentro del campo de la investigacion y prdctica médica como fue la diseccién de
caddveres humanos.
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neurocientifico Mark Lythgoe, en donde la artista realizd esculturas del cerebro humano
en vidrio soplado, a partir de la utilizaciéon de tecnologias que permiten captar la imagen
del cerebro en 3D a través de la técnica Imagen Funcional de Resonancia Magnética
(FMRI), una especie de escdner que registra el “estado” del cerebro en un momento
dado, permitiendo visualizar las zonas de éste que son estimuladas y activadas cuando la

persona realiza una determinada accién?s.

Esta técnica también ha sido utilizada
por la arfista porfuguesa Marta de Menezes,
quien ademds incorpora otros
procedimientos, como sucede en sus
“pinfuras vivientes” en las que frabaja con
proteinas y ADN, tomando un camino a la

inversa de Holler desde el arte hacia la

ciencia, operando en un limite difuso, ya que
Annie Cattrell en colaboracién con Mark Lythgoe, . . .
Seeing and Hearing (2001/2002)7% sin abandonar el primero, trabaja con
procedimientos especificos aplicados dentro
de los estudios genéticos y bioquimicos, realizando aportes al propio ejercicio de

investigacion cientifica?s.

Por otra parte, estdn los trabajos en que se aborda la nocién de cuerpo-mdaquina,
como en la produccién de Ken Rinaldo y su obra Autopoiesis (2000-2004), basada en el
concepto de vida postulado por los cientificos Francisco Varela y Humberto Maturana.
Esta instalacién, compuesta por un conjunto de quince piezas, constituye una “escultura
robdtica” cuyas partes se comunican a través de una red informdtica y telefénica que
utiliza tonos perceptibles, de manera tal que las piezas se relacionan con el publico y se
retroalimentan, respondiendo y modificando su comportamiento de acuerdo al didlogo

con el entorno’s.

73 El frabajo de Catrell, asi como el de otros artistas, principalmente britdnicos, ha sido tratado por Sian Ede en Art
& Science (New York: I. B. TAURIS, ed., 2005), especialmente en el capitulo New Bodies for Old (pp. 134-160).

74 Disponible en http://www.mlythgoe.com/4sculp.htm [consulta: 14 de septiembre de 2008].

75 Se puede obtener informacion sobre los trabajos de la artista en http://www.martademenezes.com/ [consulta:
18 de abril, 2008].

76 Para conocer en detalle éste y ofros trabajos de Rinaldo se puede consultar el siguiente sitio:
http://accad.osu.edu/~rinaldo/ [consulta: 18 de abril, 2008]
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En este trabajo estd implicita la nocién de
“nuevas formas de vida" y de ‘“relacion” que
frascienden lo humano, en una instalacion
esencialmente interactiva, que en este ejercicio

se va modificando y auto-produciendo.

En las Ultimas obras citadas, se trabaja en
base a materia viva, existiendo una vinculacion
entre ciencia y arte tanto material como técnica,

asi como reflexiva. Comparativamente, Hoéller

opera con una materia similar, pero este ejercicio
Ken Rinaldo, Autopoiesis (2000-2004)77 se realiza a nivel del cuerpo como sistema, mds

que a escala de unidades bdsicas como los
genes o proteinas y no se desarrolla en un contexto post-orgdnico’s, sino por el contrario,
releva lo orgdnico, reduciendo la “naturaleza humana” a un aspecto puramente

fisioldgico.

Por otfra parte, la mayor parte de los trabajos de Holler no aluden, por lo menos
evidentemente, a los Ultimos avances en el campo de la biologia y disciplinas afines:
muchas de sus obras hacen referencia a experimentos desarrollados durante los siglos XIX
y XX, que contribuyeron al conocimiento del sistema de percepcidén humana. De esta
manera, asi como en décadas anteriores los artistas se interesaron en el funcionamiento
del sistema de la vision y en la naturaleza de la luz, en el caso de Hdoller, su campo de
accién es el aparato somato-sensorial en su amplio espectro, generando obras para ser
experimentadas en primera persona, en una cita, no evidente para el visitante, de hitos
cientificos muy especificos y en algunos casos poco conocidos o difundidos, y por

supuesto lejanos al publico o espectador medio.

En este contexto se ubican las producciones en las que trabaja con el Fendmeno
Phi, descubierto por el psicélogo Gestalt Max Wertheimer en la primera década del siglo
pasado, como Phi Wall (2002/2004), en la gque el visitante se enfrenta a un panel de

aluminio en donde un circulo luminoso se desplaza a saltos en una y otra direccion. El

77 Readlizada por encargo del Museo Miasma, Helsinki, como parte de Outoaly, the Alien Intelligence Exhibition
2000: http://accad.osu.edu/~rinaldo/ [consulta: 18 de abril, 2008].

78 La definicidn de pos-orgdnico a la que nos referimos aqui, se basa en el concepto que Eduardo Kac utiliza
para reunir los productos de clonacién, ingenieria genética, robdtica, etc.
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movimiento observado es una ilusidn dptica,
gue se genera a partir de la persistencia
retiniana que nos permite retener la imagen
captada, haciendo que podamos ver un
movimiento en donde sélo hay un circulo de
nedn estdtico que se enciende y apaga en
una determinada frecuencia y en distintas

partes del panel.

Este principio también fue aplicado en
Carsten fidller. Ph Wal (2002-2004)” Flicker Films (2004), instalacién en la que se
presentaron tres secuencias de imdagenes del
concierto del congolés Werrason, el que fue filmado por tres cdmaras desde diferentes
enfoques. En cada una de las secuencias grabadas, se incorporaron secciones en negro
gue se proyectaron de manera tal que mientras una imagen mostraba parte del
concierto las otfras dos estaban obscurecidas. Como resultado, el publico veia una
imagen del concierto desplazdndose y saltando en sentido diagonal sobre un fondo
negrogo,
Oftro caso es el de la obra Umkehrbrille
(Upside-Down-Goggles) (1994/2001), en

donde Hoéller aplicéd el estudio de la inversidn

retiniana de George Stratton, psicélogo de

finales del siglo  XIX, quien realizd

experimentos para confirmar esta condicién,
utilizando por varios dias un lente que invertia
lo observado en 180°. El tfrabajo de Holler cita

esta prueba, revelando a los visitantes la

Carsten Héller, Umkehrbrille (Upside-Down-Goggles) manera cémo veriamos si efectivamente no

(1994/2001)% existiera esta inversion efectuada por nuestro

cerebro.

79 Exhibida en MAC, Marseille, 2004. Airdeparis [en linea]: http://www.airdeparis.com/holler/mac/3D2.jog
[consulta: 14 de septiembre de 2008].

80 Este trabajo es abordado por Jennifer Allen en 20/20 (pp. 1-30) en el catdlogo de la muestra Logic, realizada
entre el 1 de septiembre y el 8 de octubre de 2005 en Gagosian Gallery, Londres.

81 Exhibida en la muestra Instrumente aus der Kiruna Pshycholabor, Schipper & Krome, Berlin. Airdeparis [en lineal]:
http://www.airdeparis.com/holler/2001/upside.htm [consulta: 14 de septiembre de 2008].
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Por lo tanto, una de las aristas desde la cual podemos abordar la relacién arte-
ciencia en Hdller, alude a la incorporacién de procedimientos, técnicas y conocimientos
que han surgido en el gjercicio cientifico, para generar trabajos en los que el testeo tiene
un cardcter central, a partir de lo cual, la obra ya no es la consumacién de un proceso,
sino el proceso mismo, activado en el momento en que el visitante se infroduce o
interactUa con ella. De esta forma, uno de los aspectos mds interesantes de estos
trabajos, radica en su condicidn de dispositivos que alteran el funcionamiento del cuerpo
como mdqguina de percepcidn y evidencian procesos de los que no somos concientes en
estados “normales”, aunque esto no sea necesariamente racionalizado por el pUblico que

los vivencia.

Esta estrategia se confirma al realizar una revision general de la produccion de
Holler, ejercicio en el que nos encontramos con una gran diversidad material y formal,
incluyendo entre sus obras, instalaciones, mdaquinas, artefactos, habitaciones, elementos
de uso cotidiano, luces fluorescentes, aves y ofros animales, etc., que han sido dispuestos,
en tanto recursos, no para recrear o reproducir un proceso o modelo cientifico, sino que a
partir del conocimiento de éstos, posicionar estas creaciones como campos de
experimentacién con el visitante, que de cierta manera se enmascaran detrds del

ofrecimiento de un espacio de experiencia sensorial y IUdica.

En este sentido, el vinculo entre ciencia y arte en la produccién de Holler no es sélo
prdctico y funcional, por ende, no se limita al traspaso y uso de informacién, tecnologias o
técnicas generadas en el campo cientifico, ya que estos recursos no son asimilados ni
frabajados de manera pasiva. Héller se centra en una etapa fundamental dentro del
método de las ciencias facticas, la experimentacién y observacion, redireccionando este
proceso hacia el propio publico, en cuyo cuerpo se evidencian, confirman, refutan y
cuestionan saberes y prdcticas. Esta lectura de sus trabajos nos conduce a una
encrucijada, generada por la relevacion del cuerpo, en tanto campo de percepcion vy la
reduccién de éste a un dmbito pura y crudamente fisioldgico, punto a partir del cual se

abre una discusion en torno a las implicancias tedricas y éficas de este ejercicio.
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El Beneficio de la Duda

En el punto anterior, se mencioné como una de las caracteristicas de la obra de
Holler el trabajo a nivel del sistema perceptivo, senalando como parte de la estrategia de
algunas de sus obras la alteracion de nuestros sentidos, que conduce a la desorientaciéon
con respecto a nuestro cuerpo y su funcionamiento, a la vez que evidencia los
mecanismos que subyacen al sistema somato-sensorial. Desde esta perspectiva, Héller
sienta las bases de nuestro comportamiento en aspectos netamente fisioldgicos,
reduciéndolo a operaciones, procesos y relaciones bioldgicas que se extienden incluso a

comportamientos sociales y sentimientos.

Este aspecto fue esbozado en el capitulo
anterior tomando como ejemplo la obra Solandra
Greenhouse (2004). En el invernadero construido
con aluminio y acrilico Héller creo las condiciones
de temperatura y humedad necesarias para el
desarrollo de la especie Solandra mdxima,
endémica de México. Con una fisonomia frondosa
y gran altura, que en condiciones naturales puede
llegar incluso a los 60 metros y con sobresalientes

flores amarillas de aspecto inofensivo, esta planta

ha sido fradicionalmente usada por algunas
comunidades por sus efectos alucindgenos,

evidentemente conocidos por el artista.

Holler cultiva un numero significativo de
Carsten Holler, Solandra Greenhouse (2004)%2  individuos de esta especie, buscando que las

propiedades de esta solandcea actien sobre
quien se anime a ingresar al invernadero, generdndole sensaciones corporales que son
tipicamente experimentadas al “caer en enamoramiento”. Si a ello le agregamos el

juego de luces estroboscdpicas que inducen la desorientacion, la obra es un receptdculo

82 Carnegie Internacional, Carnegie Museum of Arts, Pittsburgh [en linea]:
http://www.cmoa.org/international/the exhibition/artist.asp2holler [consulta: 9 de septiembre de 2007].
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gue requiere de la participacidon del puUblico para activarse y que no sélo altera los
sentfidos, sino que ironiza y juega introduciendo la interrogante sobre el funcionamiento de
nuestro organismo, pero a la vez, sobre la misma “naturaleza del amor”. De cierta
manera, Solandra Greenhouse anula el cardcter Unico e irrepetible de la experiencia del
amor, para convertirlo en una generalidad basada en el funcionamiento fisioldgico

comun a la especie.

En este contexto, el frabajo de Holler puede definirse como un “laboratorio de
dudas”, tal como su obra homodnima de 1999, consistente en un vehiculo que circuld sin
recorrido predefinido y que contaba con altoparlantes a través de los cuales Holler
extendia dudas a los transeUntes. La estrategia de Holler infroduce la duda a través del
cuestionamiento que induce con respecto a la percepcién que tenemos de nuestro
cuerpo vy su funcionamiento, pero también sobre nuestro comportamiento social. Esto
ultimo se acentua en las obras realizadas en colaboraciéon con Rosemarie Trockel “A
House for pigs and people” (1997), MUckenbus (1996) y Eyeball: A House for Pigeons,
people and rats (1996/2000) y en la serie Killing Children (1992-1994).

Con respecto a esta caracteristica de la obra de Héller, Jennifer Allen senala que el
artista rompe muy desicivamente con la ciencia a través de su pasidn por la duda,
agregando que mientras revive experimentos histéricos, hace uso de ellos no para
establecer certezas, verdad y conocimiento, sino para propagar incerteza, vacilacion y

perplejidadss,

Alex Farguharson también reconoce a la duda como elemento fundamental del
frabajo de Holler, al generar en el espectador una incertidumbre ya sea sobre el
funcionamiento de los mismos dispositivos, como sobre la experiencia que tenemos de las
cosas y de nosotros mismos, incluyendo ejemplos diversos, desde los cuestionamientos
sobre el funcionamiento de nuestro organismo hasta la naturaleza del amor, en alusién a

la citada Solandra Greenhouse?d4.

Farguharson se focaliza en el momento en que Holler se desplaza desde el campo
de la ciencia hacia el arte, destacando sus estudios post doctorales a finales de los anos

80 y su especializacién en entomologia, periodo en que desarrolla sus primeros trabajos

83 Allen, op. cit., p. 6.
84 Alex Farquharson, Before and affer science, Air de Paris, Septiembre, 2004. Disponible en
http://www.qirdeparis.com/press/crstn_frieze04.pdf [consulta: 02 septiembre, 2007].
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artisticos. En este contexto, plantea que sus obras podrian leerse como “simples actos de
recontextualizacién”, como en los experimentados citados mds arriba; sin embargo,
senala que el ejercicio de Holler dista del quehacer del cientifico convencional, en tanto
éste busca resolver problemas, partiendo desde una posicidon de incertidumbre hacia una
de certidumbre, mientras que Héller realiza la accidén contraria, intfroduciendo la

incertidumbre en donde no la hay.

Coincidimos con Farquharson en cuanto a que el esquema asimilado vy
estandarizado del método cientifico nos pone frente a dos hechos. El primero, bajo la
formulacion de una hipdtesis, busca a través de pruebas y testeo, falsar esa hipdtesis y
llegar a una certidumbre (aunque esta sea sélo momentdnea) a favor o en contra de lo
que estaba planteado a priori, lo que constituye el segundo hecho. Esto podria operar
para Hoéller (en el sentido que grafica Farquharson) quien instala las condiciones de las
obras y en cierta forma para el visitante, en tanto las vivencia, partiendo de un estado de
certeza hacia uno de dislocacion de aspectos no menores, como el funcionamiento de su
organismo, las respuestas que éste tiene frente a su entorno y el qué y cédmo percibe. Sin

embargo, el participante no es conciente (por lo menos directamente) de esta relacién

con el proceder cientifico.

Una obra que permite visualizar muy
bien lo descrito es Trapezoid Swinging Room
(2004/2005), estructura suspendida del cielo
de la sala de exhibicidon y estratégicamente
proveida de luces estroboscdpicas y muros
inclinados, que otorgaban a la pieza una
condicién de inestabilidad que ante el mds

minimo movimiento generaba en el

visitante la pérdida del equilibrio. De esta
Carsten Hdéller, Trapezoid Swinging Room (2004/2005)85 manera, la persona que se decidiera a
ingresar en el receptdculo, se sometia a
una serie de alteraciones generadas a partir de la no correspondencia entre los sentidos

de la visién y la propiocepcionss,

85 Exhibida en la muestra Die Innere Konkurrenz, Galeria Esther Schipper, Berlin. Disponible en
http://www.artnet.com/galleries/Exhibitions.asp2gid=164972&cid=75091 [consulta: 28 de agosto de 2007].

8¢ Este Ultimo sentido forma parte de lo que se denomina los interoceptores, que nos permiten tener referencia de
nuestra posicién y movimiento basdndose en nuestro medio interno y no en sentidos externos (vista, tacto, olfato,
gusto y oido). Los sensores que interfieren en este proceso son, por ejemplo, los mUsculos que transfieren al
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Este trabajo se presentd junto al
video-film Three-Fold Delayed Infrared Room
(2004/2005), gque proyectaba una imagen
de la persona captada por tres cdmaras
infrarrojas, pero presentdndolas en la pared
en fres secuencias levemente desfasadas y
en tiempos no sincrénicos. Este retardo
también generaba una alteracién en la

percepcidbn de nuestra  posicidon y

movimiento, obtenida a través de los

senfidos externos e internos (que en este

Carsten Hdller, Three-Fold Delayed Infrared Room
(2004/05). Video-Films#”

Caso Nno son coincidentes), patente en la
discordancia entre lo que vemos en los
monitores y nuestra concepcién del tiempo y posicidn dentro de la sala. Ya que la
memoria sensorial sélo retiene una imagen por escasos segundos, es posible que el

observador pierda la nocidn del tiempo que ha transcurrido realmentess,

La duda dentro del quehacer cientifico es metodoldégicamente un elemento
clave, como lo es también dentro del ejercicio reflexivo de distintas disciplinas.  Sin
embargo, podemos analizar esta infroduccién de la duda en los trabajos de Holler desde
otras perspectivas. La persistencia de revelar mecanismos y procesos netamente
biolégicos con el acento en el funcionamiento neurofisioldgico como sustento del
comportamiento humano y de la manera de percibir nuestro cuerpo y entorno, por ende,
la insistencia en nuestra condicidon de materia, inhabilita la intencién de dar a la obra de
Hoéller no sélo un fin filantropico y convival, empdtico y utdpico, como se vio ya en el
capitulo en que se tratd su trabajo dentro del paradigma relacional, sino que también ha
llevado a algunos criticos a vincular su obra con posturas como el neo-darwinismo de

Richard Dawkins, a partir de lo cual su produccion se ha interpretado bajo el concepto de

cerebro la informacién de su posicion relativa, el movimiento y la rapidez de éstos. Maria JesUs Ledesma
Carbayo, El sistema somato-sensorial, Documentos Curso de Ingenieria Neurosensorial 2007-2008, Departamento
de Ingenieria Electréonica, Universidad Politécnica de Madrid. Disponible en http://insn.die.upm.es/docs/tacto.pdf
[consulta 28 de agosto, 2007].

87 Die Innere Konkurrenz, Galeria Esther Schipper, Berlin. Disponible en
http://www.artnet.com/galleries/Exhibitions.asp2gid=164972&cid=75091 [consulta: 28 de agosto de 2007].

88 Podemos establecer un vinculo entre este frabajo y la obra de Dan Graham Present Continuous Past(s) (1974),
en la cual los asistentes a la muestra eran grabados en una habitacién con muros cubiertos con espejos desde el
piso al techo. Laimagen captada era transmitida en dos monitores que, al igual que el frabagjo de Holler, tenian
un pequeno desfase, que en este caso era de 8 segundos.
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“arte deshumanizado”. 3Qué tan acertada es esta lectura? sEs el arte de Holler un arte

despiadado? y scudl es la vinculacién de su trabajo con el pensamiento de Dawkins?

El Gen Egoista

En un articulo de la revista Art Press, el critico de arte David Perreau analiza la obra de
Hoéller, planteando un vinculo entre ésta y las teorias evolutivas, particularmente el
neodarwinismo de Richard Dawkins, a quien indica como el pensador mds proximo a
Hoéller dentro de esta linea. Perreau, sefala que los trabajos del artista se dirigen a develar
un tal vez “insospechado egoismo genético oculto dentro de nosotros”, en concordancia
con lo planteado por Dawkins en su controversial libro El gen egoista: las bases bioldgicas
de nuestra conducta, publicado en la década de los 70. Perreau rescata del texto de
Dawkins la idea de que el factor clave dentro de la evolucidn humana no es el bien de la
especie sino del individuo, proceso dentro del cual quedan fuera conceptos como el

amor y el bienestar de las especie®.

De igual manera, Dominique Baqué, en su critica a la Estética Relacional y a los artistas
gue han sido incluidos por Bourriaud dentro de esta lineq, cita a Perreau y hace alusidon al
vinculo entre el pensamiento de Dawkins y el frabajo de Héller, calificando a éste como
un arte amoral y cruel, en una apuesta por un despiadado egoismo genético que se
desarrolla en la encrucijada entre el quehacer cientifico de alto nivel y lo que denomina
desvios lUdicos, fantasistas y excéntricos, bajo la tesis de Dawkins de que todo organismo

viviente estaria seriamente programado por sus genes?.

Baqué alude, dentro de los trabajos citados, a las obras Solandra Greenhouse (2004) y
la serie Killing Children (1992-1994), destacando en la primera el ataque que Holler realiza
a las "mitologias del amor” socialmente asimiladas, planteando que el artista se vuelve el
“apologista del placer solitario y egoista”, tanto al enfatizar la preponderancia del sistema
endocrino dentro del amor, en Solandra Greenhouse, asi como por el atague al “amor

espontdneo que suscitan los ninos”, en referencia a Killing Children.

8 David Perreau, Carsten Héller. Galerie Air de Paris (24 de May-19 July) (Francia: Art Press (227), septiembre de
1997), pp. 76-77.

9 Dominique Baqué, L'lllusion Relationnelle. En: Pour un Nouvel Art Politique (Paris: Flamarion, ed., 2004), pp. 143-
173.
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Podemos concordar con la visibn de Baqué con respecto a la tendencia de Héller a
explicar y en algunos casos a reducir parte de nuestro comportamiento social a bases
netamente bioldgicas; en este sentido, la relacidn de su obra con el pensamiento de
Dawkins es bastante oporfuna. Sin embargo, al llegar a este punto es necesario
detenernos, aungue sea brevemente, en el planteamiento de este Ultimo autor en El gen
egoista: las bases bioldgicas de nuestra conducta, ya que tanto Bagué como Perreau
omiten algunos aspectos muy relevantes de su planteamiento que nos permitirdn ver

desde otra éptica la vinculacién con la produccién de Holler.

Dawkins sefala que dentro de la teoria evolutiva existen dos formas de acercarnos a
la seleccién natural: desde la perspectiva del gen y desde el individuo. El autor se inclina
por la primera forma, en la cual el gen es el replicador y el individuo el vehiculo de ésta,
no existiendo competencia entre ellos. Por esta razén, su referencia a la evolucion se
realiza en base a la seleccidn que ocurre en los niveles inferiores, en donde Ia unidad

fundamental es el gen, cuyo comportamiento es calificado por Dawkins como egoista?!.

3A qué se refiere el autor con comportamiento egoista? Dawkins plantea que el motor
y nUcleo de la evolucién se encuentra en la tendencia de los genes (que componen no
s6lo a la especie humana sino a toda estructura viviente) a replicarse y de esta manera,
sobrevivir en un medio alfamente competitivo, en el cual se mueven en beneficio propio y
no de la especie en su conjunto. Si pudiéramos transferir algun propdsito a esta unidad y
preguntarnos 3qué busca un gen?, Dawkins nos responde que “estd fratando de hacerse
mas numeroso en el acervo génico” y con respecto al modo cémo lo consigue, nos dice
que “lo logra, bdsicamente, ayudando a programar los cuerpos en que se encuentra

para sobrevivir y reproducirse’?2.

Asi, Dawkins establece que la naturaleza genética del ser humano es esencialmente
egoista, constituyendo la base de su comportamiento. Pero el cientifico va mas alld y
senala que esta conducta egoista en algunas circunstancias se desarrolla bajo acciones
aparentemente altruistas, que en el fondo no son mds que estrategias de defensa de los
intereses propios. Los ejemplos al respecto estdn referidos a relaciones entre organismos

vivos, animales e insectos, algunas de ellas del tipo simbidticas y otras en las que trata el

91 Richard Dawkins, El Gen Egoista: las bases biolégicas de nuestra conducta, “Prefacio a la Edicidon de 1989"
(Barcelona: Ed. Salvatf, 2002). Disponible en http://www.anatomiafractal.com/elgenegoista.pdf [consulta: 29 de
abril, 2008].

22 Dawkins, "Gen y Parentesco”. Op. cit., cap. VI.

46



fema del suicidio y sacrificio de algunos individuos dentro de un grupo. A partir de esto, el
autor establece ciertos paralelos con el comportamiento humano, poniendo énfasis en
este cardcter de buenas intenciones que enmascaran el moévil de la busqueda del

beneficio propio, senalando:

"Quizd una de las razones de la gran atraccidén que ejerce la teoria de la
seleccidn de grupo sea que estd en completa armonia con los ideales morales y
politicos que la mayoria de nosotros compartimos. Es posible que, con cierta
frecuencia, nos comportemos egoistamente como individuos, pero en nuestros
momentos mads idealistas, honramos y admiramos a aquellos que ponen en

primer lugar el bienestar de los demdads’”?3.

Aungue Dawkins es certero en plantear una naturaleza genética, segin la cual no
podemos esperar vivir en una sociedad alfruista en la que los individuos se muevan en
buUsqueda del bien comun, es también taxativo en senalar que no estd a favor de una
moralidad basada en los genes, ya que las caracteristicas derivadas de éstos no son
inalterables y, aun mds, plantea en contra de cualquier determinismo genético, que el
hombre tiene la capacidad para rebelarse contra esta “primera naturaleza”. En este
escenario, posiciona a la cultura como elemento diferenciador de la especie humana
con respecto a otras, en tanto provienen de ella la mayor parte de las caracteristicas
“inusitadas y extraordinarias” de su ser, senalando que la perspectiva del gen dentro de la

evolucion del hombre moderno debe quedar desechada como Unico cimiento?4,

Siguiendo esta linea, el autor establece una analogia entre la unidad bdsica de la
seleccién natural, en tanto organismo replicador, el gen, y una unidad bdsica de origen
cultural, que igualmente actia como replicador, ya no genético sino en el campo de las
ideas y el quehacer humano, que denomina meme. La replicacién en este caso se daria
a través de la palabra, la escritura, el arte, es decir, la produccidn cultural material e
inmaterial. De esta manera, establece un paralelo entre la evolucién bioldgica y la

cultural, aclarando que la evolucion genética es sélo uno de los tipos posibles.

Dawkins cierra esta idea puntualizando que frente a un determinismo genético vy
también cultural, el ser humano, dentro de la diversidad de especies vivientes, tiene la

capacidad de rebelarse confra ambas estructuras, focalizadas en el geny el meme. Por

93 |bid.
94 Dawkins, “Memes: Los Nuevos Replicadores”. Op. cit., cap. XI.
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esta razén, cualguier comportamiento heredado o adquirido puede ser modificado. Asi
senala: “Somos construidos como mdaquinas de genes y educados como mdquinas de
memes, pero tenemos el poder de rebelarnos contra nuestros creadores. Nosotros, solo

nosotros en la Tierra, podemos rebelarnos contra la tirania de los replicadores egoistas”?s.

Desde esta perspectiva, podemos volver al frabajo de Héller para centfrarnos en su
estrategia, ya no sélo como una reduccion cruel y deshumanizada que se perfila en
contra de cualquier interés altruista y convival, como lo sefala Baqué, sino por el
contrario, es factible ver en su obra una especie de resistencia justamente a ciertos
patrones de conducta socialmente aceptados y enaltecidos, en pro de cuestionar sus
sustentos y/o acusar la fragilidad de éstos. Asi, el retorno a una cruda naturaleza
bioldgica, puede ser entendido también como un develamiento de nuestra estructura
puramente material-orgdnica que, si bien explica parte de nuestro comportamiento,
actla como estrategia para despojarnos de los hdbitos y concepciones aprendidas y
normalizadas, infroduciendo la incertidumbre y generando controversias con respecto a

éstos.

En algunos trabajos este ejercicio se hace mds evidente, como sucede en A House
for pigs and people (1997), en donde la refutaciéon se dirige hacia la relacién con el otro,
como especie y ser vivo; por ejemplo, las relaciones de dominio con respecto a los
animales, aludiendo al cuerpo de posturas religiosas, filoséficas, politicas, entre otras, que
las sustentan. Parte de esto es planteado por el mismo Héller en la introduccién del
catalogo de la obra, realizado en conjunto con Rosemarie Trockel, al que nos referiremos

mds adelante.

En esta lectura, no debemos ni podemos dejar de lado la recurrencia a la ironia en
los trabajos del artista, ya que ésta no sélo confiere un tinte humoristico y un cardcter
lUdico a sus obras, sino que, en la misma linea de lo expuesto, contribuye a generar una
fractura dentro de discursos comunes y patrones de comportamiento. Asi, no debiera
extranarnos que Hoéller parodie justamente con las denominadas “mitologias del amor”,

como lo plantean ZUhiga y Baqué, asi como con la nifez, en la serie Killing Children.

% |bid.
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Con respecto a esta Ultima, la inclusién de una de las obras que componen la serie
en la exposicién Rendicién Extraordinaria (2007)%, nos permite ejemplificar lo expuesto y
plantear otra lectura que se opone a los términos crueldad, amoralidad y egoismo con los
que se han calificado estos controversiales frabajos. En esta exposicion se reunieron un
conjunto de producciones bajo las nociones de incertidumbre, amenaza e inseguridad,
como parte fundamental de la estructura y funcionamiento de las sociedades actuales,
planteando el presente como una “mitologia cultural” generada a partir de la nocién de
riesgo, en su amplio espectro. En esta linea, se presentd el tfrabajo de Holler 220 volt, como
parodia de la sensibilidad social con respecto a la proteccidén de la infancia frente al

riesgo.

Como los demds dispositivos que
componen la serie Killing Children, la obra es

una trampa letal: los dulces e inofensivos

caramelos, tan apetecidos por los ninos,
conducen a un cable de corriente, cuya
manipulaciéon podria incluso producir la

muerte. La lectura de este frabajo, planteada

denfro de la muestra, se dirige dl
Carsten Héller, Killing Children I, 220 volt (1992)97 cuestionamiento de lo que denominan el

"estado excepcional adquirido por los ninos
en una sociedad cada vez mds adversa al riesgo” y al “pdnico moral en torno a la
explotacion de los mds vulnerables”. Siguiendo esta idea, podriamos plantear también
que esta obra, en tanto dispositivo incluido en la exhibicion, infroduce la duda sobre las
contradicciones que existen con respecto a la posicién y trato de los ninos, en sociedades
gue en su discurso promueven, proclaman y establecen como incuestionable la
proteccién de éstos, pero en las que coexisten formas de maltrato infantil, abusos fisicos y

psicolégicos y también explotaciéon econdmica?.

% La muestra Rendicion Extraordinaria se exhibid entre el 22 Marzo y el 19 de Mayo 2007 en la Galeria Nogueras
Blanchard, Barcelona. Una presentacibn de la  muestra se encuentra  disponible en
http://www lttds.org/projects/previous/noguerasblanchard/nbarchive/files/ER RE%20PressPack.pdf [consulta: 2
de septiembre, 2007].

97 Designboom, “Carsten Holler”. Disponible en http://www.designboom.com/portrait/ch2.html [consulta: 2 de
septiembre, 2007].

98 En este Ultimo caso, aludimos, por ejemplo, a la utilizacidén de nifios en labores productivas (como sucede en
algunos paises asidticos, que concentran el 61% del trabajo infantil, segun los datos de la UNESCO), que se
materializa en menores costos de produccidén de articulos de consumo que llegan a los mercados de
sociedades que en su discurso oficial condenan el trabajo infantil, pero que en la prdctica se benefician de éste.
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Por lo tanto, y a partir de lo expuesto, la concepcidn de la obra de Holler como un
arte deshumanizado se va desplazando hacia un trabajo que frata de despojarse de
discursos comunes y un falso humanismo, para establecer una critica con respecto a
nuestro comportamiento, discurso y prdactica. Sin embargo, y retornando a la
problemdtica esbozada en puntos anteriores sobre la dicotomia entre la relevacién del
cuerpo vy la reduccién de éste a su condicidbn de materia, cabe preguntarnos zesta
lectura de la estrategia de Holler lo exime de los cuestionamientos que se abren al

frabajar y operar con una materialidad viva?

¢Arte despiadado?... los limites de la ciencia y el arte

“A laide de ces sciences expérimentales actives, I'homme devient un
inventeur de phénomenes, un véritable contremaitre de la création ; et I'on ne
saurait, sous ce rapport, assigner de limites a la puissance qu'il peut acquérir sur

la nature, par les progrés futurs des sciences expérimentales”?.
(Claude Bernard)

Una temdtica que no podemos dejar de tratar al analizar la obra de Carsten Holler, en
el contexto de su desplazamiento desde las ciencias bioldgicas hacia el arte, se refiere a
las implicancias e interrogantes que se abren al frabajar con una materialidad viva. La
ciencia y el arte operan en una posicidn controversial, tanto por los “recursos” con que
trabajan, asi como por las formas de proceder con respecto a éstos y los limites de su
ejercicio, encontrdndose, a pesar de los cuestionamientos al respecto, en una posiciéon
privilegiada dentro del quehacer humano desde el punto de vista ético. Aspectos como
la muerte, la diseccidn de cuerpos, la manipulacidén de especies vivientes, son
relativizados cuando éstos se desarrollan como parte de las prdcticas de la ciencia y

también del arte: 3en qué se basa esta exencion moral?

La interrogante de Paul Virilio, citada en el primer apartado del presente estudio,

en donde plantea “sEfica o estética? Tal es la pregunta de este fin de milenio. En efecto,

99 Claude Bernard, “De l'observateur et de I'expérimentateur ; des sciences d'observation et d'expérimentation”.
En: Introduction & I'étude de la médicine expérimentale, cap. I/IV, p. 26. Edicidn electrénica realizada a partir de
la publicacién de 1966, Paris, Editions Garmier-Flammarion, 318 pp. Texto integral disponible en
http://classiques.ugac.ca/classiques/bernard claude/intro etude medecine exp/intro etude.html [consulta 23
de septiembre, 2008].
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si la libertad de expresidn cientifica no tiene mds limites que la ARTISTICA, zddnde se
detendrd manana la inhumanidad?2”1, es un buen punto para intfroducirnos en esta
temdtica. La lectura de Virilio, reticente a las prdcticas del arte contempordneo, desde la
incursion de lo audiovisual en las artes pldsticas en adelante, posiciona antagdnicamente
a la étfica y la estética. Este juicio se basa en lo que denomina el cardcter extremo del
arte actual, en | que la representacién ha sido reemplazada por la presentacion vy la
inmediatez. El pensador francés realiza una critica comuin a la ciencia y el arte en el
campo de la genética, acusando una tendencia a la deshumanizaciéon y profanacion de
las formas, en donde se impone una estética que tiende al dominio de lo franshumano.
En este contexto, el rol de la ética es para Virilio el “demorar el momento en que las cosas
suceden”, al mismo tiempo en que reconoce la debilidad de su accién en el contexto de
lo que denomina una “aceleracidon generalizada de los fendmenos como parte de la

hipermodernidad” 101,

El diagndstico de Virilio, quien dedica parte importante de su critica a la
intervencién y manipulacién de la vida a partir de la decodificacién del ADN y por ende
cuestiona, entre ofras categorias, al arte transgénico, nos permite centrarnos en la
interrogante sobre la situacién que ciencia y arte comparten al situarse en el limite de lo

moralmente aceptado.

Al respecto, cuando Bourriaud senala que “muchas de las obras importantes de
estas tres Ultimas décadas solo llegaron al campo del arte porque habian alcanzado un
punto limite en otros dominios”192 y, reconoce, en una cita a Robert Filiou, que el arte
otorga “derecho de asilo” a este tipo de prdcticas, estd implicitamente planteando que
el espacio del arte es una zona de exencién y de campo para el desarrollo de lo que en

otros dmbitos ha alcanzado el Iimite de lo aceptado, convenido o permitido.

Si bien la obra de Holler estd inserta en una linea distinta de las producciones que
ataca Virilio (en donde priman la “profanacién de las formas”, lo transhumano, la
manipulacién genética, etc.), fiene en comun con estas prdcticas el énfasis en la obra
como fendmeno, el trabajo con el cuerpo humano como materia viva y la incorporaciéon
de elementos, procedimientos y conocimientos provenientes de campos “extra-artisticos”,

como en el caso de la biologia y disciplinas afines.

100 Paqul Virilio, Un arte despiadado. En: El Procedimiento Silencio (Buenos Aires: Ed. Paidds, 2005), p. 79.
101 Nicolas Bourriaud, Estética Relacional (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, ed., 2006), p. 69.
102 |bid., p. 128.
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En puntos anteriores hemos senalado que los tfrabajos de Holler recurren a la prueba y
la experimentacién para introducir la duda vy la incertidumbre en el visitante, describiendo
sus producciones como especies de laboratorios, aludiendo a su condicidn de hombre de
ciencia y artista.  La etapa de prueba es indispensable dentro del método de
investigacién de las ciencias fdcticas y en ella, el cientifico opera a través de la
observacion y experimentaciéon dirigidas a verificar, refutar y falsar en la experiencia la
validez de los enunciados y supuestos tedricos. Para analizar un determinado “hecho”, el
investigador genera las condiciones para que éste se presente, manejando y controlando
ciertas variables sin las cuales el fendmeno en cuestion no se desarrollaria o no podria ser
probado, cuantificado o conocido. Mario Bunge se refiere a este proceso de la siguiente

manera:

“No siempre es posible, ni siquiera deseable, respetar enteramente los hechos
cuando se los analiza, y no hay ciencia sin andlisis, aun cuando no sea sino un
medio para la reconstruccion final de los todos. El fisico atémico perturba el
datomo al que desea espiar; el bidlogo modifica e incluso puede matar al ser vivo
que analiza; el antropdlogo empenado en el estudio de campo de una

comunidad provoca en ella ciertas modificaciones” 103,

3Cudles son los limites de estas intervenciones en el caso de los seres humanose;
scémo se configuran y modifican?; sdeben existir limites para el ejercicio cientifico? Sin
duda, es dificil esbozar una respuesta a estas interrogantes, sin embargo, hay un aspecto
muy importante de senalar con respecto a la ciencia. Como parte de la “cultura
intelectual” el cardcter, rasgos y alcances de la investigacion y prdctica cientifica son
diagramadas por la dindmica social y politica (estructura de poder), que a la vez es
configurada y reafirmada en este mismo cuerpo de saber y produccidén de conocimiento.
Por lo tanto, la ciencia no es neutral con respecto a las relaciones e intereses de lo que
podemos llamar factores extra-cientificos, aunque es recurrente el discurso sobre su
autonomia, a partir de lo cual también se ha generado y mantenido su posicién de
excepcidén con respecto a procedimientos como el control, intervencién y manipulaciéon

de la vidao4,

103 Mario Bunge, “3Qué es la ciencia?”, p. 11. En: La Ciencia su Método y su filosofia
(http://www.dcc.uchile.cl/~cgutierr/cursos/INV/bunge ciencia.pdf [consulta: 18 de aboril, 2008]), pp. 4-23.

104 Un caso que permite graficar la situacion es la experimentacion con seres humanos, actualmente prohibida si
no es bajo el “libre consentimiento” de la persona que es sometida a prueba. La proteccién de la integridad
humana y de las personas en condiciones de vulnerabilidad, como principio general, foma fuerza a partir de la
mitad del siglo XX. En momentos anteriores del desarrollo de la ciencia, se experimentd con seres humanos bajo
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Entre esta condicion de la ciencia vy la situacién del arte en el contexto actual hay
varios puntos en comun. En reiteradas ocasiones hemos sefalado que el arte no
constituye un campo escindido de los demds quehaceres y dmbitos del conocimiento
humano y que dentro de la diversidad material y formal muchas de las prdcticas artisticas
incluyen el tfrabajo con una materialidad viva, no sélo a nivel de cuerpos, sino también de
unidades bdsicas como los genes. En parte importante de estos casos, los artistas no se
limitan a representar el quehacer de bidlogos y genetistas, sino que ejecutan en las obras
los procedimientos que se realizan en el campo cientifico, es decir, tomman como insumo y
materia prima el cuerpo y los procedimientos a los que la ciencia recurre y ejecuta dentro
de la investigacion biomédica. sQué ocurre cudndo este quehacer estd desprovisto de
una funcionalidad como la que promueven las ciencias? y alin mds, si consideramos que
existe una normativa ética que regula la manipulacién de la vida, la que incluye -dentro
de la experimentacidén con seres humanos- los estudios fisioldgicos y de respuesta del
organismo vivo a procedimientos y estimulos de tipo fisico, quimico o psicoldégico’%s, squé
sucede con los procesos y recursos que Holler utiliza en sus obras, en las que el “paciente”
o individuo informado y voluntariamente objeto de experimentacion, es reemplazado por

el publico que asiste a un museo, galeria o espacio de exhibicion?

Esta pregunta nos lleva nuevamente a la tensién generada por la dicotomia entre
éfica y estética, planteada por Virlio'%. Desde esta perspectiva, Holler grafica el
desplazamiento desde un lugar de exencién de cuestionamientos éticos al amparo del
guehacer cientifico-médico, hacia un sitio de exencidn en el campo del arte a partir de la
adgquisicion de un valor estético, en donde el consentimiento informado es reemplazado
por la invitacién lUdica a interactuar y probar la obra en tanto ésta se ofrece como

experiencia.

la proclama del progreso y el avance del conocimiento sobre los fendmenos de la naturaleza y del
funcionamiento de los organismos vivos, asi como del ejercicio médico. En la actualidad, la manipulacién de
material viviente es realizada bajo términos como "investigacion terapéutica” e interés “biomédico”, es decir,
con la finalidad de aplicarse en el estudio y tfratamiento de enfermedades y mejoras en la salud de la poblacién,
en el cual se deben buscar los méximos beneficios y minimizar los riegos, existiendo una normativa internacional
que establece condiciones para la manipulacion e intervencidon de los cuerpos vivos.

105 Al respecto, se pueden consultar las Pautas Eticas Internacionales para la Investigacion y Experimentacion
Biomédica en Seres Humanos: http://www.uchile.cl/bioetica/doc/exper 2.htm [consulta: 25 de mayo, 2008].

106 Entre las obras polémicas por frabajar justamente en el limite de lo aceptado, se pueden mencionar La
imposibilidad fisica de la muerte en la mente de algo vivo (1991), del britdnico Damien Hirst, quien trabaja con
seres vivos ulilizando procedimientos de taxidermia, Coneja Alba de Eduardo Kac que compete a la
problemdtica de la manipulacion genética y Helena y el Pescador (2000) de Marcos Evaristti, que increpa al
publico a participar de la obra y optar por la vida y muerte de una serie de peces dentro de una licuadora, asi
como las producciones de diferentes artfistas que utilizan cuerpos de animales, fluidos corporales, material
genético, etc.
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A semejanza del proceder cientifico, Hoéller genera las condiciones y controla las
variables para que se produzca un determinado fendmeno o suceso que serd
experimentado por el visitante y pone en escena, e invita al pUblico a ser parte de este
procedimiento, recurriendo a algunos experimentos cldsicos en el campo de los estudios
del sistema de percepcidén humana. 3Cudl es la diferencia entre este ejercicio y el que el
mismo Hoéller podria seguir realizando dentro de su quehacer como cientifico2 Una
respuesta podria delinearse desde la concepcidén de que en estos trabajos no opera la
l6gica de la eficiencia que estd implicita en la labor cientifica y que ellos rompen con la
funcionalidad del conocimiento que ésta genera, tomando a la funcionalidad como
aplicacion prdctica e instrumentalidad técnica. Por otra parte, podriamos recurrir a la
estrategia de develar los mecanismos o principios que subyacen a nuestro
comportamiento (como en el fratamiento de temas “sensibles” como el amor, la ninez, la
“naturaleza” humana, etc.) dentro de una critica a un falso humanismo. Sin embargo,
esto nos lleva nuevamente a la interrogante sobre si este proceder y objetivo exime
necesariamente al artista de los cuestionamientos que surgen al operar con cuerpos vivos

gue son sometidos a prueba.

El trabajo con el cuerpo humano aplicando procedimientos, técnicas y recursos
generados denfro de la investigacion cientifica, no es de exclusividad de Holler. Como se
traté en puntos anteriores, bajo la relaciéon arte y ciencia, el enfoque dado por los artistas
incluye, entre otros, lo puramente biolégico, pos-orgdnico y genético. Con respecto a
este Ultimo, dentro del denominado arte fransgénico o bioarte, mencionamos las obras de
Marta de Menezes y Eduardo Kac, artistas que trabajan directamente con la produccion y
manipulacion de la vida, como en el caso de Coneja Alba, en el que Kac introdujo un
gen que le otorgd pigmentacion “artificial” a esta especie albina. Este artista se ha
pronunciado justamente sobre lo que considera la diferencia entre la aplicacién de estos
procedimientos por parte del arte y su utilizacion dentro de la ciencia, en una linea que
trata a la investigacién cientifica no como un bien en si mismo, sino en concordancia con
intereses econdmicos y politicos. Al respecto, Arlindo Machado, en un andlisis del trabajo

y planteamiento tedrico de Kac, senala:

“La manipulacion de la vida estd siendo desarrollada hoy en laboratorios
cientificos permeados de un racionalismo ciego y mantenidos por el exclusivo
interés del capital global, sin considerar los aspectos éticos, sociales e histdricos

envueltos en esto. En ofras palabras, los nuevos descubrimientos cientificos estan
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siendo conducidos por viejas instituciones econdmicas y politicas en direccién
de una apropiaciéon legal (bajo la forma de patentes) de plantas y animales
fransgénicos, células genéticamente modificadas, genes sintéticos y genomas,
configurando por lo tanto una forma de encasillar la vida como propiedad

privada’107,

En otra cita a Kac, Machado plantea como diferencia entre el quehacer cientifico
y el artistico en el campo de la genética, que éste Ultimo “ofrece la oportunidad de una
reflexion en torno de los nuevos desarrollos, pero desde un punto de vista ético y social” y
que “frae a luz toda la complejidad y toda la ambigledad que envuelven a los procesos
de tecnologia genética, evitando en consecuencia que cuestiones relevantes sean

ocultas en el debate publico'108,

La incorporacidon del andlisis de Machado y el planteamiento de Kac es muy
pertinente por dos razones: la primera, porque nos situa en el contexto de la dindmica
biopolitica actual, en la cual la vida y produccién de la vida se erigen como objeto de
poder, y la segunda, porque nos permite volver al punto a donde nos condujeron las
interrogantes que guiaron el capitulo anterior y que hacian referencia a la situacion
paradojal del arte en el contexto de las industrias culturales y de la espectacularizacion
de la sociedad, en un escenario en el que los artistas frabajan con recursos materiales y
tedricos provenientes de todo el espectro social. En esta linea, toma fuerza la idea de
Oyarzdn sobre la lectura de la relacién existente hoy entre arte y ciencia, en donde el
primero recurre a procedimientos y asimila aspectos de la indagacién cientifica, en
respuesta a lo que denomina la ‘“configuracién del dominio técnico de la realidad,

fundado en el conocimiento cientifico”.

De esta forma, al cierre del presente capitulo, volvemos a una pregunta que se ha
mantenido sin respuesta en el desarrollo del estudio: s3cémo es que el arte utilizando los
mismos recursos y procedimientos con los que frabaja la ciencia puede generar diferencia

y detonar procesos de significacion?

107 Arlindo Machado, “Por un arte transgénico”. Disponible en http://holonet.khm.de/ekac/arlesparttrans.html
[consulta: junio, 2006]. Originalmente publicado en De la Pantalla al Arte Transgénico, Jorge La Ferla (org.),
(Buenos Aires: Libros de Rojas, ed., 2000), pp. 253-260.

108 |bid.
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Capitulo 3

La Obra de Holler en el Contexto

Biopolitico




Hasta el momento, hemos analizado la obra de Holler desde dos dpticas.
Primeramente, abordamos la Estética Relacional y los contrapuntos de este
planteamiento en la produccién del artista, en torno a interrogantes sobre las
potencialidades del arte actual y las limitaciones que desde el punto de vista relacional se
generan al contrastar este cuerpo tedrico con las condiciones de la produccion material y
simbdlica en sociedades globalizadas. En un segundo momento, nos detuvimos en la
correlacion entre el ejercicio cientifico y la prdctica artistica, en la medida en que ésta se
nutre y asimila materiales, procedimientos y técnicas de la ciencia, revisando la estrategia
de Holler y reflexionando sobre las controversias éticas que surgen en este quehacer, en
tanto trabajo con la vida, como objeto y materia prima, en obras que se concretan “en” y

“con” la experiencia del individuo como cuerpo vivo.

A continuacién, nos infroducimos en el paradigma biopolitico, en una lectura del
frabajo de Héller que dialoga con los dos lineamientos desarrollados en los apartados que
anteceden. Por una parte, el eje relacional y las potencialidades que éste vislumbra para
el arte y, por otra, el eje bioético-cientifico, en tanto lo vivo y lo somdatico se diagraman y
tfransforman en el objetivo de prdcticas y saberes, considerando a la ciencia como una
“voluntad de saber” que responde, produce conocimiento y construye verdad dentro de
una red de relaciones estratégicas de poder. 3Como se sitUa la obra de Hdéller en este
contexto biopolitico?, 3qué perspectivas abre para el arte el enfoque biopolitico? y squé
potencial encierra la concepcidn de resistencia dentro de este esquema? Son algunas de

las interrogantes que guian el andlisis del presente capitulo.

El Paradigma Biopolitico

El concepto de biopolitica planteado y desarrollado por Foucault y posteriormente

por otros autores, da cuenta de un ejercicio en el cual el cuerpo se transforma en “objeto
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y blanco de poder”1%?, un poder que busca invadir y administrar la vida en fodas sus
formas y en sus mds minimos intersticios. Foucault reconoce dos polos en torno a los
cuales se desarrolldé esta dindmica y estructuracion del poder abocado a la vida, las
disciplinas del cuerpo y las regulaciones de la poblacion. Las primeras tienen su raiz en la
nocién de ‘“cuerpo-mdquina”, educado y condicionado por las disciplinas (escuela,
ejército, cdrcel, etc.) en pro de su eficiencia y utilidad, lo que denomina anatomopolitica
del cuerpo humano, mientras que las segundas, se basan en la nocidén de ‘“cuerpo-
especie”, regulado por la biopolitica de la poblacién del siglo XVill'19, que tuvo como
objetivo ‘“racionalizar los problemas que planteaban a la prdactica gubernamental
fendmenos propios de un conjunto de seres vivos constituidos como poblacién: salud,

higiene, natalidad, longevidad, razas, etc.”1.

En esta fase de constitucidn de la sociedad biopolitica, el elemento clave segin
Foucault es la “enfrada de la vida en la historia”, en el “orden del saber y del poder” y en
el "campo de las técnicas politicas”. Este proceso es el que Agamben denomina la
entrada de la zoé en la polis, es decir, la entrada de la vida nuda, de la vida natural en la
vida politica, hecho considerado por este autor como “el acontecimiento decisivo de la
modernidad, que marca una transformacién radical de las categorias politico-filoséficas

del pensamiento cldsico”112,

Refiriéndose a este mismo proceso, pero poniendo el acento en otro aspecto,
aufores como Hardt y Negri''® postulan que el frabajo de Foucault permite graficar el
paso desde una sociedad disciplinaria a una sociedad de confrol, vinculando a la
primera con una etapa temprana de acumulacién capitalista, en concordancia con lo
planteado por Foucault, para quien la configuracién de los biopoderes ha sido un
“elemento indispensable en el desarrollo del capitalismo”, en tanto éste se consolidd a
partir de una mecdnica de dominio de los cuerpos y de su “insercién controlada” en el
aparato de produccién, “mediante un ajuste de los fendmenos de poblacion a los

procesos econdmicos” 114,

109 Michel Foucault, Vigilar y Castigar. El nacimiento de la prisién (Madrid: Siglo Veintiuno, ed., 4° edicién, 1984), p.
140 (traduccién de Aurelio Garzén del Camino).

110 Michel Foucault, Historia de la Sexualidad 1. La Voluntad de Saber (Buenos Aires: Siglo Veintiuno, ed., 2006),
cap. V, “Derecho de Muerte y Poder sobre la vida”, pp. 161-194 (traduccién de Ulises Guifiazl).

11 Michel Foucault, Las Mallas del Poder. En: Estética, ética y hermenéutica (Buenos Aires: Ed. Paidds, 1999), p.
209.

2 Giorgio Agamben, Homo Sacer: el poder soberano y la nuda vida (Valencia: Ed. Pre-Textos, 2006), p. 13.

113 Michael Hardt y Toni Negri, Imperio (Barcelona: Ed. Paidds, 2002). Traduccién de Alicia Bixio.

14 Historia de la Sexualidad 1. La Voluntad de Saber, p. 170.
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Desde el punto de vista del ejercicio y cardcter del poder, cabe preguntarnos,
scudles son las diferencias entre la sociedad disciplinaria y la sociedad de controle Al
respecto, Hardt y Negri senalan que la primera se caracteriza porque la “dominacion
social se construye a través de una red difusa de dispositivos y aparatos que producen y
regulan las costumbres, los hdbitos y las prdcticas productivas”, mientras que la sociedad
de conftrol, se define como “aquella sociedad (que se desarrolla en el borde Ultimo de la
modernidad y que se extiende a la era posmoderna) en la cual los mecanismos de
dominio se vuelven ain mds «democrdticosy, aun mds inmanentes al campo social, y se
distribuyen completamente por los cerebros y los cuerpos de los ciudadanos, de modo tal
que los sujetos mismos interiorizan cada vez mds las conductas de integracién y exclusidon

social adecuadas para este dominio” 115,

La particularidad de la sociedad de confrol es que los biopoderes ya no trabajan
ni operan en el esquema de una estructura que sdlo censura, coarta, impone o restringe
dentfro de la dualidad opresores-oprimidos, sino que por el contrario, se validan en el
mismo individuo, en tanto éste interioriza y reproduce prdcticas y discursos que reafirman,
cada vez mds desapercibidamente, las nuevas formas de control y de dominio. De esta
manera, Foucault rompe con la nocién de poder concebida como organizacion central
que actua a tfravés de mecanismos “negativos” (represion, prohibicion, etc.), postulando
un escenario problemdtico, justamente porque es “en” y “por” los propios individuos que
este biopoder se afirma y normaliza, entendiendo por poder “la multiplicidad de las
relaciones de fuerza inmanentes y propias del dominio en que se ejercen, y que son
constitutivas de su organizacion”. Por lo tanto, el poder no estd restringido y concentrado
en una institucién y por ello, el Estado y la ley no son mds que formas terminales de una
red diversa y multiforme, en donde el poder es “el nombre que se presta a una situacion

estratégica compleja en una sociedad dada™!1é,

La dindmica que plantea Foucault concibe un poder omnipresente que actia con
“técnicas polimorfas”, en tanto se basa en relaciones de fuerza locales y desiguales, que
se reproducen, modifican, debilitan y emergen, a partir de una multiplicidad que se teje
en el mismo entramado social. Desde esta perspectiva, una sociedad “no es un cuerpo

unitario en el que se ejerzan un poder y solamente uno, sino que en realidad es una

1S Imperio, pp. 36-37.
16 |bid., pp. 112-113.
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yuxtaposicion, un enlace, una coordinacion y también una jerarquia de diferentes

poderes, que sin embargo persisten en su especificidad”!?’.

La concepcidn positiva del poder, que mencionamos en pdrrafos anteriores y el
cardcter multiforme de sus técnicas y mecanismos, en tanto se aboca a la vida y a todas
sus formas y manifestaciones, implica también el dmbito de lo simbdlico y la subjetividad.
En este sentido, el poder no sélo reprime, también induce placeres, incita y produce
saberes, construyendo y reforzando discursos, como estrategia de dominio del cuerpo,
material e inmaterial, que pasa entonces, necesariamente, por un control del lenguaje’'s,
En Historia de la sexualidad, Foucault alude a la relevancia de desentranar las formas y
discursos que el poder utiliza para operar en lo mds intimo e individual de las conductas y
deseos humanos, dibujando un escenario complejo, multiple y mévil en el que discursos y
silencios actUan como productores y debilitadores de poder en un modelo de relaciones
estratégicas, en donde los discursos son “elementos o bloques tdcticos en el campo de las

relaciones de fuerza” 19,

Hemos mencionado en varias ocasiones las ‘“relaciones estratégicas”, pero no
hemos reparado en ellas dentro del pensamiento de Foucault. Para este autor, una
relacion estratégica no es unilateral, en tanto requiere de dos agentes para constituirse,
“biopoderes” y “resistencias”. Al igual que los primeros, las resistencias no se remiten a un
punto central o Unico foco de accidn, sino que se encuentran distribuidas y multiplicadas
en una red de relaciones, tan extensa como el mismo espectro social. Por esta razdn, las
resistencias no se encuentran en una situacién de exterioridad en relacion al biopoder y
tampoco estdn en una posicidon de entrampamiento y/o pasividad con respecto a él.
Foucault senala que las relaciones de poder tienen un cardcter “estrictamente relacional”
y las resistencias se constituyen como el “ireducible elemento enfrentador”!'20.  Sin
embargo, las resistencias no actiuan sélo como el contrapunto del poder. Su accidn es
mucho mds compleja y en ella se deposita la capacidad de generar cambios e inducir

transformaciones sustanciales en el entramado social y en la configuracién de fuerzas de

17 Las Mallas del Poder, p. 239.

118 Esto es ejemplificado por Foucault con la represién y control de la sexualidad en el siglo XVIIl, que parte de
una reduccién en el lenguaje. Esta censura parece revertirse en los tres préximos siglos, en donde se da paso a lo
que el autor denomina una “explosién discursiva en torno y a propdsito del sexo”, pero siempre bajo una
estrategia de control. El autor destaca, dentro de la multiplicidad de discursos, la incitacién institucional a hablar
de sexualidad, que no se remite al dmbito moral, sino también racional, concibiendo a la sexualidad como algo
que se debe analizar, clasificar, investigar y administrar para poder ser controlada. De esta manera, la incitacion
a los discursos es tan coercitiva como la prohibicién, aunque asume formas diferentes. Historia de la Sexualidad
I. La Voluntad de Saber, pp. 24-47.

19 |bid., pp. 122-125.

120 |bid., pp. 112-119.
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los agentes de poder, como queda de manifiesto en la definicién del propio Foucault,
para quien las resistencias son “puntos mdaviles y transitorios, que introducen en una
sociedad lineas divisorias que se desplazan rompiendo unidades y suscitando
reagrupamientos, abriendo surcos en el interior de los propios individuos, cortdndolos en
frozos y remodeldndolos, trazando en ellos, en su cuerpo y su alma, regiones

ireductibles’121,

Con respecto al papel de las resistencias dentro del planteamiento de Foucault,
Lazzarato ha reparado, justamente, mds alld de su condicién bdsica de negacion, en el
cardcter creativo de este elemento. Este autor vuelve a la conformacién de las
relaciones de poder, basadas necesariomente en dos elementos (poderes y resistencias) y
establece como punto clave el hecho de reconocer la condicion de “sujeto de accion”
de la persona sobre la que se ejerce la relacidn, en donde radica el potencial de las
resistencias. Por esta razén, la relacidon de poder no implica un estado de inmovilidad vy
por ende, de permanencia de una determinada condicion, sino que a partir de ella se
abre un abanico de posibles respuestas y dindmicas de accidn, reaccion y creacion. De
esta manera, Lazzarato senala que el ejercicio de Foucault estd direccionado,
precisamente, a relevar la “libertad” y la “capacidad de transformacion” que estaria
implicita en todo ejercicio de poder, en el cual, las resistencias se configuran como la
creacion de “formas de subjetivacion” y “formas de vida” que se escapan a los

biopoderesi22,

Luego de lo expuesto, es importante enfatizar dos ideas que bosquejamos en la
infroduccién del presente capitulo. La primera se refiere a cémo en el contexto
biopolitico (de control, produccion y multiplicacién de la vida) el cuerpo se transforma en
un “objeto de poder-saber” y cémo el quehacer cientifico se diagrama en una dindmica
en donde discursos y técnicas estdn intrinsecamente vinculadas y configuradas “en” y
“por” relaciones estratégicas. La temdtica bioética, senalada en el capitulo anterior y el
estado actual de la investigacién cientifica en el campo del cuerpo vivo (de lo somdatico,

fisioldgico y genético, etc.) y del desarrollo de biotecnologias de confrol y manipulacion

121 |bid., pp. 117.

122 En este sentido, el autor deposita en la introduccion de la vida en la historia (como hecho que marca el
origen de la biopolitica) las posibilidades para la constitucién de lo que denomina una nueva ontologia del
sujeto que parte del cuerpo y de sus potencias para pensar el “sujeto politico como un sujeto ético™. Mauricio
Lazzarato, Del Biopoder a la Biopolitica, 2003. Disponible en
http://sindominio.net/arkitzean/otrascosas/lazzarato.htm [consulta: mayo, 2007].
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de la vida, en un modelo de produccion capitalista, se inserta justamente en esta linea de

andlisis y en lo que Lazzarato denomina las nuevas “cartografias de los biopoderes”123,

El segundo aspecto pone el acento en las resistencias y a partir de ellas, retorna a
la reflexion sobre el lugar y capacidades del arte en el escenario de produccién actual.
Al respecto, diversos autores delinean a partir del planteamiento biopolitico un potencial
para generar nuevas formas de subjetivacidn y emancipacién. En este sentido, el
esquema de poder que grafica Foucault, como lo senalan Hardt y Negri, permite
entender que el control sobre los individuos se realiza ademds del dmbito de las
conciencias “en" y “con” el cuerpo, pero que a su vez esta dindmica “otorga al poder
una condicién alternativa” a las respuestas y acciones que se enmarcan en las
dualidades obediencia/desobediencia, opresor/oprimido, en tanto relaciones estaticas y

a la condicién de resistencia sélo como negaciéon y envés del poder'24,

En su ensayo 3Un arte que trata con la vida?2, ZUniga trabaja el paradigma
biopolitico en lo que denomina la relacién entre las coordenadas arte-vida-poder,
tfratando en su discusidon las posibilidades del arte en cuanto a formas y practicas
contrahegemodnicas. El autor plantea que la multiplicacién de los dispositivos de poder,
que se mueven en pro de abarcar y controlar las potencias del engranaje biopolitico, que
identificamos con la figura de los biopoderes y las resistencias, obedecen a una estrategia
que busca controlar e incluir a todos los agentes-potencias dentro de su dindmica,
desplazdndose y reproduciéndose, justamente porque en su ejercicio los biopoderes
nunca logran tener un alcance y efecto totalizador. En este sentido, el autor no sdlo
rechaza la reduccion y marginacién de las fuerzas de resistencia (de negacién, reaccion,
transformacién, critica, emancipacion, etc.) sino que también, reafirma su cardcter
consustancial dentro de la dindmica de los biopoderes, sefalando que
“constitutivamente, entonces, se ofrece siempre un margen de resistencia de la potencia,
un no-lugar de los dispositivos: los sujetos o agentes son capaces de resistir, tadcticamente,

a una integracion que se pretende sin residuos” 125,

ZUniga, también alude a la situacion paradojal y estratégica que se produce en

tanto la razén biopolitica, como “estructura de base de la expansion capitalista”, redne

123 |bid.

124 Imperio, p. 41.

125 Rodrigo ZUniga, zUn Arte que trata con la vida? En: La Demarcacion de los Cuerpos. Tres textos sobre arte y
biopolitica. (Santiago de Chile: Ed. Metales Pesados, 2008), p. 55.
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dos tendencias; una a la desmaterializaciéon y otra a la "mdxima” materializacion,
partiendo de la premisa de que en la sociedad biopolitica el poder disciplinario queda
subsumido al poder biopolitico y supone un dominio infratecnoldgico, que en tanto
normalizador y permanente se vuelve inmaterial. Para el autor, la paradoja se encuentra
precisamente en esta dindmica, que se desarrolla en la “Ultima fase de la «coaccién
ininterrumpidan’?s, cada vez mds eficaz como mecanismo de autosustraccion,
volcdndose integralmente en el corazén del bios social: los cuerpos, los afectos, las

relaciones humanas”!?7.

Por lo tanto, el cuerpo, en tanto objeto y objetivo del dominio biopolitico, se
configura en el cruce de una tendencia a la materialidad (como su condicién bdsica)
con la intangibilidad de sus deseos y afectos; y de los mecanismos y estrategias de un
poder que reafirma su dominio, en tanto el sujeto lo asimila como “funcidn vital” de este
mismo cuerpo, como senalan Hardt y Negri, reproduciendo, interiorizando y normalizando
sus mecanismos y formas de control. Asi, el dmbito de accién de este poder biopolitico se
encuentra en el orden de lo somdtico y de las subjetividades, es decir, en el orden del
lenguaje y en lo que respecta a la produccién de la vida, en sus formas, deseos,
afecciones, identidad, discursos, conocimientos, etc., en una prdctica continua que se
desplaza y multiplica en pro de un control total de los cuerpos y mentes y de una
homogenizacién nunca alcanzada, dindmica en la cual las resistencias o potencias se
erigen como elementos consustanciales, en el campo de una multiplicidad de relaciones

estratégicas desarrolladas y configuradas en el cuerpo social.

sCudles son las potencialidades de las prdécticas artisticas en este esquema? 3Es
posible pensar un arte que actie en o propiciando un espacio de resistencia, con todas

las implicancias del término? 3Qué alcances y connotaciones tiene el quehacer de Holler

126 o coaccién ininterrumpida, aludida por ZURiga y planteada por Foucault, es un ejercicio de coercién
constante que “vela sobre los procesos de la actividad mds que sobre su resultado y se ejerce segin una
codificacién que reticula con la mayor aproximacion el tiempo, el espacio y los movimientos”. El autor sefala
que, a diferencia de la edad cldsica, las disciplinas de los siglos XVII y XVIII se constituyeron como “formulas
generales de dominacién”, en un proceso de “apropiacion de los cuerpos”, en un momento histérico en el cual
surge, efectivamente, un “arte del cuerpo humano” que no estd solamente dirigido a maximizar sus
capacidades ni a gravar su dominacién, sino a la “formaciéon de un vinculo, que en el mismo mecanismo, lo
hace tanto mds obediente cuanto mds Utfil, y al revés” . En este quehacer, la escala de control se mueve desde
el cuerpo masa al cuerpo divisible y posible de ser frabajado y dominado en sus diferentes partes constituyentes.
El proceso de coaccidon ininterrumpida parte en la grdfica de Foucault con el dominio de elementos de la
conducta y del lenguaje del cuerpo, luego por la economia, la eficacia de los movimientos, etc., llegando a una
“coaccidn sobre las fuerzas mds que sobre los signos”. Vigilary Castigar, pp. 140-141.

127 sUn Arte que trata con la vida?, pp. 51-52.
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dentro del esquema biopolitico actual, en particular, en lo que respecta al nudo arte-

ciencia y a las interrogantes que éste abre en el campo bioético?

Relaciones de dominio: una casa para animales y personas

En el ano 1997, Carsten Holler y Rosemarie Trockel presentaron el trabajo A House
for Pigs and People para Documenta X, en Kassel, Alemania. La obra consistid en un
receptdculo de concreto de 6 x 12 metros de base y 4 metros de altura, dividido en dos
partes por medio de un panel de vidrio, que tenia la particularidad de ser un espejo hacia
uno de los lados de la estructura. La “casa” se dispuso para ser habitada por cerdos en
una de sus alas y por personas en la otra. Los visitantes que ingresalban a la construccién
podian observar a los cerdos sin que ellos lo notasen, ya que éstos se encontraban del
lado en donde el muro vidriado actuaba como espejo y por lo tanto, sélo veian su propia

imagen12s,

En la mitad de la “casa” en donde habitaban los cerdos se encontraban, ademds,
instalaciones para la crianza de los animales, incluyendo lugares para el almacenaje de
su comida y regaderas, contando con un espacio exterior por donde podian desplazarse;
lugar delimitado por altos cercos de setos pertenecientes a la Orangerie del jardin en
donde se emplazd la obra. Asi, los cerdos podian mantenerse dentro de la casa vy

también salir hacia el exterior, pero ellos no tenian referencia de sus observadores.

En cuanto a la mitad dispuesta para las personas, el acceso a la casa se realizaba
por un costado de la construcciéon. Al ingresar, los visitantes se encontraban con una
plataforma inclinada, cuya pendiente disminuia hacia el muro de vidrio, incitando,
direccionando e invitando a la observaciéon de los animales. De esta manera, los
asistentes a la muestra tenian una visién dirigida y casi obligada del "lado” de los cerdos,
como si estuvieran frente a la imagen proyectada por un televisor o pantalla muda de
cine o video, en donde sélo opera la “visidon”, sin establecer contacto con los animales y

sin tener percepcion de ellos a través de otros sentidos.

128F| texto con la descripcién general de la obra, realizada por Baldo Hauser e incluida en el catdlogo de la
muestra, se encuentra disponible en http://n244.null2.net/502/geteiltes haus/haus e.html [consulta: 23 de julio,
2007].
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T T e

R E I o TS

Diagrama de la obra A House for pigs and people'??

Daniel Birnbaum ha reparado en este aspecto, estableciendo un simil entre esta
“imagen” silenciosa y una gran pintura o fotografia que podemos observar en un museo,
ilusion que se mantiene hasta el momento en que uno de los integrantes de la familia de
los cerdos se mueve y nos damos cuenta de que se trata de seres vivientes. Al respecto,

senala:

“You enter a place of calm reflection, meditation, even wonder. Groups of
people, young and old, sit or lie on gray carpets arranged on a concrete
incline. Everybody is looking in the same direction, as if silently scrufinizing a
large painting in a museum. But what these people are marveling at is alive: a
group of pink pigs with big black spots (...) The pig family, relaxing behind a
large sheet of glass, was sometimes so still that they didn't seem quite real. At
time you had the feeling you were looking at a large photograph. Then,
suddenly, one of the piglefs would start moving and the fiction of a sfill life

disintegrated” 10,

129 Richard Shusterman, A House Divided. En: http://www.artsandletters.fau.edu/humanitieschair/haus.htmi
[consulta: 2 de septiembre de 2007].

130 Daniel Birnnbaum, Mice and Mand — Carsten Héller and Rosemarie Trockel - Brief Article (ArtForum, Feb. 2001).
Disponible en http://findarticles.com/p/articles/mi m0268/is 6 39/ai 75577296 [consulta: 23 de julio, 2007].
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Carsten Holler y Rosemarie Trockel, A House for pigs Carsten Holler y Rosemarie Trockel, A House for pigs
and people (1997). Vista del “lado” de los cerdos!3! and people (1997). Vista del “lado” de las personas!’32

La obra puede leerse como una alusion a un “modo de ver" que grafica una
relacion de dominio entre personas y cerdos (animales en general), enfoque en el que
prima uno de los agentes, justamente el que tiene las herramientas para disponer,
observar y confrolar los movimientos de los ofros, en tanto genera las condiciones para
que éstos vivan y se reproduzcan, otorgdndoles alimento, abrigo y cuidados, ya que

conoce sus reguerimientos y necesidades.

En este senfido, la casa pone en obra la
mirada hegemoénica de los humanos con
respecto a los cerdos, que se hace patente en
el uso de los recursos representacionales, como
el panel de vidrio que separa y limita el hdbitat
de unos y otros, al mismo tiempo en que oculta

para unos la presencia del ofro y transforma a

los animales en un objeto de contemplacion.

Carsten Hoéller y Rosemarie Trockel, A House for
pigs and people (1997). Visidn general de la
obra’s3

Esto puede ser llevado a la posicion de los
cerdos dentro de la produccion animal, en
donde el vinculo que establecemos con ellos se basa en su cardcter utilitario, en tanto los

animales son concebidos como recurso, propiedad y producto.

En este contexto, no es azaroso ni deja de tener relevancia el hecho de que los
cerdos escogidos para habitar la casa pertenecieran a la raza Bentheimer Landrasse, que

se caracteriza por su pasividad y resistencia al estrés y que fuera precisamente una

131 Catdlogo [en linea]: http://n244.null2.net/502/geteiltes haus/haus e.html (consulta: 23 de julio de 2007).
132 |bid.
133 |bid.
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“familia” de cerdos la que se pusiera en exhibicion, en un recinto en donde todo estaba
disenado para satisfacer sus necesidades. Asi, la puesta en escena, tiene mucho de ironia
con respecto a la situacion real o cotidiana de los cerdos que viven en criaderos o

cautiverio.

En el catdlogo de este trabajo, Holler y Trockel nos introducen en la obra a traves
de interrogantes sobre las relaciones de dominio de los seres humanos con respecto a los
animales, pero ademds, nos inducen a un cuestionamiento sobre nuestra propia
condicién dentro de esta relacidon y a partir de ello, a la interaccién que establecemos
con los “ofros” y a la forma en que miramos a los “otros”, sean estos animales o no,
senalando que en ello prima una maximizaciéon del beneficio de unos en desmedro de

ofros134,

Los cuestionamientos de Holler y Trockel incluyen preguntas sobre los tabules
religiosos que prohiben el consumo de algunos alimentos de origen animal, sobre si somos
o0 no lo que comemos, estableciendo, a la vez, algunas paradojas con respecto a la
abstinencia, el ascetismo y prdcticas afines, como parte de un proceso para llegar a
estados espirituales o de conciencia superiores (como la iluminacién en el budismo). A
ello se suman interrogantes sobre el origen de la posicion de dominio de quienes poseen
animales y deciden su muerte y sobre cémo es posible que matemos animales que
conocemos o gue hemos criado y, en el caso contrario, qué sucederia si para
alimentarnos debiéramos matar (nosotros mismos) a los animales que nos sirven como
sustento. Preguntas que se extienden incluso al por qué no comemos carne humana, si
muchas personas mueren de hambre pudiendo comer caddveres, o el por qué no
podriamos comer seres humanos andnimos, si por el contrario comemos animales que si
conocemos, e interpelaciones sobre el cardcter de las enfermedades que los animales
domésticos transmiten a los humanos, en cuanto éstas podrian pensarse como una forma

de protesta pasiva o activa contra nosotros.

Todas estas interrogantes se elaboran a partir de una misma relaciéon, seres
humanos-animales, desplegando una mulfiplicidad de respuestas y perspectivas que en
ningun caso nos conducirdn a una sola verdad, sino que mds bien nos inducen a tener
una actitud critica frente a estas formas de relacién que reafiimamos en nuestras

prdcticas y comportamientos cotidianos.

134 |bid.
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El énfasis que vimos en otras producciones de Holler, en el proceso como
experiencia mds que en la obra como una consumacion o presentacion de un resultado
obtenido y su alusién al método de las ciencias facticas, es también aplicable a este
frabajo. Uno de los aspectos claves es nuevamente la insercion de la duda, aunque las
conjeturas se dirigen a develar los fundamentos de las relaciones hombre-animal y por
ende, las bases de los discursos, creencias y conocimientos que las sustentan, pasando
por aspectos religiosos, éticos, simbdlicos, econdmicos, etc. El ejercicio de la duda
constante, como vimos en el pdrrafo anterior, se hace patente en el mismo
planteamiento tedrico de Hdéller y Trockel, quienes hacen referencia en sus preguntas al
propio quehacer cientifico, tanto en lo que respecta a los limites de la manipulacién y
control de la vida, como por ejemplo en el caso de la clonacidén de animales, asi como
en el cuerpo del saber cientifico, con respecto por ejemplo a las caracteristicas que

reconocemos como netamente humanas.

De esta manera, se hace una incision que evidencia el nudo de poder-saber en el
que se han construido estas “verdades” de la ciencia. Asi sucede por ejemplo con las
interrogantes sobre la auto-reflexion y la capacidad de rememorar del ser humano o
sobre la insuficiencia de establecer diferencias enfre animales y humanos, basadas en
aspectos morfolégicos, lo que también se puede extender a las relaciones interhumanas.
Al respecto, Richard Shusterman senala que los trabajos realizados por Héller y Trockel nos
recuerdan que los productos a base de cerdos, que consumimos, son realizados a partir
de criaturas vivas con las que compartimos el mundo, asi como se comparten las “casas”,
y gue la condicién de inferioridad de los cerdos es también extensible a la situacion de
algunos seres humanos que, tal como lo senalan los artistas, se encuentran en el lugar de
los "'sin derechos”, definidos por una mirada hegemodnica basada en un privilegio socio-

cultural que establece diferencias a partir de razas, etnias, situacién econdmica, etc.!3s.

Por esta razdn, en esta obra mds que en ofras, la incertidumbre, la ironia y la
experimentacién, como caracteristicas del trabajo de Héller, se vuelcan mds que a
aspectos fisioldgicos a nuestro comportamiento social y a las relaciones que se desarrollan
en este entramado, en una lectura que atane a la produccion, tanto material como
simbdlica. Holler y Trockel denuncian una ‘“sociedad brutal” en donde prima la
maximizacion del beneficio econdmico, en desmedro no sélo de los animales, sino de los

seres humanos, principio que para ellos se ha generalizado como forma de vida y que a

135 A House Divided.
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sU juicio se propaga cada vez mds, con las consecuencias y costos para aquellos
involucrados directa o indirectamente que se ven reducidos para favorecer otras formas

de vida3s,

En este sentido, Daniel Birnbaum, en la lectura de este trabajo, define al ser
humano occidental como una “criatura esencialmente comedora de carne” (en una cita
a Derrida), senalando que la humanidad occidental se ha definido a si misma sobre una
violenta exclusion e incorporacién del animal. De esta manera, continla la cita, el sujeto
occidental no sélo necesita dominar y poseer activamente la naturaleza, sino que

también, en nuestras culturas, él acepta el sacrificio y consumo de carne'?’,

Pensar esta obra dentro del paradigma biopolitico nos conduce entonces a
entender la producciéon de Hdoller, en tanto trabajo con el cuerpo vivo, en su materialidad
y dimensiéon bioldgica, pero ademds en su construccién social y produccién de sentido en
el contexto politico, social, cultural y moral, dominado por prdcticas que dentro de un
modelo de produccion capitalista buscan la maximizacién del beneficio en pro de un
control de la vida y en desmedro de quienes en este ejercicio son objetualizados y se

fransforman en blanco de mecanismos que disocian, analizan y mulfiplican estos cuerpos.

A diferencia del paradigma relacional, en donde las potencialidades del arte se
basan en un espacio de “libertad” que a través del encuentro convival reconstituye lazos
sociales rotos y potencia nuevas formas de sociabilidad, en una teoria criticada, por no
sopesar suficientemente la problemdtica de sociedades globalizadas dentro de un
modelo capitalista, el enfoque biopolitico nos permite entender estas producciones en un
esquema complejo, multiple, pero también dindmico y en constante transformaciéon y
desplazamiento, en tanto se basa en relaciones estratégicas entre agentes o potencics.
De esta forma, podemos ver en el espacio del arte no una garantia de ‘“creacién” o
“emancipacion” per se, basada en una posicion priviegiada, ni en ejercicios
necesariamente de negacién, sino en una posibilidad de pensar, generar y delinear
prdcticas contrahegemaonicas a partir de su posicidn en este campo de fuerzas, en el que

las resistencias son tan consustanciales como los agentes de poder.

13 Catdlogo [en lineq].
137 Mice and Mand - Carsten Héller and Rosemarie Trockel — Brief Article.
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sPodemos perfilar el frabajo de Holler dentro de una prdctica anti-hegemaonica?
Sin duda, esto es dificil de aseverar, pero si podemos plantear que sus trabajos se centran
en una estrategia que niega a tfravés de la infromision de la incertidumbre y crea -
propone en un ejercicio de develamiento, oforgando un espacio para la experiencia,
somdtico, sensorial y también tedrica, conceptual y discursiva, que opera a través del

quiebre y la decontruccién de discursos, creencias y saberes.

Volviendo a las obras, A House for Pigs
and People no es el Unico trabajo que Holler y
Trockel realizaron en esta linea. Un
antecedente se encuentra en Muckenbus
(1996/2000), primer proyecto de colaboracion
entre los artistas. Con una alta dosis de

sarcasmo, la obra se planted como un

dispositivo para el encuentro entre seres

humanos e insectos que, al igual que la mayor

Carsten Holler y Rosemarie Trockel, Mlckenbus
(1996)138

parte de los frabajos de Holler se activaba al

entrar en contacto con el visitante.

Mientras que el Ultimo proyecto realizado en conjunto por Holler y Trockel fue
Eyeball: A House for Pigeons, people and rats (1996/2000), presentado en la EXPO 2000 en
Hannover. La obra consistid en un gran “globo ocular” dirigido hacia el cielo, que se
emplazd en la cima de una colina del parque. Originalmente, el recinto fue pensado para
la convivencia de animales verdaderos (ratas y palomas), sin embargo, se utilizaron
finalmente animales mecdnicos. En la concepcidén primera, la parte superior de la
estructura, en donde se ubicd el “iris”, tenia la particularidad de abrirse en determinados
momentos, mecanismo que permitiria que las palomas pudieran salir volando hacia el

exterior.

138 Catdlogo [en lined].
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El visitante podia ingresar a la esfera a
través de cuatro escaleras ascendentes vy
observar a los animales en un movimiento
mecdnico y constante, totalmente controlado.
En el interior, existia un "balcdn circular” desde
donde el publico tenia una visidn privilegiada

de las palomas en la parte superior y de las

ratas en la inferior, en una alusidon al hdbitat y
Carsten Holler y Rosemarie Trockel, Eyeball: A medio en que se desarrollan estas especies.
House for Pigeons, people and rats (1996/2000)'3?

Para Birnbaum este trabajo enfatiza mds
que A House of Pigs and People la “mirada fija” del ser humano en su relaciéon de dominio
con respecto a los animales, que se encuentran en una posicidén de inferioridad, como lo
diferente y ademds menospreciado, en tanto palomas y ratas son comiUnmente

identificados con la suciedad, el tfransporte y transmision de pardsitos y enfermedades!40,

Hay también en este caso una gran coherencia entre los conceptos y
planteamientos tedricos trabajados en la obra y los recursos materiales, manifiesta en gran
parte en la arquitectura del recinto. El mismo autor repara en las caracteristicas de la
construccion, sefalando que ella alude a la vision hegemonica, representando al propio

érgano de la visidon y haciendo una metd&fora de este proceso.

Esta estrategia también se encuentra presente en A House for pigs and people y
ha sido mencionada por varios autores, entre ellos Daniel Birnbaum, Baldo Hauser y
Richard Shusterman, que participaron del catdlogo de este frabagjo. La relacién de
dominio del hombre con respecto a los animales, en este caso los cerdos, se materializa
(al igual que en la obra anterior) en la arquitectura de la casa, en tanto la estructura deja
por sentado quiénes son los objetos, quiénes los observadores y quiénes estdn en posicion
de superioridad y por ende, hacia quiénes se inclina la relacién. De esta forma, en la obra
hay una extremacidn de los recursos representacionales que denota la propia
configuracién de este vinculo; asi, la tensién se produce a traves del énfasis en elementos
tales como la marcada dualidad de la estructura, el contraste entre el exterior y el interior,

la incitacién y perfilamiento de una sola mirada, la disposicion de condiciones adecuadas

139 Designboom, “Carsten Hdller”. Disponible en http://www.designboom.com/portrait/ch2.html [consulta: 2 de
septiembre, 2007].
140 Mice and Mand - Carsten Héller and Rosemarie Trockel — Brief Article.
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para los animales, actuando, a la vez, como una critica y parodia de lo que sucede
dentro de la produccidn e industria alimenticia basada en la crianza de cerdos y por otra,
como un contrapunto para la propia mirada distante y pasiva que tienen los visitantes con

respecto a los animales.

Baldo Hauser'#! plantea la casa como una metdafora de la concepcidon cartesiana
y dualista que ha caracterizado el pensamiento occidental en el cual se establecen los
pares mente-cuerpo, objeto-observador, etc. Este punto es muy relevante porque se
puede extender a la propia configuracion del conocimiento y método de las ciencias
occidentales que, si bien corrientes mds bien recientes rechazan, estd muy arraigado en
suU guehacer. En este sentido, la ironia y critica de la obra, también comprende vy cita el
propio ejercicio de experimentacioén cientifica, en donde el investigador controla, dispone
y maneja las condiciones para que se presente un determinado hecho, y para la

observacion y testeo de este mismo.

En relacién a esta dualidad, Shusterman'¥? sefala que la arquitectura actia
blogueando la mayor parte de nuestros sentidos, justamente como una alusién a la
dualidad mente-cuerpo y a la preeminencia de la primera con respecto a la segunda.
Esta idea toma fuerza si consideramos otras obras de Holler, ya descritas en capitulos
anteriores, como una critica a la omision o silenciamiento del cuerpo, trabajos en donde
el artista constantemente estd activando y estimulando nuestros sentidos en su mds
amplio espectro, relevando nuestra constitucion fisioldgica y nuestra condicidn de materia

viva.

De esta manera, el diseno de estas “casas” encuentra su antecedente en el
propio ‘“espacio analitico” que caracterizd a la organizacién disciplinaria, ahora
modificado en una sociedad de confrol y transformado en un mecanismo y red extensa,
gue no sdélo controla sino que también reproduce y multiplica la vida en todas sus formas.
Asi, la funcionalidad de las construcciones y la coherencia con una dindmica de
relaciones de poder, posicionan a estos trabajos de Hdller en una linea de critica y
parodia de los dispositivos biopoliticos, a fravés del juego y quiebre de la posicidon
privilegiada y dominante del visitante, en donde queda por sentado el cardcter de

“construccion” de esta mirada hegemaonica.

141 Catdlogo [en lineq].
142 A House Divided.
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Alcances sobre la percepcion y configuracion del tiempo en Hoéller

Otro aspecto interesante de mencionar dentro de la lectura biopolitica de la
produccién de Holler es el tema del tiempo, que podemos revisar en la obra Three-Fold
Delayed Infrared Room (2004/2005)143. En este trabajo Holler utiliza recursos basados en el
funcionamiento del aparato de percepcién humana, en donde entran en juego la vision,
la propiocepcion y la memoria, generando una ruptura en la percepcién y funcién del
tiempo, lograda a través de pequenos desencajes que introducen la “incertidumbre” en
el visitante, con respecto a la posicién de su cuerpo, del transcurrir del tiempo y de la

concepcidon que tiene de éste.

Asi, el publico que participa en la obra, se somete a una dindmica en la que
constantemente pasa de ser observador a objefo observado, ejercicio que desde ofra
arista puede leerse como una alusién al dominio de los cuerpos, que de multiples formars,
opera en las sociedades de control y en donde la visualidad adquiere un rol fundamental.
La dualidad de la posicion del espectador, en esta accidn de vigilante y vigilado y la
asimilacion de esta prdctica en su propio cuerpo, que si bien estd siendo experimentada
en primera persona es “vista” como ajena, resulta también una parodia de la propia

normalizaciéon y reproduccién de los mecanismos de control.

Este dispositivo encuentra un antecedente en algunas obras de Dan Graham,
como Present Continus Past (1974) y Time Delay Room | (1974). En el caso del primero de
estos frabajos, el publico ingresaba en una habitacidn con muros cubiertos
completamente con espejos, mientras sus acciones eran grabadas y proyectadas en dos
monitores que, al igual que el trabajo de HOoller, tenian un pequeno desfase,
produciéndose un desencaje entre la percepcion interna del visitante con respecto a la
posicion y accidn de su propio cuerpo, la imagen “reflejada” y “vista” en los espejos y la
proyectada en los monitores. Por su parte, Time Delay Room | contaba con dos
habitaciones dispuestas para ser recorridas por el publico, proveidas (cada una de ellas)
de una cdmara de vigilancia y dos monitores que en tiempo real proyectaban las

imdgenes de quienes se encontraban en ambas habitaciones, con la particularidad de

143 La descripcion de este trabajo se realizd en el Capitulo 2, pp. 43-44.
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que la foma con la imagen del cuerpo del observador se presentaba con un desfase de 8
segundos. En esta obra, también de marcada dualidad y coherencia entre los conceptos
frabajados y el diseho del recinto, se mezclan una alusidon a los sistemas de vigilancia en
una representacién del control total y la vigilancia mutua, que se rompe en tanto es
alterada la percepcion del tiempo y de la posicidon de los visitantes, evidencidndose la
observacion de unos con respecto a ofros, en un juego en donde se es, a la vez,

observador y observado.

Desde esta perspectiva, el campo

abierto por obras como Three-Fold Delayed
Infrared Room, promueve un espacio-tiempo

individual, que se ofrece y despliega a partir de

la propia vivencia del publico y de estos

ejercicios de desencaje que actuan como

contrapuntos a la organizacion, control, manejo

y promocién del tiempo en toda su magnitud,
Dan Graham. Esquema de la obra Time Delay . .
Room | (1974)14, mientras que, por ofra parte, trabajos como
Mirror Carousel (2005) y Test Site (2006/2007), sin
recurrir a alteraciones temporales, pueden ser concebidos como una promocion del
tiempo IUdico y de juego, que relativiza la utilidad y productividad del uso de éste, a partir
de la obra como experiencia personal e irrepetible, revelando la corporalidad vy los

sentidos en su mds amplio espectro.

En este contexto, no es casual que Holler utilice en sus instalaciones artefactos y
elementos que comUnmente asociamos al juego y diversidon infantil, como los trabajos
compuestos por toboganes o resbalines. En esta linea, Daniel Birnbaum'45 hace alusidén a
una enfrevista que sostuvo con Hoéller, en la que el artista plantea este fipo de
intervenciones como una “critica sutil al utilitarismo global”. Birbaum se focaliza en el
interes que pone Holler en la actitud de “dejarse ir" de las personas que utilizan estos
resbalines, como forma de placer desvinculada de las “fluctuaciones del mercado” y en

una cita a Hoéller senala:

144 Medien Kunst Netz/Media Art Net [en lined]: http://www.medienkunstnetz.de/works/time-delay-room/I
[consulta: 12 de octubre, 2008].
145 Daniel Birnbaum, And...And...And... En: Carsten Héller. Logic (Londres: Gagosian Gallery, 2005), p. 31.
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“Once you let go, you fravel without mofivation to some specific place. It's a
very special state of mind. Maybe “happiness” (or “pleasure”) isn't the right

word, but it has to do with relief or even freedom”.

A partir de lo expuesto y considerando la obra de Héller en su conjunto, estos
frabajos no constituyen simples, ingenuos e inofensivos espacios de diversion. Por el
contrario, ampliando la lectura de las obras analizadas, podemos llegar incluso a una
critica a la propia divisidn y organizacién del tiempo en sociedades que, como lo
diagnosticé Debord'$, se caracterizan por la primacia de un tiempo de produccién,
tiempo-mercancia, tiempo consumible, que se esgrime en oposicidon al “desarrollo”

humano y que compete también a la concepcion y utilizacién del fiempo de ocio.

En este esquema, la recuperacién y relevacién del cuerpo y de la pura
experiencia a través de éste, constituye, entonces, no sélo una reduccién de la persona a
su dimensién puramente fisioldgica, sino también un ejercicio que se opone a la
normalizaciéon y reproduccion de comportamientos y discursos (tal como lo vimos en obras
como Solandra Greenhouse y A house for pigs and people), en una dindmica en la cual la
obra se perfila con un potencial critico a partir de su condiciéon de dispositivo, accionado
por el publico que vivencia y experimenta estas fracturas en su propio "cuerpo” material e

inmaterial 'y que en este ejercicio se configura como ‘“agente activo”.

146 Guy Debord, La Sociedad del Espectdculo (Buenos Aires: Ed. La Marca, 1995), El tiempo Espectacular,
pardgrafo 147 (traduccién de F. Alegre y B. Rodriguez).
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Conclusion

En la intfroduccién del presente estudio abordamos el trabajo de Carsten Holler en
el contexto del arte actual, destacando algunas caracteristicas de la produccidon artistica
de las Ultimas décadas como: la diversidad material, formal y discursiva de un conjunto de
obras cuya materia prima y recursos se extienden prdcticamente a cualguier campo de
accién humana, ejercicio en el que los artistas incorporan formatos, materiales,
operaciones y técnicas generadas en actividades y/o disciplinas diferentes al arte, como
por ejemplo los conocimientos y procedimientos de la ciencia que Hdéller aplica en sus
frabajos. Puntualizando, que esta accidén comprende, en algunos casos, una
materialidad que atane a la propia vida y formas de vida, tanto de la especie como del
individuo en sus diferentes niveles (cuerpo material e inmaterial, cuerpo individual y social,
cuerpo bioldgico, etc.). Contextualizando este quehacer en un escenario biopolitico en

el que justamente la vida y produccién de la vida se esgrimen como objeto de poder.

Ofro rasgo que consideramos importante en este tipo de obras, es el rol del
espectador que en muchos casos se fransforma en recurso constfitutivo de las mismas
producciones. Trabajos que son ejecutados o concretados en tiempo real y que enfatizan

la experiencia que el publico tiene al involucrarse o interactuar con ellos.

En concordancia con lo expuesto y basdndonos en las estrategias y obras de Holler
en distintos momentos de su trayectoria, iniciada a finales de la década de 1980,
planteamos como propdsito del estudio analizar el trabajo de este artista desde tres
aristas: el paradigma relacional, el vinculo arte-ciencia y el enfoque biopolitico,
perspectivas que como se pudo constatar estdn muy interrelacionadas. El andlisis se basd
en algunos supuestos e interrogantes (expuestos en la introduccion) que guiaron el
desarrollo de cada capitulo y que recordaremos aqui brevemente. Con respecto a la
Estética Relacional establecimos como primera premisa, la discordancia entre este
cuerpo tedrico y la estrategia de Héller, principalmente por la importancia que tienen
dentro de este paradigma las formas de relacion entre los sujetos (como formas sociales) y
el cardcter convival que prima en los trabajos relacionales. El segundo supuesto, se basd

en el cuestionamiento del concepto de ‘“intersticio social”, a partir del cual nos
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preguntamos gpor qué debiera ser el arte un espacio que garantice la convivencia y que
dé paso a nuevas formas de sociabilidad si en él operan los mismos mecanismos de poder

qgue en el resto de la sociedad?

En lo que concierne al nudo arte-ciencia, la reflexién tomo como punto de partida
el desplazamiento de Héller desde la ciencia hacia el arte junto a las implicancias ético-
estéticas de este ejercicio y la consecuente calificacion e incorporacién de su trabajo, en
lecturas que lo insertan dentro de un arte deshumanizado, amoral y cruel. Frente a lo
cual, planteamos como contrapunto y supuesto, que la estrategia de Hoéller busca
generar incertidumbre y quiebres con respecto a las bases de nuestra constitucion
bioldgica y comportamiento social (introduciéndonos en el eje biopolitico),
preguntdndonos si podemos asumir sus trabajos como dispositivos criticos que desarticulan

o reafirman prdcticas, conocimientos y quehaceres.

Al respecto, planteamos la pertinencia de realizar un andlisis de las obras de Héller
desde la éptica biopolitica, en tanto el artista trabaja directamente con lo bioldégico
(humano y también animal) en dispositivos que, por una parte, evidencian los
mecanismos que subyacen a las formas de percepcion de nuestro cuerpo y entorno, y
que por ofra, cuestionan y/o establecen quiebres en las concepciones y discursos que
hemos interiorizado en nuestro saber y prdcticas. De esta manera, esbozamos
interrogantes que guiaron la reflexién en torno a si es posible leer los trabajos de Holler
como espacios de resistencias y si ellos son una evidencia, una constatacién o una
desarticulacién de las operaciones de los mecanismos de control en el escenario

biopolitico actual

En el desarrollo del estudio, ademds de estas interrogantes surgieron otras
problemdticas derivadas fundamentalmente del trabajo con “lo vivo”, en tanto Holler
incorpora en sus producciones elementos y métodos provenientes (principalmente) del
drea de la biologia y que se manifiestan o activan al interactuar con el publico, que de
esta forma constituye una pieza clave participando en algunos casos como verdadero
“objeto de experimentacion”. Esta prdctica fue abordada a partir de la incorporacién de
visiones muy contrastantes, como sucede con las posturas antagdnicas de Nicolas
Bourriaud y Dominique Baqué. El primero destacando su obra como un espacio de
“encuentro” y la segunda catalogando su trabajo como amoral, egoista, deshumanizado

y cruel, lectura que lleva implicitos cuestionamientos éticos a su ejercicio.
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Pero no es sélo en lo que respecta al contexto bioético en donde surgieron las
controversias. En el desarrollo del estudio pudimos percatarnos de que en el quehacer de
Holler se vislumbran problemdaticas muy relevantes con respecto a la préctica artistica
actual. Por una parte, como fue ampliomente expuesto, lo que concierne a la
materialidad de las obras y por ofra, a las perspectivas y potencialidades del arte en la
esfera de la produccidn simbdlica, en el didlogo entre el arte como campo especifico vy el

espectro social en foda su amplitud.

En esta linea, al revisar los fundamentos y aporias de la Estética Relacional, tanto
en el dmbito tedrico como en la aplicacidon al propio ejercicio de Héller, se pudo
constatar la ufilidad de este enfoque para abordar obras diversas material, formal y
conceptualmente, en las que las formas de interaccién o participacién del pUblico son un
elemento gravitante y las que de cierta manera ‘resisten” las categorizaciones mds o
menos tradicionales, entfregdndonos herramientas para analizar este tipo de trabajos y los
procedimientos incorporados por lo artistas (por ejemplo, los relacionados con los medios
virtuales y los procesos de posproduccion) y por ende, reflexionar sobre las propias lindes
del arte (tanto en lo que respecta a su quehaceres como a sus limites ontolégicos). Sin
embargo, uno de los puntos que en el andlisis se reafirmd como el mds conflictivo y por lo
tanto, objeto de fuertes criticas a este planteamiento tedrico, es su fragilidad en relacion
al rol politico-social que Bourricud, como principal exponente, atribuye al arte,
postuldndolo como un espacio para desarrollar nuevas “formas de relacién” entre
individuos, en un escenario que diversos autores coinciden en calificar como complejo,
desde la perspectiva, por ejemplo, de la ductilidad de los lazos sociales (como lo postula
Bourriaud) y que esbozamos recogiendo los planteamientos de Brea en cuanto a la
pérdida de supremacia del arte en el esquema de las industrias culturales y de lo que el
mismo Debord planteaba con anterioridad a éste, al analizar los procesos y mecanismos

involucrados en la espectacularizacién de la vida.

Lejos de dilucidar o dar respuestas certeras a las interrogantes sobre esta materia,
las paradojas del planteamiento relacional nos permitieron vislumbrar algunos de los
aspectos, desafios y perspectivas que conciernen a la produccidén artistica actual y que
son y han sido objeto de interés y teorizacion no sélo reciente, sino desde hace bastantes
décadas atrds, particularmente en lo que concierne a los retos y propuestas del propio
proyecto moderno (tal como lo expresa el mismo Bourriaud y como lo puntualiza Zunigal)

que se erige como temdtica abierta e inconclusa en lo que respecta al rol politico-social
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del arte dentro de éste y a las vinculaciones arte-vida. Consecuentemente, los conceptos
de "intersticio social” postulado por Bourriaud, de “sociedades de conocimiento”, utilizado
por Brea para graficar un escenario futuro en el cual se potencien las capacidades del
arte como ejercicio critico o la nocion de ‘resistencia” dentro del planteamiento
biopolitico (trabajado por Foucault y posteriormente por otros autores) grafican esta
insistencia en las potencialidades del arte, retornando a la prdctica artistica y a sus
proyecciones como generadoras de quiebres que induzcan en el campo de las ideas, de
la representacion, del lenguaje, del discurso, de los afectos, etc. posturas y
planteamientos criticos que pueden contribuir, trabajar y constituirse como prdcticas

contrahegemodnicas (en ello ha reparado un autor como ZUnigal).

Sobre este aspecto y en particular en o que concierne al enfoque relacional, es
importante esclarecer algunos puntos. El primero, es nuestra concordancia con la Estética
Relacional, en tanto ésta asume que el arte ofrece un sitial que resignifica objetos y
prdcticas que originalmente fueron generadas en contextos extra-artisticos, lo que ha sido
constatado y propuesto por tedricos y artistas desde hace bastantes anos atrds
(Duchamp, Manzoni, Greco, Piper enfre ofros). El segundo punto, en el que coincidimos,
es que muchos de los trabajos artisticos actuales relevan (especialmente) en este
guehacer, la participacion e interaccion del o los espectadores “en”, “con” y “a partir”
de la obra. El nudo del problema no radica en este proceder, sino en el hecho de asumir
que el arte garantiza (necesariamente) un espacio cuyas formas de relacién y
significacion, escapan a las dindmicas de produccion de lo simbdlico en un contexto
(graficado por Brea, Debord y otros autores) en donde operan las tendencias a la
espectacularizacién y homogenizacién, en una dindmica en el que rdpidamente las
prdcticas son asimiladas e incorporadas, por ejemplo, a las industrias de la moda vy el

entretenimiento masivo.

A partir de lo expuesto y volviendo al trabajo de Hdller, el paradigma biopolitico
nos ofrece no sélo una lectura mds de su obra, sino que nos permite abordar la
produccion artistica en el complejo escenario de produccion de lo simbdlico y en la
multiple red de relaciones y estrategias de poder, en donde los agentes biopoliticos
(biopoderes y resistencias) se erigen como “potencias consustanciales”, activas y moviles,
en un contexto en el que la vida y el cuerpo "vivo” se posicionan como objeto de podery
saber, diagramados en el discurso y prdcticas que este mismo cuerpo reproduce,

produce y desarticula en su actuar. Por lo tanto, y en lo que concierne a Hdller, dentro
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del enfoque biopolitico asumimos que la produccién artistica no ocupa un lugar
privilegiado per se, por lo tanto, sus potencialidades y perspectivas se configuran a partir

de su posicidn en el centro mismo de la temdatica bioética y sus derivadas.

En este sentido, el planteamiento tedrico de una obra como A house for pigs and
people (1997). problematiza e induce en el lector-participante una reflexién en torno al
cuerpo de saber y sistema moral que validan la relacién utilitaria que tenemos con
respecto a otfras formas de vida y otros seres humanos, dirigiéndose justamente a lo que
Maliandi denomina la conflictividad misma del ethos'4’. Es asi como los artistas nos
increpan con preguntas enfocadas a las bases de nuestro comportamiento y nos incitan
a tener una actitud critica de sus fundamentos en lo que implica directamente a la vida y
formas de vida humana y animal y a las relaciones de poder que se construyen entre ellas.
Lo que hace de este trabajo un dispositivo muy potente desde el punto de vista ético,
dirigiéndose a aspectos esenciales del escenario biopolitico actual, que en su momento
esbozamos tedricamente a partir de los planteamientos de autores como Foucault, Hardt

y Negri; Lazzarato y Zoniga.

Este ejercicio de Holler y Trockel no se desarrolla sélo en el dmbito tedrico,
operando en distintos niveles. Por una parte, y como fue senalado en el respectivo
capitulo, este tipo de obras se caracterizan por una gran coherencia entre los recursos
representacionales y los conceptos trabajados (por ejemplo en A house for pigs and
people (1997). en la marcada dualidad de la estructura y en el modo como ésta
evidencia y fractura las relaciones de dominio enfre seres humanos y animales o en
Eyeball: A House for Pigeons, people and rats (1996/2000), en la coherencia entre la forma
del globo ocular y disposicion de los recursos representacionales en alusion a la visidon
hegemodnica y a la primacia del hombre con respecto a palomas y ratas). De esta

manera, la “activacién” de la obra, mencionada como una caracteristica del trabajo de

147 Tomamos como referente el planteamiento de Ricardo Maliandi en Etica: conceptos y problemas, quien
considera el ethos como “Conjunto de actitudes, convicciones, creencias morales y formas de conducta, ya sea
de una persona individual o de un grupo social, o étnico, etc.”. El autor entrega antecedentes sobre el origen
etimoldgico del ethos, volviendo a su origen griego y sefalando la diferenciacion entre éthos y éthos,
puntualizando que si bien ambos pueden traducirse como costumbre, el primero tiene una mayor connotacion
moral, traduciéndolo como cardcter, como lo mds propio de una persona y de su forma de actuar. Mientras
que el segundo haria alusidon al hdbito, aunque reconoce que semdnticamente estarian relacionados (como
habria quedado de manifiesto en la propia filosofia griega), una de las vinculaciones sugeridas es justamente la
de que el "cardcter” se forma a través del "hdbito”. A su vez, agrega como antecedente que el mismo éthos
tenia en el griego cldsico una acepcidén mds antigua referida a “vivienda”, *morada”, “lugar donde se habita”,
rescatando su nexo con las otras dos acepciones en el hecho de aludir a lo “propio, lo intimo, lo enddégeno:
aquello de donde se sale y a donde se vuelve, o bien aquello de donde salen los propios actos, la fuente de
tales actos” (Buenos Aires: Ed. Biblos, 1994) pp. 13-14.
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Holler, se produce al incorporar y extremar estos recursos “en” y “con” los propios cuerpos

de los individuos en tanto participan en ella.

En lo que respecta a la relacidn arte — ciencia, es importante reiterar que a pesar
de haber incorporado y hecho referencia a otros artistas que se insertan en esta linea de
frabajo, el estudio se centrd en los vinculos establecidos a partir del “pasaje” desde la
ciencia hacia al arte en la produccién de Holler. Luego del andlisis, podemos sostener
que en la actividad de este artista, los “insumos” y “materiales” generados en el drea de
la biologia (y en campos aun mds especificos como la etologia, entomologia,
fitopatologia, etc.) no son aplicados de forma pasiva ni para representar este quehacer
de manera neutral o para reproducir lo que podria seguir realizando en el drea cientifica,
ni tampoco con un fin diddctico-educativo. El vinculo entre ciencia y arte en Holler no se
limita al traspaso y uso de informacién o tecnologias, ni a lo que podriamos denominar lo
meramente formal de la obra; el artista redirecciona y resignifica en el propio “cuerpo”
del participante, conocimientos y técnicas muy especificas del estudio y desarrollo de la
fisiologia humana y de otras disciplinas, asi como del mismo método de las ciencias,
enfatizando en la etapa de experimentaciéon y trabajando (en la mayor parte de los

casos) a nivel sensorial.

De esta manera, la obra que se ofrece al publico no es directa o abiertamente un
dispositivo que destaque el quehacer cientifico ni sus descubrimientos o teorias. Como
materia prima éstos son trabajados, procesados, utilizados y presentados de manera tal,
gue el publico no se queda en estos recursos, por mds que ellos estén manifiestos, sino con

la experiencia (en un amplio senfido) que a partir de estos mismos ofrece la obra.

El rasgo Udico e irbnico como comun denominador del trabajo de Holler, que en
una primera lectura podemos ver en asociacion con una reduccién del ser humano a una
base puramente fisico-orgdnica, fue adquiriendo ofro matiz en el andlisis. Al revisar
diferentes tipos de obras se pudo vislumbrar que estas caracteristicas forman parte de los
mismos recursos y estrategias para inducir en el visitante un desajuste y una alteracién,
que creemos, contribuye a los cuestionamiento sobre las bases de nuestro
funcionamiento biolégico y de nuestra conducta social, a la vez que ofrece un espacio (y
en esto recurrimos al planteamiento de Hdéller) para el juego y el puro placer de los
sentidos, como lugar para tener una experiencia que rompe con el cardcter utilitario y

funcional que priman en la sociedades actuales y en la organizacién de nuestro tiempo.
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Lo que desde un punto de vista formal y como propuesta de obra resulta muy atractivo,
como sucede en Test Site (2006-2007) tanto para quienes participan como “usuarios” de la

instalacién como para los observadores.

Por lo tanto, desde la perspectiva biopolitica, los trabajos de Héller adquieren un
gran pofencial, en tanto generan desajustes que evidencian aspectos silenciados de
nuestro cuerpo (como: Trapezoid swinging room (2004/2005), Phi Wall (2002/2004) vy
Solandra Greenhouse (2004)) y/o inducen una actitud reflexiva en lo que concierne a la
vida, conjunto de saberes y preceptos morales (como: Killing Children I, 220 Volt (1992) y
Killing Children Il Bicycle Bomb (1992) y A House for pigs and people (1997)) perfildndose
como dispositivos que directa o indirectamente pueden generar fisuras “con” y “en” el
cuerpo del participante, develando estructuras y sustentos de su constitucion biolégico y
social. En esta linea, se refuerzan los planteamientos de Oyarzin, Kac y Machado, entre
otros, en lo que concierne a la relacidn arte - ciencia como formas de abordar, conocer,
comprender y construir realidad, asi como saberes que estdn diagramados por los
mecanismos y relaciones de poder que se configuran y validan a través de ellos. En este
sentido, el arte puede perfilarse con un potencial critico con respecto, por ejemplo, a la

primacia del dominio técnico, economicista y cientificista de la realidad.

Al respecto y teniendo presente el dialogo entre arte y ciencia, es muy pertinente
destacar la nocidon de campo, implicita en la Estética Relacional (aungue Bourriaud no se
detiene en ella de manera especifica), término trabajado por Bourdieu que nos permite
entender la dindmica o flujos de relacién entre las diversas esferas o campos de
produccién y conocimiento en un esquema complejo de relaciones estratégicas de
poder (tanto al interior de éstos como en su vinculacion con otros campos) en el que los
condicionamientos, flujos, etc. siempre son diagramados “por” y “en” la propia dindmica
de los agentes (principalmente en campos especializados como el arte)48. De esta
manera y en el caso de las vinculaciones con el campo artistico, las formas, técnicas,
innovaciones, intereses, efc. no necesariamente circulan o ejercen su influencia de
manera directa, sino que en este proceso hay una resignificaciéon o resemantizacion, es
decir que los artistas o los productores (como Héller) no asumen esta materialidad de
manera neutral o como replicadores, tal como lo constatamos en diversos trabajos como

en la citada Solandra Greenhouse (2004), obra que no se agota en la representacion o

148 Con respecto al campo cientifico y su dindmica se puede revisar: Pierre Bourdieu. Los Usos Sociales de la
Ciencia (Buenos Aires: Ed. Nueva Visién: 2008). Traduccién de Horacio Pons y Alfonso Busch.
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presentacion y en la cual los recursos derivados de la ciencia estdn configurados y
dirigidos a activar y potenciase en el “cuerpo” del visitante, frabajando tanto a nivel

material (fisioldgico) como inmaterial (simbdlico).

Bajo esta perspectiva, se refuerza la idea expuesta mds arriba, que confronta vy
relativiza la lectura que ve en la propuesta de Holler sélo una reduccién a una cruda
condicién material con un enfoque que ve este quehacer como una manifestacion,
problematizaciéon y respuesta a la omision de algunos aspectos y dimensiones del cuerpo
(bioldgico, social, perceptivo, etc.). Planteamiento que vuelve al trabajo de Holler muy
dicotémico en sus lecturas, lo que nos puede conducir a mds de una encrucijada. No
obstante (a partir de esta condicion y lecturas contrastantes), creemos que la producciéon
de Héller sinfomatiza y evidencia las dindmicas y conflictividad misma que implica un
trabajo con lo vivo en la complejidad del escenario biopolitico y de las relaciones y
tensiones que en él se configuran, con la salvedad de que en este ejercicio esta misma

prdctica no estd exenta de cuestionamientos éticos.

La denominada exencidon ética que, segin planteamos, compartian los campos
cientifico y artistico, también fue bosquejada incorporando enfoques antagdnicos, como
por ejemplo la perspectiva de Bourriaud frente a la de Virilio, el primero destacando el
campo artistico como espacio que permite realizar o concretar précticas que se
desarrollan en el limite de lo convenido o aceptado, viendo en él un espacio para
potenciarlas y el segundo, acusando lo deshumanizado de algunas formas de arte
reciente, como el denominado arte transgénico y en general las obras que relevan la
experiencia. La incorporacién a esta discusiéon del enfoque biopolitico, nos permitid
reafirmar que en algunos casos la utilizacién de estos recursos por parte del arte, se dirige
mds bien a develar los mecanismos que subyacen al campo cientifico y a los intereses
politicos o econdmicos que tienen por ejemplo las innovaciones (entendiendo a éstas
como derivadas de las invenciones cientificas, en su aplicacién a la generacién de
productos y ganancias!4?’), como sucede en las lecturas de Kac y Machado, que si bien se
dirigen especificamente al arte transgénico, atanen a Holler en el contexto bioético
actual en el que la manipulacion de la vida implica también los procesos de alteraciones
fisico-quimicas y psicoldgicas, procedimientos aplicados o aludidos en parte importante
de sus obras como: Trapezoid swinging room (2004/2005), Phi Wall (2002) y The Pinocchio
Efect (1994/2000).

149 Ibid., p. 109.
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Como hemos podido constatar, el trabajo de Holler no se desarrolla en el campo
de la intervenciéon de la vida a nivel genético, ni en lo que un autor como Virilio denomina
la profanacion de las formas o de lo que Kac define como transhumano y pos-orgdnico.
El quehacer de Hdller y sus implicancias éticas estdn referidas a una estrategia mds sutil,
que opera en primer lugar al fransformar e invitar al espectador a convertirse
momentdneamente en “objeto de experimentacion” y a someterse a alteraciones de
cardcter fisico-quimico que estdn tipificadas dentro de las pautas bioéticas, pero que en
este caso son relativizadas “en” y “por” el espacio del arte, lo que reafirma esta aludida

exencion ética.

De esta manera, la produccién de Hdéller se mueve justamente en esa ambigua vy
doble tendencia (muy bien graficada por ZUhiga) que en el complejo biopolitico
manifiesta un cruce de dos corrientes que se presentan en el mismo cuerpo: una a la
madxima materialidad y otra a la inmaterialidad (afectos, sentidos, significacién).
Enfrentdndonos a una obra que reduce y a la vez releva una base orgdnica, fisioldgica y
material evidenciada en el espectador a través de su interaccién con ella, pero que en la
experiencia individual, sensorial y Iludica abre una gama de posibilidades y

potencialidades en el campo de la produccién de sentido.

Un aspecto que nos permitid ahondar en la propuesta de Héller posicionada en
este limite difuso y contrastar la lectura que ve en ella una pura exaltacién de su
constitucidon material en el marco de un arte deshumanizado, fueron los argumentos,
reflexiones e indagaciones realizadas a partir de la vinculacién de su trabajo con el
pensamiento de Richard Dawkins, justamente porque es a partir de este cuerpo tedrico y
del propio discurso de Holler que pudimos graficar y delinear de manera mds completa su
estrategia de obra y las perspectivas que el mismo artista tiene con respecto a su trabajo,
abocdndonos principalmente a la produccién en conjunto con Trockel, pero también a
otfros trabajos como la serie Killing Children (1992) y Test Site (2006-2007). En este andlisis
adquirid mayor fuerza la dindmica biopolitica, por una parte, por la fuerte relacion entre
arte y vida, en frabajos y cuerpos tedricos que fratan directamente con temdticas
bioldgicas y éticas, y por otra, por develar y aludir a las formas en que primeramente las
disciplinas y luego la compleja red de dispositivos biopoliticos configuran, producen y

reproducen los cuerpos y la vida en todas sus dimensiones.
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La negacidén que el propio Dawkins realiza de los determinismos genéticos,
bioldgicos y culturales y del cardcter de construccion que acusa en ellos, asi como la
potencialidad de desarticular estas estructuras a partir de la “libertad” del propio
individuo, asociada a la revelacion y desajuste (en las obras de Hoéller) de los mecanismos
qgue diagraman vy reafirman en el cuerpo vivo (material e inmaterial) un conjunto de
saberes, hdbitos, quehaceres y discursos (incluyendo aspectos tan diversos como la
fisiologia, la configuracion del tiempo bajo las concepciones de eficacia, eficiencia y
utilidad en el uso de éste o los fundamentos de nuestro sistema moral), avalan los
argumentos que sostienen y potencian el trabajo de Héller dentro de las prdcticas
artisticas que en tanto dispositivos, pueden configurarse (en distintos dmbitos y niveles)
como generadores de quiebres y fisuras en la dindmica de fuerzas biopoliticas, que desde
la perspectiva de las “resistencias” (como agentes “libres”, consustanciales, activos y
multiples que se mueven en un esquema que rompe con las dicotomias entre
dominadores y dominados y las visiones de un poder central que sélo coarta y reprime)
perfilan al arte como prdcticas contrahegemadnicas, capaces de inducir una reflexion que
rompa con las tendencias a la homogenizacion e inclusién total al esquema de los
biopoderes, trabajando en la creacién y produccién en la esfera de lo simbdlico a partir

del propio individuo.

En concordancia con lo expuesto en éste y los demds apartados del estudio,
caracterizar y definir categorialmente la obra de Hoéller es una tarea dificil, tanto por su
diversidad formal como por la complejidad de sus recursos y estrategias, pero por sobre
todo por las implicancias y problemdticas que se delinean y despliegan a partir de su
proceder. Sin embargo, al cierre de este estudio quisiéramos sintetizar su obra y lecturas
de su trabagjo en algunas lineas: Aves, animales, hongos venenosos, luces que se
encienden y apagan en un panel a partir de la aplicacion del fendmeno Phi, secuencias
de imdgenes de un concierno del conjunto congolés Werrason, ilusiones Opticas
generadas a partir del conocimiento de la inversion retiniana, sensaciones multiples como
la del crecimiento de la nariz, la pérdida del equilibrio o las asociadas a los efectos del
enamoramiento, estructuras, “casas”, objetos, fotografias, video-film, juguetes, carruseles,
toboganes, entre otros, conforman y/o estdn presentes en su produccion, asi como el
juego, la ironia vy lo risible, pero por sobre todo estd latente la “duda”, con respecto a
como sentimos, percibimos y nos comportamos socialmente, dudas que se dirigen a
nuestra constitucién fisioldgica y a lo que sabemos del funcionamiento de nuestro propio

organismo y que se manifiestan o materializan en los cuerpos de los asistentes a una
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muestra en una galeria o centro de arte, dudas que también pueden ser propagadas a
los transeUntes desde un vehiculo (como en Laboratory of Doubt (1999)) o que inducen al
lector-espectador a la reflexion ética sobre la vida y los fundamentos de las relaciones
entre los seres vivos (humanos y animales), dudas sobre el conocimiento que tenemos del
mundo, de nosotros mismos y de los ofros, dudas con respecto al propio conocimiento y
proceder cientifico, dudas que con diferentes estrategias, enfatizan en el campo sensorial
y en la mayor parte de los casos, dudas que presentan siempre una doble faz, a partir del
humor que nos abre una puerta a una obra atractiva y lUdica que nos invita al juego y
que a la vez con sarcasmo y agudeza nos desarficula y va develando los mecanismos
que subyacen social, moral y politicamente a nuestro comportamiento y a su

construccion.
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