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RESUMEN

sEn qué términos debe ser pensada la imagen contemporanea?
Bien que la imagen puede ser aun la consolidacion de la pre-
sentacion y la representacion del mundo, no es por tanto solo
eso, es preciso también aceptar los limites de la representacion
e intentar ajustar su condicién al mundo actual. El arte con-
temporaneo, luego de esfuerzos heroicos, por tomar distancia
de la imagen y desmantelar la idea segtin la cual, el artista era
un productor de imdgenes, logré desplazar su centro de interés
de la representacién; equivocado pensar, aunque tentador, que
logré separarlo de la imagen, si bien asi lo creyeron artistas y
demas. Fue la idea renovada de archivo, por una parte, la que la
trajo de vuelta al mundo del arte. En ese sentido, quiza lo mas
atractivo de la imagen del arte contemporaneo es que no se ve,
aunque tampoco sera celebre por eso.

Palabras clave: arte contemporaneo, imagen, visibilidad, archivo.

ABSTRACT

In what terms the contemporary image should be thought. Al-
though the image can still be the consolidation of the presen-
tation and representation of the world, it is not only that, it is
also necessary to accept the limits of representation and try to
adjust its condition to the world today. Contemporary art, after
heroic efforts to distance itself from the image and to disman-
tle the idea that the artist was an image producer, managed to
shift his center of interest from representation; Wrong to think,
although tempting, that managed to separate it from the im-
age, although so believed artists and others. It was the renewed
idea of archiving, on the one hand, that brought her back to the
world of art. In that sense, perhaps the most attractive of the
image of contemporary art is that it is not seen, but it will not
be celebrated for that either.

Keywords: contemporary art, image, visibility, archive.
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Hay en el arte —y esto, sin duda, tanto en el contempordneo como
en el cldsico— una doble postulacién y por tanto, una doble estra-
tegia. Una pulsion de aniquilamiento, borrar todas las huellas del
mundo y de la realidad y una resistencia contra esta pulsion.

Jean Baudrillard, EI complot del arte. Ilusion y desilusion estética.
IMAGEN Y COMUNICACION

La imagen aparece como fundamental para la comprension e
interpretacién del arte contemporaneo. Cada vez es mas evi-
dente, en las manifestaciones del arte actual, una vuelta a la
imagen; sin duda, ésta ha devenido una de sus caracteristicas
fundamentales. Los espectadores van por imagenes (a donde
sea necesario ir a buscar el arte), y los artistas que dejan al-
gunas veces mas pistas que otras, siempre terminan dejando
imagenes, aunque sea la repetida imagen del espacio vacio, la
de un par de herméticos textos intencionalmente silenciosos, la
de algtin monitor abandonado en el suelo o la del visitante que
se sabe solo en el espacio de la contemplacion borrosa.

En consideracion, principalmente a que justo la imagen era
aquello a lo que queria renunciar, el arte de vanguardia y sus
continuaciones, en los largos movimientos neo de toda indole y
en los conceptualismos, resulta paraddjico que el arte actual se
interese cada vez mas en la imagen o insista en la dificultad de
tomar distancia de esta.

No obstante, la imagen que interesaba al arte de la moder-
nidad no es por tanto la misma que interesa al arte actual. La
que interesaba al arte moderno, se debatia en dambitos de la
representacion y tenia por tarea instituirse como referencia al
mundo a partir de su similitud; la que corresponde al mundo
actual, se distancia claramente de la idea de imitar el mundo.

Sin embargo, el arte que en algin momento de la segunda
mitad del siglo xx celebraba su desmaterializacion; en pala-
bras de Lucy Lippard: “arte conceptual significa una obra en
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la que la idea tiene suma importancia y la forma material es
secundaria; de poca entidad, efimera, barata, sin pretensiones
y/o «desmaterializada»” (Lippard, 2004: 8), y en consecuencia
habia logrado consolidar la tarea de finalmente desprenderse
de laimagen. No encontrd mas recursos que aparecer en escena
insistiendo en la imagen, ahora como lenguaje.

Es decir, el arte que afirmé que se habia desprendido en de-
finitiva de la imagen y que por tanto, se habia alzado con el
triunfo sobre la imitacién, no logré consolidarse en términos
de un discurso que tomara efectivamente distancia de la ima-
gen y fue en el lenguaje de la imagen, bien de sus artistas, bien
de los lugares o bien de los relatos transformados en imagenes,
que consiguié no desaparecer. El mundo del arte también hizo
su tarea, conteniéndolo y ordendndolo en términos de imagen,
hasta para aquellas propuestas mas extremas.

Sin embargo, por dos vias se ha intentado objetar la primacia
de la imagen en el mundo actual. La primera, tiene que ver con
lo que se ha denominado arqueologia de los medios, que busca
insistir en que en la historia del mundo occidental se privile-
gi6 de manera pertinaz la vision, no solo descuidando los otros
sentidos que permitian comprensiones distintas del mundo,
sino asegurando estrategias y maneras que se instituirian en los
lenguajes, a partir de los cuales seria posible la comprension
del mundo; particular énfasis se hace en la idea de mediacion.

La mediacion, es la capacidad de consolidar un discurso en
el que los sentidos seran la herramienta de interpretacion de los
medios, la arqueologia de los medios cree entonces que la prac-
tica de estos, era genuinamente multimediatica e interdiscursiva
(Zielinski y Burbano, 2007). En consecuencia, intenta la conso-
lidacién de un territorio de pensamiento que se aleje del ocular-
centrismo y se disponga para comprenderse a partir de la esti-
mulacion de los sentidos por otros medios o por otros sentidos.

Por otra parte, la teoria francesa, quiza el cuerpo tedrico
mas solido de conocimiento en la segunda mitad del siglo xx,
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intenté de manera importante tomar distancia del presupuesto
de la imagen. Martin Jay sostiene que el principal propésito de
su estudio serd demostrar y explorar lo que, a primera vista,
puede parecer una propuesta sorprendente: “Gran parte del
reciente pensamiento francés, en una amplia variedad de cam-
pos, estd de una manera u otra, imbuido por una profunda
sospecha ante la visién y ante su papel hegemoénico en la era
moderna” (Jay, 2007: 20).

De manera que la imagen, la visién y el observador se han
constituido en nociones fundamentales para la consolidacion e
interpretacion del mundo actual; si bien es cierto, algunas veces
se traslapan y otras no logran precisarse de manera adecuada,
sin duda, en torno a estas ideas se ha ajustado de forma impor-
tante el campo del arte actual.

LA IMAGEN QUE FUE

Algunos piensan que el mundo estd completo, que no falta
nada, que las cosas no solo estdn sino que estan en su sitio; por
su parte, otros creen que faltan cosas y por una via o por otra,
se empenan constantemente en perseguir las cosas que faltan.
Con respecto a si las personas o los seres vivos son los que de-
ben ser, o estdn los que deben estar, se ha vuelto un lugar re-
currente pensar que en el mundo somos muchos, o que no hay
posibilidades para todos. Asi, es posible que exista un acuerdo
en pensar que el mundo es muy pequerfio para enfrentar el ma-
ravilloso futuro que tenemos por delante. Entonces, nos faltan
cosas y somos muchos.

La mayor parte de las ideas que construimos del mundo y
sus cosas depende de las imagenes que levantamos de uno y
otras; si bien, enfrentar las nociones de pensamiento e ima-
ginacion consolida un territorio filoséfico espinoso, es posi-
ble también pensar simplemente que la idea que tenemos del
mundo (incluidas cosas y seres vivos), depende de las imagenes

que podamos hacernos de él. La idea segtin la cual, el mundo
son las imagenes del mundo, parece adecuada.

En consecuencia, el mundo se puede pensar con imagenes.
Son pocas las cosas del mundo que hemos visto cada uno de
nosotros, o mejor, aunque haya muchas cosas en el mundo, son
pocas aquellas cosas con las cuales hemos entrado en contacto
cada uno de nosotros; lo mismo sucede con las personas, si
bien, hemos visto individuos y también multitudes; salvo por
quienes estdn en nuestro entorno, los demas no son mas que
imagenes. Por tanto, la facultad de pensar el mundo se conso-
lida en términos de imaginarlo. Del mismo modo, no es facil
pensar en el mundo sin imagenes. Es asi, como algo similar se
puede decir de procurar consolidar las ideas de: naturaleza, ser
humano, historia, azul, rana o “Mondrian”. Ajustar la idea de
algo al parecer requiere de la imagen. Pero tampoco es posi-
ble consolidar una idea de mundo, sin considerar que algunas
de las cosas que lo constituyen, son las imagenes. Parece una
paradoja intentar consolidar una nocién de mundo sin recu-
rrir a las imdgenes. Es decir, una nocién de mundo ordenada y
completa, debe incluir las imdgenes como alguno de sus com-
ponentes.

El mundo contemporaneo esta abarrotado de imdgenes y
estas llegan a nosotros por distintos medios y las hay de todo
tipo y formato. Las imdgenes median nuestras relaciones con
el entorno y con los demds, devienen una herramienta para
la comunicacién y estrategia para la comprension. Orientan y
determinan desde los comportamientos hasta la identidad. El
poder de la imagen en el mundo actual rebasa, sin duda, nues-
tra comprension.

Entonces, jen qué términos debe ser pensada la imagen
contemporanea? Bien que la imagen puede ser aun la consoli-
dacidn de la presentacion y la representacion del mundo, no es
por tanto solo eso, es preciso también aceptar los limites de la
representacion e intentar ajustar su condicién al mundo actual.
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Sabemos bien que la imagen ya no ocupa el tranquilo y aca-
démico lugar de la representacion tradicional venida de las ar-
tes, que se constata precisamente en el dibujo, la pintura y la
escultura; tampoco el de la fotografia, en el que la imagen es
la captura del instante que se hace espacio y cuerpo visible en
el papel impresionado. La imagen no es solo el resultado de la
vuelta a presentar el mundo.

Por varias vias, ademads se ha insistido en la fuerte coloni-
zacion que ha hecho del mundo, desde los dispositivos que
magicamente llevaron de la invencién del cine, hasta aque-
llos mas ajustados que emergieron en la interseccion entre las
ciencias de la computacion y los desarrollos de los equipos y
equipamientos para la vida cotidiana. Del evidente y amplio
ndimero de artefactos que tiene por tarea archivar las imagenes
del tiempo presente, hasta los innumerables dispositivos de co-
municacion, que han determinado como lenguaje la imagen y
esta se ha instalado como condicién del mundo.

Los lenguajes en los que, de mejor manera se traducen las
acciones e intervenciones en el mundo actual, ostentan como
condicion la imagen. En los medios masivos de comunicacién
y también en las pequeiias comunicaciones privadas y particu-
lares, la imagen ha acaparado las estrategias y los dispositivos.
La imagen es el lenguaje, hasta la palabra misma aparece en el
mundo actual en términos de imagen.

La colonizacion de la vida por parte de la imagen es sin duda,
la consecuencia de la primacia que concedié el mundo occiden-
tal al sentido de la vista y que es posible rastrear en variadas
construcciones tedricas; se privilegié en udltimas, el lenguaje
de la imagen, como el lenguaje total. Jonathan Crary cree que
una de las condiciones del sujeto actual es la de “observador” y
piensa ademas, que las tecnologias emergentes de producciéon
de la imagen se estan convirtiendo en los modelos dominantes
de visualizacion de acuerdo con los cuales funcionan los princi-
pales procesos sociales y las instituciones (Crary, 2008).
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Por tanto, no es evidente que en el mundo actual pueda exis-
tir algdn tipo de intercambio que no sea mediado por la imagen
o que finalmente no se reduzca a la simple constatacion en la
misma, desde el no siempre aburrido lugar del discurso de la
publicidad y de la comunicacion, pasando por las aventuras del
entretenimiento digital, hasta los dispositivos que prometen
constataciones de toda indole y que solo tienen lugar a merced
de la mediacién de las imagenes. Alejados de la 16gica meca-
nica e insertos en el nuevo régimen digital, dice Paula Sibilia,
que los cuerpos contempordneos se presentan como sistemas
de procesamiento de datos, cédigos, perfiles cifrados y bancos
de informacién. Lanzado a las nuevas cadencias de la tecno-
ciencia, el cuerpo humano parece haber perdido su definicién
clasica y su solidez analdgica: en la estera digital se vuelve per-
meable, proyectable, programable (Sibilia, 2005).

Entonces, no son solo los cuerpos, desde soportes anélo-
gos tradicionales como los extractos de la cuenta del banco,
hasta las hiperespecializadas herramientas médicas que han
dispuesto el universo de la imagen y el color como el insumo
primero de la interpretacion; incluidas todas las formas de in-
teraccion y mediacion, la imagen es abarcadora, abrumadora y
esta en todas partes.

No se ha desechado aun la vieja idea de lo “espectacular”, se-
gun la cual, la vida entera de las sociedades en las que imperan
las condiciones de producciéon modernas, se anuncia como una
inmensa acumulacion de espectaculos. Todo lo directamente
experimentado se ha convertido en una representacién (De-
bord, 2000), sentenciaba Debord hace mds de cincuenta afos.
Por el contrario, se renueva una y otra vez, con algun otro or-
namento adicional; formulando un interrogante sobre lo real,
para Zizek, de nuevo la verdad ultima del universo capitalista,
utilitarista y desespiritualizado es la desmaterializacién de la
propia “vida real’, su inversion en un espectaculo espectral
(Zizek, 2005).
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Asi, en la imagen se constata el entorno cercano, particular y
privado, pero también el lejano, aquél que se presume solo sera
alcanzado y transmitido justamente por la imagen, en tanto,
nuestra capacidad corporal no consigue habitar como expe-
riencia, al igual que aquel que sobrepasa nuestra condicién es-
calar y por muy pequeiio o por su inmensidad, no es posible
abarcar. Accederemos a estos universos por la imagen.

Hasta el interior de los cuerpos se presenta como una com-
posicion de formas y colores en el sentido mas tradicional.
Nuestro cuerpo se ha hecho imagen por dentro y por fuera.

La pregunta acerca de la imagen, bajo toda evidencia, es
quiza, una de las mas interesantes en el ultimo tiempo, en con-
sideracién al numero importante de estructuras epistemologi-
casy de acciones e intercambios de toda indole que se despren-
den de su mediacion.

La historiografia del arte habia categorizado a la imagen
como una condicién fundamental de la nocién de arte. El arte
eran imagenes y se ordenaban y jerarquizaban en su historia y
su teoria. No obstante, vistos los ingentes esfuerzos que hizo
la produccién artistica en los movimientos posteriores al im-
presionismo, pero mejor y fuertemente, en las propuestas de
la segunda mitad del siglo pasado, interesadas sobretodo en
abandonar la idea tradicional de arte, concluyeron por renun-
ciar a la mas tradicional, la de imagen.

No solo es que el arte manifestara su interés por alejarse de
la imagen, sino que su produccién, por via de nociones como
la desmaterializacion, se fue consolidando. La imagen, no era
entonces un asunto necesario del arte. Empez6 a devenir algo
contingente. De manera que cuando se habla de arte, hemos
aceptado: no se habla de imagen, la imagen es una contingencia.

LA VUELTA DE LA IMAGEN

El arte contemporaneo, luego de esfuerzos heroicos por tomar
distancia de la imagen y desmantelar la idea segun la cual el

artista era un productor de imagenes, que como bien sabemos,
comenzaron muy temprano en el siglo xx, logré desplazar su
centro de interés de la representacion; equivocado es pensar,
aunque tentador, que logré separarlo de la imagen, aunque asi
se lo hayan creido artistas y demads.

De manera que, el arte de la Gltima modernidad logré po-
nerse al margen de la representacion e intent6 sustituir el lugar
de la referencia del mundo por una supuesta referencia del su-
jeto. No habia manera pues, de comprender el mundo repre-
sentado, sino que, en principio debiamos enfrentar el mundo
de las emociones o logicas del artista, este que, no obstante,
algunas veces se presentaba también en imégenes.

Silo que condujo a la idea de que el arte progresaba, pues a
partir de Kant el progreso ya no se formulara como un hecho,
sino como una idea que a través de todas las manifestaciones
culturales y entre ellas la historia del arte, acompana la perma-
nente reflexiéon del hombre sobre si mismo (Uribe, 2008), era
la idea de que en el curso de la historia de la representacion, la
aparicion de la perspectiva habia contribuido de manera fun-
damental a la consolidacién de estrategias y herramientas que
permitian la eficaz simulacion del espacio de la representacion,
y que éste a su vez, cada tanto se ajusté mejor al mundo real
o irreal de las medidas naturales, la representacion devino un
principio a partir del cual se emprendia una evaluacion en la
que lo fundamental era la imitacién veridica del mundo.

Se ha hablado con insistencia del mito de Zeuxis y Parrasio,'

1 Zeuxis (de Heraclea) y Parrasio (de Efeso y posteriormente Ate-
nas) fueron pintores que florecieron durante el siglo V a. C. Estan
mencionados cuatrocientos aflos més tarde en la Naturalis Histo-
ria de Plinio el Viejo segtin la cual celebraron un concurso para de-
terminar quién de los dos era el artista mas grande. Cuando Zeuxis
desvel6 su pintura de uvas, aparecian tan exquisitas y tentadoras que
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que parece dar cuenta de buena manera del afan por la repre-
sentacion verdadera de la realidad, que claro, no se agota en el
mundo clasico y tampoco en el de la larga modernidad, que
insistio siempre en la atencién al modelo y la fidelidad de la
copia. Por alguna via, el impresionismo acentta la idea de la
realidad que se intenta capturar de manera precisa, aunque no
insista en el acuerdo entre el mundo y lo representado.

Los distintos momentos del hiperrealismo y las continua-
ciones contemporaneas de universos como el de Ron Muek,
ejemplifican la idea de un mundo de la préctica artistica que se
ancla de manera fuerte en la representacion de lo real.

No obstante, es bien sabido que los limites de la representa-
ci6én no se encuentran en el mundo de la figuracion, con el ad-
venimiento tardio del arte abstracto, no se advierte una distan-
cia real con la representacion; por el contrario, es consentida
la representacion no figurativa, de manera que los esfuerzos
lejanos a la figuracion, no toman distancia de la representacion.

La conquista del expresionismo abstracto es por tanto, la
persistencia de la representacién y sus estrategias. El signo
escapa tanto a la semiética como a la fenomenologia, aunque
surja como un acontecimiento con ocasion de la presentacion
de un fendmeno sensible y sensato. Lo sensible, es siempre pre-
sentado aqui y ahora en las formas. Pero, ;qué es artistico en
las formas? Lo “artistico”, es un gesto, un tono, un timbre reci-
bido y querido, que les transciende habitandolos, dice Lyotard

los pajaros bajaron volando del cielo e intentaron picotearlas. Zeuxis
le pidié entonces a Parrasio que corriera la cortina de su pintura,
tan solo para que entonces Parrasio revelara que la cortina en si era
una pintura, y Zeuxis se vio obligado a conceder la victoria a su
oponente. Se rumoreaba que Zeuxis habia dicho: «Yo he engafiado a
los pajaros, pero Parrasio me ha engafiado a mi». En otras palabras,
mientras que su obra habia conseguido enganar los ojos de los paja-
ros, la obra de Parrasio habia enganado los ojos de un artista.
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(1996), pensando sobre lo sublime y el signo en su arrinconada
defensa postmoderna de la pintura.

Empero, hay momentos suficientes en el ltimo siglo a par-
tir de los cuales el arte apuesta por una distancia entre la ima-
gen del mundo y su representacion, lo que permiti6 que el arte
tomara un camino que se distanciaba de la imagen (del mundo
o del sujeto) e intentara componerse en el espacio, la accion, el
tiempo y algunas otras venturas que transformaron, no solo el
lugar tradicional de la pintura, sino por el contrario, los refe-
rentes amplios del vinculo —arte e imagen—.

Este transito duraria décadas y haria posible el cambio en
las formas de aparicion de la obra de arte y de los dispositivos
de circulacion e interpretacion. Desmaterializaciones, concep-
tualismos y otras, devinieron en las nociones para comprender
una obra que ya no era en principio imagen. Y al mundo del
arte no le quedo otro camino, que la aceptacién de que imagen
y arte, no eran coincidentes y que el arte, en consecuencia, no
era un problema de imagen. Lentamente para la sociedad, el
arte fue tomando también distancia de la imagen y se consin-
tieron como instancias independientes.

Larga fue la tarea e importantes las apuestas, en los centros
dispuestos para el arte contemporaneo ya no era previsible en-
contrar imagenes y la produccién artistica ya no era mesurada
y evaluada en términos de la imagen, parecia que el arte habia
dejado de ser solo imagen.

Se ha dicho, por ejemplo, que con el Land y el Body Art, las
obras ocupaban un espacio distinto al de los lugares expositivos
del arte y que la fotografia (imagen), era ademas de su consta-
tacion, aquello que como con el video arte, devenia obra, y por
tanto se exponia, se comentaba y se comercializaba.

Précticas sociales, propuestas de contexto, acciones colabo-
rativas, instalaciones, performances, intervenciones, deslocali-
zaciones y otros muchos términos, se convirtieron en el len-
guaje de eso que era posible demandar del arte. La dificultad
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para comprender que eran los productos resultantes de la prac-
tica derivd en la consolidacion de un lenguaje que, abarcador
y generoso, permitia que casi cualquier cosa entrara en el uni-
verso de la descripcion de aquello en lo que se habia convertido
la obra de arte.

De manera paradodjica las propuestas y productos fueron
tomando distancia de forma irreversible de la imagen, no asi,
el archivo sobre las amplias estrategias de produccién del arte
después de la segunda mitad del siglo pasado y en especial de
que apareceria posterior a las invitaciones de los conceptualis-
mos y el video arte, no encontrd como alternativa a su divulga-
cién, mas que la imagen.

Es decir que, si bien por muchos caminos y con insistencia, el
arte se alejo de la imagen y abandono sus criterios y herramien-
tas de presentacion y representacion, y como se dijo, se aventur6
en explorar otras nociones y estrategias, fue la imagen archivo,
por una parte, la que lo trajo de vuelta al mundo del arte. Las
obras que tomaron distancia de la imagen, en términos de lugar
del arte, volvieron al campo del arte como imagenes.

De manera que, la disparatada invitacién del Futurismo re-
ferente al fin de los museos, pero por supuesto también, todas
las que tenfan como horizonte proponer que el museo se habia
convertido en un espacio obsoleto y anacrdnico, que guardaba
un arte agonizante, no se va a cumplir por la via de unas obras
de arte que consolidaron sus discursos con diferentes estrate-
gias formales o intereses conceptuales, se va a cumplir porque
las obras si hicieron su parte, pero también porque la forma de
capturarlas fue la imagen, y ésta no retorné al museo y a los
espacios tradicionales del arte, sino que circulé también por los
medios que no se reconocian como espacios de arte. Al devenir
en imagen el archivo de la obra de arte, entré en la cacofonia de
las imagenes contemporaneas.

El arte contemporaneo, entonces se hace vivible en el sen-
tido de que muestra lo que no estd mostrando, y presenta for-

mas de cardcter alegérico o simbdlico que, interpretadas por
un espectador, le permitirdn otorgar un sentido a un texto par-
ticular inscrito en lo que estas formas sugieren o intiman como
algun tipo de sospecha (Romero, 2014).

Oscar Munoz, artista Colombiano, en el bienio 2004-2005,
hace un video en el que se ve que una mano pinta un rostro
sobre una laja de piedra caliente, lo hace con una pintura a
base de agua; a medida que la pintura avanza y el espectador
percibe que el rostro estd tomando forma y que la pintura
pronto puede concluir, lo primero que la mano ha comenzado
a pintar, en consideracion a la temperatura de la piedra, se des-
vanece y empieza a desaparecer. Obra intitulada: Proyecto para
un memorial.

Lo que el espectador ve es un video, y lo ve, de la misma
manera que le son presentadas algunas obras del arte actual.
Entonces, el formato poco importa, la calidad del video no
importa, y las precisiones o pericias técnicas tampoco son im-
portantes para el caso. El espectador se enfrenta a un video, a
la imagen aproximada de lo ya relatado. La obra dista enorme-
mente de ser esa imagen; la obra, sabemos bien, no es el video,
ni la imagen, la obra supera la imagen, la imagen es solo su
constatacion.

Lejos de la imagen esta la obra, que es posible por otra parte,
que haya desaparecido, que ni siquiera se haya constituido ja-
mas como obra, que sea solo la consecuencia de un montaje
que permitio la eficiente realizacion del video. De manera que
la obra, no es el video, pero al parecer tampoco algo que esté
tras el video y que se pueda limitar, “espacializar” o describir
cabalmente. Tampoco, claro est, es una mano que pinta un
rostro que finalmente, jamds concluye.

No obstante, es la imagen la que ha permitido la obra y las dis-
cusiones en su entorno. Es la imagen la que sera archivada como
obra y sobre lo que volveremos cuando se mencione la obra. No
serd ya posible, como bien sabemos, separar obra e imagen.
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De manera que el arte contemporaneo es también un ar-
chivo de imédgenes. Incluso el arte que pretende escenificar en
los espacios del museo su propia caducidad, acaba documen-
tado, archivado y custodiado. Para el archivo, lo nuevo de una
cosa cualquiera de la realidad, no consiste solo en su otredad,
sino sobre todo, en su capacidad de representar, al menos du-
rante un tiempo, el entero ambito profano exterior al archivo
(Groys, 2008).

Boris Groys considera que algunas obras de la vanguardia
son imagenes débiles, quiere decir, que son sencillas, que no
determinan ninguna pericia o dificultad en su factura o en su
comprension (Groys, 2015). Bien sabemos que la vanguardia no
se hizo célebre por la condicién y estatuto de calidad de sus
imagenes, en ese sentido, quiza lo mas atractivo de la imagen
del arte contemporaneo es que no se ve, aunque tampoco serd
celebre por eso.
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