ZAINV A VAIAOd
JOYJ0r




(cc) © O

BY  NC

Dol: 1026807/cavv0i04119

El arte contemporaneo como el perpetuo
simulacro de la parergonalidad

Contemporary art: A perpetual simulation of

derridian parergonality
Jorge Poveda Ydnez

ISSN (imp): 1390-4825
ISSN (e): 2477-9199

Resumen:

Entre las deliberaciones del arte contempordneo
hace falta un desentrafamiento no solo de sus re-
sultados, sino de las nociones paradigmdticas que
transversalmente han permeado una prictica de
notorias exploraciones que se debaten entre lo ex-
perimental y lo heteréclito. Con una mirada pa-
nordmica de la praxis contempordnea en el arte,
y manteniéndola siempre a mano, propondré la
“parergonalidad” derridiana como un artilugio
idéneo desde donde avizorar obras que han sido
tachadas de incompletas, de carentes de seriedad
o de meros chascos pero que podrdn ser consi-
deradas, también, como cavilaciones sobre los
espacios de transicién y permutacién entre el arte
y la realidad. Los autores de la practica contempo-
ranea relucirdn como quienes pontiﬁcan, a veces
imprudentes, a veces asertivos, entre estos dos te-
rritorios limitrofes cuya oposicién y dependencia
ha sido el implicito interés de una expresion ar-
tistica mds interesada en la liminalidad que en la
obra de arte como centralidad irrefutable.
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Abstract:

Among the discussions about contemporary art, it
is compulsory to analyze, not only the results, but
the paradigmatic notions that have impregnated a
practice of notable explorations that can be
considered either as experimental or plainly
heteroclite, as well. With the assistance of a
panoramic view on contemporary art praxis, and
keeping it always closely, I propose derridian
parergonality as an ideal device to examine works
that have been named incomplete, lacking in
seriousness, or just elaborate jokes, that now can
be considered as thoughts about temporary and
exchange spaces between art and reality. Authors
with a contemporary practice will reappear as
assertive or reckless guides, between these two
territories, whose opposite and complementary
nature has been the
expression that is interested
inscrutable supremacy.

interest of an artistic
in art as an
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La transfusién que recibe el arte contempordneo de
la posmodernidad puede verse cristalizada en la re-
futacion del arte como centralidad, asi como en el
consecuente interés por inmiscuirse en los aspectos
periféricos a él, como si de elementos constituyen-
tes o habilitantes se tratase.

Esta premisa andloga de la poscolonialidad, no
busca refundar el centro en un lugar diferente,
sino reconocer las dindmicas mismas que permiten
la consolidacién de centralidades que irrumpen
en la topologia de lo habitual, para reparar en
sus potencialidades, asi como en sus limitacio-
nes. Aparece entonces la celebracién de la peri-
feria como un discurso que subyace a los trabajos
artisticos contempordneos, una fetichizacién de lo
liminal que ha devenido en unos resultados estéti-
cos a veces conmemorados por el publico y otras
destacados por la critica pero inadmisibles para la
audiencia generalizada. Una animadversién hacia
la materialidad de la obra, y el enamoramiento por
la idea del arte, antes que por el arte mismo, nos
ha conminado a la simulaciénmds a un simulacro
que a una prictica. Con recursos como la sdtira, la
refutacién del encuadramiento, el pastiche, la in-
materialidad, la fungibilidad, la retérica, la hiper-
intelectualizacién, la experimentacién o el humor.
El arte contempordneo ha ido encontridndose a si
mismo como una onomatopeya del “arte verdade-
ro”, compartiendo quizds solo un estatus y unas
ciertas técnicas comunes, pero con un mythos radi-
calmente diferente, o una ausencia total del mismo.

Si hay una herencia atil que podriamos reclamar
del corpus llamado french theory esta seria la
aproximacion estructuralista hacia los fenémenos, ya
sea desde la semiética con Saussure!; desde la psico-
logia con Lacan?, la antropologfa con Levi-Strauss® o
la filosofia con Jacques Derrida®. Lo valioso de este
método de observacién centellea cuando, como si de
un expectorante se tratase, expulsa el significado de las
cosas por fuera de si mismas, reconociéndola como
contenidos que cobran sentido inicamente en virtud
de la situacién de cercanfa u oposicién que tienen
respecto de otros conceptos. Entonces las cosas no
son, sino solo en virtud de dénde estdn. En términos
posicionales, el estructuralismo se ratifica en las series
de oposiciones binarias que se otorgan sentido mu-
tuamente: la razén y la locura, lo masculino y lo
femenino, la vida y la muerte, la alegria y la tristeza.

Para dibujar una linea de retorno hacia el tema prin-
cipal del presente ensayo, quisiera enfocarme en una
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oposicion que permanentemente ha estado operando
en el campo creativo: la dicotomia arte-realidad.

Ya sea como canon a seguir, patrén figurativo y fi-
loséfico para la elaboracién creativa, o ya sea como
un gravamen del cual emanciparse, como ocurri6
durante todo el estallido de las vanguardias, la
dupla arte-realidad ha sido el eje alrededor del
cual han oscilado los diferentes posicionamientos
para la construccién creativa, con sus consecuentes
técnicas y recursos pragmaticos, por ejemplo, en
pintura, el punto de fuga, la perspectiva tridimen-
sional, la luz y sombra, que trataban de emparejar
lo que se veia dentro del marco y fuera de él, en
lo que fue conocida como la gran alabanza de la
realidad del arte renacentista. La didspora también
se ha dado en la direccién de alejarse lo mds posible
de la realidad a través del arte, de esta intencién han
nacido, en el teatro, la pantomima, el teatro-danza,
el rompimiento brechtiano o el postdrama.

En este orden de ideas, la creacién artistica se
muestra imbricada con la cotidianidad, es decir
como un comentario de ella, lejano, cercano,
mimético, subversivo, pero siempre respecto de ella.
Mis alld de resaltar las distintas clases de vinculos
que puede tener el arte con la realidad, es necesa-
rio subrayar la existencia del vinculo mismo, pues,
el arte contempordneo sigue orbitando alrededor
de esta dupla fundamental, pero bajo un presu-
puesto diferente. Lo contempordneo desafia al arte
como una centralidad pura, y lo entiende como un
concepto que opera en oposicién de una realidad
de la que no estd asépticamente separado, sino
con la cual tiene una diferencia de gradacién mis
que de naturaleza. Esta relacién de diferencia y de
mutua dependencia conduce a reparar en la serie de
elementos que permiten el trdnsito entre lo real y lo
artistico, entre la cotidianeidad y la ficcionalidad,
entre lo natural y lo cultural.

os elementos que permiten que un contenido re-
Los el tos q ten q tenid
gularmente atribuible a la realidad cotidiana pueda

1 Ver en detalle “Curso de lingiiistica general”

(Saussure, 1945).
2 Ver en detalle “El seminario” (Lacan, 2001).

3 Ver en detalle “Mitolégicas de lo crudo y lo cocido”
(Lévi-Strauss, 1989)

4 Ver en detalle “La estructura, el signo y el juego en el

discurso de las ciencias humanas” de (Derrida, 1998)



circunscribirse a una labor artistica, tales como la
curadurfa, la teatralidad, la convencién en la ficcio-
nalidad, la institucionalidad de arte o museogréfi-
ca, los fenémenos del lenguaje, las enmarcaciones
(literales o metaféricas), la nocién de la autorfa,
la conciencia de la expectacién y otros, operan
como rituales de paso y agrupados conforman el
"parergon” de la obra de arte.’

Cuando Kant se refiere, en la Critica del juicio
(1999), al "parergon," lo hace desde el entendi-
miento del mismo como una sustancia accesoria,
denotativa y complementaria al arte, cuya funcién
radica en sefalar valia o distincién y en guiar a la
mirada del espectador hacia la obra propiamente
dicha. También reconoce un cierto riesgo potencial
en el parergon o "parerga” (en plural) por la distrac-
cién que podria implicar respecto de lo ergonal (el
arte como centralidad), ejemplo de ello serfa un os-
tentoso marco de oro que podria eclipsar al trabajo
del artista autor de la pintura enmarcada. Precisa-
mente este Gltimo aspecto es el que inaugura la sus-
picacia de Jacques Derrida (1998) cuando retoma
el tema dos siglo después, desde su paradigmdtica
perspectiva de la deconstruccién, pues reconoce en
la parergonalidad de la obra no una liminalidad
superflua, sino un aspecto capital que permite la
existencia misma de la obra de arte. “Al referirse
a estos aspectos, él (Derrida) efectivamente trae al
parergon, un dispositivo previamente considerado
como extrinseco y subordinado a la obra de arte, al
frente de la discusion para aplicarle una inspeccién
y evaluacién mds cercanas.” (Little, 2008, p. 44)

La parergonalidad pasa de ser un ornamento a ser la
sustancia habilitante para que el arte pueda existir, en
oposicién a una realidad cuyos contornos estdn defi-
nidos precisamente por los dispositivos paregonales
referidos con anterioridad. Entonces, el parergon no
solo serd el marco en la pintura, sino toda la serie de
enmarcaciones que la mente humana hace respecto
de lo que estd observando para categorizarlo como
parte de una circunscripcién extra-cotidiana, ale-
jandola de la realidad, en un salto ontolégico donde
confluyen los sentidos para la captacién de lo per-
cibido en conjuncién con la razén, que encomien-
da tales estimulos al reino de lo ficcional o artistico,
proceso que en términos de Jean Baudrillard serfa la
inauguracién de la “ilusién estética®”.
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Es a partir de lo anterior que el propio espacio se
vuelve un dispositivo “parergonante,” por ser un
“potencial significador de valor encuadrando efec-
tivamente la performancia incluso antes de que
ésta siquiera comience” (McAuley, 2000, p. 39).
En el campo de las artes pldsticas o visuales, no se
estarfa ante un espacio de representacién como en
el campo escénico, pero si se encontrarfa un equi-
valente de este en un museo o en espacios institu-
cionalizados de exposicién de arte, y que son los
encargados de permitir a la audiencia o al publico
hacer la transicién entre lo real y lo artistico.

Si entendemos a la parergonalidad como la condi-
cién necesaria para el surgimiento de la obra, se des-
estabiliza la centralidad del arte como una sustancia
auténoma y soberana, y se revela mds bien como la
variable dependiente de un compendio de contex-
tualizaciones, enmarcaciones y encuadramientos de
distintos tipos sin cuyo agenciamiento solo podria
estarse ante la percepcién de acontecimientos in-
usuales, interesantes o insélitos, pero no “artisticos”
en si mismos. Tal es el caso del Teatro Invisible, de
Augusto Boal (1980), cuyas intervenciones dentro
de lo cotidiano por parte de actores entrenados,
jamds se constituyeron en “obras”, pues no existia
tal cosa como una concienzuda expectacién por
parte de la que serfa la audiencia (que terminaba
s6lo ampliando el reparto), quienes, carentes de la
enmarcacion suficiente, vivian una experiencia que
no podrian jamds atribuirle al arte, ya que una de
las premisas principales de esta escuela consistia en
nunca revelar la naturaleza ficcional o artificial de
lo ocurrido, sin jamds quebrantar el continuum de
lo cotidiano: su labor recafa precisamente en actuar
sin flagelar la membrana de lo real.

Es de mi interés recuperar el caso anterior como
un ejemplo de carencia de parergonalidad, para
pasar a oponerlo a situaciones en donde el ergon
es el endeble, y el acontecimiento artistico estd casi
enteramente sustentado en el agenciamiento de los
dispositivos parergonales o periféricos.

Ante la imposibilidad de existir fuera del
museo, ante la obligacién de necesitar la pro-
teccion de ese entorno, las artistas feministas
se refugian, otra vez y de forma voluntaria,

5 Para un detalle mas pormenorizado de este aspecto
en el campo de las artes escénicas, revisar la tesis “La
parergonalidad en el teatro” (Poveda, 2017)

6 Nocién desarrollada a lo largo del compilado de
N g g ,
escritos “El complot del arte, ilusidn y desilusion esté-

ticas”, (Baudrillard, 2007).
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en el modelo patriarcal y adoptan al museo
como casa y al Estado como marido. Regresan
a la Casa de Munecas de Ibsen y crean sus
obras en el espacio delimitado y propicio del
museo-casa, con el dinero de esposo-Estado y
sucede lo inevitable: la obra no puede sobre-
vivir al desamparo. La obra: una “escultura”
de toallas sanitarias, un collar de pastillas an-
ticonceptivas, no existe si abandona la pro-
teccion de la sala del museo.

(Lésper, 2012, p. 79)

Ya sea en el exceso de parergonalidad o en la tibieza
del aspecto ergonal de la obra, lo contemporaneo se
perfila fuertemente por la astucia y el provecho que
de las transacciones entre estas dos dimensiones se
hacen. Ya sea para ocultar la obra en el marco de la
realidad o para usar la realidad como obra de arte
ya completada (ready-made), el miramiento impli-
cito o explicito de la parergonalidad reluce como el
interés por sortear la binarizacién arte-realidad de
formas en las que la frontera se vea desestabilizada
antes que destruida. Las prdcticas contempordneas
han devenido en maniobras de comprobacién de la
efectividad y alcance de la parergonalidad en tanto
fundadoras de ergonalidades; el interés excesivo
sobre ellas ha inaugurado la derrota del objeto, una
hipostasién de todo aquello que no es la obra pero
que le permite precisamente constituirse en una.
Todo lo cual, desemboca en una serie de ejercicios
de simulacro, que, aunque a veces han terminado
por evacuar gente sin la existencia de un incendio,
han puesto de relieve las dindmicas de consolida-
cién de las obras como productos resultantes de sus
contextos, en un carnaval fenomenoldgico que ha
permitido no diseccionar la obra en si misma, sino
mostrar las condiciones que la han puesto sobre la
mesa como objeto de interés.

Es en la ejecucién de esta labor que el arte con-
tempordneo se ofrenda a si mismo como un nuevo
ensayo transaccional entre lo real y lo artistico,
durante el que se van postulando objetos de un
dominio para atribuirselos a otro, con permutacio-
nes que no siempre son celebrables a nivel estético
pero que van arrojando luces sobre la distancia y
la naturaleza del transito que conecta ambos terri-
torios. Esta explicacién descifraria la infinidad de
perfomances en los que acciones como cortarse las
ufas o expulsar las deyecciones del cuerpo tratan
de erigirse como obras, y aunque no siempre sol-
venten las expectativas que volcamos sobre el arte
a nivel ético o estético, poseen el valor de todos los
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asteroides que, sin llegar a la luna, nos ayudaron a
entender la atmdsfera del espacio.
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