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Temes i termes que impulsen una altra
logica del pensament des de i sobre I'art.

Zoom

Com es teixeix una altra narrativa sobre
l'art? «Zoomn és un espai dedicata nous
referents intel-lectuals i bibliografics.

Display

Com es gesten les exposicions? Quin n’és

el treball de recerca? Aquesta secci6 vol fer
visibles els processos de conceptualitzacié
idefinici6 de les exposicions.

Mediterranies

Un espai de dialeg entorn del Proxim
Orient, Europaiel nord d’Africa. Diverses
veus aporten nous plantejaments sobre la
cultura, l'art, la religi, 'educaci6 i el futur
com de les societats que conformen la
Mediterrania.

Recerca artistica

Per qué i com faig el que faig? Els artistes
parlen en primera persona dels seus
projectes.

Académia

Quin és el paper de 'educacié? Com

es construeixen les mirades critiques?
«Académian se centra en larelacio de I'art
amb les ciéncies humanesi la intervencié
criticosocial dins i fora del museu.
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LANACRONISME COM
A METODE

Chus Martinez

Cap de l'oficina curatorial de documenta 13;
comissaria associada del MACBA.




Vista de I'exposicié
Modern i present. Canvi
de segle a la Col-leccié
MACBA, on es mostren
algunes de les obres
realitzades entre 1955
11961 pel ceramista
Antoni Cumella

(1913-1985).

Lexposicié argumenta
que l'eclosi6 esteética

de lamodernitata
Catalunya es consolida
a partir dels anys
cinquanta, moment

en queé les practiques
artistiques, 'arquitectura
iel disseny es troben
fortament relacionats.

«La Providencia és causa que, algunes
vegades, el mateix home reaparegui
en segles diferents.»
Bavrzac, Cartes

Durant I'altima década hem vist com historiadors, comissa-
ris i institucions han sotmeés la producci6 artistica contem-
porania a una lectura circumscrita a la filosofia de la historia,
cosa que ha obligat les obres a 'obediéncia historica i n’ha
sistematitzat 'experiéncia des de la il-lusi6 d’uns parametres
suposadament objectius. Es una aproximacié impulsada per
la primacia que ocupa la qliesti6 del tema —allo de queé parla
I’art—, de manera que «teman i «sentit» esdevenen sinonims i
ens fan oblidar que hi ha altres maneres de significar. Aques-
ta és larad del renovat interes pel concepte d’anacronisme
iper la seva possible definicié com a métode que permeti
alliberar-nos de 'omnipreséncia de ’hermeneéutica.

El terme «anacronic» designa una situacié en que
'analisi del ritme substitueix el de la durada com a forma Gni-
ca de compressi6 del temps. El ritme és tempo: forga, pulsio,
vibracié, moviment; la durada, la melodia de la historia.

En la mesura que la comprensi6 de la historia passa per
dibuixar un eix cronologic en queé s’ordenen els fets, la tasca
Unica de I’historiador consistira a inserir-hi continuament
les histories que no han entrat en aquesta gran narrativa
continua. Mentrestant, la institucié (entenent que una ex-
posicié és una manera d’institucionalitzar un material) que-
dareduida al lloc en qué la legitimitat d’un dret adquireix
forma puablica. El respecte unanime que suscita I'exercici
de revisid i reivindicaci6 d’allo oblidat provoca la certesa
d’haver trobat un vocabulari adequat que no fa siné esquivar
la impredictible funcié de 'experiéncia en l'art.

Més enlld, I'impacte d’aquesta reescriptura s’assembla
alarelaci6 entre un text i l’aclaparadora profusié de notes a
peu de pagina que interrompen la lectura per recordar-nos
que lescriptura depassa I'autor i que una infinitat d’accions
paral-leles s’esdevenen i s’han esdevingut en sincronia amb
aquest gran text. Estaven amagades, pero ha arribat ’hora
d’una reordenaci6 i aixo implica trobar un forat en 'eix dia-
cronic en qué s’escriu la historia. El «pou del passaty, utilit-
zant una expressi6é de Thomas Mann, aflora a la superficieila
inunda. Ja no existeix res en singular. No podem parlar, per
exemple, d’'una modernitat, sind que hem de considerar tots
els seus multiples i, tanmateix, I’art contemporani continua
semblant indivisible (potser és aquest el primer simptoma
del seu anacronisme). A aquesta recerca inacabable de plurals
en el si de la historia n’hi correspon una altra: la d’aquells in-
dividus, artistes, que semblen aliens al temps, que s’escapen
de les condicions per les quals discorre el present. En I'dltima
década, hem vist com s’aguditzava la sensibilitat envers el que



Josep Maria Mestres
Quadreny, L'Estro
Aleatorio. Sis concerts T
per diversos solistes w MG
1 orquestra simfonica gt o
(detall), 1973-1978 )
Teécnica mixta sobre e
paper o
41,9 x89,1cm
Col-leccid MACBA.
Consorci Museu d’Art
Contemporani de
Barcelona

L’Estro Aleatorio és la
sintesi d’'una etapa, una
obra que resumeix les
tecniques utilitzades pel
compositor catal3, i que
evidencia la influéncia
del pensament cientific fi
il’aleatorietat mate-
matica en el seu treball.
Les partitures, en aquest
cas cercles de sons
audibles, representen
graficament la seva idea
de la msica, on els sons
no poden ser entesos
individualment, sin6
com a part d’un nic
camp sonor en qué les
lleis del caos i els feno-
mens deterministes hi
influeixen de la mateixa
manera.
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és excepcional en I'art, envers els qui, almenys en aparenca, es
mantenen inflexibles davant la 1ogica de la mundialitzacié.

La proliferaci6 de projectes sobre aquests altres —els qui
pensen iactuen sense nosaltres, per dir-ho d’alguna manera—
forma part també d’aquesta operaci6 de rescat i simbolitza,
no jalajusticia, sin6 laimmensa forca de seduccid que encara
exerceix en la nostra cultura el mite, I’ésser arquetipic, el que
és genui. El que aquests projectes posen de manifest és la
nostra por d’entrar en un estat d’inestabilitat permanent.

La importancia politica del rescat com a tictica és
directament proporcional a la impossibilitat de formular
un métode més complex per enunciar la relaci6 entre I'art
contemporani i una concepcié del temps discontinua, que
s’expressa en ritmes i no es deixa representar com a durada.
Es a dir, una manera d’entendre el temps indiferent a la idea
de progrési que, per tant, esta arecer de I'imperatiu de la
innovacid, que no té objeccions a repetir, a imitar el que ja
s’ha produit. Crear dubtes sobre aquestes reencarnacions
constants i sobre ’espontaneitat del que és contemporani
seria una manera d’eludir la suposada sinceritat des de la
qual sembla que han de parlar I’art i la cultura, pero que no
es pressuposa, per exemple, en I’'ambit de la ciéncia.
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En aquest joc dialéctic entre gran narrativa i académies
apeéndixs, el passatila historia es manifesten com una nova
faceta de la culturai del poder que té avui: no és el d’endinsar-
se en aventures logiques que puguin desembocar en una
nova episteme, sind la capacitat de facto d’incloure o excloure.
Aquest esclat de veus i punts de vista ha contribuit, pero, a
mantenir una certa confianca en I'opini6 ptblica gracies a
I’esfor¢ d’expansi6 constant i imparable que implica la revisié
de la historiografia i la seva relacié amb 'art contemporani.
L’entusiasme que suscita la possibilitat d’intervenir, puntua-
litzar, interferir, modificar, comentar, reivindicar o incidir
sobre la narracié hegemonica té el seu pitjor enemicen la
tendéncia a la infinitud. Cada nota al peu clarificai crea alhora
una nova opacitat que, lluny d’aportar una nova consciéncia
sobre el tema en qliestid, de contribuir a la comprensié de
la relaci6 entre art contemporani i temps, entre produccié
i lainextricable complexitat dels contextos en queé apareix,
ens llanca a un escenari d’infinites finestres perqueé ens hi
aboquem —sempre sota la promesa de completar la historia.
Podem assumir el risc que genera el desconcert. Més dificil
és, pero, enfrontar-se al fet que hi ha qui prova de substituir
aquest corrent de recerca, no proposant una altra logica de



T [a]s ;
£ Tl T P
Ar s-ja T
o ..1“93

s\ 4111!4 . "s._-"
Talrl 11 ---,

"'.u;- -5" 1
»
85.

pensament, sin6 emulant aquest esforg i reduint-lo a un mer
gest que il-lustri d’'una manera versemblant la coreografia
d’aquest esclat d’histories dins de la historia.

El problema és que la correcci6 politica no constitueix
un meétode, sind una estratégia per no haver d’afrontar una
dificultat técnica: la comprensié de temps que no poden
reduir-se a un sentit Gnic de durada, I’'aprehensio6 de ritmes
que no formen una continuitat, que funcionen amb inde-
pendeéncia de la melodia de la historia. El desig d’evitar la
incoheréncia abandonant la filosofia de la historia contrasta
amb la necessitat —reclamada ja per Schelling- d’aprofundir
en altres llenguatges que formalitzin els objectes de I'art, la
seva capacitat de convertir-se en fets i el paper que hi tenen
els individus, en una direcci6 que ens allunyi del que és
previsible. Un exercici encara més complex, en un moment
en queé els ciutadans-espectadors estan més adotzenats que
emancipats en el que esperen de I’art.

El llenguatge que ha contribuit a produir socialment
el que es coneix per art contemporani es pot descriure com
a pertanyent al génere liric. Es un llenguatge destinata la
creacié d’entusiasme, no de métode; una prosa caracteritza-
da per I'acurada tria de termes que defensin la supremacia

dels ulls humits, la coreografia de ’agéncia, el valor de la
ma al cor enfront de la ma a la butxaca. La inquisicié dels
sentiments —encara que siguin «bons»— forma part del mén
totalitari en la mateixa mesura que ’economia global, pero
apareix revestida de bona voluntat mentre dispara amb au-
téntic menyspreu contra els moments «nuls» de la vida.

Com trobar una sortida a aquesta manera melodica
d’entendre la historia? Com, sense perdre de vista ni el rigor
ni la responsabilitat? El que és «nuly, allo que sembla haver-
se distret del sentit -la idiotesa, 'absurd— mereix més que
mai la nostra atencié. En aquestes formes de distracci6 s’hi
amaga una nova imaginacié del que és privat, una forma de
resisténcia al poder de 'empatia en totes les seves vessants,
reals o virtuals. La desconfianca envers un present totalment
definit permet a una part de la intel-ligéncia artistica escapar
al desig que l'arti les institucions sapiguen respondre amb
elogliéncia al seu temps. En altres paraules, permet eludir
la responsabilitat entesa com la necessitat forcosa de donar
resposta, d’aclarir i no exposar-nos a I’exuberancia del pen-
samentia la seva lleugeresa.’

Aquesta insisténcia a situar art i cultura en el present
corre el risc de convertir objectes i idees en un simple suport
dels fantasmes que ocupen el buit d’'una época mancada
de recursos, extenuada de tant repetir el que és obvi. Massa
pretérit—com indica Didi-Huberman-2 corre el risc de no
ser sind «un residun, per més positiu que sigui. I del futur
no se’n pot parlar, ja que és una forma simetrica del passat,
encara que ho sigui amb una retorica diferent. D’aqui
la importancia del que és extemporani, del que no toca.
L’anacronisme no és la soluci6 als nostres problemes —com
defugir la «cultura historican, «la febre de la historia»—,3 pero
planteja una possible via per a un meétode diferent, pera
una logica encara incipient pero capag de situar-nos en una
posicié de risc: la desconnexid i el desfasament.

Tota qiiesti6é de métode esdevé una qiiestié de tempo,
és a dir, una qiiesti6 que ha de tenir molt en compte un
terme gairebé oblidat en filosofia i en teoria de I'art: el ritme.
L’anacronisme déna nom a un altre ritme, a la possibilitat
de forcar una analisi del sentit des d’un angle diferent que
obliga el subjecte i el context, institucional o no, a revisar les
condicions des de les quals ofereix ’experiéncia i la inter-
pretaci6 de la producci6 artistica. Ometo I'art a proposit, ja
que no hi ha cap art que es pugui considerar «contempora-
nin. Aquesta és una consideraci6 institucional, no de la prac-
tica. De fet, la tesi seria la segiient: ’art és sempre anacronic.
I «és laidea mateixa d’anacronisme com a error respecte al
temps el que ha de ser reconstruitr.# Una de les intencions
altimes de la produccid artistica és la de transformar la

1 Nietzsche deia que calia anar contra tots el qui diuen que pensar és una tasca
ardua, feixuga.

2 Georges Didi-Huberman: Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las
imdgenes. Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora, 2006, p. 45.

3 Expressié emprada per Nietzsche en el proleg de les seves Consideraciones
intempestivas (1873-1875).

4 Jacques Ranciére: «Le concept d’anachronisme et la vérité de 'historienn,
L’Inactuel, nim. 6,1996, p. 53.



nostra idea del temps. L'anacronisme implica I'acceptacié

de laimportancia del ritme com un element fonamental per
entendre la relacié entre mateéria i energia. «Ritmen, aqui, no
té res a veure amb un concepte virtual o cosmic. A la manera
de Gaston Bachelards hauriem de parlar, a proposit de l'art,
d’un realisme ritmic: la introducci6 de parametres materials
i conceptuals diferents destinats a alliberar-nos de la neces-
sitat de construir la identitat cultural des de ’horitz6 de la
filosofia de la historia.

Insistir en el fet que I’'anacronisme no és una aberracid,
sind una necessitat, significa afirmar que ens hem de distan-
ciar d’'un meétode de lectura i interpretacié dominat per la
noci6 de durada i endinsar-nos en un altre, en un contingent
de temps heterogenis que aporten altres claus per avangar en
la pregunta sobre el sentit.

La durada implica ordre; el ritme, intensitat. Aquesta
variaci6 té conseqiiéncies epistemologiques: significa I'oblit
de 'hermeneéutica, guardar les eines filologiques i inventar
una nova imaginacié critica. D’aqui 'afirmaci6 que I’anacro-
nisme comporta un risc (un repte que I’art assumeix),
comporta el rebuig de tot un conjunt d’exigéncies concep-
tuals a fi de poder expressar-se en una llengua estrangera,
introduir un altre ritme i crear una estranyesa que ens forci a
remuntar el malestar actual. La pregunta que es planteja ara
és siacadémies i institucions estan disposades a abandonar
I’alianca férria entre temps i espai, i a assumir d’una vegada
que deixar de banda el sistema no és sinonim de caos.

5 Gaston Bachelard: La Dialectique de la durée. Paris: Quadriage / PUF, 1950
(capitol dedicat a I'analisi del ritme).

Una série de llibres analitzen amb deteniment el
concepte d’«anacronion i la importancia del temps
en |'art contemporani:

Bachelard, Gaston: La Dialectique de la durée. Paris:
Quadriage / PUF, 1950 (versi6 castellana: La
dialéctica de la duracién. Madrid: Villalar, 1978).

Belting, Hans: «Toward an Anthropology of the
Image», a Mariét Westermann (ed.): Anthropo-
logies of Art. New Haven: Yale University Press,
2005, p. 41-58.

: «Image, Medium, Body: A New Approach
to Iconologyv, Critical Inquiry, vol. 31, nGm. 2
(hivern de 2005), p. 302-319.

Derrida, Jacques: Spectres de Marx. Paris: Galilée,
1993 (versio castellana: Espectros de Marx: el
Estado de la deuda, el trabajo del duelo y la nueva
Internacional. Madrid: Trotta, 1998).

Didi-Huberman, Georges: «Suposition de l'aura. Du
Maintenant, de I'Autrefois et de la Modernité»,
Chaiers du Musée national d' Art moderne, nim.
64 (estiu1998), p. 95-115.

: Devant le temps. Histoire de I'art et anachro-

nisme des images. Paris: Les Editions de Minuit,

2000 (versio castellana: Ante el tiempo. Historia

del arte y anacronismo de las imdgenes. Buenos

Aires: Adriana Hidalgo editora, 2006).

: «Dialektik des Monstrums: Aby Warburg

and the Symptom paradigmby, a David Peters

Corbett; Christine Riding (ed.): Art History,
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: «Artistic Survival. Panofsky vs. Warburg

and the Exorcism of Impure Time»n, Common

Knowledge, vol. 9, nGm. 2 (primavera de 2003),

p-273-28s.
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of the Quatrocenton, Journal of Visual Culture,
vol. 2, nim. 3 (desembre de 2003), p. 275-289.

Gordon, Avery F.: Ghostly matters: Haunting and the
Sociological Imagination. Minneapolis: Universi-
ty of Minnesota Press, 1997.

Lefebvre, Henri: Eléments de rythmanalyse. Paris:
Editions Syllepse, 1992.

Loraux, Nicole: «Eloge de I'anachronisme en histoi-
ren, Le Genre humain, nim. 27,1993, p. 23-39.

Michaud, Philippe-Alain: Aby Warburg and the Ima-
ge in Motion. Cambridge, Massachusetts: Zone
Books, 2004.

Mitchell, William J. Thomas: «What Is an Image?»,
Iconology: Image, Text, Ideology. Chicago: The
University of Chicago Press, 1986, p. 7-19; 31-46.

Ranciére, Jacques: «Le concept d’anachronisme etla
vérité de I'historienn, L'Inactuel, nim. 6 (tardor
de1996), p. 53-68.

Rohy, Valerie: Anachronism and Its Others: Sexuality,
Race, Temporality. Nova York: SUNY Press,
2009.

Wind, Edgar: «Warburg’s Concept of Kulturwis-
senschaft and its Meaning for Aestheticsy, The
Eloquence of Symbols. Studies in Humanist Art.
Oxford: Clarendon Press, 1993, p. 21-35.
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EL GEST FILOSOFIC

DE DELEUZE

José Luis Pardo

Filosof i assagista; és catedratic de la Facultat de
Filosofia de la Universidad Complutense de Madrid
iPremio Nacional de Ensayo pel seu llibre La regla del
Jjuego (2005). Es també un gran difusor del pensa-
ment de Gilles Deleuze gracies a llibres com Deleuze:
violentar el pensamiento (1990) i diversos articles
itraduccions de les obres del filosof frances.

«Some kind of innocence is measured
out in years. You don’t know what
it’s like to listen to your fears.»

El nom de Gilles Deleuze és habitual en el pensament con-
temporani, en ciéncies socials, entre els teorics i critics d’art,
ien tants altres llocs. Una mica de Deleuze, diriem, vabé a
totarreu: per algun motiu té fama (Foucault dixit) de ser un
pensador a I'alcada dels nous temps. Es legitim, sens dubte,
utilitzar Deleuze per revestir amb un vernis intel-lectual i
alhora provocador qualsevol proposta, i fins i tot de vegades
sembla que les seves propies formulacions, tan enlluerna-
dores, convidin a fer-ho. ¢No va ser Deleuze qui va dir que
I'obra d’un filosof és una caixa d’eines d’on hem d’agafar
allo que ens sigui Gtil? Certament. Pero és segur que quan
Deleuze va fer aquesta afirmacid, les eines a les quals es
referia no eren les «f6rmules verbals» que puguem trobar en
un autor determinat, sind més aviat els conceptes i, sobre-
tot, els conceptes vius; és a dir, els que radiquen no en les
coses (més o menys grandilogiients) que els filosofs diuen,
sind en les que fan, encara que aquestes tltimes siguin molt
més dificils d’identificar que no pas les primeres. I el que fan
els filosofs consisteix, és clar, en el moviment del seu propi
pensament, en la manera amb qué argumenten, enfilen o
esfilagarsen els seus fragments, disposen les seqiiéncies, or-
ganitzen o fabriquen els elements, trien els temes i elaboren
els materials, en la manera amb queé es desplacen d’un pro-
blema a un altre o construeixen o destrueixen una pregunta.
Podriem denominar aquest gest I'estil d’un pensador: allo
que fa que, encara que des de I'analisi de continguts sigui

poca la diferéncia amb un altre pensador, pugui estar-ne a
anys llum de distancia des del punt de vista del seu movi-
ment caracteristic (per exemple, s’ha sostingut la brillant
hipotesi que hi ha una comunitat de plantejaments entre
Hegel i Nietzsche, pero aixo no elimina I’abisme infranque-
jable que els separa pel que fa a I’estil, que no és només la
seva manera d’escriure, sin6 aquest moviment del pensa-
menti té, per tant, una profunda significacid).

En el cas de Deleuze, aquest moviment és inseparable
d’una gran operaci6é que mobilitza una part substancial de
la historia de la filosofia, descarta connexions habituals i
n’estableix d’altres d’inesperades (Hume, ’'empirista més
radical, va de bracet amb el racionalisme absolut de Spinoza,
iaquestal seu torn es casa amb l'irracionalista Nietzsche).

[ quan Deleuze suggereix que la seva forma d’utilitzar la
historia de la filosofia és comparable al collage, no ho con-
siderem una exageracié metaforica o una provocacid, siné
que mirem de pensar la complexitat del collage a la llum del
procediment deleuzia per «combinar» autors i conceptes

(i que no consisteix només a enganxar unes coses al costat
d’unes altres). El que tot sovint perden aquells «envernis-
sats» deleuzians esmentats és, doncs, la densitat d’aquest
moviment, que depén d’un ts de la historia en general i de
la historia de la filosofia en particular que no és cap disbarat
titllar de «contrahistoricy. Perqueé el projecte filosofic de
Deleuze es perfila com una rigorosa inversi6 del programa



Illustraci6 de Lewis Carroll per al primer manuscrit d’Alice’s Adventures Under
Ground.

«Quan dic que “I'Alicia creix” vull dir que es fa més gran del que era. Per¢ per aixo
mateix, també es torna més petita del que és ara. Es evident que no és alhora
més gran i més petita. Pero si que ho esdevé alhora. Es més gran ara, era més
petita abans. Pero és alhora, al mateix temps, que ens tornem més grans i que
ens fem més petits del que érem. Aquesta és la simultaneitat d’'un esdevenir la
propietat del qual és esquivar el present. En la mesura en qué esquiva el present,
I’esdevenir no suporta la separacié ni la distinci6 entre 'abans i el després, entre
el passat i el futur.» Cita traduida a partir de Gilles Deleuze: Logique du sens.
Paris: Les Editions de Minuit, 1969, p.9.
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n

del pensament classic, que Aristotil defineix, amb una eixu-
tesaiuna exactitud admirables, com el que s’até a «I’ésser en
tant que éssery, és a dir, al vincle que ancora el pensament

en la preséncia i alhora privilegia el present com a forma
nuclear del temps. [ d’aquesta manera estableix les bases del
que durant segles sera ’espai de la representacio, en el sentit
més ampli de la paraula. Uexperiment que Deleuze oposa
aaquest programa —ja que sempre es tracta d’experimentar
sense tenir res de guanyat per endavant- és el de prendre la
via de I'«ésser en tant que esdeveniry, és a dir, la d’intentar
pensar el moviment precisament en la mesura que no se sub-
jectaa les exigéncies de la preséncia i es fuga de la representa-
ci6 i del present, respecte al qual es troba estructuralment
endarrerit o avancat. I si 'aposta és forta en aquest terreny,
no ho és menys quan la confrontacié es produeix en I'ambit
de la filosofia moderna, la que es vanta d haver trencat amb
les limitacions de 'antiguitat. De fet, la modernitat en filoso-
fia té per a Deleuze un doble rostre: és, d'una banda, el de
Spinoza, fundador d’'un immanentisme materialista d’'una
ambici6 inédita, i d’altra banda el de Kant, que ha alliberat

el temps de tots els vells lligams pel que fa al seu contingut
iha conjuratla figura ciclica del cercle viciés. La gigantomaquia
que, dins I'obra de Deleuze, té lloc entre aquests dos impulsos
(metafisic i transcendental, dogmatic i critic) és, tanmateix,
imprescindible per comprendre el «gir que, cap al 1966, em-
prendra el seu treball, i que li permetra formular —a Différence
et répétition (196 8) (Diferencia y Repeticién, 1988)—un «dis-
curs del métoder que, llevat de qiiestions menors, es manté
vigent fins a les seves Gltimes investigacions.

Ja que aqui no podem ni tan sols esbossar aquest
discurs, conformem-nos a assenyalar, com a minim, tres
imatges que podrien contenir el secret d’aquest gest estilistic
que no només ens permet «acompanyar» un pensador, sind
que sovint resulta ser el motiu per fer-ho. Com pot testimo-
niar qualsevol lector més o menys fidel de Deleuze, el cami
per on habitualment ens endinsem en el problema que es
considera en cada cas és I'aparici6é d’«una altra escena», una
mena de moén paral-lel i extraordinari, amb unes regles que
no coincideixen en absolut amb les del nostre, una «altra
banda del mirall» (Uordre bergsonia d’allo virtual, el punt de
vista de 'eternitat en Spinoza, etc.), un moén on cal traslladar-
se pero amb el qual tota comunicacié és impossible, ja que
falla unaialtra vegada la temptativa de «trencar el mur» que
ens en separa. D’aquest dificil compromis se’n surt per un
desplacament de la perspectiva, que ens fa descobrir que no
es tracta en absolut d’anar cap a una altrabanda o cap aun
altre mon, i que I’escena que va originar la seducci6 del pen-
sament no representa un ordre empiric o espaciotemporal
sin6 més aviat una condicié o un limit: el limit i la condicié
a partir dels quals es poden exercir les facultats subjectives
com la memoria, la sensibilitat, ’'enteniment o la ra6 (aixi,
per exemple, el descobriment de I’heroi de Proust quan
constata que el que ha «oblidat» no és cap contingut mnémic
del passat, sin6 el que permet I'exercici empiric del record i
que, per tant, no es troba en cap present anterior o posterior).

Al capdavall, pero, allo que escapa definitivament a la repre-
sentacid, que només hi pot aparéixer com a fantasia i que en
el fons la sustenta, ha de tenir també un present, ha de ser
també representat, encara que aixo no pugui passar sense
mediaci6 de la ficci6 i sense una certa ruina de la representa-
ci6, no només en el seu sentit ontologic sind també estetic
ipolitic. Llegir Deleuze és, en bona mesura, fer amb ell aquest
recorregut experimental en queé el seu pensament assoleix la
capacitat de diagnosticar el nostre present. I ho faaforca de
connectar amb el moviment que defineix la propia, irreducti-
ble i no sempre simpatica novetat de la nostra época.

José Luis Pardo, madrileny de naixement perd no de caracter.

José Luis Pardo va dura terme el juliol de 2010

el curs d’estiu del Programa d’Estudis Independents
(PEI) del MACBA, que amb el titol Cos sense organs:
el gest filosofic de Gilles Deleuze, aprofundia en I'obra
ipensament del filosof frances. Part dels continguts
del curs estan disponibles en format audio a
www.macba.cat.

Properament José Luis Pardo publicard, amb
P’editorial Pre-Textos, un llibre que reunira els seus
principals treballs al voltant de 'obra de Deleuze:
en primer lloc, la reedicié de 'obra Deleuze: violentar
el pensamiento, publicada el 1990 i esgotada a
Espanya; en segon lloc, una col-leccié d’articles
escrits després de 1990 i que es titulard A propdsito
de Deleuze; i finalment una nova obra sobre el
filosof frances que es dira Cos sense organs.


http://www.macba.cat/controller.php?p_action=show_page&pagina_id=69&inst_id=385&lang=CAT&PHPSESSID=7kd98jqiigpkpnjula09i6u721
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SALON 54

ARRIBANT AL FINAL

Natasa Ili¢

Historiadora de lart, critica i comissaria d’exposicions.
Membre del col-lectiu curatorial independent What,
How & for Whom (WHW)), organitzacié no lucrativa
per ala cultura visual fundada el 1999 a Croacia.

El grup WHW dirigeix la Galerija Nova a Zagreb
ihaestatal cirrec de projectes com I’XI Biennal
Internacional d’Istanbul (2009).

Si hi ha una exposicié que va marcar ’establiment del pa-
radigma modern a 'antiga Iugoslavia després de la Segona
Guerra Mundial, aquesta va ser Salon 54, que va tenir lloc
ala Galeria d’Art de la ciutat de Rijeka el mar¢ de 1954. El
relat de modernitat que va establir va perdurar al llarg de les
décades socialistes i, amb adaptacions menors, va sobre-
viure a la dissolucié de I'Estat i a 'establiment posterior
d’una nova identitat cultural en qué van imperar elements
nacionalistes i reinterpretacions ideologiques de caracter
anticomunista.

El muntatge i 'organitzaci6 de 'exposicié i els textos
del catileg van ser fruit de la tasca col-lectiva d’'un grup
d’autors, entre els quals hi havia Mica Basi¢evi¢ i Radoslav
Putar, possiblement els critics més dotats i prolifics de lajove
generaci6 que des de principis dels anys cinquanta havia
expressat des de la premsa un projecte educatiu clar, un
enfocament analiticoformal i la creenca en la possibilitat
d’un impacte positiu i transformador de I’art en la vida social.

Salon 54 es considera en general el punt culminant en
el procés, que va tenir lloc després de la guerra, per establir
una nova politica cultural i reconstruir la modernitat a
Tugoslavia. Aquests processos es van produir paral-lelament
aaltres desenvolupaments que tenien lloc en el context
de ’Europa de la postguerra, caracteritzada per una nefasta
situaci6 economica i pel temor creixent a ’'escalada de la
Guerra Freda. Per¢ a Iugoslavia aquest procés va estar mar-
cat sobretot pel desenllag d’un episodi breu pero taxatiu
de realisme socialista i pels profunds canvis socials que van
tenir lloc després del trencament de [ugoslavia amb I'URSS
el 1948, quan el nivell d’independéncia politica del Partit
Comunista de lugoslavia va arribar a ser inacceptable i molest
per al monolitic Bloc de I’Est. Després de mesos de pressions
i tensions, I'Informbiro o Kominform (Agéncia d’Informacié
dels Partits Comunistes) —una mena de Komintern reduit
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format pels partits comunistes de 'URSS, Polonia, Txecos-
lovaquia, Hongria, Romania, Bulgaria i Iugoslavia, i els
partits comunistes d’Italia i Fran¢a— va emetre, en abséncia
de la delegaci6 iugoslava, una resolucié en la qual acusava
els liders politics de Tugoslavia d’enemics de la revolucid
i traidors de la solidaritat internacional dels treballadors.
Expulsat de la familia de partits comunistes, el Partit lugoslau
va trencar totes les relacions diplomatiques, economiques
i militars amb 'URSS i es va imposar la missi6 de forjar
un cami independent i genui per construir el socialisme.
Aquesta nova orientaci incloia una desvinculaci6 de les
bases sovietiques del marxisme i la reinterpretacié del
model original de Marx, a més de I'aband6 del realisme
socialista com a model d’organitzacié de la produccié cul-
tural i la consegiient reconfiguraci6 de I'ambit cultural que
hi estava relacionat. En aquest sentit, la reconstruccié de
la modernitat va implicar una reorganitzacié institucional
massiva, la consolidacié d’un espai cultural propiament
iugoslau, a més del desmantellament, la rearticulacié i la
superaci6 del limitat projecte nacional en relacié amb
la modernitat.

Els canvis culturals van ser graduals pero de gran abast.
El 1949, I'ideoleg del partit dirigent, Edvard Kardelj va pro-
clamar la no-intervencié del Partit en els assumptes culturals,
iel 1952 Miroslav KrleZa, escriptor i intel-lectual amb consi-
derable poder politic, en un discurs amb motiu del Tercer
Congrés de I’Associacié d’Escriptors de Iugoslavia, va titllar
el realisme socialista d’art burges reaccionari i apologetic.
A partir de 1950, en un intent de demostrar la seva voluntat
d’obrir canals de comunicacié amb Occident, Iugoslavia va
comencar a participar a la Biennal de Venécia. Tanmateix,
durant uns anys, van continuar els debats encesos sobre
I’expressié adequada de les idees socialistes, en els quals la
reconfiguraci6 del paisatge burocratic institucional va garan-
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Vista de 'exposicié
Salon 54, exposicid

de pinturaiescultura
iugoslava contemporania,
queesvaferdelyal 22
demarcde1gsgala
Galeria d'Art de Rijeka
(I'actual Museu d’Art
Modern i Contemporani
de Rijeka).



tir «la transferéncia del context de la cultura internacional

proletaria al context de la cultura burgesa occidental».!

A través de la selecci6 i la contextualitzacié d’obres
en el muntatge de I'exposicié i la inclusi de textos critics
ianalitics al catileg, Salon 54 va tenir un paper significatiu
en el desenllag de la polémica sobre el realisme socialista,
derrotant aquells tradicionalistes que, tant si defensaven el
retorn a lamodernitat d’abans de la guerra com si advocaven
pel realisme socialista, en realitat només lluitaven per acon-
seguir una posici6 lucrativa en la conjuntura cultural, per la
qual cosa es van unir contra qualsevol manifestaci6 radical
de modernitat no només al llarg dels anys cinquanta siné en
les décades segiients. En aquest periode, el corrent cultural
dominant va adoptar com a principal expressi6 del gust el
que el teoric de I'art Misko Suvakovié anomena «esteticis-
me socialista»,> un art moderadament modern arrelaten la
tradici6 del compromis entre tradicié i figuracié que la mo-
dernitat ja havia articulat abans de la guerra. Pero a principis
dels anys cinquanta els debats sobre la veritable naturalesa
de l'art socialista no van ser mers gestos buits. Van estar es-
pecialment impulsats per 'aparici6 de 'art abstracte radical

1 Ljiljana Kolesnik: Izmedu Istoka i Zapada. Hrvatska umjetnost i likovna kritika
50-ih godina (Entre 'Estil’Oest. Arti critica artistica a Croacia als anys cinquan-
ta). Zagreb: Institut za Povijest Umjetnosti (Institut d’Historia de 'Art), 2006,
p. 156.

2 Misko Suvakovié: «<Umjetnost i ideologija. Pedesete u podijeljenoj Europi» (Art
iideologia: els anys cinquanta a 'Europa dividida), Zivot umjetnosti, nim. 71-72,
Zagreb: Institut za Povijest Umjetnosti (Institut d’'Historia de 'Art), 2004.
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Vista de 'exposicié
Salon 54

en 'obra del grup d’artistes EXAT 51,3 sens dubte el primer
moviment neoavantguardista de la Iugoslavia de la post-
guerra, un grup que va exercir una influéncia permanent en
les properes generacions d’artistes i treballadors culturals.
En els seus manifests, EXAT 51 defensava els aspec-
tes collectius de ’obra, la llibertat d’experimentaci6 i la
implicacié social de I'art en la sintesi de totes les formes
artistiques, abolint la separaci6 entre les belles arts i les
arts aplicades. La seva posici6 progressista estava impul-
sada pel desig de participar activament en la reconstruccié
concreta de larealitat material i social en el context d’'una
transformaci6 socialista de la societat. Recuperant el llegat
de l'avantguarda russailaidea de I'abstraccié com un art
revolucionari per a una societat revolucionaria, EXAT 51 va
remoure profundament la visi6 tradicionalista dominant
obsessionada per 'autenticitat i pels valors locals reduits
ales modalitats de ’Escola de Paris de la primera meitat
del segle xx. Sense predecessors en la tradicié local a banda
de l'arquitectura funcionalista de la Bauhaus d’abans de la
guerra, EXAT 51 va establir, tanmateix, un lligam signifi-
catiu amb la breu trajectoria de les experimentacions de

3 EXAT 51 (acronim d’Experimental Atelier) va ser un grup artistic actiu a Zagreb
entre 1950 11956. Estava format pels pintors Vlado Kristl, Bozidar Rasica, Ivan
Picelj, Aleksandar Srnec, i els arquitectes Vjenceslav Richter, Bernardo Bernardi,
Zdravko Bregovac, Zvonimir Radié¢ i Vladimir Zaharovic.



I'avantguarda que I'historiador de I'art JeSa Denegri defineix
com «la segona linea». Com a moviment artistic que va
intervenir en la ideologia dominant, va proposar I'abolicié
de 'autonomia artistica i, després del trencament del pais
amb Stalin, va convertir la manca d’autonomia artistica en
un avantatge estratégic obert a les possibilitats d'un nou
futur en el context del socialisme iugoslau i la seva recerca
dels veritables origens de la revolucié, EXAT 51 va acceptar
la repeticié com un gest genuinament modern.

Toti que 'Estat no va reconéixer 'autenticitat de
I'experiment social del programa d’EXAT 51,4 per als que no
confiaven en la posici6 del Partit pel que feia a I'abstraccid,
el 1954, Kardelj va confirmar la intenci6 del Partit de no
intervenir en els afers culturals. El mateix any es va inaugurar
la Galeria d’Art Contemporani, futur Museu d’Art Contem-
porani, a Zagreb.

Salon 54 va confirmar la inclusié de ’abstracci6 en
el context de la modernitat, toti que la qliesti6 de la seva
acceptabilitat ideologica va continuar formant part del debat
fins a finals dels anys cinquanta, quan el filosof Rudi Supek
la va rescatar de la susceptibilitat ideologica introduint la
noci6 d’«alienaci6n, que seria tan apreciada pels filosofs
humanistes marxistes en la década de 196 0. La revaloritza-
ci6 de la tradicié que es va resoldre a Salon 54 —en tant que
narrativa que esquematitzava les tendéncies expressionistes
i constructivistes com dos moviments dominants definits
a grans trets, i generava aixi els vincles conceptuals entre
I’abstracci6é contemporania d’EXAT 51 i els experiments
racionals de la modernitat d’abans de la guerra- s’inscrivia
com a rerefons de la lluita per establir un espai cultural
comu dins de Iugoslavia i com a factor determinant per
influir en la transformacié de la societat. Salon 54 va incloure
pintures de membres d’EXAT 51 com Picelj, Srnec, Ragica
i Kristl, pero la promoci6 d’una versi6 socialment compro-
mesa de 'abstraccié geometrica no va ser inicament parti-
dista, i en la seleccid es van incloure altres versions menys
radicals de I’abstracci6. En molts sentits, Salon 54 va obrir
el cami a I'alta modernitat que cancel-lava les projeccions
utopiques de les relacions entre I'artila vida i, en tot cas,
lluitava per diferents utopies. De forma casual i d’'una
manera poc problematica, també es va posar al servei de
I’estrateégia cultural iugoslava, que va adoptar i promoure
cautelosament la seva imatge liberal.

Aix0 també significa que Salon 54 no s’hauria d’inter-
pretar com un episodi de triomf de la victoria liberal sobre un
regim dogmatic i opressiu, tal com dirien les interpretacions
topiques en el marc de I'art dissident i la tipologia simplista
de la narrativa occidentalitzada sobre la modernitat, siné

4 Els membres d’EXAT 51 Picelj, Richter i Srnec, van dur a terme una série de no-
tables projectes arquitectonics per als pavellons de Tugoslavia en fires de mostres
d’arreu del mén. Lescassa documentaci6 que se’n conserva és potser el millor
indicador de com haurien estat les obres ’EXAT s1.
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com un moment de normalitzaci6 en qué la novetat de la
revoluci6 iugoslava i la lluita antifeixista de la Segona Guerra
Mundial van deixar de ser els principis actius d'un experiment
social col-lectiu. Salon 54 va ser tant una expressio de rebel-
lia contra la creixent burocratitzacié de la cultura —la primera
exposicié concebuda per discutir, argumentar, explicar i do-
cumentar els corrents artistics de I'época i les seves relacions
amb un passat recent- com un simptoma de normalitzacié
que va marcar el final de les transformacions revolucionaries
de la societat. Tanmateix, repensar la conjuntura especifica
de Salon 54 des de la depriment i despolititzada perspectiva
postsocialista actual, encallada en «mitologitzacions» nacio-
nalistes i afirmacions categoriques de la situaci6 actual, no
significa en absolut considerar-la un fracas, siné més aviat
com una evoluci6 en el marc del llegat d’una alternativa
socialista a la modernitat en la seva forma desculturitzada,
lluny de la narrativa dominant que despolititza el comunisme
com a utopia, com ’expressié d’una tasca col-lectiva en un
moment en queé el seu contingut va ser negociat com una
possibilitat realista.

Eljuny de 2009 es va constituir La Internacional,
una plataforma transnacional formada per cinc
museus d’Europa que té com a objectiu compartir
les seves col-leccions i qiiestionar les narratives
dominants en la historia de I'art.

Els membres fundadors de La Internacional son: la
Moderna Galerija de Ljubljana (Eslovénia), la Jtlius
Koller Society (SJK) de Bratislava (Eslovaquia), el
Van Abbemuseum (VAM) d’Eindhoven (Holanda),
el Museum van Hedendaagse Kunst (MHKA)
d’Anvers (Belgica) i el Museu d’Art Contemporani
de Barcelona (MACBA).

A partir del 13 de maig el MACBA presenta la pri-
mera mostra organitzada per La Internacional, una
exposicié que amb el titol Museu de les narratives
paral-leles. En el marc de La Internacional reuneix
més d’un centenar d’obres, d’artistes de referéncia
dels paisos de I’Est, provinents de la col-lecci6 de la
Moderna Galerija de Ljubljana. Aquesta exposicié
s’acompanya d’altres activitats, com una taula
rodona el 14 de maigi el cicle de cinema iugoslau
No podem prometre que farem res més que experi-
mentar el 18 i 25 de maig.

Posteriorment, a la tardor, una seleccié d’obres

de la Col-lecci6 MACBA formara part d’un projecte
expositiu a la Moderna Galerija de Ljubljana.

De manera paral-lela, La Internacional esta duent
a terme una série de seminaris, amb la participacié
del Programa d’Estudis Independents (PEI) del
MACBA, que fins al moment s’han organitzata les
ciutats de Ljubljana, Viena, Bratislava, Varsovia
iBarcelona.

Per a més informacié:

www.macba.cat i http://internacionala.mg-lj.si/.


http://www.macba.cat/controller.php?p_action=show_page&pagina_id=69&inst_id=385&lang=CAT&PHPSESSID=7kd98jqiigpkpnjula09i6u721
http://internacionala.mg-lj.si/

Mediterranies

ELS GIRS

DE LA TRAMA

Reza Negarestani

Filosof i escriptor nascuta Shiraz, Iran. Autor de
Cyclonopedia: Complicity with Anonymous Materials
(2008), una obra de teoria-ficci6 sobre I’Orient Mitja.
Ha col-laborat en diverses revistes i antologies, com
ara Collapse, Angelakii CTheory.

Per tal de pensar el relat en un mén mancat de qualsevol
necessitat narrativa —un espai en expansi6 en qué es dissol
tota idea de concrecié i un temps absolut, la radical contin-
géncia del qual anul-la qualsevol diferéncia necessaria a que
potrecorrer un relat—, el primer que cal fer és reinstaurar la
jerarquia del pensament en la natura com a punt de vista

o locus de ’especulaci6 i el relat. No és I'exterioritatila
contingencia del real o I’abisme cosmic el que ha de ser

o pot ser objectificat pel pensament, sind tot al contrari:

és el pensament el que és objectificat per 'exterioritat

ila contingencia del real, que simultaniamenti en tots els
casos, donen lloc al pensament i l'usurpen. La jerarquia

del pensament que se suposava que havia de possibilitar la
reflexi6 sobre un objecte o un esdeveniment X es capgira
completament, i 'espai de reflexié mateix esdevé un indret
per a'exterioritatila contingéncia de 'objecte X. Arabé,
si el relat és alhora «conéixer» i «relacionar», aleshores no
sols el relat sobre la realitat contingent es capgira amb una
logica propia dels contes d’esperits i de posseits (quan
penso, en realitat és I'altre, el daimon o esperit dins meu
qui pensa a través de mi), sind que també es descabdella
amb la dindmica inherent a les teories conspiratories

(totes les relacions, aventures i trames estan insidiosament
guiades per un acord secret —o complicitat— entre mons
contingents i mons objectius indiferents... Com més épic
és el relat, més espessa esdevé la conspiraci6 i més el liptic
el fons de complicitat).
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En aquesta corrupcié jerdrquica de la narrativa, el relat
de qualsevol realitat, trivial o no trivial, passa de ser una
reflexié sobre el mon i els objectes a ser una inflexié del mén
i dels objectes mateixos en la seva exterioritat i contingéncia.
Dins la terminologia narrativa, designem amb el terme «gir»
(twist) aquest capgirament inquietant pel qual els aspectes
contingents de la realitat intervenen en la trama i sacsegen fo-
namentalment el cursilajerarquia del relat. Un gir d’aquesta
mena converteix la imaginacié més capritxosaila trama més
extravagant en mers vagareigs intuitius, ja que qualsevol
realitat mundana i superficial resultara ser una forma local
de dinamisme o materialitzaci6é d’un univers absolutament
estrany. El gir, per tant, té una capacitat espontania per re-
cuperar i remobilitzar qualsevol mena de trama, perspectiva
i historia, ja sigui per la forga, per col-lusié o contaminacid,
en nom d’una exterjoritat contingent. Aquesta caracteristica
doéna al gir una auténtica capacitat narrativa que és asimptoti-
carespecte a la ficci6 policiaca, de terror o d’intriga.

Quan es produeix el gir —és a dir, quan s’apodera de
la trajectoria de la reflexié en nom de la contingéncia de les
relacions objectives i altera el curs de I'orientacié narrativa-,
desencadena una reavaluaci6 de tota la trajectoria narrativa
que escombra i fins i tot desintegra 'anterior. Aixo es posa
especialment de manifest en variants de la ficci6 pulp que
van des dels relats de terror fins al thriller policiacilanovella
d’intriga i de misteri. El que es denomina «gir de la traman
s’apodera de I’espai reflexiu de la narracié o simplement
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converteix el «coneixement» del relat en I'objecte narratiu
d’unes contingéncies i, per tant, sotmet el relat a una espe-
culacié inquisitiva des de la perspectiva de la complicitat
entre els recursos objectius que, de maneres radicalment
contingents, influeixen sobre la causalitat narrativa. El que
abans era «coneixement» apareix, de cop i volta, com un truc
literari que sondeja allo que ha estat sempre aqui pero que
no admetia cap reflexié: una resolucié efimera o desenllag
(dénouement) que degenera en una conspiracié cosmica a
la velocitat d’'una novel-la policiaca de les que omplen els
quioscos dels aeroports.

Com a conseqiiéncia d’aquest gir, cal adaptar I'entramat
causal del relata un nou sistema determinat per la contingén-
cia del gir. Per aquesta rad, el gir, lluny de ser mitoclastic, és
alhora pronarratiu i mitoaccelerador; en comptes d’esmicolar
la trama (mitoclastia), la remodela i 'accelera mitjangant la
reconstrucci6 del sistema causal des de la perspectiva d'una
preséncia aliena impossible d’eradicar que ha erupcionat
de copivolta o bé que ha estat molt de temps latenten la
narracié com una llavor estranya entorn de la qual la trama
ha cristal-litzat.! Tanmateix, aquest desplacament alienant
o distanciador de la perspectiva equival exactament a una
davallada en la qual el relat ha d’adoptar incondicionalment
qualsevol punt de vista (ali¢) a mesura que la trama perd
la seva base solida i travessa la profunditat contingent.

De vegades, aquesta davallada distanciadora només queda
registrada com un efecte vertiginds o un xoc (vegeu el gir
argumental com a xoc en literatura pulp, sobretot la novel-la
negra). Altres vegades, la davallada esdevé el relat mateix.
En les novelles negres de Jim Thompson, com ara Pop. 1280
(1964) (1280 almas, 1980) i The Killer Inside Me (1952)

(El asesino dentro de mi, 1983), la veu en primera persona del
narrador constitueix el gir que conforma el relat, mentre amb
tota la calma -sota la influéncia indiferent d’un inconscient
universal- empeny el mén sencer (narratiu) daltabaix del
penya-segat.

L’impacte especulatiu del gir sobre la configuracié causal
del relat és analeg al xoc traumatic, que de vegades simple-
ment arrasa tot el que ha estat narrat abans. Altres vegades,
pero, en comptes de provocar un xoc, el gir imprevist perfora
el sistema causal de la narraci6 des de tots els punts de vista,

1 Un exemple d’aquest model latent d’un objecte que, d’'una manera aleatoria o
homogenia, construeix la trama al seu entorn és el que s’anomena la pistola de
Txekhov: un objecte que es presenta al lector al comencament de la historia,
després s’abandona i no reapareix fins a prop del final; aleshores ressalta per da-
munt de tots els personatges, fets narratius i les seves relacions. A diferéncia del
que postulava Txékhov —que si s’introduia un element dins la trama calia fer-lo
servir en un moment o altre—, la pistola és simplement una forca de contingéncia
que pot ressorgir més endavant o no (sense cap rab determinant) per apoderar-
se de la trajectoria de la trama. Aixi doncs, per entendre la funci6 de la pistola de
Txekhov, cal girar les paraules de Txekhov i afirmar: «S’ha de posar una escopeta
carregada a l’escenari encara que no es tingui intenci6 de disparar-la.»
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de manera que modifica la plasticitat i la formaci6 del relat
ien faunanovanarraci6 en queé totes i cada una de les rela-
cions s6n un gir, una contingéncia en complicitatamb una
altra contingencia ad infinitum. El gir narratiu, en aquest
sentit, esdevé un altre terme per designar ['especulacié des de
Paltra banda. El seu caricter endémic respecte al dinamisme
narratiu torna creativament problematic el seu paperila seva
persisténcia a favor d’una reavaluaci6 i reconstruccib com-
pleta del mén narratiu per mitja de la contingéncia i des de
I’exterior I'alia amb la forca del trauma. Perqué el trauma és
alhora una contingencia arrasadora i un procés constructiu
reestructurador que altera ’horitz6 segons les forces contin-
gents i els recursos objectius de 'exterior.

Imaginem-nos ara una obra narrativa centrada en un
lloc d’aquest planeta que es denomina Orient Mitja, amb
la seva vida quotidiana dominada pel petroliila pols, amb la
seva politica controvertida pero terrenal, les seves religions,
el clima arid i calid. Quin seria un auténtic relat d’aquest
lloc? Un possible candidat seria un relat geopolitic definit
per I'adopcié d’un punt de vista propi de I'Orient Mitja (la
victima, I'altre, el natiu de la zona). Una altra alternativa seria
un relat global/planetari (I'Orient Mitja com un lloc poc ho-
mogeni tecnologicament, etnologicament i econdmicament,
el bressol del terrorisme o la terra de 'antiga saviesa). Tanma-
teix, aquestes dues perspectives narratives contenen un gir
al’aguait que es pot despertar en qualsevol moment, sense
cap rad concreta, i confiscar-ne el relat en nom d’una realitat
abismal que pot ser fabricada narrativament per la complici-
tat d’uns punts de vista cOsmics, una narraci6é augmentada
per la perspectiva de materials (cosmics) anonims. En narrar
’Orient Mitj3, la triade del narrador, allo que es narraila
narraci6 es transforma en ’objecte narratiu de contingéncies
cOsmiques, camps gravitacionals extraterrestres i influéncies
alienigenes: la petropolitica esdevé I'épica dels hidrocarburs
narrada des d’un punt de vista inferior; les seves religions, les
politiques i la demografia apareixen com elements vinculats
ales dinamiques terrestres, les radiacions solars i lamort de
les estrelles; les seves guerres responen a la mobilitat ticti-
cade 'arrelament de traumes geocosmics i a perspectives
estratégiques engendrades per la distribucié contingent de
matéria cosmica arreu del cos planetari. El que se suposava



que era una especulacié teorica o literaria sobre I’Orient Mitja
resulta ser un relat elaborat des d’una perspectiva abismal. No
es tracta tant que aquest relat sigui terrorific o ple de sus-
pens, sin6 que és el caracter usurpador d’aquest gir alienant

el que troba la seva asimptota narrativa en la ficci6 policiaca,
de terror i d’intriga. Quan cau en 'ambit de 'astut realisme,
I'especulacié local o regional ha de ser repensada i reformula-
da des de la perspectiva universal o cosmica. Dur-ho a terme,
pero, implica refermar el vertigen del gir que insereix allo que
és regional (I'Orient Mitjd) en allo cosmic i prioritzar el rol
del mecanisme contingent per mitja del qual el que és cosmic
fabrica localismes globals i regionals.

Aqui el gir, com a forca de I'especulaci6 realista (realista
en el sentit que és asimptotica respecte a la realitat contin-
gent que guia I'univers), s’aproxima a la funcié de la filosofia
del realisme especulatiu en la qual allo que guia 'especulacié
no és la nostra reflexi6 o experiéncia fonamentada, sind
I'exterioritatila contingéncia d’un univers que sempre ens
precedeix i ens succeeix (allo que ens pensa des de l'altra
banda). Ironicament, la filosofia sembla haver maldat tot
aquest temps només per esdevenir al capdavall una ficcié
policiaca, un thriller conspiratori, a fi de poder abastar la
forca del gir radical i pintar-se ella mateixa de groc. Aixo fa
pensar en la imatge d’una filosofa que s’ha adonat que, quan
especulava sobre el mén, no feia siné deixar que el mén
i els seus «estranys eons» la narressin a ella.? La vocaci6 de la
filosofa és reconeixer el gir cosmic abissal que ha donat lloc
alasevaespeculaci6 i adoptar la perspectiva cosmica com
a Gnic compromis viable amb la realitat. Aixi parla Sutter
Cane a In the Mouth of Madness (1995): «Durant molts anys
vaig pensar que era jo qui s’estava inventant tot aixo, pero
ells em deien el que havia d’escriure.»’

2 H.P. Lovecraft: The Call of Cthulhu and Other Weird Stories. Nova York: Penguin
Books, 1999, p. 156, (versio en castella: La llamada de Cthulhu y otros cuentos de
terror. Madrid: Edaf, 2001).

3 In the Mouth of Madness (1995) (En la boca del miedo, 1995), direcci6 de John
Carpentet, gui6 de Michael De Luca.
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Reza Negarestani:
Cyclonopedia:
Complicity with
Anonymous Materials.
Melbourne: re.press,
2008.

Cyclonopedia és el primer llibre de terror i teoria-
ficcid escrit des de i sobre I’Orient Mitja. Es tracta
d’una odissea que transcorre en aquella regi, en

la qual 'autor enllaca el panorama descoratjador
de la politica mundial contemporania, la politica
del petroliila guerra contra el terrorisme amb
l’arqueologia de I’'Orient Mitja i la historia natural
de la Terra. Com a obra de filosofia especulativa,
Cyclonopedia presenta la vida quotidiana i la politica
de I’Orient Mitja com una pulp novel de por en qué
les veus dels narradors humans sén substituides
progressivament per sorolls inorganics i la historia
esta meticulosament narrada des de la perspectiva
sempre tergiversada dels processos cosmics en
formacio.

The Mortiloquist és el proper llibre de Reza Negarestani,
un hibrid de filosofia classica i obra de teatre basat
en diversos géneres i representacions teatrals com la
tragédia grega i 'accionisme vienes, en queé forasters
barbars escenifiquen la filosofia occidental.

Collapse:

Philosophical Research
and Development.
Falmouth: Urbanomic,
2010.

COLLAPSE

Collapse és una revista independent d’investigacié

i desenvolupament filosofic, fundada el 2006.
Cada volum tematic d’aquesta revista de renom
internacional recull entrevistes en profunditat i
textos amb la nova produccié6 d’artistes, filosofs
icientifics contemporanis capdavanters en el seu
camp. L'intercanvi d’idees permet desenvolupar
nous plantejaments productius a 'avantguarda del
debat cultural, politici filosofic. Reza Negarestani
col-labora habitualment amb la revista i és editor
associat del proper volum.

El volum VII, titulat «Culinary Materialismby,

es publicard aquest any. Per a més informacio, visiteu
www.urbanomic.com.


http://www.urbanomic.com/

Investigacio artistica

OCEANS CLOSOS,
AIGUES OPTIQUES.
NOTES SOBRE
THE DREXCIYA

MYTHOS 1]

The Otolith Group

L'obra de The Otolith Group, fundatl’any 2002

a Londres per Anjalika Sagar i Kodwo Eshun,
presenta una reflexi6 sobre la percepcié i la natura
de la memoria humana per mitja de pel-licules,
textos i activitats relacionades amb els arxius dels
mitjans de comunicacié.

Alguns dels interrogants plantejats a I'obra Hydra
Decapita es poden formular especulativament
aplicant 'enginyeria inversa a qualsevol dels seus
punts de partida. Primera escena: imaginem-nos
William Morris dret a la sala, després de sopar.
Acompanyat pels seus convidats a la vetllada, lle-
geix els quatre paragrafs del capitol XIV del Volum
1 de Modern Painters, obra publicada anonimament
el 1843 per John Ruskin amb gran éxit. Dedicat

a exalcar la informe descripcié de 'oced que fa
John Mallord William Turner a Slavers Throwing
Overboard the Dead and Dying. Typhon Coming
On (1840) (Negrers tirant per la borda als morts i
moribunds, amb un tif6 aproximant-se), el text de
Ruskin inaugura una certa tendéncia cap a I'excés
mimeétic en la critica d’art britinica. Segona escena:
comparem tantes reproduccions com sigui possible
del quadre de Turner de 1840, mirant d’entendre
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la seva peculiar resisténcia a la impressié en ofset
litografic. Tercera escena: plantegem-nos com
induir el mixim d’interferéncies tipus moiré, en
un intent de produir varietats d’aigiies Optiques
i efectes de fata morgana.

Aplicar 'enginyeria inversa a aquests episodis
no implica recular cap a la intencionalitat o mo-
tivacié autoral d’una obra com Hydra Decapita,
siné que reconstrueix, parcialment, el moviment
pel qual una obra es distancia respecte a aquestes
intencions; dit d’una altra manera, comenca a
mesurar la distancia per la qual una obra s’allunya
respecte a les aspiracions que s’hi han dipositat.
Aquestes practiques de distanciaci6 constitueixen
un intent d’activar la demanda d’Edouard Glissant
a favor d’'una opacitat en que la practica de la propia
autoria es legitima ella mateixa per mitja de la
formulacié d’una aparenca que simultaniament
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Imatges dela
pellicula Hydra
Decapita I
(2010) de The
Otolith Group.

Hydra Decapita I
esva presentar al
MACBA de febrer
amaigde 2o011enel
marc de 'exposicié
The Otolith

Group. La forma

del pensament. La
primera presentacio
d’Hydra Decapita II
(2011) va tenir lloc
també al MACBA
aquesta primavera.
La trilogia completa
d’Hydra Decapita,
coproduida per la
Fundacié MACBA,
passara a formar
partde la Col-leccib
MACBA.



s’allunya de la visibilitat. Lopacitat s’autoanuncia
com una imatge privada constituida a partir de ma-
terials de circulaci6 publica; articula un secretisme
public que permet I'aparicié d’aquella dimensid
politica que Glissant descriu com el «dret d'una
foscor compartidan.

La llum monocromatica d’Hydra Decapita
implica un desig de compartir aquesta foscor, de
potenciar allo que I'oclusié fa possible. Hydra
Decapita no emergeix a la llum de la projeccio, sind
que recula oced endins, al negre ocea sense cel i
sense terra de Drexciya: lluny de tota claror, lluny
de tota transparéncia, seduida per la severitat de
les seves constriccions, un reclam que n’oculta la
lluminositat.

En la seqiiéncia d’enregistraments fets del
1992 al 2002, com Deep Sea Dweller (1992), Bubble
Metropolis (1993), Molecular Enhancement (1994)
i Aquatic Invasion (1994), el duo de Detroitano-
menat Drexciya va anar infiltrant, d’'una manera
successiva i cautelosa, un sistema ficcional esotéric
meticulosament amagat, en les exigéncies fun-
cionals de les discoteques dels noranta a Europa,
Ameéricaimés enlla.

El que interessa a The Otolith Group s6n les
maneres en qué Drexciya invita i incita a allo que
McLuhan denominava mistica de la participacié.
El primer album del duo, The Quest, reunia el seus
primer singles en un sol CD. The Quest s’acompa-
nyava d’una breu declaracid, escrita per un perso-
natge anomenat «L’escriptor desconegut», impresa
alinterior de la contraportada del disc amb un
mapa, en quatre estadis, impreés a I'interior de la
portada. Aquestes formulacions articulaven per
primera vegada la ficci6 sonica que s’havia insinuat
préviament amb els titols dels primers singles.

La declaracié i el mapa detallaven i encriptaven
aquelles al-lusions hermeétiques. La declaracié diu el
segient:

«Es possible que els humans respirin sota
'aigua? Un fetus dins 'Gter de la mare viu sens
dubte en un entorn aquatic. Durant el més gran
holocaust que ha conegut la humanitat, milers
d’esclaves africanes embarassades que els vaixells
transportaven cap a America van ser llangades per
la borda durant el part perqué no es trobaven bé
i feien nosa. Es possible que parissin dins les aigiies
de l'oced criatures que mai necessitessin respirar
aire? Experiments recents han demostrat que hi ha
ratolins capacos de respirar oxigen liquid. Encara
més sorprenent i concloent va ser el cas recent
d’un nadé prematur que es va salvar d’una mort
segura gracies al fet de respirar oxigen liquid amb
els seus pulmons infradesenvolupats. Aquests fets,
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als quals s’afegeixen els informes d’avistaments
d’homes amb brianquies i monstres de les profun-
ditats a la costa sud-est dels Estats Units, abonen
la teoria del comerg d’esclaus.

Son els drexciyans, mutants adaptats a I'aigua,
els descendents d’aquestes dissortades victimes
de la cobdicia humana? Potser Déu els ha salvata
fi que ens alliconin o ens terroritzin? Van migrar
des del golf de Meéxic fins a la conca del Mississipi
id’alla fins als grans llacs de Michigan? Caminen
entre nosaltres? Estan més avancats que nosaltres?
Per qué fan aquesta misica estanya?

Que és el que busquen?

Aquestes son algunes de les qiiestions que no
sabeu i mai no sabreu.

El final d’'una cosa...i el comencament d’una altra.

Final - L'escriptor desconegut»

El denominat Middle Passage (la ruta del
transport d’esclaus a través de ’Atlantic) esdevé
I'incunabula de 1a ficcionalitzaci6 de I'espeécie
humana a través dels processos d’adaptaci6 forgosa,
mutacié i evolucié. La fantasia de I'origen se substi-
tueix aqui per una faula de mutacié. Drexciya fun-
cionava com una mitologia hipotetica, capag, d'una
banda, de registrar les implicacions d’una didspora
irreversible i, de I'altra, d’operar com una conver-
geéncia entre 'organitzaci6 del so i la recopilacié de
ficci6 a manera d’escapisme acuradament arranjat.

El que es podia discernir en el mite de Drexciya
era una fabulaci6 que perseguia les implicacions de
la mutaci6 forcosa. Segregant-se de la categoria
politica, la vindicaci6 filosofica i la condicié ontolo-
gica de ’home, Drexciya retrotreia les idees rebudes
d’allo posthuma com una condicié futura. El mite
de Drexciya no era sin una refabulaci6 de I'atrocitat
biopolitica del Middle Passage; un cicle de musica
electronica revisionista en el qual les implicacions
de I'especulacié financera d’un comer¢ —que assegu-
rava el seu pagament amb una mercaderia de cossos—
es traslladaven a una especulacié ficcional sobre
la mort, I'evolucié marina, el terracentrismeila
posthumanitat.

El fet de viure la crisi contemporania del
fonamentalisme del mercati habitar entre la runa
ideologica del neoliberalisme situa en primer pla la
idea que les practiques de I'especulacié han estat,

i encara sén, tant financeres com ficcionals. Entre
la publicacié de The Black Atlantic: Modernity and
Double Consciousness de Paul Gilroy el 1993 (El
Atldntico negro. Modernidad y doble conciencia, en
premsa), The Many-Headed Hydra: Sailors, Slaves,
Commoners, and the Hidden History of the Re-
volutionary Atlantic de Peter Linebaugh i Marcus
Rediker el 2001 (La hidra de la revolucién. Marine-



ros, esclavos y campesinos en la historia oculta del
Atldntico, 2005), i Specters of the Atlantic: Finance
Capital, Slavery, and the Philosophy of History d’Tan
Baucom el 2005, una nocié de Drexciya comenga a
emergir. Es pot pensar en Drexciya com a espectre
subatlantic, una aparicié (revenant) que ressorgeix
i es torna a submergir amb cada cicle d’acumulacié
de capital. Baucom esplicava que el que és alhora
«obsce i vitaly per ala comprensi6 contemporania
de «la plena logica capitalista del comerg d’esclaus»
és «acceptar el que significava per a aquest comerg
el fet d’haver trobat una manera de tractar els éssers
humans no sols com un tipus de mercaderia, sind
també com una forma de diner flexible, negociable
i que facilitava la transacci6». Sense aquesta «revolu-
ci6 financera en el negoci del comer¢ d’esclaus», no
hi hauria hagut «cap incentiu perque el capita Luke
Collingwood fes el que va fer», és a dir, «massacrar
tranquil-lament 132 esclaus a bord del Zong, amb
la conviccié que fent aixo no estava malbaratant la
mercaderia del qui ’havia contractat, sin6 que
accelerava la seva transformacié en diner».
Drexciya convida a reunir una constel-lacié
d’interseccions entre atrocitat i asseguranca, entre
servitud i crédit, entre I’'ocea i la mortalitat. Cada
una d’aquestes interseccions ha persistit fins al
presenti ha suscitat un grau de pertorbacié crono-
logica els efectes del qual son dificils de calcular per
endavant. Es impossible no sentir a Drexciya els
murmuris d’un éxode antropologic des del capita-
lisme que continuament converteix els futurs en
finances a fi de portar els cossos a la mort.

«Oceans closos, aigiies optiques. Notes sobre The
Drexciya Mythos II» és el segon assaig d’una série
que explora la constel-lacié d’idees entorn de
Drexciya. El primer, «Notes Towards An Outline
of the Drexciya Mythos» (Notes per a un esbés del
mite de Drexciya), va ser presentat el 8 de febrer
de 2008 al Broadway Cinema & Media Centre de
Nottingham, en el marc del programa de conferén-
cies Culture and Slavery (Cultura i esclavisme),

en col-laboracié amb New Art Exchange, Walsall

i Nottingham Contemporary. «Notes Towards

An Outline of the Drexciya Mythos» esta publicat
en el llibre d’Alex Farquharson (ed.): Histories

of the Present, Nottingham, UK: Nottingham
Contemporary, 2011.
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THE OTOLITH GROUP

The Otolith Group, Will Holder
(ed.): The Otolith Group.

A Long Time Between Suns.
Berlin: Sternberg Press, 2009.

A Long Time Between Suns és el titol de 'exposicid
amb qué The Otolith Group va presentar el seu
treball Otolith Trilogy 'any 2009, i que amb aquest
mateix titol recull en aquest llibre, i a mode d’arxiu,
una part important del material relacionatamb la
producci6 d’aquesta obra.

En l'edici6 del llibre hi han participat The Showroom
i el Gasworks de Londres, aixi com la Fondazione
Galleria Civica de Trento, el If I Can’t Dance, I Don’t
Want To Be Part of Your Revolution d’Amsterdam i el
MACBA de Barcelona.

EI MACBA ha presentat el treball de The Otolith
Group a l'exposicié The Otolith Group. La forma del
pensament, que s’ha pogut veure de febrer a maig de
2011. Lexposicid, comissariada per Chus Martinez
icoproduida amb la Fondazione MAXXI de Roma,
es va concebre com un espai que permetés al visi-
tant comprendre la metodologia de treball del grup.
Una conversa d’Anjalika Sagar i Kodwo Eshun (The
Otolith Group) amb la comissaria Chus Martinez
esta disponible en format dudio a www.macba.cat.
IaRidio Web MACBA es pot escoltar un FONS
AUDIO i un SON[I]A sobre el treball d’aquest

col-lectiu. Més informacié a http://rwm.macba.cat/.


http://www.macba.cat/controller.php?p_action=show_page&pagina_id=69&inst_id=385&lang=CAT&PHPSESSID=7kd98jqiigpkpnjula09i6u721
http://rwm.macba.cat/ca/home/

Académia

SENSIBILITAT

| SEMIOCAPITAL

Franco Berardi «Bifo»

Llicenciat en estética, escriptor i activista dels
mitjans, és professor d historia social dels mitjans
de comunicacié al’Accademia di Belle Arti di Brera,
Mild. Compromés politicament des dels anys
seixanta, va ser cofundador de Radio Alice (1976)
ide larevista A/Traverso (1975-1981) i més recent-
ment del lloc web Rekombinant (2000-2009).

Es autor de The Factory of Unhappiness (2001)

i The Soul at Work (2009), entre d’altres obres.
Elseu proper llibre, After the Future, el publicara
AkPress el 2011.

Durant la crisi economica actual, causada per la
transici6 del capitalisme industrial a l'univers del
semiocapital, cal reconsiderar la genealogia de la
logica economica, tant en el context de la historia
de l'arti dels mitjans de comunicacié que han con-
tribuit a configurar la sensibilitat social, com en el
context d’un sistema educatiu que també ha ajudat
amodelar 'accessibilitat social a la producci6 i
I'intercanvi intel-lectual.

El que voldria remarcar especialment en aquest
text és la formaci6 de la sensibilitat, la facultat que
permet entendre allo que no es pot expressar en ter-
mes codificats (és a dir, en paraules, xifres i digits).
Gracies al modelatge de la sensibilitat, la logica
economica ha conquerit un espai paradigmatic que
ho semiotitza tota un nivell profund, al nivell de
la reacci6 inconscient, al nivell de la percepci6 sen-
sual. Per aix0, la relacié entre economia i estética és
essencial per entendre el context cultural actual, si
pensem en I'estética com una ciéncia de la sensibili-
tat subjectiva ino com l'estudi de 'objecte artistic.

El predomini de lalogica economicaen la
mentalitat moderna s’origina en la integraci6 de
I’economia i la infoesfera. La infoesfera —de la qual
emana ialhora circula la informaci6- afecta el siste-
ma nervios de la societat, la psicoesfera social
ien particular la sensibilitat.

La mutacié de la infoesfera al final de 1a mo-
dernitat industrial estd provocant un canvi en la
percepcid social: 1a fi de la cultura burgesa moderna
ilainstauraci6 d’un cultura postburgesa semioca-
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pitalista es poden entendre millor si fem referéncia
aleclipsi de la sensibilitat protestantial retorn de
I’esperit barroc en el terreny de la percepci6 social.

La imaginaci6 protestant, que segons Max
Weber és un element predominant en la formacié
de la cultura burgesa moderna, es basa sobretot
en el rigor de la semiosi verbal i en la desconfianca
vers el llenguatge enganyds de les imatges. Essen-
cialment, en adoptar I'instint de propietat burges,
’esperit protestant rebutja 'ornamentacié barroca
en tant que pérdua d’esforc i de temps.

Mentre que el barroc extreu la seva forca de
la desterritorialitzaci6 (conquesta, proliferaci6
d’imatges, triomf de ’energia dissipadora de laima-
ginacid), la cultura protestant afirma la individuali-
tat de la consciéncia cristiana com I’espai d’unicitat
de la veritat (insinuant una relaci6 directa entre
I'individu cristid i Déu, i entre la burgesia i les seves
propietats). La sensibilitat protestant és per natura-
lesa puritanai estricta.

Sibé 'economia burgesa territorialitzada es
recolzava en el rigor iconoclistic del ferro i 'acer,
la produccié postindustrial es fonamenta, en canvi,
en la miquina calidoscopica i desterritorialitzada de
la produccid semiotica.

A L’Echange symbolique et la mort (1976) Jean
Baudrillard escriu: «El principi de realitat ha coin-
ciditamb a un determinat estadi de la llei de valor.
Avuli, tot el sistema oscil-la en la indeterminaci,

i tota realitat queda absorbida per la hiperrealitat
del codiide la simulaci6.»



Quan el 1971 Richard Nixon va prendre la
decisi6 d’acabar amb la convertibilitat del dolar
nord-america, es va inaugurar un régim aleatori de
valors fluctuants i, arran de la desterritorialitzacié
postburgesa, tot el sistema va caure en la indeter-
minacié: la relacié entre referent i signe, simulacié
i esdeveniment, valor i temps del treball, va deixar
d’estar fixada i garantida. El llenguatge ja no és tni-
cament una eina per representar el procés econo-
mic, sin6 que s’ha convertit en la principal font
d’acumulacié, que desterritorialitza constantment

’ambit de I'intercanvi. L'especulacié i 'espectacle
es barregen a causa de la intrinseca naturalesa in-
flacionaria (metaforica) del llenguatge. La poténcia
metaforica del llenguatge obre la porta a la inflacié
semiotica, a lainclusivitat excessiva del missatge.
El web lingiiistic de producci6 semiotica és un joc
de miralls que déna lloc a bombolles, esclatsia les
inevitables crisis de sobreproducci6. La simulacié
ila fractalitzacié s6n categories essencialment bar-
roques, i 'esperit del barroc reviu gracies al régim
d’indeterminacid i proliferacié financera.

En la seva forma prevalent, el capitalisme mo-
dern es basava en la commensurabilitat de la relacié
entre treball i valor. En les economies precapitalis-
tes tradicionals, el valor de les mercaderies estava
simplement lligat a la relaci6 entre els recursos i les
necessitats socials, perd la dinamica d’acumulacié
capitalista ha redefinit la mesura del valor segons el
temps emprat en la seva producci6. En 'esfera del
capitalisme modern, el valor d’un producte es defi-
neix per alguna cosa que en general és mesurable: la
quantitat de temps que es necessita socialment per
produir les mercaderies. El capitalisme burges es
recolzava en la producci6 d’una forma territorialit-
zada de riquesa i la burgesia moderna era una classe
essencialment territorialitzada. La mateixa defini-
ci6 d’aquesta classe social esta relacionada amb el
territori d’un bourg, el poble o ciutat on es congre-
gaven les energies productives, on es construien
les fabriques i on es protegia la propietat. Per tant,
podem parlar d’affectio societatis, ja que el capita-
lista burges és fidel al lloc fisic on pot produir-se la
riquesa, a la comunitat de treballadors I'explotacié
dels quals fa possible 'acumulaci6 de capitalia
la comunitat de consumidors que permeten la
materialitzacié d’aquest valor. Per tant, la societat
burgesa és I’espai de la mesura universal i racional,
el marc de la veritati de I'acord convencional sobre
alguna cosa que no depén d’una voluntat arbitraria
sind d’una convencié fonamental: la relaci6 entre
el temps del treball i el valor.

Laidentificacié weberiana entre capitalisme
i ética protestant eclipsa en certa manera el segon
corrent de la modernitat, que emergeix de la con-
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trareforma i el barroc. Aquesta segona modernitat
va acabar tenint un paper subordinat i marginal
quan la industrialitzacié de ’habitat huma va re-
duir I'ambit social a un procés de produccié i repro-
duccié mecaniques. Pero des del segle xvi, 'Església
catolica ha estat un centre de poder cultural i
econdomic basat en la imaginaci i la desterritoria-
litzacié. El poder espiritual i immaterial de Roma
s’harecolzat sempre en I’emanaci6 i la manipulacié
de la imaginaci6 social. Aquest fet té alguna cosa a
veure amb la génesi del feixisme italia, tanten la
versié mussoliniana com en la de Berlusconi.

La modernitat protestant va definir el cinon
de la modernitat, pero el corrent barroc mai no va
desapareéixer. Més aviat, va seguir fluint de manera
soterrada, excavant profundament en els replecs de
I'imaginari social per tornar a sortir a la superficie
al final del segle xx quan el sistema capitalista va
experimentar un canvi drastic de paradigma cap ala
societat postindustrial, a mesura que el llenguatge i
I’economia s’anaven entrellacant inextricablement.

La nova esfera productiva, que jo anomeno
semiocapital, se centra en la creaci6 i en la mercan-
tilitzaci6 de dispositius tecnolingiiistics de caire
semiotic i desterritorialitzat (vegeu Marazzi, 2009;
Virno, 2003.)

En aquest moment, el corrent barroc de la
modernitat torna a emergir. La producci6 semiotica
passa de I’espai estricte de la denotaci6 referencial
al reialme vertiginés de la proliferaci6 d’aparences i
la connotacié polisémica. En I'esfera de la sensibili-
tatbarroca, la recerca de significat estd condemnada
a caure en el desingano (desengany), a causa de
'abseéncia de qualsevol fonament ontologicidela
translacié i el canvi perpetu d’'un nivell de simula-
ci6 a un altre. José Antonio Maravall parla de la cos-
movisi6 barroca, és a dir, una cosmologia basada en
el relativisme de la visi6, en el punt de vista sempre
canviant del subjecte i en la proliferacié d’imatges.
El desengany barroc és el resultat de la propagacié
d’imatges, de la representaci6 realista (i enganyosa)
de I’espai.

Per acabar plantegem una qiiesti6 politica:
¢com podem iniciar un procés d’independitzacié
de I’efecte semiocapitalista del barroc sense tornar
al’etica passada de moda de la burgesia protestant?
¢Com podem iniciar un procés de subjectivitzaci6
autonoma en la condicié precaria i fractalitzada
del treball creatiu d’avui en dia? A Europa, com a
totarreu, el sistema educatiu, que es va construir
com un dispositiu crucial del progrés modern, esta
sent atacat per la privatitzacid, un financament
insuficient i la submissi6 als dogmes del bene-
fici empresarial. La classe dirigent postburgesa
del capitalisme financer esta destruint el sistema



d’ensenyament public i estd sometent ’'educacié
universitaria als interessos de I’economia.

No podem tornar a 'antic sistema educatiu;
no podem restablir ’escola del passat, que va ser
una expressi6 de I'Estat burges. Hem de reinventar
I’autonomia del coneixement i el paper social de
I'aprenentatge i la investigacié. Potser la sensibilitat
creativa sera el primer ambit de transformacié i re-
invenci6 del sistema educatiu, i la for¢a capdavantera
en la transici6 cap a 'autoorganitzacié de I'intel-lecte,
més enlla de les alternatives de l'estricte poder burges
protestant o del régim barroc de poder financer
i semiocapital.
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Horari d’hivern

(del 25 de setembre al 23 de juny)
Dilluns, dimecres, dijous i divendres,
d’irarg.30h

Horari d’estiu

(del 24 de juny al 24 de setembre)
Dilluns, dimecres, dijous i divendres,
d'rra2o0h

Totl'any
Dissabtes,de1toa20h
Diumenges i festius,de1oa1sh
Dimarts no festius, tancat

25 de desembre i 1 de gener tancat
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La llista de publicacions del MACBA,
juntament amb una selecci6 de textos,
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Radio Web MACBA
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iactivitats organitzades pel Museu,
amés de visites i activitats en exclusiva.
Més informacié a www.macba.cat/amics
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«Insistir en el fet que I'anacronisme no és una aberracio,
sin6 una necessitat, significa afirmar que ens hem
de distanciar d'un métode de lectura i interpretacid
dominat per la noci6 de durada i endinsar-nos en un
altre, en un contingent de temps heterogenis que
aporten altres claus per avangar en la pregunta sobre
el sentit.» Chus Martinez

«I quan Deleuze suggereix que la seva forma d’utilitzar
la historia de la filosofia és comparable al collage,
no ho considerem una exageracié metaforica o una
provocacio, sin6 que mirem de pensar la complexitat
del collage [...] (i que no consisteix només a enganxar
unes coses al costat d’unes altres).» José Luis Pardo

«Hem de reinventar 'autonomia del coneixement
iel paper social de 'aprenentatge i la investigacio.
Potser la sensibilitat creativa sera el primer ambit
de transformacio i reinvencié del sistema educatiu,
ila forca capdavantera en la transicié cap a
'autoorganitzaci6 de I'intel-lecte.» Franco Berardi
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