6.2. POSTPRODUCCIO i RESIGNIFICACIO

Estetica i Critica 2023



LECTURES TEMA 6

*Nelson Goodman, Maneras de hacer mundos,

* Gilles Deleuze, « Qué es un acto de creacion ».



A qué llamamos crear?

- Creatio: crear de la nada
- Hacer aparecer algo NUEVO

+ Hacer aparecer algo ORIGINAL

+ Hacer aparecer algo ORIGINAL Y EJEMPLAR




MANERAS DE HACER MUNDOS

e Composicion y descomposicion
e Ponderacion

e Ordenacion

e Supresion y complementacion

e Deformacion

e Resignificacion pura / Apropiacion




Resignificacion

-+ Es tomar una forma simbolica preexistente y hacer que signifique

otra cosa

- Es posible porque ninguna forma simbolica significa de modo
absoluto

- El significado de toda forma simbolica depende de su uso y de su
contexto (Wittgenstein)



GOODMAN: WHEN IS ART?

+ Una pledra en el camino

-+ La misma piedra en el Museo de Geologia: muestra de
pizarra de Collserola.

- La misma piedra en la Galeria Senda: La dureza de la vida
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Ejlemplos de resignificacion: Moda y Publicidad




Lucas Cranach de Oude 1472 - 1553

Adam en Eva (1533)




Ejemplos de resignificacion: reciclaje de objetos
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Ingres, Man Ray, Witkin




Ejemplos de resignificacion: Detournement




Détournement




Postproduccion
Nicolas Bourriaod

Postprodaction




CREACION REMIX

Artista DJ
Produccion Postproduccion
Remake
Ready-made

Reapropiacion

Reciclaje




1. Apropiacionismos y simulacionismos

- El fin de la modernidad trajo el fin de los valores de [0
nuevo, de la originalidad y del artista creador o genial al
Modo de Picasso o Pollock.

- En el pasado habia la copia o el plagio. La
apropiacion es distinta porque tiene un caracter
reflexivo, conceptual.

- Una apropiacion es un acto de resignificacion.

- Casl siempre es una tesis sobre la naturaleza del arte.



SHERRIE LEVINE (1947-)

After Ed Weston, 1981
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After W. BEvans, 1981
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Sherrie Levine, After W. Evans, 1980



After Atget, 1997



1. El uso del producto, de Duchamp a Jeff Koons

La apropiacidn es en efecto el primer estadio de la post pro-
duccién; ya no se trata de fabricar un objeto, sino de seleccio-
nar uno entre los que existen y utilizarlo o modificarlo de acuer-
do con una intencién especifica. Marcel Broodthaers decia que
“después de Duchamp el artista es el auror de una definicién”
que vendria a sustituir la de los objetos que escoge. Sin embar-
g0, la historia de la apropiacién (que atin no se ha escrito) no
es el objetivo de este libro, que sélo destacard algunas de sus
figuras ttiles para la comprensién del arte mds reciente. De
modo que si el procedimiento de la apropiacién hunde sus
raices en la historia, el relato que voy a ofrecer comienza con el
ready-made que representa su primera manifestacién
conceptualizada, pensada en relacién con la historia del arte.
Cuando expone un objeto manufacturado (un portaborellas,
un urinario, una pala de nieve) en tanto que obra mental,
Marcel Duchamp desplaza la problemdtica del proceso creativo
poniendo el acento sobre la mirada dirigida por el artista hacia

un objeto, en detrimento de cualquier habilidad manual. Afir-

magque el acto de elegir basta para fundar la operacién artisti-
cayal igual que el acto de fabricar, pintar o esculpir: “darle una
ideanueva” a un objeto es ya una produccién. Duchamp com-

pleta asi la definicién de la palabra “crear™: es insertar un obje-

‘toen un nuevo escenario, considerarlo como un personaje den-

tro de un relato.

En los afios sesenta, la principat diferencia entre el nuevo rea-
lismo europeo y el pop americano reside en la naturaleza de la
murada que se dirige al consumo. Arman, César o Daniel Spoerri
parecen fascinados por el acto de consumir en si mismo, cuyas
reliquias exponen. Para ellos el consumo es verdaderamente un
fenémeno abstracto, un mito cuyo sujeto invisible pareceria
irreductible a toda figuracidn. A la inversa, Andy Warhol, Claes
Oldenburg o James Rosenquist dirigen sus miradas hacia la com-
pra, el impulso visual que empuja a que un individuo adquiera
tal o cual producto; el objetivo entonces no es tanto documen-
tar un fenémeno socioldgico sino explotar una nueva materia
iconogrdfica. Se interrogan sobre todo acerca de la publicidad y
la mecdnica de la frontalidad visual, mientras que los europeos
exploran el mundo del consumo a través del filtro de la gran
metdfora orgdnica privilegiando el valor de uso de las cosas por
encima de su valor de cambio. Los nuevos realistas se interesan
por lo tanto mds en el uso impersonal y colectivo de las formas
que en sus utilizaciones individuales, como lo atestiguan admi-
rablemente los trabajos de los “afichistas” Raymond Hains o

Jacques de la Villéglé: el autor anénimo y multiple de las imd-

25



\ - R T A T O] R | ST
v
"9 }’}I—. .

.

T

,,.?

=)
)
(Vo

i
‘

U

bk G2 1 P et h

!
A f



Duchamp,Comb, 1916

'3 OU 4 GOUTTES DE HAUTEUR N'ONT RIEN A FAIRE AVEC LA SAUVAGERIE."



A. Warhol, Brillo Box, 1964
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Mike Bidlo, installation view of Not Warhol (Brillo Boxes, 1964), 2005, at Lever House, New York




JEFF KOONS (1955-)




genes que recogen y exponen como obras es la ciudad misma.
Nadie consume, “eso” se consume. Daniel Spoerri muestra la
poesia de los restos de comida, Arman la de los tachos de basura
y los depésitos, César expone el automévil compactado, una
vez llegado al término de su destino como vehiculo. Exceptuan-
do a Martial Raysse, ¢l mds “americano” de los europeos, siem-
pre se trata de mostrar el desenlace del proceso del consumo al
que otros se habrian abocado. Los nuevos realistas inventaron
asi una especie de post produccién al cuadrado; su tema cierta-
mente es ¢l consumo, pero un consumo efectuado de una ma-
nera abstracta y generalmente anénima, mientras que el pop ex-
plora los condicionamientos visuales (publicidad, packaging) que
acompanan el consumo masivo. Al recuperar objetos ya usados,
los nuevos realistas son los primeros paisajistas del consumo, los
autores de las primeras naturalezas muertas de la sociedad indus-
trial.

Con el pop art la nocién de consumo constitufa en cambio
un tema abstracto ligado a la produccién en masa, que sélo ad-
quirird un valor concreto una vez que se vincule de nuevo con
deseos individuales a comienzos de los afios ochenta. Los artis-
tas que reivindicaron el szmulacionisino consideraron entonces la
obra de arte como una “mercancia absoluta” y la creacién como
un simple ersatz del acto de consumir. Compro, luego existo, como
escribiera entonces Barbara Kruger. Se trata de mostrar el objeto
desde la perspectiva de la compulsién de comprar, desde el de-

seo, a medio camino entre lo inaccesible y lo disponible. Tal es
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la tarea del marketing que representa el verdadero tema de las
obras simulacionistas. Haim Steinbach dispone asf objetos fa-
bricados en serie o antigiiedades en estanterfas minimalistas o
monocromas. Sherrie Levine expone copias fieles de obras de
Joan Miré, Walker Evans o Edgar Degas. Jeff Koons pega pu-
blicidades, recupera iconos kitsch o coloca pelotas de bdsquet
suspendidas dentro de inmaculados contenedores. Ashley
Bickerton realiza un autorretrato compuesto por logos de las
marcas que utiliza en la vida cotidiana.

Entre los simulacionistas, la obra surge de un contrato que
estipula la idéntica importancia del consumidor y el artista pro-
veedor. Koons utiliza entonces a los objetos como condensadores
de desco, puesto que “El sistema capiralista occidental concibe
el objeto como una recompensa por el trabajo efectuado o por
el éxito (...). Y una vez acumulados esos objetos definen la per-
sonalidad del yo, realizan y expresan sus deseos™. Koons, Levine
o Steinbach se presentan pues como verdaderos intermediarios,
agentes del deseo® cuyos trabajos representan meros simulacros,
imdgenes nacidas mds de un estudio de mercado que de una
supuesta “necesidad interior”, de valor mds bajo. El objero de
consumo ordinario se duplica en otro, puramente virtual, que
designa un “estado inaccesible”, una carencia (Jeff Koons). El
artista consume el mundo en lugar del observador y por su cuen-

ta. Dispone los objetos en vidrieras que neutralizan la nocién de

Ann Goldstein: Jeff Koons, ¢n catdlogo A forest of signs, MOCA, Los Angeles, 1989.

> Exposicién “Les courtiers du désir”, Centro Pompidou, 1987.
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http://vimeo.com/7916/7/354

http://www.mtv.com/videos/news/976/7 7 9/jeff-koons-reveals-the-meaning-of-the-

gazing-ball-in-lady-gagas-artpop-cover.|ntmi



http://vimeo.com/79167354
http://www.mtv.com/videos/news/976779/jeff-koons-reveals-the-meaning-of-the-gazing-ball-in-lady-gagas-artpop-cover.jhtml
http://www.mtv.com/videos/news/976779/jeff-koons-reveals-the-meaning-of-the-gazing-ball-in-lady-gagas-artpop-cover.jhtml




3. Eclecticismo y post produccién

A través de su sistema museistico y sus aparatos histéricos,
pero también por su necesidad de nuevos productos y de nue-
vos “ambientes”, el mundo occidental ha terminado reconociendo
¢n tanto que culturas de pleno derecho a rradiciones hasta en-
tonces consideradas como destinadas a desaparecer dentro del
movimiento del modernismo industrial, aceptando como arte
lo que sélo era percibido como folklore o primitivismo. Recor-
jerlnos qL;e para un ciudadano de principios de siglo la historia

¢ la escultura saltaba a veces de la Anrigii e '
miento y se limitaba a nombres euro : eliad - —ri
- peos. Hoy la cultura global
es.; Una gigantesca anamnesis, Una INmensa mixtura cuyos princi-
pios de scleccién son muy dificiles de identificar. |
¢Cémo evitar que esa colisién de culturas v de estilos desem-
boque en un eclecticismo kitsch, un alejandrinismo cool que ex-
cluya cualquier juicio critico? Generalmente se clasifica como
ecléctico a un gusto confuso o desprovisto de criterios, una tra-
yectoria intelectual sin una columna vertebral, un conjunto de
opciones que no fundamenta ninguna visién coherente. Al con-
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comtin confirma en realidad la idea de que habria que poner
miras hacia un tipo determinado de arte, de literatura o de mu-
sica, sin lo cual nos extraviariamos en lo kitsch por no afirmar
una identidad personal lo bastante fuerte —o mds simplemente,
destacable. E| cardcter vergonzoso del eclecticismo es insepara-
ble de la idea de que el individuo se asimila socialmente a sus
elecciones culturales: se supone que soy lo que leo, lo que escu-
cho, lo que miro. Cada uno de nosotros es identificado con su
estrategia personal de consumo de signos; lo kitsch representa
un gusto exterior, una especie de opinién difusa e impersonal
que vendria a reemplazar a la eleccién individual. Nuestro uni-
verso social, dentro del cual el peor defecto seria no ser ubicable
en relacién con las normas culturales, nos incita asi a reificarnos
a nosotros mismos. Seguin esa visién de la cultura, no importa
en absoluto lo que cada uno pueda hacer con lo que consume;
aunque un artista perfectamente puede servirse de un folletin
norteamericano para desarrollar un proyecto apasionante. Por

desgracia, lo inverso no es frecuente.
El discurso antiecléctico se ha vuelto pues un discurso de ad-

hesién, el deseo por una cultura senalizada de tal manera que
todas sus producciones estén bien ordenadas, claramente
identificables como distintivos, signos de unién con una visién
estereotipada de la cultura. Lo cual estd ligado con la constitu-
cién del discurso modernista tal como lo enuncian los escritos

teéricos de Clement Greenberg, para quien la historia del arte
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Jakob Kolding
Modern angst, 2010

@







Gunilla Klingberg






Lissitsky o de John Heartfield a partir de la realidad social con-
tempordnea. En sus videos o sus fotografias, Fatimah Tuggar
mezcla publicidades norteamericanas de los afios *50 con esce-
nas de la vida cotidiana africana, y Gunilla Klingberg redisefia
los logos de los supermercados suecos en forma de mandalas
enigmdricos. Nils Norman o Sean Snyder establecen catdlogos
de signos urbanos y reescriben la modernidad a partir de su uso
vulgarizado por el lenguaje arquitecténico. Cada una a su modo,
tales prdcticas afirman la importancia de mantener una activi-
dad frente a la produccién general. Todos esos elementos son
utilizables. Ninguna imagen publica debe gozar de impunidad
por cualquier motivo que sea; un logo pertenece al espacio pii-
blico porque circula por la calle y figura en los objetos que uti-
ltzamos_ Estd en curso una guerra juridica que coloca en primera
%mea a los arustas: ningin signo debe quedar inerte, ninguna
imagen debe permanecer intocable. El arte representa un

contrapoder. No porque la tarea de los artistas consista en de-
nunciar, militar o retvindicar, sino porque todo arte estd com-
prometido, cualesquicra sean su naturaleza y sus fines. Hoy existe
una querella de las representaciones que enfrenta al arte con la
imagen oficial de la realidad, la que propaga el discurso publici-

tario, la que difunden los medios masivos, la que organiza una

ideologia ultralight del consumo y la competencia social. En

nuestra vida cotidiana, nos codeamos con ficciones, representa-

clones, formas que nutren un imaginario colectivo cuyos conte-

nidos son dictados por el poder. El arte nos coloca en presencia
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de contraimagenes. Frente a la abstraccién econdmica que
desrealiza la vida cotidiana, arma absolura del poder tecnoco-
mercial, los artistas reacttvan las formas habitdndolas, piratean-
do las propiedades privadas y los copyrights, las marcas y los
productos, las formas museificadas y las firmas,

Si tales “recargas” de formas, tales compilaciones y tales recu-
peraciones representan hoy una apuesta importante, ¢s porque
- citan a considerar, la cultura mundial como una caja de herra-
mientas, como un espacio narrativo abierto, antes que como un
relato univoco y una gama de productos.

En lugar de prosternarse ante las obras del pasado, servirse de
ellas. Como Tiravanija cuando inscribe su trabajo en una obra
arquitecténica de Philip Johnson, como Pierre Huyghe cuando
filma de nuevo a Pasolini, pensar que las obras proponen esce-
narios y que el arte es una forma de uso del mundo, una nego-
ciacién infinita entre puntos de vista.

A nosotros como observadores nos corresponde poner en
evidencia tales relaciones. A nosotros nos toca juzgar las obras
de arte en funcién de los vinculos que producen dentro del con-
texto especifico en el que se debaten. Porque el arte, y no perci-
bo finalmente otra definicién que las abarque a todas, es una
actividad que consiste en producir relaciones con el mundo,

materializando de una forma o de otra sus vinculos con el espa-

cio y con el tiempo.
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2. La pasion archivistica

- El iImpuslo archivistico (Foster) o mejor, la pulsion
archivistica

- El mal d’archive (Derrida)
- El sindrome de Diogenes

- Antecedentes: Atlas de Gerhard Richter, las
colecciones de Bernhard y Hilla Becher

- Tacita Dean, Cristian Boltanski, Thomas Hisrchhorn,
Sam Durant, Douglas Gordon, Pierre Huyghe, Philip
Parreno, Mark Dion, Renée Green, ...



Walter Benjamin:

- El método de su obra era el montaje literario. “No
tengo nada que decir, sélo quiero mostrar” (GS 5,
0. 574,

- La Passagenwerk es la culminacion de este
orocedimiento: Una obra consistente solo en citas.



Gerhard Richter,
Paneles 3y 4
de Atlas, 1962-




tungsfotos

/el
Newspaper photographs

1963
Atlas Sheet
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Bernd & Hilda Becher







TACITA DEAN (1965-
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Tacita Dean Tacita Dean
Death of a Priest Ein Sklave des Kapitals
2001 2001



lacita Dean, The Russian Enaing, 2001
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CHRISTIAN BOLTANSKI (1944-)
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Christian Boltanski,
Altar to the Chases High School (Autel Chases), 1987









Ch. Boltanski, Les registres du Grand-Hornu, 1997
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C. Boltanski, Reserve (Réserve), 1990



Thomas Demand, Archive, 1995



3. Ironia y espectaculo

- La Ironia como un rasgo caracteristico de la
postmodernidad

- El mercado, la transgresion y el espectaculo
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* Irony Is central to the aesthetics and
methods of post-modernism. It originates

within rebellious stance against prescribed
status quo and accepted norms of the 40s

and 50s by taking a path of ridiculing it.
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Maurizio Cattelan,

I,
2012




RUSSELL CONNOR (1929- )
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DINOS & JAKE CHAPMAN (1962- , 1966- )

Disasters of War, 1993



Sex, 2003






Insult to Injury, 2003












Jake and Dinos Chapman's Dinos and Jake's Progress
(2007). Reworked and improved etching from William
Hogarth's Rake's Progress



Dinos y Jake Chapman,
| a postproduccion de obras de Adolf Hitler,
2008
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SHI XINNING (1969- )







ISAAC ASIMOV SOBRE LA CREATIVIDAD

1. Analizar grandes ideas del pasado: “Una forma de investigar el problema es estudiar las grandes ideas
del pasado para saber como se generaron. Desafortunadamente, el proceso de creacion muchas veces
nunca esta claro ni para los propios creadores”, dice Asimov en su ensayo.

2. Capacidad de conectar dos cosas que en principio parecen desconectadas: No solo se necesitan
expertos en determinados sectores, tambien personas con la capacidad de conectar dos cosas que en
principio no tienen nada en comun, defiende Asimov. “Sin lugar a dudas, en la primera mitad del siglo XIX,
un gran numero de naturalistas habian estudiado la manera en que las especies se diferenciaban entre si.
Mucha gente habia leido a Malthus (su ensayo Essay on Population). Quizas, algunas personas habian
estudiado las especies y habian leido a Malthus. Pero lo que se necesitaba era a alguien que hubiera
estudiado las especies, hubiera leido a Malthus y tuviera la capacidad de conectar ambas ideas”. Eso es lo
qgue hicieron Charles Darwin y Alfred Wallace casi al mismo tiempo con la teoria de la seleccion natural. Una
vez hecho el cruce parece algo obvio y todo el mundo puede pensar “Que estupido, ;como no se me habia
ocurrido antes?”. La historia ha demostrado que no es facil pensar en una idea incluso con todos los
factores sobre |la mesa. Para hacer la conexion hace falta atrevimiento, continua Asimov.

3. Estar convencido de una idea que parece irrealizable: Solo una vez que se ha puesto en marcha es
cuando una idea se ve razonable. Al principio, normalmente, se considera irracional. “Suponer que la tierra
era redonda y no plana, que se movia alrededor del sol o que los objetos requieren una fuerza para
detenerse cuando estan en movimiento en lugar de una fuerza para mantenerse en movimiento, parecia el
colmo de la sinrazon”, defiende Asimov.

4. Tener seguridad en uno mismo: Las personas a las que se les ocurren ideas rompedoras suelen contar
con experiencia en el sector y eso les reporta seguridad en si mismos a la hora de defender el proyecto. La
excentricidad es otra de las cualidades que defiende Asimov. “Algunos genios suelen ser poco
convencionales en sus habitos”, (en este punto cree esencial saber identificar a los chalados sin ingenio).



5. Pensar en solitario antes del brain storming (lluvia de ideas) en grupo: “El
proceso creativo requiere soledad”, asi de rotundo es Asimov. “Una persona creativa esta
constantemente trabajando. Su mente esta procesando informacion en todo momento,
Incluso cuando no es consciente de ello. La presencia de otras personas solo puede
INhibir ese proceso, porque los procesos creativos son embarazosos. Por cada nueva
buena idea hay decenas de miles de absurdas, que no vas a querer exponer’, continua el
escritor.

6. El trabajo en equipo, en lugares informales: Las reuniones de grupo para la puesta
de ideas en comun son esenciales porque cada uno puede aportar su vision y de ahi la
importancia de los equipos multidisciplinares. A alguno de los miembros se le puede
ocurrir una combinacion que en solitario jamas le habria salido. Es importante que el
encuentro se lleve a cabo en un ambiente relajado, en el que se respire informalidad,
jovialidad, se usen los nombres de pila e incluso se hagan bromas. “Es la clave para que
todos se sientan inmersos en el proceso creativo’, asegura Asimov. Reunirse en casa de
alguno de los miembros o0 en un restaurante para cenar sea quizas mas util qgue en una
sala de reuniones. Si uno de los presentes tiene mas reputacion o una personalidad mas
arbitraria puede provocar que el resto sean mas pasivos, los puede neutralizar.

7. Si te pagan por ser creativo, te puedes bloquear: Probablemente, uno de los
factores que mas inhiben sea el sentimiento de responsabilidad. “Las grandes ideas de
todos los tiempos vinieron de gente a la que no se pagaba por tener buenas ideas, sino
gue se le pagaba por ser profesores, secretarios de una oficina de patentes, funcionarios
O ni siquiera se les pagaba. Las grandes ideas surgen como asuntos secundarios’,
asegura Asimov.
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https://www.youtube.com/watch?v=dXOzcexu7Ks

Fondation Européenne des Métiers de I'lmage et le Son

cQué es el acto de creacion?
Conferencia de Gilles Deleuze en la Fundacion FEMIS (17/05/1987)

También yo quisiera hacer preguntas, hacérselas a ustedes y a mi
mismo. Estas preguntas serian del género: iqué es exactamente lo que
hacen cuando hacen cine? Y yo, équé es exactamente lo que hago cuando
hago o espero hacer filosofia? ¢Es que hay algo para decir en funcién de
esto? Por supuesto, esto sienta mal en casa de ustedes pero también sienta
muy mal en mi casa [risas]. Y no es solamente esto lo que habria para
decirse.

Entonces podria plantear la pregunta de otra manera: équé es tener
una idea en cine? Si uno hace cine o si quiere hacerlo, équé es tener una
idea? Quiza eso que uno dice: “ivaya, tengo una idea!”. Pero, por un lado,
casi todo el mundo sabe bien que tener una idea es un acontecimiento raro,
que sucede raramente; que tener una idea es una especie de fiesta. Pero no
es comun. Y, por otro lado, tener una idea no es algo general. Uno no tiene
una idea en general. Una idea esta ya totalmente consagrada, como aquel
que la tiene; esta ya en tal autor, en tal dominio. Quiero decir que una idea
€S unas veces una idea en pintura, otras veces una idea en novela, una idea
en filosofia, en ciencia. Y evidentemente no es lo mismo.

Si ustedes quieren, a las ideas hay que tratarlas como a especies de
potenciales. Las ideas son potenciales, pero potenciales ya comprometidos
con un modo de expresién determinado. Son inseparables de tal o cual
modo de expresion. No puedo decir “tengo una idea en general”. En funcién
de las técnicas que conozco, puedo tener una idea en un determinado
dominio; una idea en cine o, bien distinto, una idea en filosofia.

¢Qué es tener una idea en algo (en un dominio especifico)?

Vuelvo sobre el hecho de que yo hago filosofia y ustedes hacen cine.
Seria muy facil decir que todo el mundo sabe que la filosofia esta dispuesta
a reflexionar sobre cualquier cosa. Entonces épor qué no reflexionaria sobre
el cine? Ahora bien, esa es una idea indigna._La filosofia no esta hecha para
reflexionar sobre cualquier cosa. No estd hecha para reflexionar sobre otra
cosa. Quiero decir que tratando la filosofia como un poder para reflexionar
sobre, se le asigna mucho, pero también se le quita todo. Pues nadie
necesita a la filosofia para reflexionar. Es decir, los Unicos efectivamente
capaces de reflexionar sobre cine son los cineastas, o los criticos de cine o
aguellos que aman el cine. La idea de que a los matematicos les haria falta
la_filosofia para reflexionar sobre matematica es una idea cémica. Si la
filosofia debiera reflexionar sobre cualquier cosa no tendria razén de existir.
Si la filosofia existe es por que tiene su propio contenido. Y si nos
preguntamos cual es el contenido de la filosofia, la respuesta es muy
simple: la filosofia es también una disciplina creadora, tan inventiva como
cualquier otra disciplina. La filosofia es una disciplina que consiste en crear
o0 _inventar conceptos. Los conceptos no existen ya hechos; no existen en
una especie de cielo donde esperan que un fildsofo los tome. A los
conceptos es necesario fabricarlos. Y no se fabrican asi como asi. Uno no se
dice un dia “bueno, voy a hacer tal concepto, voy a inventar tal concepto”;
como tampoco un pintor se dice un dia “bueno, voy a hacer tal cuadro”.
(Para hacer, para crear) es imprescindible gue haya una necesidad tanto en
filosofia como en cualquier otra disciplina, asi como el cineasta no se dice
“bueno, voy a hacer tal pelicula”. Tiene que haber una necesidad. Si no, no
hay nada.

Si esta necesidad, que es una cosa muy compleja, existe, resta que
haga que un filésofo -yo al menos sé de qué se ocupa- no se ocupe de
reflexionar sobre el cine. El se propone inventar, crear conceptos. Yo digo
gue haqgo filosofia, es decir, yo intento inventar conceptos. No trato de
reflexionar sobre otra cosa. Si yo les pregunto a ustedes, que hacen cine,
“qué es lo que hacen?” -tomo una definicion pueril, permitanmela,
seguramente existen otras y mejores- yo diria que precisamente lo_que
ustedes inventan, que no son conceptos porgue no es su dominio, es lo que
podriamos llamar blogues de movimiento-duracién. Si uno fabrica blogues
de movimiento-duracién, quizas lo que uno hace es cine.

Remarco: no es cuestién de invocar una historia o de negarla. Todo
tiene una historia. La filosofia también cuenta historias, cuenta historias con
conceptos. Supongamos que el cine cuenta historias con bloques de
movimiento-duracién. Puedo decir que la pintura también inventa otro tipo
de blogques, ni bloques de conceptos, ni bloques de movimiento-duracion.
Pero supongamos que sean bloques de lineas-colores. La musica inventa
otro tipo de bloques, muy, muy particular.

Pero lo que digo, en todo caso, es que la ciencia no es menos creadora.
Yo realmente no veo oposicién entre las ciencias y las artes. Si le pregunto
a un sabio (a un cientifico) “équé es lo que hace?”, él también inventa. No
descubre. El descubrimiento existe, pero no es por él que podamos definir
una actualidad cientifica como tal. Un cientifico inventd, creé tanto como un
artista.

Entonces, para permanecer en definiciones tan someras como aquellas
de las que parti, un cientifico -ustedes saben, no es complicado- es alguien
que crea o inventa funciones. El no crea conceptos. Un cientifico en tanto
que tal no tiene nada que hacer con conceptos. Y es por eso que felizmente
existe la filosofia. En cambio, hay algo que Unicamente un cientifico puede
hacer: crear e inventar funciones.

Entonces, équé es una funcibn? También podriamos definirla
sencillamente como he intentado hasta ahora -ya que estamos
verdaderamente rudimentarios-, no porque ustedes no comprenderian, sino
porgue seria yo el que se veria sobrepasado. Ademas, no hay por qué ir mas
lejos para decir lo que quiero decirles hoy. Voy a ir a lo mas simple: hay
funcion desde que ponemos en correspondencia ordenada al menos dos
conjuntos. La nocién de base de la ciencia después de mucho, mucho
tiempo es la de los conjuntos. Y un conjunto es completamente diferente de
un concepto, no tiene nada que ver con un concepto. Desde que se ponen
conjuntos en correlacidon ordenada, se obtienen funciones, y se puede decir
que uno hace ciencia.

Y si no importa quién puede hablarle a quién; si un cineasta puede
hablarle a un hombre de ciencia; si un hombre de ciencia puede tener
alguna cosa que decir a un filésofo y viceversa, es en la medida y en funcion
de la actividad creadora de cada uno. No es que haya lugar para hablar de
la creacidn. La creacion es algo muy solitario. Pero es en nombre de mi
creacion que yo tengo algo para decirle a alguien. Y si yo alineo ahora todas
esas disciplinas que se definen por su actividad creadora diré que hay un
limite comun a todas esas series de invencién - invencién de funciones, de
bloques movimiento-duracidon, invencién de conceptos, etc. La serie que les
es comun a todas o el limite de todo esto, éicual es? Es el espacio-tiempo.

Bresson es muy conocido. Raramente hay espacios enteros en
Bresson. Son espacios que llamamos desconectados. Por ejemplo hay un
rincon, el rincén de una celda. Después se vera otro rincén o bien un lugar
de la pared, etc. Todo esto pasa como si el espacio bressoniano, desde




que lo que hay que constatar es que que la contra-informacién jamas fue
suficiente para nada. Ninguna contra-informacién le gandé jamas a Hitler.
Bueno, salvo en un caso. Pero, éicual es ese caso? Esto es lo importante. Mi
Unica respuesta seria: la contra-informacién deviene efectivamente eficaz
cuando ella es -y lo es por naturaleza-, cuando es o deviene acto de
resistencia. El acto de resistencia no es ni informacidén, ni contra-
informacién. La contra-informacién no es efectiva mas que cuando ella

deviene acto de resistencia.

Malraux

¢{Qué relacién hay entre la obra de arte y la comunicacion? Ninguna. La
obra de arte no es un instrumento de comunicacion. La obra de arte no
tiene nada gue ver con la comunicacién. La obra de arte, estrictamente, no
contiene la_menor_informacidén. En _cambio, hay una afinidad fundamental
entre |la obra de arte y el acto de resistencia. Entonces, aqui si, la obra tiene
alguna relacidén con la informacién y la comunicacién. Si, a titulo de acto de
resistencia.

{Cudl es esta relacion misteriosa entre una obra de arte y un acto de
resistencia? Mientras que los hombres que resisten no tienen ni el tiempo, ni
a veces la cultura necesaria para tener una minima relacién con el arte, no
lo sé. Malraux desarrolla un buen concepto filoséfico, dice una cosa muy
simple sobre el arte; dice que es la Unica cosa que resiste a la muerte.
Volvamos a mi truco de siempre, del principio, sobre qué es lo que se hace
cuando se hace filosofia. Se inventan conceptos. Y creo que ahi esta la base
de un buen concepto filoséfico. Reflexionemos sobre qué es lo que resiste a
la muerte. Sin duda es suficiente ver una estatuilla de tres mil afios antes de
nuestra era para saber que la respuesta de Malraux es una buena
respuesta. Entonces podriamos decir, desde el punto de vista que nos
ocupa, que el arte es lo que resiste. No es la Unica cosa que resiste, pero es
lo que resiste. De ahi esa relacién tan estrecha entre el acto de resistencia y
el arte, y la obra de arte. No todo acto de resistencia es una obra de arte,
aunque de alguna manera lo sea. No toda obra de arte es un acto de
resistencia y, sin embargo, de alguna manera lo es.

Nos haria falta otra reflexién, una larga reflexién para...esto que quiero
decir. Si me permiten volver, équé es tener una idea en cine?, o équé es
tener una idea cinematografica? Tomen por ejemplo el caso de los Straub
cuando operan esta disyuncion: la voz se eleva, ella se eleva, se eleva y
-una vez mas- aquello de que nos habla pasa bajo la tierra desnuda, bajo la
tierra desierta que la imagen visual nos estaba mostrando; imagen visual
gque no tenia relacién alguna con la imagen sonora, que no tenia relacion
directa con la imagen sonora. Ahora bien, équé es ese acto de palabra que
se eleva en el aire mientras su objeto esta (pasa) bajo la tierra? Resistencia.
Acto de resistencia. Y en toda la obra de los Straub el acto de palabra es un
acto de resistencia. Desde Moisés hasta el ultimo Kafka, pasando por -no
cito en orden, no sé el orden- No reconciliado hasta Bach®.

Recuerden el acto de la palabra en Bach, iqué es? Es su musica, su
musica que es acto de resistencia; acto de resistencia, écontra qué? No es el
acto de resistencia abstracto, es el acto de resistencia contra, y de lucha

* En orden respectivo Deleuze refiere aqui los siguientes films de Straub-Huillet:
Moses und Aron, 1975; Klassenverhaltnisse (Amerika, rapports de classe), 1984;
Nicht versohnt oder Es hilft nur Gewalt wo Gewalt herrscht (Not Reconciled or Only
Violence Helps Where Violence Rules), 1965; Chronik der Anna Magdalena Bach,
1968.

activa, contra la reparticion de lo sagrado y lo profano. Y este acto de
resistencia en la musica culmina con un grito. Asi como hay un grito en
Woyzek, hay un grito de Bach: “fuera, fuera, vayanse, no quiero verlos”. Eso
es el acto de resistencia. Entonces, cuando los Straub dan valor a este grito,
el grito de Bach, o cuando dan valor al grito de la vieja esquizofrénica en
-creo- No reconciliado, etc. ...todo esto debe dar cuenta de un doble
aspecto. Me parece que el acto de resitencia tiene dos caras, es humano y
es también el acto del arte. Sélo el acto de resistencia resiste a la muerte,

sea bajo la forma de obra de arte, sea bajo la forma de una lucha de los

hombres.

Y iqué relacidn hay entre la lucha de los hombres v la obra de arte? La
relacion mas estrecha y, para mi, la mas misteriosa: exactamente eso que

Paul Klee queria decir cuando decia: "ustedes saben, falta el pueblo". El

pueblo falta v al mismo tiempo no falta. El pueblo falta, esto quiere decir

que esta afinidad fundamental entre la obra de arte y un pueblo que todavia

no existe no es clara ni lo sera jamas. No hay obra de arte gque no haga un

llamado a un pueblo que no existe todavia.

En fin, estd muy bien. Estoy profundamente feliz por su gran gentileza
de haberme escuchado y les agradezco infinitamente.

Gilles Deleuze - 1987.
(Traduccién: Romina Di Rienzo - Revisién: Adrian Cangi)



RESUM TEMA 6

La creativitat és un tret de |la naturalesa humana

La creativitat es un imperatiu del capitalisme cognitiu

Tres nivells de la creativitat: nou, original 1 exemplar
Goodman: 5 modes de crear: Composicio y descomposicio,
Ponderacio, Ordenacio, Supresio y complementacion,
Deformacio

El mode 6: resignificacio i apropiacio

Creativitat en ciencia, filosofia i art

Crear ées resisitir (Deleuze)



