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INTRODUCCION

Para comenzar, una advertencia: en las paginas que siguen
no me interesa extraer prototipos a partir de los experi-
mentos artisticos que hoy se retinen bajo el concepto de
instalacion, para llegar luego a una definicion de contor-
nos claros del género. Si bien es posible sefialar algunos
rasgos generales del arte instalativo -y se los discutira
en este libro-, avanzar mas en una tipificacion asi parece
no solo claramente dificil, en vista de la multiplicidad
fenomenal de las practicas instalativas, sino ademas poco
sensato. ;Por qué fijar lo que se encuentra en movimien-
to? Tampoco me interesa reconstruir la génesis del arte
instalativo u ofrecer un pantallazo provisorio de su actual
multiplicidad. Quien al leer el titulo de este libro haya
esperado una clasificacion critica de una forma artistica
hasta ahora poco explorada vera frustradas sus expectati-
vas, puesto que Estética de la instalacion debe entenderse
desde la perspectiva de la estética filoséfica.

Ahora bien, ;qué puede decir la estética filosofica, que
trata el concepto de arte en general, acerca de una forma
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especifica de arte? Mas aun, ;qué puede decir de una forma
de arte que se manifiesta de tantas maneras distintas y que
se encuentra todavia en desarrollo, como es el caso de la
instalacion? ;Qué se podria esperar de un intento de este
tipo? Estamos habituados a la triste imagen que presentan
las empresas filosoficas de este tipo: a veces con arduas
tesis se declara paradigma del arte a una forma de arte
determinada, en otras se la utiliza como mera ilustracion
de una estructura general que podria demostrarse también
a partir de varios otros ejemplos. Pero incluso mas alla de
estos casos extremos, es evidente que, debido a las prequn-
tas que plantea, la estética no puede desentenderse de su
tendencia a la generalizacidén. ;Cual seria entonces el punto
de partida para una “estética de la instalaciéon”?

Uno se acerca mas al asunto cuando -como voy a hacer
con mas detalle a continuacién- se aparta la mirada de la
estética filosofica y se la orienta hacia las discusiones de
la critica del arte, o en sentido estricto de la teoria del
arte, que desde los afios sesenta tuvieron lugar dentro de
las artes individuales, y sobre todo dentro de las artes vi-
suales, en torno a obras que solo mas tarde -diria que solo
a fines de los afios setenta- empezaron a ser conocidas
como instalaciones.” Es sorprendente que justamente aqui
vuelvan a surgir las preguntas mas generales de la estética
filosdfica. Aceptar las instalaciones como arte o negarles
ese estatus significa defender un determinado concepto
de arte: en la discusion normativa lo que esta en juego
es también el concepto de arte. Esto, logicamente, no es
algo particular de los debates acerca de la forma artistica
de la instalacién. Toda la historia del arte moderno es la
historia de las discusiones sobre el concepto de arte. Sin
embargo, en este sentido el arte de la instalacién marca

1. Véase Julie H. Reiss, From Margin to Center: The Spaces of Installation
Art, Cambridge, Mass.-Londres, The Mit Press, 1999, p. x1 y ss.; Nicholas de
Oliveira (ed.), Installation Art, Londres, Thames and Hudson, 1994, p. 8.



INTRODUCCION

algo mas que el altimo umbral. Del arte instalativo no
solo es interesante su relativa novedad, sino también el
hecho de que actualiza, retine y agrava ciertos problemas
basicos del discurso estético moderno. Volveré sobre esto
mas adelante. Por ahora, lo que me interesa aqui es que,
debido a su vinculo interno con la pregunta acerca del
concepto del arte, la critica del arte solo puede ser leida
provechosamente de manera filosofica, esto es, con la es-
tética filosofica como telén de fondo.

Que las preguntas generales de la estética filoséfica no
son tan generales —como se manifiesta en el rol que juegan
en las discusiones de la critica del arte- es algo notable tam-
bién en lo que se refiere a la estética filoséfica misma, pues-
to que, estrictamente, las preguntas de la estética filoséfica
no se plantean -no, al menos, de manera interesante- como
preguntas generales, en una relaciéon de anticipaciéon con
cada practica estética concreta. La estética filosofica solo
puede dar una imagen de su objeto, la practica estética, (re)
pasandola en el acto de la interpretaciéon. Por lo tanto, la
practica conceptual y la estética no se encuentran simplemente
en oposicion, sino que se implican mutuamente; y es eviden-
te que tampoco objeto y teoria pueden separarse claramente
aqui, sino que estan, por asi decir, suturadas una con otra.
Asi como la critica de las artes, si no quiere ser arbitraria,
necesariamente trata preguntas filoséficas generales, la es-
tética filosofica, si no quiere perder el contacto con su objeto
y volverse asi irrelevante, contiene siempre un momento de
critica de las artes. Los respectivos discursos de fundamen-
tacién de la critica del arte y de fundamentacién general
de la estética, si bien no son idénticos, remiten uno a otro.
Si la estética filosofica es consciente de esta condicidn, su
tarea no podra consistir en la formulacién de normas ajenas
a la practica ni restringirse a la clasificacién de lo existente.
Antes bien, la tarea de la estética filosofica consiste, entre
otras cosas, -y en especial Adorno vio este problema basal
de toda filosofia critica- en la buisqueda de una mediacién

-11 -



mZ > - CcC o

T ounH 4 Zmuowm>a

-12 -

plausible entre la deduccién y la induccién.’ Como se puso
de manifiesto dentro de la estética justamente con los de-
bates acerca de los juicios de valor estéticos de Adorno y su
fundamentacion dialéctica, como se deba ejecutar teori-
camente esta tarea después del fin de los sistemas idealistas
sigue siendo un problema central.

En los tltimos afios, no obstante, se generd la impre-
sion -no del todo injustificada- de que la estética filosofica
se ha alejado de las ambiciones criticas de Adorno, y que
poco tiene que ver ya con la practica artistica o con la pre-
gunta normativa acerca de su valor. Antes bien, al menos
en Alemania, una gran parte de los debates de relevancia
filosofica de los tltimos afios giré en torno a la pregunta de
en qué consiste la practica del tratamiento de los objetos
estéticos y, por tanto, como estd constituida la estructura
especifica de la experiencia estética.’ La pregunta por la
constitucion de los objetos estéticos se subording a la pre-
gunta acerca de la estructura especifica de su experiencia:
asi, son estéticos en general aquellos objetos que dan lugar
a una experiencia estética determinada. En este sentido,
dentro de la estética sigue siendo bien visto que los es-

2. Theodor W. Adorno, Teoria estética, Madrid, Akal, p. 456.

3. Para nombrar solo algunas de las contribuciones de este ambito:
Riidiger Bubner, Asthetische Erfahrung, Frankfurt, Suhrkamp, 1989;
Christel Fricke, Zeichenprozef3 und dsthetische Erfahrung, Manich, Fink,
2001; Josef Friichtl, Asthetische Erfahrung und moralisches Urteil.
Eine Rehabilitierung, Frankfurt, Suhrkamp, 1996; Hans Robert JauR,
Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik, Frankfurt, Suhrkamp,
1982; Andrea Kern, Schone Lust. Eine Theorie der dsthetischen Erfahrung
nach Kant, Frankfurt, Suhrkamp, 2000; Christoph Menke, Die Souveranitdt
der Kunst. Asthetische Erfahrung nach Adorno und Derrida, Frankfurt,
Suhrkamp, 1988; Willi Oelmiiller (ed.), Asthetische Erfahrung, Munich,
1981; Martin Seel, Die Kunst der Entzweiung. Zum Begriff der dsthetischen
Rationalitdt, Frankfurt, Suhrkamp, 1985; Ruth Sonderegger, Fiir eine
Asthetik des Spiels. Hermeneutik, Dekonstruktion und der Eigensinn der
Kunst, Frankfurt, Suhrkamp, 2000; Albrecht Wellmer, “Wahrheit, Schein,
Vers6hnung. Adornos dsthetische Rettung der Modernitdt”, en Albrecht
Wellmer, Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne. Vernunftkritik nach
Adorno, Frankfurt, Suhrkamp, 1985, pp. 9-47.
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pecialistas académicos” tengan cierto conocimiento acerca
del arte; este saber, no obstante, no parece ser un compo-
nente necesario de su trabajo conceptual, como si lo era, en
cambio, en las tradiciones de las estéticas de la produccion o
de la obra. Se podria pensar que la estética filosofica tiende a
replegarse nuevamente en el terreno del que la queria liberar
el proyecto enfaticamente combativo de Adorno (con Hegel y
en contra de él) en nombre del modernismo artistico: esto
es, en el dominio, tan subjetivo como ajeno al arte, de una
estética del juicio de gusto.4 No es extrafio —se podria pensar-
que en general se hayan vuelto a paralizar las relaciones entre
teoricos de la estética, por un lado, y practicantes, por el otro.
La distancia entre ambos contextos de discusién se ve mejor
que en ninguna otra parte en relacién con el discurso sobre la
autonomia estética: mientras que en filosofia se sigue hablan-
do de autonomia estética -concretamente de la autonomia
de la experiencia estética respecto de los ambitos de la razén
tedrico-cientifica y de la razén moral-practica-, en el mundo
artistico de avanzada este concepto ha quedado degradado.
Sin embargo, creo que se trata de una comparacion
engafiosa. Ambas posiciones -la de la defensa académica
de la autonomia estética y la de su rechazo en la practica-
se encuentran, llamativamente, en la critica del concepto
de obra. Y en ambos casos es un determinado concepto de
la obra el que cay6 en descrédito. Esta convergencia es

* La autora elige una variante del lenguaje inclusivo de entre las disponibles
en aleman en la actualidad: un plural que marca la inclusion de los dos géneros
mediante la capitalizacién de una letra interna de una palabra (PraktikerInnen).
La eleccion de Rebentisch privilegia la fluidez discursiva al conservar las
formas (tnicas) en plural en lugar de incluir una para el femenino y otra
para el masculino. Sin embargo, esta eleccién no estd contemplada (ain)
en la normativa que elabora el Institut fiir deutsche Sprache de Mannheim,
institucién que estudia y documenta el uso del idioma aleméan. Dado que para
conservar una fluidez similar al original la traduccién debia prescindir del uso
del desdoblamiento de los plurales en espafiol, esta eleccién de la autora no se
ve reflejada en la traduccion al espafiol. [N. de la T.]

4. Theodor W. Adorno, Teoria estética, op. cit., p. xx.

-13 -
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elocuente. Nos permite ver la estética filoséfica y la practi-
ca artistica de los Gltimos afios en un contexto que pasaria
inadvertido si se quisiera ver, por un lado, ante la actual
produccioén artistica, solo una vuelta a Kant modesta, en el
mejor de los casos, pero indiferente en el peor de los casos,
y, por el otro lado solo una negaciéon abstracta de la auto-
nomia del arte. Lo que me interesa es la relacién entre el
impulso antiobjetivista de las teorias de la experiencia esté-
tica y los impulsos de disolucién del concepto de obra en la
practica artistica. Asi, ya en 1973, Riidiger Bubner entendia
su llamado a la rekantianizacién de la estética filosofica
-dirigido en contra del objetivismo de la estética de la obra-
también como una reaccién a la destruccién de la unidad
tradicional de la obra en el arte contemporaneo.’ Mientras
que Bubner concluye que en la construccién de la teoria hay
que prescindir del concepto de la obra por r:ompleto,6 en
lo que sigue yo quisiera comprender el “giro” filoséfico de
Bubner hacia la experiencia estética no como un alejamiento
del concepto de obra sino, entre otras cosas, como propues-
ta de un encuadre alternativo: uno antiobjetivista.7 Eviden-
temente, esto implica una notable diferencia con Kant. En
correspondencia -y en debate- con algunas de las teorias ya
existentes de la experiencia estética, la experiencia estética
no debe entenderse aqui en clave kantiana, como placer del
sujeto por si mismo (o por sus facultades), sino como un
proceso que tiene lugar esencialmente entre sujeto y objeto.
Solo hay experiencia estética -esto lo desarrollaré mas ade-
lante- en relacion con un objeto estético; e inversamente, el

5. Riidiger Bubner, “Ulber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetik”,
Neue Hefte fiir Philosophie, n° 5, 1973, pp. 38-73.

6. Bubner, en todo caso, en la actualidad defiende una comprension
conservadora de la obra. Véase Riidiger Bubner, “Demokratisierung des
Geniekonzepts”, en Josef Fiichtl y Jérg Zimmermann (eds.), Asthetik der
Inszenierung, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 2001, pp. 77-90.

7. Los teodricos del arte ya sefialaron esta direccion. Véase Gottfried
Boehm, “Das Werk als ProzeR”, en Willi Oelmiiller (ed.), Das Kunstwerk,
Paderborn-Minich-Viena-Ziarich, Schoningh, 1983, pp. 326-338.



INTRODUCCION

objeto se convierte en estético solo a través de los procesos
de la experiencia estética. El objeto estético no puede ser
objetivado mas alla de la experiencia estética, ni tampoco
se puede convertir el sujeto, a partir de un objeto que hay
que poner entre paréntesis, en objeto de la experiencia. Al
nuevo encuadre de la experiencia estética como proceso
que abarca en igual medida y desde un mismo origen tanto
al sujeto como al objeto de esta experiencia y que, por lo
tanto, no se puede atribuir solo a una de estas entidades,
le corresponde también un nuevo encuadre de autonomia
estética. El arte no es auténomo porque esté constituido de
tal o cual manera, sino porque hace lugar a una experiencia
que se distingue de las esferas de la razon practica y de
la razén teodrica por la estructura especifica de la relacion
entre su sujeto y su objeto.

Estas definiciones generales y, en relacién con crite-
rios utiles en la critica de las artes, decididamente ascé-
ticas tienen por cierto una arista critica cuando se las
vincula con las discusiones normativas en torno al arte
contemporaneo ya que, en la disputa critica por el con-
cepto del arte, se pone de manifiesto que la prequnta por
la constitucién del objeto estético siempre implica ya la
pregunta por la constitucién de la experiencia estética.
La pregunta por la constitucion del objeto estético y la
pregunta por la constitucién de la experiencia estética
son dos caras de una misma moneda. Que siempre existe
este nexo se ve justamente en las posiciones de la estética
de la obra contra las que apunta el concepto de experiencia
estética. Mientras que para la estética de la obra el concep-
to de obra sigue teniendo preeminencia, las teorias de la
experiencia estética declaran la jerarquia superior de esta
por sobre el objeto. Si desde la perspectiva de la preemi-
nencia metddica de la experiencia estética pueden criticar-
se como objetivistas las posiciones de la estética de la obra,
no es porque estas tltimas conciban la obra totalmente por
fuera de su relacién con la instancia de los sujetos que la

- 15 -
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experimentan. Antes bien, se trata de saber cdmo se debe
entender la relacion entre obra y experiencia.
Seguramente no es casual que la disputa acerca del
concepto de arte —que en este sentido es siempre doble,
dirigida por igual a la obra y a su experiencia- haya girado
desde los afios sesenta de manera especialmente inten-
sa en torno a la valoracién del arte instalativo. En sus
distintas formas de manifestacién, evidentemente el arte
instalativo retine cualidades que se han probado incompa-
tibles no solo con las convenciones formales del moder-
nismo estético, sino también con los marcos estéticos de
produccion o de obra de la autonomia estética asociados
con estas convenciones. En la critica de las artes esto tuvo
como resultado una linea de combate clara, que sigue en
vigencia hoy: los defensores del modernismo estético re-
chazaban el arte instalativo argumentando que ya no era
auténomo; en cambio, los defensores del posmodernismo
estético rechazaban no la nueva forma de arte, sino el
concepto de autonomia estética. Ambos bandos, como es-
pero poder demostrar, al mismo tiempo tienen y no tienen
razén. Ambos tienen razdén en que las distintas formas de
manifestacion del arte instalativo, en conjunto, probable-
mente ya no puedan seguir siendo consideradas auténo-
mas en el sentido del encuadre de la autonomia estética
asociado a los estdndares del modernismo estético. No
tienen razén cuando deducen que aceptar la instalacion
como arte significa despedirse de la idea de la autonomia
estética; puesto que sin un concepto de autonomia estéti-
ca, creo yo, la nocion de arte se vuelve conceptualmente
vacia. Esta es tal vez una de las razones por las que los
criticos de arte ultimamente han tendido a justificar el
arte contemporaneo como teoria o como politica. Del mis-
mo modo, la competencia discursiva de muchos artistas
-sintomatico punto ciego-, que es una relativa novedad
frente a la posicién de ingenuidad teérica que se les atri-
buia tradicionalmente, no tiene que ver con problemas de
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la estética, sino con los de la filosofia politica (por ejem-
plo, en el ambito de los estudios poscoloniales, de género
y queer). Para contrarrestar esta tendencia a ocultar las
cuestiones estéticas en el discurso de la critica y la practica
de las artes, aunque sin restarle importancia a su dimen-
sion politica, quisiera pensar -contando con el trasfondo
de un nuevo encuadre de una teoria de la experiencia- las
tendencias a la difuminacién de los limites en el arte en
conjuncioén con su autonomia; y especialmente en relacién
con las (siempre) actuales trasgresiones de los limites entre
el arte y la vida, el arte y la politica o el arte y la teoria.
El arte de la instalacién es sin duda solo un ejemplo posi-
ble de estas tendencias a la difuminacién de los limites pero
se trata, en mi opinién, justamente por su extensa genea-
logia y sus limites imprecisos con otras formas tradicionales
del arte, de un ejemplo particularmente fértil. En lo que hace
a su genealogia, es notable el hecho de que una enumera-
cién de potenciales precursores del arte instalativo se deja
leer como una lista de todos aquellos movimientos vanguar-
distas y neovanguardistas que demuestran que la historia
del arte moderno estd ya esencialmente marcada por esas
tendencias a la difuminacién de los limites que hoy estamos
inclinados a atribuir a la posmodernidad en su conjunto.8 Esta
continuidad no puede explicarse desde la perspectiva de un
supuesto quiebre entre Modernidad y posmodernidad. Antes
bien, como espero mostrar con el ejemplo del arte instalati-
vo, las tendencias artisticas a la difuminacién de los limites

8. La monografia de Thames and Hudson sobre el arte instalativo,
Installation Art, menciona como sus precursores, entre otros, a: “La
inconclusividad del Futurist Cubist Collage; los readymades de Duchamp; el
dada y las construcciones de Schwitters y Baader; El Lissitsky y los abordajes
constructivistas del espacio; nuevamente Duchamp y sus contribuciones a
las exposiciones surrealistas de 1938 y 1942; el ‘espacialismo’ de Fontana;
el ensamblaje; los happenings; Klein y Manzoni; los tableros pop de
Keinholz, Oldenburg, Segal y Thek; Fluxus; el minimalismo; el pop art; el
arte Povera; el Process art; el conceptualismo; [...]”, Nicholas de Oliveira
(ed.), Installation Art, op. cit., p. 9.

-17 -
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deberian entenderse no como quiebre sino, por el contrario,
como radicalizacion de los principios de la Modernidad esté-
tica. Los impulsos por difuminar los limites del concepto mo-
dernista de obra solo serian posmodernos en el sentido de un
impulso hacia una autosuperacién critica de la Modernidad.
Lo que estos atacan no es la idea de un arte auténomo como
tal, sino solo su (mala) comprensién objetivista.

Al actualizar, reunir y agudizar problemas centrales
del discurso estético moderno mediante la transgresiéon
de las convenciones modernistas de creacion formal, las
instalaciones demandan un enérgico llamado a una forma
diferente y, como se verd mas adelante, decididamente
posmetafisica de la reflexion filosofica sobre el concepto
de arte y de su experiencia. Esto no quiere decir que solo
en el arte instalativo se pueda experimentar lo que el arte
es en verdad, correctamente entendido; pero tampoco es
el arte instalativo un objeto cualquiera de esa reflexion.
Las obras instalativas, mas bien, parecen operar de mane-
ra particularmente explicita contra un objetivismo que ya
resultaba inadecuado para obras tradicionales. En lo que
podriamos llamar los efectos antiobjetivistas que las obras
instalativas tienen sobre el concepto de arte se encuentra
tal vez la razén mas profunda por la cual el concepto de
la instalacién es cada vez mas amplio (incluso retroac-
tivamente), a tal punto que, al menos en relacién con
aspectos especificos, parece poder aplicarse a casi todo
el arte. Que el arte instalativo se oponga en particular a
una definicion cerrada de géneros a pesar de su ubicuidad
-0 debido a ella- seria una seiial no solo de que lo que se
recoge bajo este concepto abierto es algo que se encuentra
en vital movimiento, sino también de que aquellos rasgos
de este arte que son de relevancia teérica no pueden ser
tratados apropiadamente en el marco de una discusién so-
bre las caracteristicas de un nuevo género.

En cualquier caso, el arte instalativo ofrece resistencia
a un concepto objetivista de la obra al difuminar los limi-
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tes de las artes en nuevas areas hibridas e intermediales.
La diversidad del arte instalativo, entonces, no constituye
un género ente otros (en este punto sequramente se trata
también de una reaccién a lo que, con Adorno, se podria
denominar “situacién nominalista”). Lo que surge bajo el
concepto de instalacién son no tanto obras, sino modelos
de su posibilidad; no tanto ejemplos de un nuevo género,
sino géneros siempre nuevos.’ El arte instalativo también
se opone al concepto objetivista de obra al difuminar los
limites de la obra de arte organica, tradicional, en re-
lacién con el espacio que la rodea y/o respecto de sus
contextos institucional, econémico, cultural o social. La
oposicion a un objetivismo artistico -teérico o critico- se
ve exacerbada ante todo por el nuevo rol activo que el arte
instalativo parece asignarle al observador. Este aspecto no
deberia entenderse como una nueva forma de interactivi-
dad; lo que se refleja en los distintos movimientos de difu-
minaciéon de limites, creo yo, es el rol del observador como
en general constitutivo del modo de ser de la obra de arte.
Las instalaciones no son solo un objeto de la observa-
cion; en ellas se refleja simultaneamente la practica esté-
tica de la observacién. Sobre todo a través de este rasgo,
que tantas veces ha sido caracterizado con el concepto de
la “inclusién del observador”, 1a instalaciéon llega a estar
en relacién directa con un problema central de la filosofia
moderna: el problema de la ontologia sujeto-objeto.

La pregunta acerca de cémo se podria superar esta on-
tologia (es decir, como se podria superar el poder de dispo-
sicién racionalista del sujeto sobre el objeto mediante un
arte verdaderamente auténomo) es un tema importante,
cuando no (y esto es valido en autores tan distintos como
Theodor W. Adorno, Stanley Cavell, Hans-Georg Gadamer y
Martin Heidegger) el tema central de la estética moderna. Esta
articulacién de argumentacion ético-estética se encuentra

9. Theodor W. Adorno, Teoria estética, op. cit., p. 456.

-19 -
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en una forma especialmente condensada en los debates de
fines de los afios sesenta provocados por las tendencias
-por entonces inusualmente radicales- a la difuminaciéon
de los limites o0 a la “disoluciéon” del concepto tradicional
de obra: con estos desarrollos -o asi parecia- estaba en
juego también la autonomia del arte. Segtn sus criticos,
la misma disolucién del concepto de obra se correspondia,
paradéjicamente, con una logica de la cosificacion que es
diametralmente opuesta a la autonomia del arte. Con este
trasfondo, y sobre todo por su estructura de relacién “in-
clusiva” con el observador, las obras instalativas parecian
plantear no solo un problema estético sino también uno
ético: parecian entregarse a la disposicién del sujeto. Una
defensa del arte instalativo (y tal es la intencién de la
presente obra) debe situarse en este contexto si no quiere
quedar expuesta e indefensa frente a la acusacion de ser
parte del problema diagnosticado por la critica. Pero una
relectura de los aportes al debate de fines de los sesenta
vale la pena también porque sus categorias tienen atn
hoy una gran influencia, tanto en la critica del arte como
en los demas contextos de los estudios culturales y en los
mismos artistas. La importancia que estas contribuciones
revisten para los artistas de hoy se refleja en el hecho de
que el arte mas interesante de la actualidad esta colmado
de elaboraciones y recuperaciones de posiciones artisticas
de fines de los afios sesenta y comienzos de los setenta.™
Sin embargo, en los actuales contextos de discusion las
categorias de los debates de aquel momento han adquirido
una vida propia, en gran medida separada de una concien-
cia del problema original. Por eso creo que es necesario
volver a descubrir el contexto de argumentacién que sub-
yace a esas categorias; no solo para comprender de manera

10. Pienso, por ejemplo, en los numerosos debates de artistas como
Tom Burt, Renée Green, Florian Pumhdosl y Heimo Zobernig con Robert
Smithson o con el minimalismo.
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correcta la arista critica de las valoraciones de aquel
momento, sino también para desarrollar, en un tratamiento
de estas, un concepto diferente de autonomia estética, que
resulte adecuado para los fenémenos estéticos contempo-
raneos y que pueda estar a la altura de la conciencia de
los problemas de aquel momento. Es importante recordar
decididamente la conciencia de estos problemas -a pesar
de la critica a cémo fue articulada- incluso cuando se consi-
deran aquellas posiciones “posmodernas” que creen poder
prescindir por completo de un concepto de autonomia esté-
tica. También en este sentido se trata de una rehabilitacién
de la estética filos6fica como proyecto critico.

Organizaré la discusién de las teorias y los teoremas
estéticos que desde los afios sesenta caracterizan al discurso
de la critica y la teoria del arte sobre la instalacién (y sus
practicas relacionadas) alrededor de puntos focales espe-
cificos, que se ofrecen en la forma de sus conceptos mas
importantes. Es decir, no pretendo brindar una suerte de
catalogo o indice de todos los temas relevantes para el
discurso que gira en torno al arte instalativo. He elegido,
en cambio, tres conceptos en los que aparecen concentra-
dos los problemas filoséficos importantes para nuestro con-
texto: “teatralidad” (Capitulo 1), “intermedialidad” (Capi-
tulo 2) y “especificidad de sitio” (Capitulo 3). La constela-
cién de estos conceptos, o la constelaciéon de los contextos
argumentativos que se esconden detras de estos conceptos
y que en parte se combinan, permitira divisar -espero- el
horizonte de problemas en el que ain se mueve -implicita
o explicitamente- el discurso estético critico de hoy. Dado
que, en los Gltimos afios, sobre todo las dos primeras nocio-
nes -la teatralidad y la intermedialidad- se han convertido
en conceptos clave de amplias ramas de los estudios cultu-
rales, quisiera subrayar que aqui su interpretacién se ubica
expresamente dentro del marco de la estética filosofica.

Esta estética de la instalacién, por consiguiente, no
trata tanto del arte de la instalacién, sino mas bien de los
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conceptos que surgen como reaccién a él. Sin embargo,
justamente en estos conceptos se hace manifiesta la es-
trecha conexion -a la que me referi al comienzo- entre la
practica estética y la conceptual. Es en este contexto que
se comprende también mi decision de prescindir de ilus-
traciones. Las installation shots [fotos instalativas] -asi
se conocen ahora no solo las fotos de una exhibiciéon sino
también la documentacidén fotografica de una instalacion-
son en general peculiarmente estériles y, creo yo, no pue-
den reproducir de manera adecuada el arte instalativo. Esto
vale incluso cuando una obra instalativa parece anticipar
su propia documentacién fotografica (es decir, su traduccién
en una imagen), como es el caso de algunos arreglos en
paneles.11 Las instalaciones no pueden ser reproducidas
adecuadamente por las fotos instalativas porque lo que las
diferencia de la imagen -la tercera dimension- es parte
esencial de su experiencia. Las Gnicas herramientas que
pueden aportar datos relevantes para una estética de la
instalacién son, a mi entender, las de la teoria y la cri-
tica. La teoria no puede citar una instalacién como cita
un poema. La pregunta acerca de qué significa, en estas
circunstancias, remitir a una instalacién reconduce al pro-
blema antes mencionado de una mutua implicacién entre
concepto y objeto. Debido a la estrecha conexién entre la
practica estética y la conceptual, es necesario argumentar
en ambos planos y, ademas, refiriendo cada uno al otro. El
nuevo encuadre de la autonomia estética —-que defenderé
en lo que sigue- debe entenderse como una intervencion
en la practica conceptual de la teoria y de la critica que
pretende hacerle justicia a la practica estética, de cuyo
concepto se trata. Esto requiere, por un lado, un trata-
miento de las distintas interpretaciones criticas del arte
instalativo, pero también, por el otro lado, una discusion

11. Véase Brian Fer, “The Sonnambulist’s Story: Installation and the
Tableau”, Oxford Art Journal, n®° 2, 2001, pp. 75-92.
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de ciertas caracteristicas de la forma artistica en si misma,
una marcha hacia la concrecién. El hecho de que tanto mi
propia interpretacion del potencial estético del arte insta-
lativo como el nuevo encuadre que propongo de la autono-
mia estética sean discutibles no constituye de por si una
objecién a estos. Por el contrario, en la discusién sobre
estos planos y como se relacionan entre si se encuentra,
a mi entender, el punto mas interesante no solo de la es-
tética filosodfica, sino del discurso estético en general. En
este sentido, y en relacién con el peligro que representa-
ria, por un lado, una retirada de la estética filoséfica a un
academicismo tan ajeno al arte como irrelevante y, por el
otro, una regresién de la practica artistica a una falta de
conceptualidad estética, el presente libro debe entenderse
claramente también como una explicacioén y una reapertu-
ra del discurso estético como disputa.

Antes de comenzar quiero agradecer a la Deutsche For-
schungsgemeinschaft [Asociaciéon Alemana de Fomento a
la Investigacién] por su generoso apoyo a mi proyecto;
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[Representacion-Retoérica-Conocimiento]; al coloquio de
Potsdam sobre Etica/Estética; a la redaccién de la revista
Texte zur Kunst y a mi “grupo espacial” (Beatrice von Bis-
marck, Clemens Kriimmel, Tanja Michalsky, Beate Sontgen,
Ralph Ubl) por el contexto en el cual pudo surgir este tra-
bajo; a Anselm Haverkamp por haberme llevado a hacer del
arte de la instalacion el objeto de reflexiones filosoficas;
a Albrecht Wellmer por haberme inspirado a hacerlo en el
marco de una defensa de un concepto posmetafisico del
arte; a Christoph Menke por haberme ayudado, con sus ob-
jeciones y sugerencias, a convertir el proyecto en un libro;
a Gottfried Boehm por la cordial apertura que mostré fren-
te a mi trabajo; a Helmut Draxler, Matthias Haase, Andrea
Kern, Dirk Mende, Matthias Miihling y Martin Prinzhorn
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por sus instructivas observaciones; a Mathias Gatza por la
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sobre arte; y por ultimo, quiero agradecer especialmente
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