Los nuevos productivismos

Marcelo Exposito

El libro que el lector tiene en sus manos constituye la edicion
impresa de las conferencias impartidas durante el seminario Los
nuevos productivismos, que tuvo lugar en el Museu d’Art
Contemporani de Barcelona (MACBA) durante los dias 28 y 29
de marzo de 2009. Ligado a los cursos Imaginacion politica que
han tenido lugar en el Programa de Estudios Independientes (PEI)
del MACBA desde el afio 2006, en relaciéon asimismo con una
exposicion de gran envergadura celebrada pocas semanas antes
en el mismo museo, Archivo universal. La condicion del docu-
mento y la utopia fotogrdfica moderna,! el seminario Los nuevos
productivismos formaba parte, por tanto, de una constelacion
de actividades que observaban el proceso de radicalizacion simul-
taneamente politica y artistica de algunos sectores de las vanguar-
dias ruso-soviéticas como un momento fundacional del tipo de
desbordamientos de la institucion artistica que han generado
articulaciones complejas entre el arte, la politica, el activismo
y la comunicacion de masas a lo largo ya de un siglo.

1 Sobre el curso Imaginacion politica, véase http://marceloexposito.net/
pdf/exposito_peil.pdf y http://marceloexposito.net/pdf/exposito_pei3.pdf;
sobre el seminario Los nuevos productivismos, http://marceloexposito.net/
pdf/exposito_nuevosproductivismos_es.pdf; sobre Archivo universal, el
libro homénimo publicado por el MACBA vy la entrevista a Jorge Ribalta
realizada por Miguel Lopez, «Ver la modernidad desde la fotografia es
como entrar a la historia por la puerta de servicio», en la revista ramona,
n°® 88 (marzo de 2009) (http://www.ramona.org.ar/node/25193). En la
web http://www.macba.cat se pueden escuchar las grabaciones completas
del seminario.
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El arte revolucionario ruso-soviético producido entre las
décadas de 1910 y 1930 sigue ejerciendo un influjo poderoso
sobre numerosos aspectos de nuestros modelos culturales. Sin
embargo, a la hora de evocarlo se ha oscilado histéricamente
entre la fetichizacion de sus invenciones formales y la exaltacion
o denigracion de su idealismo, mostrado como un voluntarismo
imposible de cumplir dentro de una quimera mas general («la»
revolucion, representada a imagen y semejanza de un monstruo
mitoldgico que siempre acaba —supuestamente— por devorar
a sus hijos). Ciertas visiones dominantes sobre las vanguardias
ruso-soviéticas han sofocado, asimismo, su caracter de aconte-
cimiento, la potencia de su irrupcion como una singularidad y
una diferencia irreconciliables con el devenir estable tanto de la
historia del arte como de la politica de masas. De la misma
forma, con frecuencia se ha obviado la fuerte resonancia que
dicho acontecimiento ha tenido mucho mas alla de su acotacion
histérica, en muchas de aquellas experiencias que han acometi-
do, en décadas posteriores, la exploracion de una politicidad
del arte en el deseo de abrazar procesos de transformacién social
profundos.

Frente a todo lo anterior, el seminario y este libro plantean
con toda claridad la pregunta sobre la actualidad de dicho
acontecimiento, siempre y cuando entendamos esa pregunta en
un doble sentido —un doble sentido foucaultiano, si se quiere—:
una exploracion de cudles son los aspectos de las practicas del
presente en los que ese acontecimiento reverbera, esto es, las
formas en las que ese acontecimiento es —de manera manifies-
ta o velada— constitutivo del momento presente; asi como una
interrogacion por las condiciones bajo las cuales la potencia del
acontecimiento originario pudiera ser reactivada. En este orden
de cosas, el seminario se propuso un triple acercamiento a esa
experiencia historica. En primer lugar, se trataba de articular
una genealogia; en segundo lugar, de aplicar una lectura critica;
y en tercer lugar, de rastrear las pistas de la actualidad de dos
de los ejes mas importantes a través de los cuales discurrio el
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antedicho proceso de radicalizacion politica y artistica de la
vanguardia ruso-soviética: el productivismo y la factografia.
En ninguna de las versiones finales de las conferencias que
aqui reproducimos queda incorporado un reconocimiento que si
fue expresado en varios momentos de las ricas discusiones
que provocaron las diferentes intervenciones. Se trata del reco-
nocimiento al trabajo de recuperacién critica de la vanguardia
ruso-soviética acometido por el historiador germano-estadouni-
dense Benjamin H.D. Buchloh a comienzos de la década de los
ochenta. La tarea de Buchloh, con toda seguridad, ha posibili-
tado que los contenidos de un seminario como el nuestro y las
investigaciones posteriores mas amplias de historiadores y criti-
cos del arte —entre los que se cuentan algunos de los invitados
a nuestro encuentro de Barcelona— hayan podido desarrollarse
en las condiciones de complejidad actuales.2 Es sin duda espe-

2 Voy a enumerar algunos aspectos de aquellas investigaciones historio-
graficas que directamente han inspirado y orientado el planteamiento de
este seminario y la edicion de este libro colectivo. El reconocimiento de
la importancia que tuvo la tendencia productivista del constructivismo
que ofrecia Christina Lodder en Russian Constructivism. New Haven:
Yale University Press, 1983 (edicion en castellano: El constructivismo
ruso. Madrid: Alianza, 1988). La funciéon que cumpli6 la fotografia en la
superacion de la fase especulativa de la vanguardia y en la masificacion
de sus artefactos e hipotesis experimentales, tal y como explica Marga-
rita Tupitsyn en The Soviet Photograph, 1924-1937. New Haven: Yale
University Press, 1996. El concienzudo desmenuzamiento de la diversidad
interna del proceso productivista que Maria Gough aplica en The Artist as
Producer. Russian Constructivism in Revolution. Berkeley: University of
California Press, 2005. La luz que arroja Christina Kiaer sobre las précticas
extraartisticas de producciéon de objetos para la transformacién de la vida
cotidiana tras la superacion de la fase de laboratorio del constructivismo,
en Imagine no Possessions. The Socialist Objects of Russian Constructiv-
ism. Cambridge, Mass.: The MIT Press, 2005. Los ensayos de Devin Fore,
acompafiados de la edicion en inglés de los textos de Serguéi Tretiakov
donde se definen los principios de una escritura factografica (véase «The
Operative Word in Soviet Factography», October, n° 118 [invierno de
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cifico el marco de discusion en el que Buchloh eligié inyectar
un acido cuestionamiento: se podria decir, en pocas palabras,
que impugnaba con contundencia la manera en que Alfred Barr,
el fundador material e ideologico del Museum of Modern Art
(MoMA) de Nueva York, hizo lo posible por negar o relativizar
historiograficamente la virulencia politica en la que se precipi-
taron algunos sectores del constructivismo —proceso que él
mismo pudo constatar durante su visita a la Unién Soviética en
1927— con el fin de instaurar y exportar un discurso interna-

2006]). La articulacion de los modelos de radicalizacion de la vanguardia
ruso-soviética con otros momentos de concatenamiento del arte y la poli-
tica, especialmente con experiencias contemporaneas de las dos tdltimas
décadas, que propone Gerald Raunig en Art and Revolution. Transversal
Activism in the Long Twentieth Century. Los Angeles: Semiotext(e), 2007;
y Tausend Maschinen. Eine kleine Philosophie der Maschine als sozialer
Bewegung. Viena: Turia+Kant, 2008 (edicion en castellano: Mil mdquinas.
Breve filosofia de las mdquinas como movimiento social. Madrid: Trafican-
tes de Suefios, 2008). Finalmente, el libro editado por Jorge Ribalta, que
parte precisamente del lugar donde desemboca la narracién de Buchloh, los
primeros pabellones de propaganda que por encargo del gobierno soviético
realiz6 El Lissitzky: Espacios fotogrdficos publicos. Exposiciones de propa-
ganda, de Pressa a The Family of Man, 1928-1955. Barcelona: Museu
d’Art Contemporani de Barcelona, 2009). No es por azar que se citen
en esta nota ensayos publicados exclusivamente durante las ultimas dos
décadas: una de las tesis que articulaban el seminario propone identificar
en el actual ciclo histérico de conflicto formas singulares de anudamiento
arte/politica que pueden considerarse en parte una actualizacion de los
modelos de radicalizacion ruso-soviéticos. Investigaciones historiograficas
como las citadas y esas nuevas experiencias artistico-politicas han venido
discurriendo en paralelo durante los dltimos veinte afios, aunque casi nunca
relacionadas entre si. Este proyecto de seminario y libro plantea explicita-
mente la necesidad de efectuar articulaciones novedosas entre unas y otras,
para superar la habitual desconexion. Algunas de estas reflexiones estin
expresadas con algo mds de detalle en mis textos «Practicas artisticas / de
comunicacion audiovisual y transformaciones sociales» (http://marceloex-
posito.net/pdf/exposito_bogota.pdf) y «Walter Benjamin, productivista»
(http://marceloexposito.net/pdf/exposito_benjaminproductivista.pdf).
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cionalista despolitizado sobre el arte moderno, que mas tarde
result6 funcional al modelo liberal de sociedad en las luchas por
la hegemonia cultural en el seno de la Guerra Fria. Pero mas
alla de los condicionantes de ese marco de discusion historio-
grafico, lo que los textos originales de Buchloh evidenciaban es
como esa virulencia politica adoptada sobre todo a través de las
hipétesis productivista y factografica iba de la mano de un
desbordamiento de los marcos establecidos heredados de la
institucion artistica. Desbordamiento que, al contrario de lo que
el sentido comin —académico, historiografico, artistico e inclu-
so politico— ha venido dictaminando, no suponia un abandono
sino, bien al contrario, una profundizacion de la fase de labo-
ratorio o especulativa de las vanguardias plasticas, literarias y
teatrales. Dicho de una manera brusca, aunque necesariamente
directa: lo que la experiencia productivista y factografica mues-
tra es que la politizacion del arte y su desbordamiento hacia la
produccion o el activismo social no es 6bice para la compleji-
zacion de las hipotesis y herramientas técnicas y formales del
arte. Sin espacio, en esta breve introduccion, para la exégesis de
los argumentos de Buchloh, proponemos un sencillo ejercicio
de lectura. Tomemos sus dos textos publicados en 1984, «From
Faktura to Factography» y «Since Realism there was... (On the
current conditions of factographic art)».3 En los parrafos preli-

3 «From Faktura to Factography» fue publicado en el niimero 30 de la
revista October y ha conocido varias reediciones (entre ellas, la version
castellana incluida en el volumen de Buchloh: Formalismo e historicidad.
Modelos y métodos en el arte del siglo xx. Madrid: Akal, 2004), mientras
que «Since Realism there was... (On the current conditions of factographic
art)» aparecio en el catdlogo colectivo Art & Ideology, publicado con moti-
vo de la exposicion homoénima en The New Museum of Contemporary Art
de Nueva York, con edicion de Marcia Tucker. Buchloh, en este segundo
ensayo, va mds alld de la narracion historiografica, pasando a interpretar
la préctica fotografica contempordnea de Allan Sekula y Fred Lonidier
como una actualizacion del debate sobre el realismo planteado por la
factografia en los afos veinte, mediante el uso de la fotografia como un
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minares de ambos ensayos, al ofrecerse una caracterizacion
sumaria del clima de época de la Rusia soviética en los inicios
de los afos veinte, unas pocas lineas se repiten: «Existia la
conciencia general entre artistas y tedricos culturales de estar
participando en una transformacion final de la estética moder-
na de vanguardia, dado que se estaban transformando, de mane-
ra irrevocable, aquellas condiciones de la produccién y de la
recepcion artistica heredadas de la sociedad burguesa y sus
instituciones.»

Esta interseccion de ambos ensayos constituye la sintesis de
un programa artistico y politico que ha buscado periédicamen-
te ser reiniciado a lo largo del tultimo siglo, exactamente el
mismo a cuya actualizacién querriamos contribuir mediante este
proyecto seminarial y editorial: consiste en efectuar desborda-
mientos de la institucion artistica, a partir del andlisis de las
modificaciones que en esas instituciones se operan como resul-
tado de dindmicas mas generales de transformacion de la
composicion material, técnica y politica de nuestras sociedades.
Que esos desbordamientos se efectien coadyuvando a orientar
los cambios hacia procesos de emancipacién colectiva, o bien
contribuyendo a reproducir y perfeccionar la sofisticacion de
los dispositivos de sujecion social, depende en gran medida de
con qué voluntad politica se decida actuar, no tanto en el sector
especifico del «arte» o la «cultura» entendidos como campos

paradigma de oscilacion entre tres vértices cuestionados, cada uno a través
de los otros: el arte de vanguardia, el positivismo documental y el activis-
mo social. Quisiera proponer que este planteamiento de Buchloh podria
constituir un punto de partida desde el que entender la radicalizaciéon de
esa hipdtesis sobre las condiciones contemporaneas en que se actualiza
el modelo factografico, tal y como dicha radicalizacion se hace evidente
en la proliferacion del activismo artistico que desde finales de la década
de los ochenta ha echado mano no solo de la fotografia, sino también de
otras técnicas contemporaneas de representacion visual y comunicacion de
masas. Algunas de esas experiencias mds cercanas de activismo artistico se
presentan en este seminario y en este libro.
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escindidos y separados de la actividad social, sino mas bien —y
esta es sin duda otra de las grandes lecciones historicas de las
tendencias factograficas y productivistas— en el interior de la
maquina social que Marx denominara «intelecto general», el
dominio de la intelectualidad de masas. El lector o lectora habra
captado la evocacion: reactivar la memoria del productivismo y
la factografia en el presente es una manera de actualizar también
la interpelacion insoslayable que contienen dos ensayos funda-
cionales de Walter Benjamin, escritos en los afios treinta a modo
de hipoétesis de intervencion tedrica en las tensiones de entregue-
rras: «La obra de arte en la época de su reproductibilidad técni-
ca» y «El autor como productor». Las tesis de Benjamin que se
alojan en esa pareja de ensayos sobrevuelan el conjunto de este
proyecto de seminario y libro. Constituyen sin duda uno de los
principales telones de fondo tedrico-criticos frente al que se
miden los ensayos a los que este breve texto sirve de introduc-
cion, y en los que vamos a detenernos a pensar de inmediato.

La division en dos jornadas del seminario original parecia
reproducir la clasica triparticion entre practica historiogréfica,
artistica y critica. Sin embargo, el despliegue de los contenidos
concretos buscaba dinamitar ese sentido comun académico. Si
bien las conferencias de Christina Kiaer y Devin Fore estaban a
la altura de sus importantes investigaciones historiograficas de
anos recientes, sus hipotesis de lectura de aspectos concretos de
la experiencia de radicalizacion de la vanguardia ruso-soviética
estan sustentadas en herramientas de interpretacion compartidas
con lo que podriamos llamar el «giro tedrico» de ciertas prac-
ticas artisticas de las altimas décadas. En reciprocidad, no menos
historiograficas fueron las aportaciones de Dmitry Vilensky,
Hito Steyerl, Marko Peljhan y Doug Ashford inspiradas en su
propia practica artistica. Y la necesidad de establecer articula-
ciones complejas entre los diferentes campos que resultan de esa
triparticion fue una propuesta programadtica de la intervencion
de Brian Holmes, elaborada a modo de recension final del semi-
nario.
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Kiaer aplica su lente al trayecto seguido por el grupo cons-
tructivista de Moscu, en lo que toca principalmente al progre-
sivo abandono de los espacios de la institucion artistica para
abrazar la produccion industrial de masas. Una lectura de sesgo
feminista permite a Kiaer diferenciar entre el modelo aparente-
mente «fuerte» de productivismo, de acuerdo con el cual el
objetivo a perseguir por el artista deberia ser la disolucién de
su practica en la produccion fabril, reforzdndose asi el imagina-
rio masculinista del proletariado que ha sido hegemoénico en el
movimiento obrero de masas del siglo pasado; y aquel otro
modelo «suave», segtin el cual las experimentaciones construc-
tivistas en el dominio de la percepcion y la modelacion cons-
tructiva de imdgenes y objetos podria expandirse hacia la
produccion masiva de artefactos ttiles, los cuales permitirian
una transformacion del dominio de la vida cotidiana al promo-
ver una nueva relacion que podriamos calificar de «no capita-
lista» entre el sujeto y las cosas. Me atreveria a decir que, de
acuerdo con la interpretacién retrospectiva de Kiaer, aniquilar
la cosificacion mercantil del sujeto y de la vida social, tal y como
buscaba el productivismo no masculinista, consistiria no tanto
en establecer un nuevo tipo de relacion transparente y directa
del sujeto con las cosas —una idea controvertida que sin duda
entraria en contradiccidn con la base psicoanalitica que sostie-
ne el método de lectura feminista de Kiaer—, sino mds bien en
entender este otro proyecto productivista como una busqueda
de nuevas formas de subjetivacion individual y colectiva que,
teniendo por horizonte la construccion del socialismo, pasarian
por una gestion colectiva del deseo y las pulsiones diferente de
la instaurada durante la modernidad capitalista y profundizada
en las sociedades de consumo de masas.

Aunque en una parte importante de la obra de Dziga Vértov
pesa el imaginario que ha sido hegemoénico en la conformacion
de la identidad proletaria clasica, la lectura que del film Entu-
siasmo (1931) ofrece Devin Fore muestra como el proyecto
vertoviano consistia en realidad no tanto en utilizar el cine como
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un «espejo de la realidad», sino mds bien en plantear la hipote-
sis de la practica cinematografica como un agenciamiento
maquinico entre sujeto y técnica. Ese agenciamiento se proyec-
taria (literalmente, dado que de practica filmica hablamos) en
la conformacién de dispositivos, en el seno de los cuales el
espectador atravesaria una experiencia de resubjetivacion en
relacion intima con el desarrollo técnico. El cinematdgrafo resul-
taria ser, por tanto, el lugar privilegiado donde mostrar el esta-
do de la produccion social poniendo en practica al mismo tiem-
po una tecnologia de produccion de la subjetividad socialista;
tesis que recoge literalmente Benjamin en su ensayo sobre la
reproductibilidad técnica de la obra de arte. Ese tipo de agen-
ciamiento maquinico imaginado y practicado por Vértov es sin
duda mds complejo, en lo que respecta a la articulacion del
sujeto y el objeto por mediacion de la técnica, que la mera rela-
cion de solidaridad o camaraderia del individuo con los objetos
socialistas que proponia Rédchenko. Pero sin duda no se
encuentra tan alejado del modus operandi deseado por este para
su Club Obrero construido en Paris en 1925, proyecto en el que
intersecan los ensayos de Kiaer y Dmitry Vilensky. El Club
Obrero no buscaria ser otra cosa que una maquina de subjeti-
vacion politica. De la lectura que aplica el texto de Vilensky se
deduce asimismo otro aspecto crucial a la hora de atajar el
sentido comun historiogrifico sobre las relaciones entre el arte
y la politica en el area de las vanguardias ruso-soviéticas. Lo
que este y otros ensayos de este libro muestran es que la funcion
politica del arte planteada por los modelos productivista y facto-
grafico no consiste —o no consiste siempre ni exclusivamente—
en la agitacion y la induccion a la toma de conciencia, sino mds
bien en la produccion de mecanismos y dispositivos de subjeti-
vacion politica que no necesariamente coinciden con la figura
cldsica de la «obra» de arte como objeto de contornos definidos
o portador de una condicién estética esencial y reconocible. El
agenciamiento maquinico del cinematégrafo vertoviano, el Club
Obrero de Rédchenko y el Pabellon de Pressa coordinado por
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El Lissitzky muestran, todos ellos, mas alld de sus diferencias
formales y técnicas, las antedichas cualidades. Los dispositivos
colaborativos de produccién simultineamente politica y artis-
tica orquestados por Vilensky y el grupo al que pertenece, Chto
Delat?, tanto como las diferentes versiones del proyecto Makro-
lab promovido por Marko Peljhan, traslucen una comprension
precisa y constituyen una actualizacion sofisticada de aquellos
historicos artefactos experimentales.4

Al comienzo hablabamos de un triple acercamiento a la
experiencia historica propuesta, y hasta ahora se ha hecho
hincapié en como el seminario acometia la construccion de su
genealogia y planteaba varias experiencias de su actualizacion.
Aplicar una lectura critica al proceso de las vanguardias ruso-
soviéticas resulta irrenunciable para evitar el ensimismamiento
de una apologia idealizadora o la inutilidad de un revival
descontextualizado. En este sentido, nuestro proyecto semina-
rial/editorial no puede sino contener tantas preguntas como
certezas se han expresado hasta ahora. ¢Cudl puede ser la actua-
lidad de un arte de la producciéon cuando estd en curso una
revolucion del modo de produccion capitalista que extiende la
explotacion del trabajo al dominio de la subjetividad y al
conjunto de la vida cotidiana? ¢Cual seria, en consecuencia, el
«programa posfordista» de un arte de la produccion actualiza-
do? ¢Como se puede poner en practica una articulacion de arte
y produccion que no contribuya a las formas estetizadas de la
politica o el consumo de masas?

Frente a la pregunta: ¢qué sentido tiene ahora un arte dedi-
cado al registro de los hechos, qué funciéon cumple la utopia

4 Marko Peljhan participé en el seminario pero su contribucién no pudo
ser incluida en esta publicacion. Sugerimos consultar el texto de Brian
Holmes: «Utopia codificada. Makrolab o el arte de la transicién» (version
castellana en la revista Brumaria, n°® 7. Arte, mdquinas, trabajo inmaterial
(diciembre de 2006). Online: http://marceloexposito.net/pdf/trad_holmes_
makrolab.pdf).
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documental —producir un lenguaje universal que dé cuenta de
todos y cada uno de los momentos de la vida cotidiana— en el
seno de las sociedades de control?, la respuesta ofrecida por
Hito Steyerl en nuestro seminario fue bien sencilla: la funcion
de la documentalidad en las sociedades de control es, precisa-
mente, controlar. Steyerl es contundente a la hora de plantear
cuan siniestra resulta la dimension totalitaria en la que conflu-
yeron historicamente el proyecto de planificacion absoluta de
la subjetividad y la utopia de una tecnologia aplicada al registro
completo de la vida cotidiana. Tanto como Doug Ashford lo es
cuando nos advierte del peligro de aceptar el dogma del realis-
mo como modo de expresion privilegiado del activismo artisti-
co, en cuanto «lenguaje de comunicacion directa y transparen-
te», por asi decir; sobre todo cuando las formas realistas
cooptadas sirven al proyecto de anclar los significados en el
interior de estructuras e instituciones sociales —artisticas y no
artisticas— donde la funcion del arte deberia ser desestructurar
los significados antes que reproducir la estabilidad de los signos.
Quiza también en ese sentido Brian Holmes propone que la
fidelidad al proyecto histérico de la vanguardia ruso-soviética
radicalizada pasa en algunos aspectos por invertir sus términos,
en este momento en el que, dadas las condiciones del modo de
produccion capitalista, lo que necesitamos es subvertir y escapar
precisamente del dominio totalitario de la produccién sobre el
sujeto.

Puede que la perspectiva del proyecto de articulacion entre
arte y politica heredado de la experiencia de ciertas vanguardias
historicas haya dejado de ser la construccion del socialismo.
Pero basta con dirigir la mirada al actual estado de las cosas y
del sujeto para entender que el horizonte de esa articulacion no
puede sino seguir siendo el de contribuir al proceso de una
emancipacion colectiva.



