
El Museo Postmoderno

Montaje de fotos extraldas del videodisco El autobús

, 'Les Immatériaux" (marzo 28-
julio 25 , 1985) ha sido la más costosa
exposición realizada en el Museo
Beaubourg hasta la fecha (se habla de
ocho millones de francos). Un esfuerzo
colectivo de más de 50 personas
durante más de dos años bajo la
dirección de Jean-Franc;:ois Lyotard fue
patrocinado por el Centro de Creación
Industrial. Lyotard y compa ñía

transformaron el quinto piso del museo
en un gigantesco meandro metálico,
dividido por pantallas de color gris
niebla en 61 "espacios" que fueron
dispuestos consecutivamente a lo largo
de cinco corredores adyacentes. Los
espacios constituyeron en su mayor
parte pequeñas instalaciones de
variados artefactos culturales,
simulacros tecnológicos y dispositivos
electrónicos. Fueron nombrados de
acuerdo a las ideas o condiciones que
intentaban representar o demostrar.
El visitante atravesaba el laberir.ro
equipado con audñonos que permit ían
escuchar una banda sonora
sincronizada con los espacios -una
selección recitada dramáticamente de
escritos clásicos de la teoría francesa
(Blanchot, Baudrillard, Barthes) y de la

literatura moderna (Beckett, Artaud,
Mallarmé, Proust, Zola, Kleist). De esta
forma uno comparaba un extraordinario
conjunto de objetos tomados de
hospitales, fábricas, centros de
investigación, bibliotecas, y museos de
todo tipo -desde el Museo Nacional
de Arte Moderno de París hasta el
Centro de Fotografla Creativa de la
Universidad de Arizona . Los
laboratorios de astroflsica y la IBM
fueron representados por artistas muy
conocidos. Se encontraron
delegaciones de la mayor parte de los
países europeos y además Japón,
Estados Unidos y Australia (también
algo del Tercer Mundo).
Hubo videos, películas, diapositivas y
fotograflas: comerciales y artísticaa,
anónimas y firmadas , viejas y nuevas.
Igualmbnte robots, una sof isticada
computadora, la primera demostración
de una pelfcula holográfica y, por
supuesto, computadoras, muchas
computadoras. Hubo ejemplos de
reproducción rugosimétrica, de
espectrografla, de holoqraffa, de los
efectos Doppler y de las series de
Fourier. Demostraciones de astroñsica,
genética y estadlstica e inclusive una

cápsula dormitorio japonesa de la
Kotobuki Seating Co.
Las obras de arte (tradicionales,
modernistas y conceptuales) fueron
confrontadas con las demostraciones
tecnológicas o los artefactos lúdicos
para hacer música o componer
poemas. En los espacios estuvieron
representados, entre otros, Hans
Christian Andersen y Jacques Derrida,
Georges Seurat y Elvis Costello,
Joseph Kosuth y Edgar Allan Poe,
Malevich y Muybridge, Moholy-Nagy y
Saul Steinberg, Robert Ryman y Peter
Eisenman, Duchamp y Warhol, Yves
Klein e Irving Penn. En varias pantallas
de computadora colocadas a lo largo
de la exposición podían leerse las
reflexiones de treinta Ilustres escritores
e intelectuales parisinos sobre 50
palabras ordenadas alfabéticamente y
por referencia cruzada; palabras como
Autor, Deseo, Significado, Mutación,
Simulación, Voz y Velocidad. "Les
Immatériaux" hizo gala de muchos
grandes nombres; pero no solamente
las cosas no clasificadas por tales
nombres propios fueron puestas en
duda: uno era advertido (explfcitamente
por Derrida en un texto colocado cerca tl l
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distinción entre representación y
realidad parece haber llegado a ser
irrelevante o "inmaterial" . "Les
Immatériaux" enfoca semejante estado
de cosas proponiendo una nueva
continuidad entre lo que está dentro
del museo y el exterior: el museo no es
más un espacio o un santuar io
separado de las cosas, sino un espejo
de su infin ita reiteración.
Es al sociólogo francés Jean Baudrillard
a quien debemos la visión de una
cultura de los simulacros, una cultura
del recirculante vaclo de los contenidos
pasados. Y precisamente es en el

Museo Beaubourg donde él piensa que
esta cultura halla su monumento e
instrumento. Para Baudrillard, la
condición postmoderna es la condición
beauburguesa. Es paradójico preguntar
qué colocar en el museo , puesto que el
museo "funciona como un incinerador
que absorbe y devora toda energra
cultural "3, y no exh ibir nada en él serta
un gesto romántico. Aún mejor, se
podrían acelerar los procesos de
simulación convirtiendo el lugar en un
"laberinto, la infinita biblioteca
combinatoria ... en resumen, el
universo de Borges."4 "Les

Immatériaux" hacen buena esta

3 Jean Baudrillard, Simulacres et Simulation.
Parls, Galilée. 1981, p. 93. (Hay edición espa­
ñola titulada Cultura y Simulacro , Kairós,
1986.1
4 Ibid, p. 99.

demostración popular, pública, de lo

que ese pensamiento pretende que es
nuestra condición. Hemos visto
artefactos "teoréticos" y arte por amor
a la teoría. De hecho el museo en sl se
conv irtió en objeto teórico .

Los museos contextualizan las cosas.
No hace muchos años, el ministro
cultural pre-Beaubourg André Malraux
habló acerca del "museo sin muros".
Hoy cualquier artefacto se convierte en
un potencial objeto de museo, algo que
puede ser adquirido o incautado por un
museo sin considerar su origen o

contexto. Este proceso museológico

Annegret Soltau, Schwanger

adquirió una forma de apoteosis
invertida en "Les Immatériaux" . La
exposición incluyó muchas obras de
arte "antiestético" (por ejemplo El
esp(ritu de nuestro tiempo, Cabeza
mecánica, 1919, de Raoul Hausmann)
alguna vez destinadas a poner en tela
de juicio el despliegue de la
representación museológica y muchas
porciones prefabricadas de " realidad"
que una vez pretendieron interrumpir la
representación y ast cuestionar al
" arte" . Pero actualmente los objetos
prefabricados son frecuentemente
percibidos como arte de vanguardia y
es la "realidad" la que es cuestionada
por una acumulación de imágenes sin
fundamento. Si nuestro mundo está
poblado básicamente por simulaciones
más que por cosas, si todo existe sólo
para ser recompuesto infinitamente, la

del comienzo de la exposición) que la
"noción de autor" en sí misma se

cuestionaba.
La exposición no tuvo el propósito
didáctico de presentar nuevas obras de
arte o nuevos aparatos técnicos (si
bien todos estos objetos heteróclitos
figuraron en espacios denominados por

los conceptos que se suponfa
ilustraban). Más bien, el objetivo fue
inducir un estado de incertidumbre, de
incapacidad para nombrar todo a lo que
esos espacios podfan referirse. "Que
no sepamos nombrar lo que nos espera

es la firme señal de que ello nos
espera", declaró oscuramente Lyotard
al Vague francés." "Les Immatériaux"
no fue destinada para ser futurológica
sino para frustrar la necesidad de decir
lo que es el futuro -un futuro que nos
rodea sin que seamos capaces de
nombrarlo, que es "nuestro" sin saber
cómo o por qué.
El proyecto de la exposición estuvo
dominado aparentemente por dos
nociones: "inmaterialidad" (implfcita en
el tftulo) y "postmodernismo", una
obsesión particular de Lyotard el
filósofo. ¿Cómo se relacionaron estos
neologismos a esta singular conjunción
de objetos? ¿La exposición fue casi
una reclasificación, el nuevo "orden de
cosas" del postmodernismo? ¿O en
realidad la condición postmoderna es
como una enciclopedia borgesiana, una
suma azarosa o sin propósito, un
bricolage vasto, aplastante? Suenan
como las preguntas a la esfinge: ¿quién
eres tú entre todo esto? La exposición
produjo abundantes materiales de
apoyo, explicaciones y entrevistas,
más un coloquio internacional y una
compleja bibliograffa . Y sin embargo ,
cuando a Lyotard le preguntaron en
una entrevista para Flash Art qué
diablos es el postmodernismo, él
respondió con astuta modestia: "Mi
obra está, de hecho , encaminada a
descubrir lo que es, pero aún no lo
sé,"2

El museo Invertido

"Les Immatériaux" fue un singular
ejercicio museográfico -el movimiento
de una influyente fracción del
pensamiento francés contemporáneo
hacia el espacio de un museo. Una

1 Citado en la edición francesa de Vague,
ku~io-julio 1985, ~. 476.

Una conversación con Jean-Fran~ois Lyo­
tard", Flash Art, marzo 1985, p. 35.
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Expertise graphologique

sardónica proposición, grabando
incluso la voz de Baudrillard
advirtiéndonos de la llegada de la era
del simulacro.
El museo moderno recontextualiza las
cosas en un espacio estético o formal.
El museo postmoderno, como sugiere
la exposición, coloca en primer plano la
condición en la que las cosas reales y
simuladas parecen ser equivalentes (un
medio ambiente en el que coexisten los
objetos estéticos, no estéticos e
incluso antiestéticos). Es posible que
"Les Immatériaux" sea el primer
museo postmoderno: no sólo reúne
objetos prefabricados de los más
diversos orrgenes, sino que los coloca
al interior de un universo de
nominalismo museológico. No hay una
clasificación general, estable, de las
cosas, ninguna división cultural
supeditada por la "Realidad" o la
"Naturaleza Humana"; las cosas no
fueron compartimentadas en arte y
tecnotoqta, alta cultura y cultura de
masas, formas estéticas y no estéticas.
Puede concluirse que la cultura
"postmoderna" no se afirma a sí
misma por medio de un arte
dominante. No es el tipo de cosas que
un ministerio cultural puede
administrar. Su "lsrno" no se refiere a
una escuela con principios estéticos
específlcos. No sostiene ningún
manifiesto, consigna o programa
determinado. No se autojustifica con
un proyecto de vanguardia. La propia
idea de un "arte de vanguardia" 19
parece una clasificación arbitraria más.
En suma, no tiene una "metanarrativa"
para hablar de sl misma. Lo
"postmoderno" se refiere en cambio a
una condición y "Les Immatériaux" fue
un intento por escenificar esa

condición. ¿Qué clase de puesta en
escena fue 7 No fue narrativa, ni aun
disruptiva en un sentido brechtiano.
Fue electrónica: las masas con
audffonos arremolinándose a través del
laberinto fueron parte de ella. Cuando
producfan música con el movimiento de
sus cuerpos o escribfan poesía con una
computadora no había efecto de
"distancia" o "alienación". No se
"participaba" en este teatro porque
uno era ya parte de él.

El fil6sofo de la vida postmodema

La figura retórica dominante de "Les
Immatériaux" surgió del cuento de
Borges acerca de la biblioteca que
contiene, en todas las lenguas
concebibles, cualquier cosa que pueda
ser pronunciada. Lyotard afirma que la
exposición fue "una reducida
monograña de la biblioteca de Babel
(esto es, del universo). . ."5 Las

5 Citado en Le Monde, mayo 3, 1985.

palabras (escuchadas, vistas,
proyectadas y fotografiadas, en luces
de neón y en las pantallas de las
computadoras) estuvieron en todas
partes de su laberinto electrónico. Pero
la idea de que la exposición, como el
cuento de Borges, estuvo cerca de la
biblioteca infinita es más que una
metáfora. Es también la mejor manera
de comprender la exposición: apreciarla
como un libro y preguntar ¿qué clase
de libro acerca de nuestra condición
postmoderna fue 7
Los 61 espacios de "Les Immatériaux"
se dividieron en cinco secuencias. Los
pasillos principales que atravesaron el
laberinto fueron los capftulos de este
libro. En cuanto se entraba al espacio
introductorio, llamado "El Teatro de
Nadie", la pista sonora dejaba oír un
fragmento de El innombrable de
Beckett, que relata el predicamento de
un "yo" que no puede hablary sin
embargo no puede permanecer callado.
El espacio, un vestrbulo con espejos,
se abría después a cinco corredores
que eran anunciados cada uno por un
diorama construido por Jean-Claude
Fall, el escenógrafo de Beckett.
En principio, cada corredor intentaba
demostrar una forma diferente de la
extensión artificial o de reemplazo del
cuerpo (por ejemplo, la forma en que
los instrumentos cientfficos excedieron
a los sentidos en la aprehensión de las
partfculas atómicas). También se
prevenra en el catálogo que los cinco
corredores o capftulos tenran dos tipos
de estructura Iingüfstica que
correspondían, primeramente, a
elementos de la comunicación (de
dónde, a dónde, mediante qué y de
acuerdo a qué son enviados los
mensajes) y, en segundo término, a

Irving Peen, Pompier d'scierie
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cinco palabras clave con el prefijo mato

(mate rial, matr iz, maternal. etcétera).

Estas rúbricas abst ractas domin aron la

distribución de los espacios a lo largo
de los corredores. De tal modo, to dos

los diferentes objetos inmateriales en la
expos ición fueron clasif icados desde el

com ienzo al interior de una tabfe des

metieres y todos co incidlan en un
espacio llamado " El laberinto del
lenguaje " (un mundo de procesamiento

de palabras, del lenguaj e almacenado,

compuesto, recompuesto , ana lizado y

por otra parte manipulado por
artefactos electrón icos) . En el mundo
de " Les Immatér iaux " todo emp ieza en
el cuerpo y te rmina en el lenguaje.

Deambular por el laberinto se conv irtió

en una forma de lectura. En dife rentes
puntos a lo largo del camino el lector­
fl áneur recorrfa panta llas de
computadora con úti les resúmenes

didácticos de los espacios y , tanto al
entrar como al salir , vela un Indice

computarizado de los con ceptos de la
exposición. Habla también una
bibliografla de lecturas af ines bajo la

forma de una pequeña librería. As f, la
exposic ión, una monograffa de Babel
en sí misma, conducía a ot ros libros.

En apar iencia, el libro - su orden
lingülstico- sobrevive en el mundo

electrónico, pero alte rado en su forma
para que pueda simu lar al mundo aun
cuando éste lo determine.
De acuerdo a Lyotard, la teor ía del
lenguaje no solamente sob rev ive a la

revoluc ión electrónica, sino que
también la sost iene con su orden. " En
esencia " , explica, " las nuevas
tecnologlas t ienen que ver con el

lenguaje" (sobre to do el lenguaje de la

int eligenc ia arti ficiall ." Aún más lejos ,

s .Jean-Francois Lyota rd, Tombeau de L'intel­
lec tuel et sutres pepiers, Parls, Galilée , 1984,
p.48.

",!J,
Templ o de Karnak -Norte, Egipto (f ragment o)

como el lenguaje determina nuestro
"entero v ínculo soc ial (lien soc ial) ," 7

las nuevas tecnologías t ambién

incumben a nuestro " vivi r simultáneo ".

Este razonam iento sostiene a la

expos ic ión co n su proyecto: indicar

cómo el mundo electrón ico está

enraizado en el lengua je y cómo

estamos unidos unos con otros en su

interior . Y, sin embargo , ¿qué tan

seriamente podemos tomar la

proposic ión de Lyotard acerca de que
el mundo puede ser analizado a través

de la etimologla de la raíz met- de las

palabras francesas o, en términos de la

Templo de Karna k-Norte , Egipto (fragmento)

teoría estructura lista, sobre los

parámetros med iante los que pueden

envia rse mensajes? ¿No son tales
categorizac iones lingülsticas más una

obra de escritura moderna a la manera
de Brisset, Borges o Rousse l que un
hecho profundamente hermeneútico

próximo a nuestro viv ir simul táneo en
el lenguaje ?

7 fbid. , p. 83 .

El tropo de la bibl ioteca diflcilrnente es

nuevo o postmoderno. En los sesenta

Fouca ult lo contempló como una

metáfora central de la modernidad

iniciada por Flaubert y Manet :

Flaubert es a la biblioteca lo que

Manet al museo. Ambos crean obras

tímidamente relac ionadas con

cuadros y textos más antiguos. . .

son responsables de libros y
pinturas al interior de las obras de
arte.B

Es por medio de la metáfora de la
bibl ioteca que " Les Immatériaux "

consigu ió conferir significado

modernista al mu ndo electrón ico. De

tal manera llegamos a la fabu losa
premisa de esta demostración , con su

superficie de artimañas electrónicas y

su trasfondo de textual idad electrónica :

en nuestra condic ión postmoderna iel

libro en realidad es moderno !
Baudelaire anunció la " modernidad"

aún con un vocabulario romántico .

Aquí Lyotard anuncia la

" post modern idad" con un idioma
moderno. " AsI él va , corre , busca .

¿qué mira ? . . algo que debe ríamos
llamar modernidad , " 9 dijo Baudela ire

hace 122 años del pintor de la era

moderna . Ahora te nemos al f ilósofo
Lyotard corr iendo en busca de lo que

8 Mic hel Foucault, "Fantasía de la bibl ioteca" ,
en Langusge, Counter-Memory, Prsc tice, tra­
ducción de Donald F. Bouchard y Sherry Simon,
Ithaca, Cornell University Press, 1977, pp. 92­
93 . Para Foucault , la metáfora de la 8ibl ioteca
representa la ruptura entre el arte clás ico de la
retórica y la escritura modernista de una " hete­
rogeneidad de lenguas" , una het erogeneidad
que asegura que no existan vocabularios est a­
blecidos o discu rsos dominantes. Esta cond i­
ción, que por lo demás Lyota rd llama postrno­
derna, puede por lo tanto tener raíces
mode rnas .
9 Charles Baudelaire , Oeuvres completes , Pa­
rls, Gallimard , 1961 , p. 1163.
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deberlamos llamar postmodernidad " ya

que no tenemos a la mano una mejor

palabra para expresar la idea en
cuestión. » to

Existe aún la búsqueda modernista, la

incertidumbre, la confrontación con lo

"innombrable" . Pero ahora, como el

corredor preocupado con su walkman,

el f1áneur postmoderno lleva consigo la

cinta grabada de la textualidad

modernista , que ha llegado a él en

forma desacostumbrada como la voz

de una época antigua, como las

hermosas reliquias del "no-teatro"

modernista, que son la gufa de su

búsqueda . Asf, con todo y sus

inmateriales electrónicos sobre la

exposición entera pende la sombra de

lo que Barthes evocó, en su análisis del

Pop, como "esta vieja cosa llamada
arte ." 11

Me/ancol/a y obsesión

Para Lyotard, "Les Immatériaux"

estuvo relacionado con "una forma de

desencanto o de melancolla hacia las

ideas de la era moderna; una sensación

de desasosieqo.vF Y en la exposición
(o al menos en su proyecto) una

especie de vaivén entre melancolla y

obsesión reemplazó a la angustia

moderna avanzada . En cuanto al

melancólico arte , ya nada parece estar

en juego intelectualmente en el "arte

progresista " y la teorfa deviene un

espacio para lamentar esta pérdida.

(Lyotard encuentra esta melancolfa en

el enfoque "negativo", casi clnico, de

Theodor Adorno, "que es la medida de
la vastedad de su desencanto. v P )

Al tiempo, la "obsesión" es la reacción

contraria a este perdido objeto de arte :

una zambullida en la desquiciada e

insostenible reproducción de las cosas .

En esta situación uno contrae la clase

de histeria de la cultura electrónica

llamada por Paul Virilio "speed" , el

pánico apocalfptico ante el cuadro de

un futuro espantoso sin final. ' 4 Uno

también contrae la excitación

consumista o las " intensidades" que

Fredric Jameson describe como

"impersonales y que varlan

libremente . . . dominadas por una

lOlb id .
11 Roland Barthes, L'obvie et t'obtus, Parls,
Seuil, 1982, p. 89. (Hay edición española en
Paidós. 1986).
12 "Una conversación" , p. 33.
13 lbid .
14 Paul Virilio, L'Espece Critique, Parls, Bour­
gois, 1984.

extraña forma de euforia . " 15 Junto a

su "melancolfa . . . latente o
ímplícíta. " ! " "Les Immatériaux "

evidenció esta obsesión en su frenética

multiplicación de imágenes y en su

alocada exuberancia electrónica (su

desorden de instalaciones y profusión

de computadoras). En sí misma "Les

Immatériaux " fue man iacodepresiva .

Jameson está impresionado por la

" pérdida de afecto" en la cultura

postmoderna (el afecto de la alienación

o de la angustia moderna avanzada) .

Semejante angst tiene su apoteosis

formal en la abstracción absoluta:

monocromos blancos, la página vacfa,

la cámara inmóvil por largas horas en

las que la representación es llevada al

Ifmite: la extinción. La angustia es el

afecto asociado con el f in de la

representación : el encuentro heroico

del artista con el objeto extraño que lo

despoja o lo escinde de si mismo.

Ahora el fin de la representación se ha

convertido en un rasgo general de

nuestro mundo o condición, rasgo de la

infinita recomposición de las cosas : no

sólo es un problema del arte. Asl, en

vez de angustia, padecemos melancolfa

y obsesiones, tropos de una condición

postmoderna : la "subjetividad" en una

cultura que no puede ubicar por más

tiempo al sujeto humano en su centro .

También poseemos una sensación de

"inmaterialidad": en el modernismo

formalista , el fin de la representación

asumió la fórmula de una purificación

de los "materiales" básicos del arte .

Ahora el criterio de la especificidad del

medio o del material ya no puede ser

empleado para separar al "arte" de la

decadente cultura "kitsch" de la que

supuestamente debfa salvarnos. La

gran pregunta del modernismo fue

¿qué es el arte? Ahora es desplazada

por la pregunta postmoderna ¿qué

somos en medio de todo esto?

Dislocaciones

La respuesta que da Lyotard a esta

pregunta en sus escritos comienza con

"tecnociencia". La tecnoc iencia

transforma al Estado y a la producción

económica . Altera la naturaleza del

conocimiento. Redefine las propias
nociones de " art e" y "cultura".

Filosóficamente, hace que las

15 Fredric Jameson, "Postmodernismo, o la
lógica cultural del capitalismo tardlo" , La cul­
tura en México, números 1276 y 1277 , sep­
tiembre de 1986 .
16 " Una conversación", p. 33.
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preguntas " ¿Qué es la Ilustración ?" y

" ¿Qué es la Revolución?" sean

reemplazada s por las preguntas "¿ Qué

es la te cnoc iencia?" y "t Qué somos

en ella? " La postmoderna es una

condición te cnocientffica .

Una diferencia entre la revolución

industrial y la electrónica es el lugar

central que ocupa la cienc ia abstracta:

para construir una máquina de vapor

no se nec esit a saber flsica superior . El
entrelazamiento de ciencia y

tecnologfa, hoy representado por

Silicon Valle y , es de origen reciente .

Pero como la ciencia y la tecnologla se

convierten en una sola cos a, ha llegado

a ser cada vez más improbable

pensarlas en los términos de los

valores conf iados y progresistas de la

Ilustración : el complejo qu lmi co I.G .

Farben te rm ina en los campos mu ertos.

Lyotard piensa que lo que está en

juego en la te cnociencia no son los

valores ilustrados que podrla

incorporar , o el consenso acerca de la

naturaleza del mundo f lsico que pueda
hacer viable, sino su nuevo lugar

especffico y el alcance mo rt al de sus
consecuencias."?

Estas polémicas apreciaciones de

Lyotard proporcionan el mar co

filosófico a la noción de
" inmaterial idad" que da su nombre a la

exposic ión . Para entender est e

concepto y su realizació n con nuestra

condición post moderna , es úti l

distinguir dos clases de
"inmaterialidad" tecnocientlf ica. En

primer lugar, está el despojo

electrónico de l cuerpo humano. "Les

Immatériaux " fue la pes adilla de un

fenomenólogo : por todas partes se

contemplaba el reemplazo de

actividades materiales del " cuerpo

vivo" por actividades artific iales, o por

lenguajes formales e inmateriales. Se

presentaba un mundo de simulación del

17 La "nueva ciencia" de los siglos XVIII y XIX
crecióal interior de la ideologlade la Ilustración.
Perono se requiere más de esta ideoloqla para
sostenerla: puede ser transplantada a donde
sea, es compatible con muchos tipos de regl·
menespollticos diferentes, es usada tanto por
el filántropo y el terrorista como por el consu­
midor democrático y el fanático religioso. Su
universalidad no resideen sus principios de dis­
cusión sinoen el alcancede sus consecuencias
técnicas y en el tipo de cultura que trae con­
sigo. Lejos de arrastrar ideas de la Ilustración,
parecefuncionar sin una mera-narrativa legiti­
madora o una ideologfa particular. Más bien,
lleva en su despertar una crisis de ideologfas:
la guerrade las ideoloqlasindustrialeses reem­
plazada por las guerras de las tecnociencias
postmodernas.
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cuerpo: comer y dormir (representados
por una demostración de comida
instantánea y por la cápsula dormitorio
japonesa) pero también ver Y pensar
(las computadoras y los instrumentos
cientfficos) . Hubo simulaciones fflmlcas
(y de video) de movimientos y
recuerdos, e inclusive una
demostración 'en la cual se fabricaba
piel "humana".
En suma, la exposición sugirió que la
vida y la muerte están sujetas a la
intervención y redefinición
tecnocientffica. Por ejemplo, en el
espacio "Desnudo vano", las
fotogratras de Locomoción animal
(1867) de Muybridge fueron
yuxtapuestas a fotograffas
propagandfsticas de la película de
Joseph Losey Monsieur Klein, donde se
aprecia la disección anatómica en los
campos de la muerte nazis. Y en el
espacio"Ángel" diversos fotomontajes
mostraron las posibilidades de la
transexualidad y el hermafroditismo
mientras que en la pista sonora una
voz femenina (la de Dolores Pogozinski,
quien adaptó todos los escritos)
reflexionaba sobre las mitologfas de la
diferencia sexual. En apariencia, cada
género sucumbe a la manipulación
tecnocientffica, en la medida en que las
operaciones transexuales abren el
espectro a un "tercer sexo" .
Finalmente, en el espacio "Los
pequeños invisibles", se demostró que
los sentidos corporales no pueden

Seul Steinberg. Mtlscsrss

Montaje sobre un cartel de S y J. Jupin

proporcionar por más tiempo el tribunal
empfrico para las teorfas cientfficas.
Actualmente, el espacio y el tiempo,
una vez concebidos como "formas de
intuición" del mundo que el cuerpo
experimenta y la ciencia estudia,
existen ampliamente como complejos
constructos teóricos a partir de los
cuales se crea el mundo artificial en
que vivimos.
En segundo lugar, está la
desmaterialización del espacio. No sólo
no podemos construir por más tiempo
únicamente a partir de los materiales
de nuestra Tierra. (Un espacio de la
exhibición, " Tierra olvidada", expuso
fragmentos de cerámica, madera y
ladrillo de las construcciones de Frank

L10yd Wright y Alvar Aalto como si
fueran ruinas de una ciudad perdida.)
No sólo es que hayamos elevado la
representación arquitectónica casi al
nivel de la construcción misma. (En el
espacio "Arquitectura plana", se
mostraba cómo los códigos pictóricos y
arquitectónicos parecen unificarse en
ciertas obras de Malevich y Piet Zwart
y, en "Referencia invertida", cómo los
modelos arquitectónicos de Peter
Eisenman son tan abstractos que llegan
a ser obras autónomas.) El tipo de
civilización que la tecnociencia trae
consigo es infinitamente transportable ,
se extiende por todas partes. No
congrega a la gente en los centros
urbanos; la dispersa en un "lugar"
atópico cualquiera del cual es
conectada por cable a todas partes:
desde su propia cápsula dormitorio
japonesa, uno sintoniza al mundo. La
imagen clave de nuestra civilización
inmaterial no es la ciudad industrial
saintsimoniana , sino el omnipresente
centro comercial.P
"Les Immatériaux" simuló nuestra
ubicuidad "inmaterial". La exhibición
no fue un centro alrededor del cual los
objetos (industriales) estuvieran
ordenados sino una "implosión" de
elementos (postindustriales) de todo el
mundo. En este sentido se podría decir
que "Les Immatériaux" es a la
civilización electrónica lo que las
grandes exposiciones industriales del
siglo XIX fueron a la civilización
industrial. Pero esta cultura inmaterial
de la tecnociencia no fue exhibida con
una fascinación horrorizada (a la
manera de la visión humanista de una
tecnologfa distópica). El propósito no
fue la crftica ideológica y Lyotard no
utiliza la categorfa de "alienación"
(que, según dice, es un ejemplo de
teologfa anticuada). 19 las dislocaciones
contemporáneas del cuerpo y del
espacio y la imposibilidad actual de una

ia La exposición no fue, en absoluto, una ssn­
ción aprobatoria de lo que se conoce como
arquitectura " postmoderna" . El "historicismo"
postmoderno es más bien un sfntoma de la pér­
dida de una historia pública monumental en una
cultura dominada por la transmisión instantá­
nea. Es una forma de anular la "temporalidad
'transhistórica' que resulta de los ecosistemas
tecno lógicos" (L'Esp&p8 Criti.qua,.p. !41._La alu­
sión pOstmodemista en la arquitectura postmo ­
dema no es sólo un eseape estilfstico de las aus­
teridades del Estilo Internacional: I puede ser
también una reacción a la "inmaterialización del
espacio" que la tecnociencia introduce en nues­
tro mundo.
19 Lyotard, Tombesu de {'¡ntal/actua/, pp.
83-84.
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narrativa continua no son simplemente Hay un aspecto curioso del debate la preservación del arte frente a la
las lacras del "kitsch" o de la actual sobre el postmodernismo: es la decadencia del "kitsch," el
mercantilización. De nueva cuenta confrontación del pensamiento francés modernismo devino la ideoloqla oficial

estas condidones postmodernas están de avanzada de los últimos veinte años de una nueva ola de proliferación
anunciadas ya en los textos con la cultura de masas museográfica. Ahora es Parfs quien
modernistas de Beckett. norteamericana. (Esto se percibe en las contempla el futuro dominado por la
Por consiguiente, la tecnociencia no confrontaciones audiovisuales de la cultura electrónica americano-nipona e

deberla provocar una pesadilla exposición: un texto de Artaud junto a intenta colocar esa cultura en su
romántica. Lyotard, en cambio, quiere una imagen de Elvis Costello y cosas museo.
explicárnosla como un texto ast, En efecto, un norteamericano que La entrada de la teorta francesa de
modernista en el cual podemos pasara por los 61 espacios escuchando avanzada al museo llega en un
continuar la guerra de la invención en sus audlfonos la machacona momento en el que, en un debate
heterogénea -alguna vez la provincia recitación de una metatrsica filosófico internacional, es atacada por
del arte de vanguardia - por otros "profunda" del tipo "el mundo es un "irracionalista" o "relativista". Estos
medios. El peligro que Lyotard percibe videojuego" podría haber tenido la opositores no dudarán en encontrar a
en la tecnociencia no es la alienación fastidiosa impresión del déjA vu.) las extravagantes cuestiones que la
de nuestra identidad pretendidamente Jameson piensa que en el fondo el exposición escenifica como un Inatural. Es la po~ibilidad "totalitaria" postmodernismo es el nombre de un previsible producto de una filosotra

de que allf exista sólo una identidad extraño tipo de cultura que errabunda más que un diagnóstico de
artificial que nos someta al control Norteamérica esparció por el globo y nuestra condición. En términos

o;

centralizado. Es el peligro de una en los cielos: "esta cultura generales, el debate sobre la "teorfa
homogénea unidad de lenguajes postmoderna, totalmente global, y sin francesa" ha asumido la forma de un

representada por la visión informática embargo norteamericana, es llevada debate sobre la reevaluación de la
de la comunicación controlada. La adelante por una nueva ola total de Ilustración europea en una época no
pregunta "¿Qué somos en medio de dominación militar y polltica eurccentrista.v' No es una sorpresa
todo esto?" no debe tener por norteamericana a través del mundo. "22 que Norteamérica tenga un lugar
necesidad una sola respuesta. De acuerdo a Jameson, las ironías del capital en este debate, ya que hemos
"Nosotros" no somos una entidad capital internacional podrían poner en inventado la gran forma de
única a la que la tecnociencia enajena claro que el gran florecimiento de la "occidentalización" o "modernización"
o aprehende. Aún más, al inventar teoría y la escritura moderna en Parfs, "postcolonial" apreciable en Japón.
nuevos lenguajes heterogéneos, donde al ególatra texto Iingüfstico le La gran irrupción de un modernismo
constantemente nos reinventamos han sido cortadas todas sus amarras artístico cosmopolita en la Rusia
-esto es lo que el modernismo tiene con el mundo, encuentra su penosa preestalinista y en la Europa prebélica,
que decirnos acerca de nuestra realización en el elegante teatro de las con sus manifiestos espasmódicos y
condición postmoderna. De tal modo, mercanclas y los signos que es el proclamas radicales, se ha convertido
el "mapa" de Lyotard no tiene la centro comercial norteamericano en un ejemplo ambiguo de herencia

intención de dar una salida a la contemporáneo. cultural, tanto en la Unión Soviética
condición postmoderna, sino de Quizá nunca hubo en la historia y la como en Occidente -al menos desde ,,''" -.

acelerar y complicar la diversidad filosotra europeas -desde que Adorno que la Guerra FrIa tuvo lugar. Y, sin
inconmensurable a su interior para culpó a la Ilustración por la existencia embargo, el modernismo puede
garantizar que la tecnociencia sea una de la ciudad de Los Ángeles- un I sobrevivir en la "teoría francesa"
"heterotopía" del tropel de los esfuerzo monumental parecido para mientras tanto, con todas sus
lenguajes más que una utopía de una encontrarle lugar al "americanismo" en demandas de radicalidad y
sola palabra para un solo pueblo. el debate postmoderno. En efecto, al celebraciones de heterogeneidad. Esta

referirse a la visión de la ciudad pervivencia del modernismo en el
.: El v1deojuego norteamericano "sobreexpuesta" de Virilio, Lyotard propio pensamiento sobre y de nuestra.,

subraya que "Les Immatériaux" es un condición postmoderna fue la
"Postmoderno" es una fórmula simulacro en miniatura de lo que para implicación final, involuntaria quizá, de

acuñada en Norteamérica. Según un intelectual francés significa recorrer "Les Immatériaux". O
Lyotard, se refiere a "una cuestión que algún lugar entre San Diego y Los
los franceses no conocen muy bien ya Ángeles con tan sólo su autoestéreo 24 El "postmodernismo" se ha convertido en

que siempre es.tán completamente para indicar los cambios de ubicación la rúbrica para undebate filosófico sobre la filo-
soflafrancesa. Porejemplo, Jürgen Habermas

ocupados en sI mismos,"20 Y, sin durante el recorrido. 23 defiende elconcepto weberiano demodernidad
embargo, en Norteamérica, siguiendo la El periodo del modernismo avanzado Y ve en la teorla francesa su negación irracio-

útil distinción de Hal Foster, fue un periodo del "americano en nal.Lyotard contrapone alaóbsesión deHaber-
maspor la "comunicación" y el "consenso"

reconocemos ya dos formas de Parfs" , del peregrinaje cosmopolita a la losvalores dela inconmensurabilidad y la hete-
"postmodernismo" de las cuales una "capital del siglo XIX". En rogeneidad de lenguajes. y, mientres Richard

es de inspiración francesa o Norteamérica, donde el modernismo en Rortysecolocajunto a Lyotard en contra del
fundacionalismo de Habermas, encuentra sin

postestructuralista.21 diáspora fue saludado alguna vez como embargo unaformademantener lasolidaridad

20 "Una conversación", p. 33.
con lamodernidad ilustrada en elpragmatismo

22 Jameson, "Postmodernismo...", (norteamericanol.
21 HalFoster, "(PostlModern Polemics", New 23 Citado en Les Immet~rieux, Album, Parls,
Germen Critique 33, Otol'lo 1984. p. 19. Copyright Art in Americe
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