Sobre el retorn de la magia i

practiques curatorials

Autora: Claudia Rodriguez Ponga

la seva materialitzacio a les

L'encarrecila creacio d'aquest recurs d'aprenentatge UOC han estat coordinats per la professora: Maria fnigo

PID_00283996

Introduccio
1. Unjoc de llums i ombres
2. Lanatema de Pentusiasme
3. Magia = prestidigitacié? Magia # ciencia?
4. El gabinet de curiositats
4. Introduccid
4.2. Museu de Tecnologia Jurassica
5. Conjugar la magia en preterit
6. Magia enfront de realitat?
6.1. Introduccio
6.2. La gran transformacion i Animism
7. Quan la sang arriba al riu o la magia arriba a les biennals
71. Introduccio
7.2. Laimminencia de les poétiques

Conclusio: la magia es posa de moda?



http://arts-practiques-curatorials.recursos.uoc.edu/sobre-el-retorn-d-allo-magic/
http://arts-practiques-curatorials.recursos.uoc.edu/sobre-el-retorn-d-allo-magic/
http://arts-practiques-curatorials.recursos.uoc.edu/sobre-el-retorn-d-allo-magic/1-un-juego-de-luces-y-sombras/
http://arts-practiques-curatorials.recursos.uoc.edu/sobre-el-retorn-d-allo-magic/2-el-anatema-del-entusiasmo/
http://arts-practiques-curatorials.recursos.uoc.edu/sobre-el-retorn-d-allo-magic/3-magia-prestidigitacion-magia-%e2%89%a0-ciencia/
http://arts-practiques-curatorials.recursos.uoc.edu/sobre-el-retorn-d-allo-magic/4-1-introduccion/
http://arts-practiques-curatorials.recursos.uoc.edu/sobre-el-retorn-d-allo-magic/4-2-museo-de-tecnologia-jurasica/
http://arts-practiques-curatorials.recursos.uoc.edu/sobre-el-retorn-d-allo-magic/5-conjugar-la-magia-en-preterito/
http://arts-practiques-curatorials.recursos.uoc.edu/sobre-el-retorn-d-allo-magic/6-1-introduccion/
http://arts-practiques-curatorials.recursos.uoc.edu/sobre-el-retorn-d-allo-magic/6-2-la-gran-transformacion-y-animism/
http://arts-practiques-curatorials.recursos.uoc.edu/sobre-el-retorn-d-allo-magic/7-1-introduccion/
http://arts-practiques-curatorials.recursos.uoc.edu/sobre-el-retorn-d-allo-magic/7-2-la-inminencia-de-las-poeticas/
http://arts-practiques-curatorials.recursos.uoc.edu/sobre-el-retorn-d-allo-magic/conclusion-la-magia-se-pone-de-moda/

Introduccio

«El neofit ha de ser conduit, sempre, des dels objectes familiars cap als desconeguts... guiat al
llarg, per aixi dir-ho, d’'una cadena de flors cap als misteris de la vida.»

Museu de Tecnologia Jurassica, Los Angeles.

Com ja s’ha posat I'accent moltes vegades des que Bruno Latour ho deixés clar a Mai vam ser moderns, la divisié del coneixement
per arees i la conviccid moderna en el progrés impedeixen I'analisi de les vastes xarxes de fluxos hibrids (ni naturals ni culturals)
en les quals vivim immersos. El pensament magic, caracteritzat per la seva capacitat per detectar vincles entre objectes dissimils
i assumir el mén com una complexa articulacié de forces, constitueix un punt cec en la cultura occidental, caracteritzat per la
negacio del que I'antropoleg Manuel Delgado va anomenar mescles aberrants i transits improbables.

Partint d’aquest brevissim marc descriptiu de I'estat de la gliestid, aquest assaig pretén presentar una panoramica composta per
projectes curatorials contemporanis que tracten assumptes vagament o directa associats al pensament denominat «magic»,
abordant els problemes discursius i expografics als quals s’enfronten els comissaris a ’hora de treballar en aquest terreny,
pejorativament connotat en 'imaginari i el coneixement occidentals. Anirem emmarcant cadascun dels projectes curatorials
tractats amb dades historiques rellevants, oferint coordenades que serviran al lector per entendre I'esdevenir que ha condicionat
la consideracid intellectual pessima que té «el que és magic» en la cultura occidental moderna i que ha produit, també, el seu
«ressorgiment» en l'actualitat.

La informacio historica que oferirem aqui ha estat condensada per evitar que el text es converteixi en un assaig historiografic.
Algunes de les obres més importants que han servit de marc historic han estat Religion y declive de la magia, de Keith Thomas

meravellds.



1. Un joc de llums i ombres

Aquesta historia comenga amb una paraula que ha adquirit una dimensié magica: IHuminacié! o, el que és el mateix: IHustracio.
Aquest terme ve a representar la ruptura total de la rad occidental amb qualsevol forma de pensament magic, pero
paradoxalment condensa el poder propi d’un amulet: ens protegeix del que és irracional i atavic, de les nostres propies arrels
«barbares», com un poderds encanteri.

En aquest periode de la historia d’Occident, marcat per 'establiment definitiu de la rad cientifica i humanista occidental, se suposa
que la llum es va imposar a les ombres de la ignorancia. No obstant aixo, en aquest periode es van desenvolupar alguns fenomens
aparentment contradictoris, com I'aparicid de I'espiritisme modern i la proliferacié d’espectacles de fantasmagories a Franca,
bressol del saber enciclopédic. El relat oficial sobre la construccié d’Europa presenta una linealitat espantosament coherent, que
té més d’iHusid optica que de veritat historica. IHusio optica que, no obstant aixo, acabaria determinant i condicionant el nostre
coneixement, perque les ilusions, com defensem reiteradament, no nomeés sdn consubstancials al que és real sin6 que també
son capaces de generar realitats perfectament tangibles. Vegem-ne un exemple.

En el seu llibre sobre els origens de la llanterna magica i la fantasmagoria (*), Max Milner aprofundeix en la relacié entre els
avencos de 'dptica i lauge de la literatura fantastica a 'Europa del segle xix. Segons ell, aquest apogeu va ser provocat pels
mateixos avencos de la ciéncia, que, paradoxalment, van ser aprofitats per crear iHusions. Diu Milner que aquest apogeu del que
és fantastic es va donar com a resposta a una necessitat. La seva tesi és simple i precisa: 'imaginari es beneficia de I'efecte
d’alliberament produit per 'adopcié d’una concepcid racional del mén i, simultaniament, del buit afectiu que deixa al seu pas (*).
El buit deixat per la pérdua de la creenca en el més enlla s‘omple aixi amb espectacles fantastics que antany ens haurien aterrit.
Aix0 és el que en anglés es denomina «suspension of disbelief»; la posada entre paréntesi d’'una descreenca que, d’altra banda,
s'installa en tots els altres nivells de la nostra existéncia. La «suspensio de la incredulitat» depén que la creenca hagi estat
préviament desarticulada. Una vegada fet aixo, la creenca roman disponible, recuperable Gnicament en ocasié d’un esdeveniment

«esteticr o «fictici».

Figura 1. Representacio d’un espectacle de fantasmagories d’Etienne Gaspard-
Robertson
Font: HistoryExtra.

Aixi, la pérdua de la creenca serveix per establir un régim dialéctic que depén tant de la incredulitat com de la seva tornada,
intermitent i localitzada. La tesi de Max Milner és, com assenyala Simon During, excessivament simple, pero ens sembla
encertada quant al diagnostic. Quan la civilitzacid fa un salt cap a la rad -reprimint les creences tradicionals— una febre pel que és
irracional s’apodera de la cultura popular. En els periodes caracteritzats a posteriori com a capitols crucials de la historia del
progrés, els fenomens sobre fantasmes es propaguen i viralitzen amb facilitat, la qual cosa de vegades provoca veritables
hecatombes. Per exemple: el naixement dels estats europeus moderns va ser també el periode de maxima intensitat del que es
coneix com a «caga de bruixes» i no, com se sol pensar, la fosca Edat Mitjana. De fet, tal com Silvia Federici argumenta a Caliban i
la bruixa, la formacié d’Europa tal com la coneixem és indissociable d’aquest fenomen d’extermini.

Tornant a 'actualitat, és possible afirmar que hi ha indicis que la civilitzacid occidental travessa un periode d’intensificacio del que
és fantastic, un periode en el qual tant la incredulitat com la seva suspensid s’alternen sense control a una velocitat vertiginosa.
Com diu Bruno Latour, el model critic contemporani, hereu del model modern, permet ser un escéptic antifetitxista i un
contribueix a donar suport a la hipotesi que ens trobem en un moment d’intensificacié similar al descrit per Milner, caracteritzat
per una exageracio dicotdmica. Sagues literaries, pellicules, séries de televisio i fins i tot exposicions d’art contemporani ens


https://www.historyextra.com/period/stuart/phantasmagoria-creating-the-ghosts-of-the-enlightenment/

permeten cartografiar la creixent visibilitat (tan intensa com confusa) de temes, directament o vaga, associats a la magia. Pero
com que sembla que hi ha a la cultura occidental un punt cec pel que fa al que és magic, aquest tema sovint rep enfocaments
dubtosos.

Hi ha un bloqueig, una espécie de tabu que impedeix, en algunes cultures més que en unes altres, un tractament de la magia que
no estigui lligat a la nocid de truc magic o, com a molt, a la de culte «primitiu». Per tant, no només és necessari detectar la
preséncia del que és magic en la cultura occidental contemporania, sind també les raons per les quals aquests coneixements es
van fragmentar i van caure en desgracia, i van arribar a perdre la seva importancia en 'ambit teoric. Abordar el pensament magic
en un context académic requereix, per tant, reavaluar genealdgicament Ia historia d’'una serie de tradicions oblidades, analitzant
criticament el seu procés de decadéncia. Només llavors podem comencar a albirar un patrd, una cadena d’esdeveniments que va
relegar el pensament magic a un lloc on la seva legitimitat intelectual era insostenible.

Convé recordar —com fan les autores de Maravillas y el orden de la naturaleza, Lorraine Daston i Katherine Park- que les
«meravelles» que abans havien encantat princeps, metges i altres membres de les elits europees van passar, a partir de cert
moment, a ser considerades «cultura popular». Amb la redefinicié del model intelectual, que va cristallitzar durant la IHustracié
europea, les meravelles, les rareses i els misteris van passar a ser considerats vulgars i indesitjables: de mal gust. La instauracid
sistematica d’aquesta nova idea d’intellectualitat, desgraciadament, persisteix en la contemporaneitat, pero, al contrari del que
se sol pensar, no van ser la ciéncia i la rad els factors decisius per acabar amb «la cultura del que és meravellds». Igual que Daston i
Park, Isabelle Stengers assenyala que 'acte de meravellar-se mai va ser incompatible amb les ciencies (en mindscula i plural), i
que la Ciencia (ara amb majuscula) només va silenciar el poder del que és meravellds quan es va mobilitzar «en defensa» de
F'ordre public, com veurem a continuacio.

En un assaig de Stengers titulat Wondering about Materialism: Diderot’s Egg (*), 'autora juga amb el doble sentit del terme
anglés wonder, que al mateix temps significa ‘meravellar-se’ i ‘preguntar-se’. Seguint aquesta linia, pretenem aproximar-nos al
procés de decadéncia d’'una cultura-naturalesa occidental vinculada a la tradicié de la filosofia natural. No pretenem
desemmascarar |a historia «oficial» per revelar, aixi, el seu veritable rostre. El que es busca aqui és sumar, no deconstruir. El fet
que estiguem acostumats a assumir que la ciéncia i la rad van ser els factors fonamentals per al desencantament del mén és
extremadament important. Aquesta estructura narrativa ha servit de base per a la construccid de tot un espectacle de
fantasmagories que no pot ser destruit amb fets, ja que els fantasmes s6n immunes als fets. Precisament per aix0, en aquest
treball no aspirem a brandar I'espasa oxidada de la veritat historica enfront d’un fantasma que no pot morir (perque ja esta mort);

aspirem a contribuir amb la creacié d’un fantasma menys cruel.

Segons Daston i Park, n’hi ha prou amb un cop d’ull per adonar-se que «La Ciéncia» no va eliminar la cultura del que és meravellés.
Que tenen en comu, es pregunten les tedriques, la mecanica cartesiana i 'anatomia comparada de Harvey, el model newtonia i
dates, diuen Daston i Park, compliquen encara més el panorama: els cometes estaven démodeés diverses décades abans que es
publiquessin i confirmessin els calculs matematics d’Edmond Halley; i si la qliesti6 de la simpatia/antipatia havia deixat de ser
rellevant en els estudis sobre I'electricitat no va ser perqué la «Ciéncia» demostrava la seva inexisténcia, siné perque ja s’havia
inscrit aquest tipus de fendmens en l'esfera del mal gust (). També historiadors especialitzats com Keith Thomas dediquen molt

temps a sostenir que abans de I'aparicié d’un sistema de pensament alternatiu, el pensament magic ja havia estat jutjat i
condemnat (*).

Isabelle Stengers situa com a esdeveniment decisiu la condemna del mesmerisme a Franga, ja que aquest va ser el moment en el
qual les autoritats van reaccionar per defensar-se d’una «plaga» que, com subratlla Stengers, no estava exempta de connotacions
politiques, ja que el fluid magnétic que Mesmer «esculpia» i «redistribuia» en les seves terapies s’interpretava com una prova
afirmativa de la connexid entre tots els éssers humans (independentment de la seva classe, sexe o raga). La comissid cientifica
que va enderrocar el mesmerisme va ser formada pel mateix rei (Lluis XVI), que al seu torn va convocar a alguns dels més
prestigiosos cientifics de I'eépoca. Per avaluar I'existéncia del fluid magnétic van utilitzar, com no podia ser d’una altra manera, els
seus propis métodes i, logicament, van concloure que aquest fluid no existia. Segons aquesta comissio, la causa que les terapies
de Mesmer semblessin tenir efectes era la imaginacié. Lefectivitat d’'aquest tipus de terapia ni tan sols va ser analitzada. Estem,
en definitiva, davant una forma molt parcial d'empirisme, perqué ignorava el que realment es podia veure (els resultats),
atribuint-ho tot a la imaginacié. Pero ja Paracelso havia proclamat que el magnetisme (en el qual es basava el magnetisme
animal de les terapies mesmeriques) era indtil si no s’involucrava la veluntat i la imaginacié. La diferéncia és que en I'época de
Paracelso la imaginacié era un complex aparell ontoepistemologic, i en 'época de Mesmer la imaginacio ja s’havia convertit en un
«MacGuffin», és a dir, en un objecte impenetrable que ho explicava tot.
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Figura 2. Representacid d’una terapia mesmeérica
Font: Qmagnets.

Pero no va ser aquest tribunal el que va posar fia la cultura de les meravelles: la seva desarticulacid ja anava agafant forma enla
comunitat intelectual des de feia temps. Durant el periode anterior a la IHustracid, generalment denominat Renaixement, havien
sorgit nombrosos moviments sectaris, hereus dels millenaristes. Aixi, Reforma i Contrareforma van trobar un programa comu en
la lluita contra el paganisme (*). A Anglaterra es va demonitzar F«entusiasme», mentre que a Franga es va operar en contra de les

El terme superstici6 ja havia servit anteriorment per referir-se a les practiques religioses paganes i idolatriques i, més tard, a les
practiques demoniaques vinculades a la bruixeria, i ara va passar a referir-se a les pors irracionals dels febles mentals (*). La

poble i fer-lo imprevisible, capag de qualsevol cosa. En aquest sentit, els ateus, com deia Chevalier de Jaucourt a ’Encyclopédie,
eren molt menys perillosos (*).

Pero cal tenir en compte que el principi de rad suficient no es basava en proves cientifiques, siné en la premissa que tan sols era
acceptable com a veritable el que era «adequat». Les creences vigents fins llavors van resultar intelectualment insatisfactories
(inadequades), perod aixod no va passar perque els «ciutadans» tenien accés a una série de dades que els demostressin,
cientificament, la ineficacia de la magia. De la mateixa manera, i com diu Keith Thomas citant el psicoanalista Ernest Jones,
’home mitja d’avui tampoc dubta a rebutjar les supersticions, perd generalment no té arguments amb els quals defensar les

En resum, molt abans que la «Ciencia» signés el certificat de defuncid del pensament magic, la intellectualitat ja s’havia embarcat
en la missid de trobar les causes naturals de les conductes entusiasmades: les predisposicions malenconioses, I'epilépsiai la
histéria van ser alguns dels factors esmentats, pero la guanyadora va ser la imaginacié, que es va convertir en un comodi per
explicar qualsevol fenomen. Sense més explicacions, les terapies mesmériques, el magnetisme animal, la hipnosis i altres
practiques similars van comencar a ser desacreditades per ser fenomens de la imaginacid, com si aixo fos suficient per resoldre
assumpte. El terme cientific que es va adoptar al seu moment per explicar aquesta afeccid o efecte va ser imaginacio patologica

("), lrequivalent contemporani de la qual potser sigui «el que és psicosomatic», que serveix per posar entre cometes tot un seguit

de experiencies i malalties allegant que el seu origen és «psicologic».

capag de generar monstres extremadament reals. Els intellectuals enfortien les seves ments contra els fantasmes de la
imaginacio amb I'ajuda del sistema que va arribar a conéixer-se com a «Rad», pero les dones, els nens, els ancians, els dements,
els estrangers «barbars», els pobles primitius i les masses gairebé analfabetes (un grup ecléctic que desconeixia la rad occidental i
que, per tant, va arribar a identificar-se amb la idea de la «plebs») eren dianes facils de la imaginacid. Aquesta divisi6 que tan
convenientment fa efectiva 'oposicié entre magic i raonable, entre el que és «baix» i «alt», respectivament, ha estat assenyalada

social, un simptoma de degradacié moral i intellectual que tindria (i segueix tenint) efectes collaterals en el camp de les arts.
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2. Panatema de Pentusiasme

La campanya contra I'entusiasme va comencar a impregnar l'univers estétic. Perd amb el temps es va oblidar un detall important:
els inteHectuals antientusiastes no eren capdavanters de la rad atea, siné que estaven condicionats pel temor de Déu (*).
Recordem que la seva lluita va ser la culminacio de la guerra contra les diverses formes de paganisme que encara campaven a pler
a Europa. La rad els serviria per unificar els seus criteris i arguments i cobrir-los amb un mantell de laicisme (*), perd, com
conclouen Daston i Park, el rebuig de la cultura i 'estetica del que és meravellds tenia més a veure amb quiestions metafisiques i
de classe que amb Fesperit cientific. Simon During ho resumeix millor que ningu quan defineix aquest grup en tres paraules:

«intekectuals religiosos ortodoxos (*)».

Les meravelles i els miracles encara es consideraven possibles, perd no desitjables. Sobre aquesta ferma base es va produir
'agermanament de les reformes: la Reforma (protestant) i la Contrareforma (catolica). Com diu loan P. Culianu, només va haver-hi
una reforma: la de Fimaginari (*). Jean Delumeau també conclou que les dues reformes es van unir contra el que ell anomena

blasfems —que incloien des de turcs fins a bruixes, passant per jueus errants, vilatans de la vall del Friuli, o gitanos— eren
considerats una amenaca per al futur ordre de les nacions europees. El que va comengar com una varietat de reformes religioses
es va convertir en un unic projecte de societat, que Delumeau defineix, «d la Foucault», com un projecte de «normalitzacio vigilant

Cp

Es més 0 menys en aquest context en el qual podem comencar a abordar els problemes que persisteixen avui dia. Després de
segles de campanya per desacreditar el pensament magic, és facil que els intellectuals contemporanis —hereus dels que es van
aliar per lluitar contra la «imaginacid patologica»— acabin tirant pedres contra aquesta tradicié fins i tot quan intenten «rescatar-
a una visi6 idealitzada i distorsionada d’un passat «encantat» perd infantil, que es defineix per ser el contrapunt d’un present
«desencantat» pero al cap i a la fi adult. La contrailustracid, diuen Daston i Park, tan sols serveix per reforcar la dicotomia entre
magia i rad. Tot el que quedava en I'anvers de la IHustracid esta ara ficat en un calaix de sastre que no és més que el negatiu
fotografic de la IHustracié: una miscelania formada pel que és sinistre, folkloric, grotesc, esoteric, &tnic i un confus etcetera de
«monstres» de la rao.

La fantasia, sense el marc de les tradicions i epistemes que li donaven forma, es va esfondrar en una polpa informe. Informe, pero
degudament iHuminada pel reflector de la rad, que la feia encara més estranya, perque, com diu Mario Perniola, com més
violenta sigui la llum, més densa sera 'ombra projectada (*). Lombra desapareix quan s’exposa a la llum, és a dir, es resisteix a la
institucionalitzacio. D’altra banda, 'ombra no manté una relacio d’antagonisme amb l'establishment, no lluita obertament amb la
llum, ni cau en el parany de buscar la conciliacid entre els oposats. En obra de Perniola, Fombra es presenta com la guardiana
d’un cert tipus de coneixement que requereix una comprensié més complexa, que va més enlla dels falsos dilemes. Lombra de

Perniola té molt a veure amb el lloc que ocupa el pensament magic a Occident.

«Lombra no es colloca com a adversaria, sind, si de cas, com a guardiana d’'un coneixement i un
sentiment que només ella pot aconseguir, per desapareixer quan la llum plena vulgui apropiar-la-
hi. Implica una experiéncia més profunda del conflicte que Ia que poden aconseguir les
institucions i la comunicacio [...]. Per aix0 no esta d’acord amb la idealitzacio del conflicte ila
victoria implicita en la dialectica. Per a 'ombra, guanyar és impossible i pensar a guanyar és
ingenu.»

Idem (pag. 19).

Els reptes de mostrar el que no es pot veure (o si, perd no sempre i no de qualsevol manera) sén variats, com adverteix Julia
Coelho en el seu treball sobre O que € visivel, o que € invisivel, o que pode ser visto e o que ndo pode ser visto (*). En aquest assaig,

qué passa quan s’exposa una «ota»? A partir d’aquesta pregunta, Coelho es pregunta com mostrar el que no es pot mostrar (o si
s’ha de mostrar). A partir de la reflexié de Coelho, podriem preguntar-nos qué és més important en 'operacié artistica: velar o
revelar.

Aquest és un dels grans reptes als quals s’enfronten els comissaris i investigadors contemporanis en general, pero la dificultat es
multiplica quan s’intenta «llancar llum» sobre les associacions entre art i magia, ja que llavors ens enfrontem al desafiament de
fer perceptible allo que amb prou feines veiem, tant per la seva naturalesa «ombrivola» com per trobar-se en aquest punt cec.
Lherencia intellectual occidental és en aquest sentit un molt mal punt de partida, ja que l'investigador pot haver naturalitzat una
serie de prejudicis sobre els quals o bé mai ha reflexionat o bé i resulta impossible pensar. Per exemple, existeix el perill que



l'investigador sigui un hereu inconscient del predicat antientusiasta que assumeix les practiques magiques com a practiques
«ordinaries». | si el nostre investigador aconsegueix transcendir la seva perspectiva esbiaixada, sempre quedara la dels seus
collegues, que poden acusar-lo de caure en una conducta acadéemicament deshonrosa. Per validar la seva «intellectualitat», el
nostre investigador haura d’invertir un temps valuds a defensar-se d’aquests atacs, i sera precisament en protegir-se quan
acabara llangant una excessiva llum on abans hi havia ombres repletes de misteriosos i plaents successos.

A continuacid, iHustrarem alguns d’aquests perills mitjancant exposicions dutes a terme en els ultims deu anys. Les exposicions
que ens interessen pretenen rescatar aspectes del que és magic en I'art contemporani, pero solen portar algun prejudici que es fa
evident en larticulacié del discurs curatorial. En aquest text, només citarem alguns exemples que considerem representatius de
comportaments recurrents. No pretenem aqui abastar criticament els projectes expositius integrament. El nostre interés radica
més aviat a analitzar la duplicitat que revela el discurs; una duplicitat que no té a veure amb la negligéncia d’un comissari concret,
sind amb una herencia cultural. Absolutament utilitari, el nostre objectiu és tragar un recorregut per una serie de prejudicis que
son simptomatics, al seu torn, de la caiguda en desgracia de la tradicié magica occidental.



3. Magia = prestidigitacio? Magia # ciencia?

Comencem llavors per un dels prejudicis més forts, si no el principal. En la cultura occidental, la magia s’associa a les nocions de
farsa i simulacio: la magia no és real i s’explica com una sofisticada articulacié de mecanismes tecnics i psicologics I'Unica finalitat
dels quals és enganyar I'espectador o el creient. Seguint aquesta logica, la «<magia», en el seu sentit més ampli, queda reduida
essencialment al seu «denominador comu»: la magia escénica.

Projectes com Magic show (2009), comissariat per Sally O'Reilly i Jonathan Allen, defineixen la magia com un dialeg entre la ficcié
i la farsa. En paraules dels comissaris, «per a alguns, la magia incita 'agencia creativa de la fantasia i la illusio», mentre que «per a
uns altres significa la llicencia per practicar 'engany», el que per desgracia ve a ser més o menys el mateix. El projecte expositiu se
centra en les practiques artistiques que utilitzen tecniques vinculades a la magia escénica i al teatre per sorprendre’ns sense
perdre per aix0 la seva intenci critica. D’aquesta manera, 'exposicio pretén revelar que «la illusioé estrategica i F'engany poden
aplicar-se en contextos més ominosos (*)».

Com esmenten els comissaris, la magia és una eina potencialment critica. Pero en centrar la faceta instrumental de la magia -el
que serveix per posar-la en valor enfront dels qui la consideren un romanent inttil del pensament ancestral-, se la redueix a la
seva categoria escénica. La magia, semblen dir-nos els comissaris, serveix, pero serveix per fantasiar o per enganyar fent-se util
en el context d’estratégies politicocritiques. No podem evitar pensar que aixi es contribueix a perpetuar una determinada visié
occidental de la magia que la redueix a un conjunt de tecniques relacionades amb I'engany. D’altra banda, aquesta perspectiva
resulta «tolerable» perque inscriu la magia dins de la logica utilitaria de la industria de I'entreteniment. A més, limitar-se a la
magia escenica representa un clar avantatge per als artesans intellectuals del projecte: no se’ls pot prendre per entusiastes.

Com diu el propi Simon During (que va collaborar en el cataleg d’aquesta exposicid), la magia escénica va ser, en el passat,

tota magia «té truc». La tesi de During afirma que la magia escénica va ajudar a conformar la modernitat, fins a quedar finalment
restringida a algunes manifestacions culturals, especialment Ia literatura i el cinema. Ja que sostenim que la magia (en general,
tant la sacra o sobrenatural com la profana o secular) segueix formant part de la constitucid occidental i, en concret, de la practica
artistica, la nostra recerca és, en molts sentits, complementaria a la de During. No obstant aix0, During sosté que la religid no pot
secularitzar-se, mentre que la magia si, la qual cosa ens n’allunya profundament. Des del nostre punt de vista, la magia tampoc
pot ser totalment secularitzada, ni tan sols a través de la seva faceta escenica.

Malgrat que During dedica gran part dels dos primers capitols del seu llibre a reconeixer que la k<magia secular» no pot separar-se
totalment de la nocié de «magia sobrenatural», insisteix repetidament que no li interessa la magia «real (*)». N’hi ha prou amb

de qualsevol nocié de magia sobrenatural.

A més, aquest tipus de rebuig a la magia sobrenatural pot convertir-se en pur menyspreu quan el projecte curatorial pretén
acostar art a la ciéncia. En aquest sentit, és molt revelador el discurs de I'exposici6 significativament titulada Lo contrario de la
magia, que va tenir lloc al MALBA i va ser comisariada per Lux Lindner. Aquest posicionament curatorial és simptomatic: si I'art
vol legitimar-se com una forma respectable de coneixement, ha de renunciar explicitament a qualsevol vincle amb el que és
sobrenatural magic i, a més, reivindicar constantment la seva filiacié amb la Ciéncia (amb «c» majuscula). En el text de I'exposicié
sargumenta que una de les raons per organitzar la mostra és donar suport a la comunitat cientifica, tan amenagada. D’altra
banda, el comissari pretén reivindicar un art que sallunyi del que és «explosiu», de la «<impaciéncia», del «facilisme» i de les

Es evident que el comissari té una idea molt limitada i pejorativa de la tradicié magica. Les preguntes que em sorgeixen son: per
que l'art ha de definir-se en relacié amb la ciéncia, ja sigui per oposicié o en sintonia amb aquesta? Exerceix I'art un paper en la
defensa d’una ciéncia amenacada? O és I'associacid amb la ciéncia el que pot ajudar I'art a allunyar-se de la sospita de ser
«explosiux», «impacient» i «facil»? D’antuvi, sembla que I'art demostra ser «veritable» o0 «bo» quan es posa al servei de la ciencia i
«fals» o «dolent» quan es posa al servei de la magia. Perd la magia no coneix aquestes distincions modernes i no pot regir-se per
aquestes: la magia no entén per que la ciencia no és magia, ni per que I'art no és ciencia o la ciéncia no és art.

En aquest punt cal recordar que quan la «Ciéncia» es va escindir de la magia el procés va ser de tot menys higienic. Com diu
During, la magia i la ciencia estaven molt més entrellacades del que els pensadors de la IHustracid estaven disposats a admetre.

Einstein va rebre la inspiracié per desenvolupar la teoria de la relativitat després de tenir una visié en la qual es veia a ell mateix
corrent al costat d’un raig de llum i James Watson, que va descobrir la molécula d’ADN juntament amb Francis Crick, havia somiat
préeviament amb dues escales de caragol entrellacades (*).



Segons el mag i artista Alan Moore, tant la ciencia com la magia van perdre alguna cosa vital en la seva separacio. Lart es va veure
obligat a triar entre l'una i I'altra, posicionant-se i definint-se en una batalla que li era aliena. En resum, la divisi6 entre magia i

Magia escenica o entre magia i cieéncia no contribueix a la reflexid sobre la tradicié fantasticomagica amb la qual volem dialogar
des de I'art, que és essencialment una tradicid lligada a la filosofia de les naturaleses-cultures.



4. El gabinet de curiositats

41. Introduccio

En aparent compensacid, hi ha altres discursos curatorials que alludeixen a la magia sense pudor. No obstant aixo, 'abséncia de
prejudicis d’aquests teorics sol anar acompanyada d’una certa absencia de criteris. La magia, sense historia oficial ni consideracié
academica, permet al comissari una llibertat sense limits per abracar qualsevol tipus d’extravagancia. Aixi, en aquests contextos
curatorials, es tendeix a una certa exotizaci6 instrumental del conjunt. Els components del discurs, ja siguin obres o idees, son
engolits un darrere I'altre pel comissari antropofagic sense cap tipus de ritual ni mesura. El paradigma antropofagic brasiler, que
comparem aqui amb el paradigma barroc del gabinet de curiositats europeu, queda aixi trivialitzat i subvertit, tal com adverteix
Suely Rolnik en el seu assaig sobre «Antropofagia zombi (*)».

En aquest text, Suely Rolnik replanteja en termes antropofagics la normalitzacié d’'un «<meétode creatiu» basat en la mesclai
instrumentalitzacié perversa de I'alteritat. Perd abans Rolnik es pregunta quins son els elements constitutius de la formula
antropofagica. Com sospitavem, no es pot devorar qualsevol «altre», diu Rolnik, referint-se als dos esdeveniments clau en la
construccid del mite antropofagic (la historia del bisbe Sardinha i els indis de Caeté, d’una banda, i la de Hans Staden i els
tupinambas, de I'altra (*)). La regla és allunyar-se del que afebleix i assumir el que enforteix. Una vegada feta I'eleccid, una
vegada que el nostre cos vibratil determina el que ha de ser ingerit, s'obren les comportes i el cos queda disponible per empassar
la preséncia viva de I'«altrex; perqué aquesta poderosa diferéncia s’incorpori a I'«alquimia de I'anima». Es una espécie de
bricolatge (*) existencial que té una funcio: permetre esdevenir de I'ésser, diu Rolnik.

Potser sigui excessiu dir que les exposicions comissariades per Jean de Loisy al Centre Georges Pompidou de Paris i al Caixaforum
de Madrid sén exemples d’antropofagia zombi, pero sens dubte materialitzen curatorialment un model d’apropiacid perversa,
encara que sens dubte ben intencionada. En el cas de Traces du sacré, celebrada al Pompidou el 2008, I'enormitat del proposit
(mostrar la significacid i pervivencia del que és sagrat al llarg de I'art del segle XX (*)) dona lloc a una exposicié que més aviat
contribueix a la dessacralitzacio dels continguts. D’altra banda, I'exposicié Maestros del caos: artistas y chamanes, que reuneix
objectes d’'importants colleccions etnografiques i obres d'artistes contemporanis, intenta demostrar «que el caos ancestral, reflex

de l'inconscient huma, segueix entre nosaltres (*)».

El repte és majuscul, perque el caos té una incomoda tendencia a convertir-se en confusio. D’altra banda, la comparacio entre
ancestralitat i inconscient freudia ens fa recalar, una vegada més, en un prejudici modern. De fet, la identificacid del que és magic
amb el que és ancestral i de 'ancestral amb l'inconscient és un tret caracteristic del que Daston i Park van definir com a
«antiilustracié malenconiosa». En aquesta cosmovisid, artistes i indigenes van de bracet perque tots dos estan més a prop de la
infancia (ancestral i inconscient) de la humanitat. Aixi, la multidisciplinarietat, multiculturalitat i Fanacronisme poden servir, en
aquests contextos, per encobrir un format d’exposicié que perpetua, vagament o explicita, nocions colonials. Malgrat la bona
intencid (és a dir, 'eliminacio de la barrera entre el que és etnografic i artistic; entre «ells» i «nosaltres»), lexposicié prescindeix
del valor especific dels continguts amb una pretensi6 universalista bastant qgliestionable. El resultat és una espécie de basar de
curiositats que no transmet, no obstant aixo, el weltwunder (*) que s’espera d’aquest format expositiu.

Ens sembla valid repensar no només aquest format expositiu —que comparem aqui amb el gabinet de curiositats-, sind també la
disciplina curatorial en general, amb I'ajuda de la idea d’antropofagia. Creiem que tant 'experiéncia antropofagica brasilera com el

compulsiu que Rolnik descriu en el seu assaig sobre antropofagia zombi. A través de tots dos models, es pot reflexionar sobre la
relacié amb «l'altre», en un panorama en el qual proliferen les mescles perverses.

Caracteritzat esteticament pel que avui es percep com a excessivament ecléctic i teatral, el Barroc tenia un gust pel que era
inusual, una devocid pel que era desconegut. Com diu Felinto, els gabinets de curiositats

«encarnaven perfectament I'esperit del Barroc, en combinar, en un mateix espai i sense
distincions, les meravelles de 1a naturalesa i I'artifici huma.»

I. Felinto (novembre de 2010). «Vampyroteuthis: la segunda naturaleza del cine — la materia del
ciney el cuerpo del espectador» [en linia]. Flusser Studies (num. 10, pag. 7). [Data de consulta: 20
de desembre de 2017].

En altres paraules, els gabinets de curiositats permetien exposar naturaleses-cultures de forma no dicotomica. Pero fixeu-vos que
esborrar les fronteres dicotomiques no genera homogeneitat sind, per contra, un paisatge ple de clarobscurs (tan tipicament
barrocs). En el Barroc, diu Felinto, naturalesa i cultura funcionen «com a nocions que s’iHuminen mituament i només adquireixen
sentit quan apareixen juntes (*)».


http://www.flusserstudies.net/archive/flusser-studies-10-november-2010-double-issue
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Figura 3. Gravat desplegable de Dell’Historia Naturale de Ferrante Imperato (Napols,

1599), la primera itustracié d’un gabinet d’historia natural
Font: Wikipedia.

Com diu Erick Felinto, fins i tot ’home de ciéncia sent de vegades aquesta inclinacié pel que és meravellds, el cas estrany i
Fexotisme que va ser la passid central del Barroc. Pero, en lloc de convertir-se en objecte d’estudi, aquesta inclinacié sol ser
corregida, per considerar-se

«inconsequent o intellectualment irresponsable.»

I. Felinto (2016). «Flusser y Warburg: gesto, imagen, comunicacion» [en linia]. Revista ECO-Pos
(vol. 19, num. 1, pag. 21). [Data de consulta: 20 de desembre de 2017].

Per desgracia, hi ha molts projectes curatorials que reforcen aquesta impressio, creuant la prima linia vermella entre voluntat
antropofagica i festival zombi. Per aix0, dedicarem unes pagines a un gabinet de curiositats contemporani que ha estat de gran
inspiraci6 per a aquest treball. Es el Museu de Tecnologia Jurassica de Los Angeles, antropofagic i barroc, un excellent exemple de
weltwunder, construit, integrament, com una gran tecnologia d’encantament (*).
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4. El gabinet de curiositats

4.2. Museu de Tecnologia Jurassica

El Museu de Tecnologia Jurassica, conegut com a MJT, es defineix com un petit museu de ciéncies naturals amb eémfasis en les
curiositats i innovacions tecnologiques; pero per a molts, el MJT és una gran obra d’art. D’una banda, hi ha persones que entenen
el MJT com una reflexié ironica sobre els mecanismes institucionals que caracteritzen la mostra museografica. Aquestes persones
perceben el museu com una critica als museus i, al mateix temps, una celebracié d’aquests. Per a l'altre grup, aquesta postura
entra en conflicte amb el principal dogma de fe del MJT, que té a veure precisament amb aquest salt al buit (salt de fe) que el
MJT ens exigeix i que, com ressalta el seu propi creador, és d’alguna manera analeg al que ens exigeix qualsevol museu.

En el seu llibre El gabinete de las maravillas del Sr. Wilson: hormigas con puas, humanos con cuernos, ratones en tostadas y otras
maravillas de la tecnologia jurdsica, Lawrence Weschler s’endinsa en la historia d’aquest museu creat per David Wilson. En aquest
Weschler comenca qgiiestionant tot el que li explica Wilson per després demostrar la veracitat de moltes anecdotes que
inicialment li semblaven absurdes. Com a bon periodista i bon occidental, Weschler intenta sotmetre les histories eixelebrades del
Sr. Wilson a un criteri d’avaluacio que pretén separar el que és real del que és itlusori. Pero els relats de Wilson son tan
inversemblants que provar-los es convertira en una empresa gairebé «borgiana». Finalment, Weschler no pot siné conviure amb
el dubte fins a assumir-lo com a part indispensable de I'experiéncia estética del MJT.

Com ja he comentat, molts afeccionats als museus pensen que MJT és una reflexid ironica sobre els museus, la qual cosa seria
normal, ja que, com assenyala During, en la magia secular les antigues meravelles solen sobreviure tenyides d’ironia.

«En la magia secular, doncs, les velles meravelles o prodigis normalment sobreviuen com a tals
només amb un tint d’ironia.»

S. During, op. cit. (pag. 29).

sigui rellevant per al projecte del MJT no implica que aquest museu qliestioni irdbnicament la veritat que ens presenten els
museus. Per contra, el MJT es construeix entorn d’una experiencia del que és meravellds que, com en el gabinet de curiositats, no
es defineix com loposat de la veritat o de la ciencia, sind com la seva aliada.

Figura 4. Vitrines del Museum of Jurassic Technology
Font: Tripadvisor.
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Figura 5. Vitrines del Museum of Jurassic Technology
Font: Plasma.
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Figura 6. Vitrina del Museum of Jurassic Technology
Font: Plasma.

Aquest model estetic és molt antic. En I'antiga «wunderkammer», les meravelles naturals s’exposaven al costat d’obres d’art i
artefactes. Perd entre els segles xviil i Xix es va consolidar la separacid entre art, historia natural i tecnologia. Abans, tot pertanyia
per igual a lordre del coneixement, que era inseparable de 'experiéncia estética. Les meravelles no es generaven en el nucli del
d’estranyament i comunid que s’obria entre la cosa meravellosa i Fespectador sorpres. Com diu Rolnik en relacié amb
lantropofagia, «I'efecte de la preséncia viva no pot representar-se ni descriure’s, siné només expressar-se, en un procés que
requereix una invencid que es materialitza performativament: una obra d’art, pero també una forma de ser, de sentir, de pensar,
una forma de sociabilitat, un territori existencial (*)».

El Sr. Wilson confessa haver sentit sempre una gran atraccio pels museus: eren foscos, silenciosos, plens de coses antigues i
misterioses. |, encara que estaven molt lluny de ser institucions pedagogiques, aixd no importava, perque permetien accedir al
coneixement als qui estiguessin disposats a fer una série de salts de fe . En una de les parts més emotives del llibre de Weschler,
Wilson confessa que va crear el MJT perqué la gent pogués transformar-se.

«De sobte se’m va fer completament evident, encara que sense cap detall, com la meva vida hauria
de seguir el curs que ha portat a... bé [...] a aix0. Vull dir que considero que dirigir aquest museu és
un treball de servei, i el servei consisteix a [...] proporcionar a la gent una situacio... a fomentar un
entorn en el qual la gent pugui canviar. I succeeix. He vist que aix0 passa.»

L. Weschler, op. cit. (pag. 44).

Curiosament, el ritus antropofagic té el mateix proposit: esdevenir. Pero la prova irrefutable de I'analogia entre 'antropofagiaila
cultura de les meravelles és el criteri que serveix per seleccionar els ingredients que s’afegeixen al brou. La prova que determina
el que ha d’ingerir-se és, diu Rolnik citant el Manifest de Pau-Brasil, I'alegria. Lalegria és el simptoma d’una «vitalitat palpitant» a
la qual hem d’obrir el nostre cos (*).

El MJT és un bricolatge Iévi-straussia, una gran tecnologia de I'encantament tal com la defineix 'antropoleg Alfred Gell. Una
tecnologia que, com suggereix el nom del museu, és jurassica per antiga: tecnologia que transforma les persones a través d’una
experiéncia estética/magica. I, no obstant aixo, fa temps que el model antropofagic i el del gabinet de curiositats van ser
subvertits pel capitalisme mundial integrat, com diu Rolnik. En el panorama actual, els qui es dediquen a la creacié de mons han
de sobreviure en una espécie de «guerra estética planetaria (*)» que promou una competéncia ferog entre maquines expressives

que rivalitzen per conquerir el mercat de les subjectivitats anestesiades. A poc a poc, el cos vibratil s’ha deformat, i avui amb prou
feines distingeix entre la poténcia viva i la carn morta.

Ara bé, alliberar la subjectivitat dels perversos processos d’instrumentalitzacid als quals ens hem acostumat no és el mateix que
exigir coheréncia. No tenim, diguem-ho ja, cap interés en la coheréncia (ni en la perfeccié tampoc), pero si en experiéncia del que
és meravellés. Leficacia del gabinet de curiositats depén de la poténcia del que és meravellds, en la mateixa mesura que I'eficacia
del banquet antropofagic depén de la poténcia viva de I'altre i de la nostra capacitat de vibrar i obrir el nostre cos a ell. Per aixo, a
I’hora d’abordar aquest tipus de format expositiu, el nostre principal enemic sera la subjectivacio atlética. | quan el tema tractat és
la magia el perill es multiplica, perque durant segles la magia ha estat considerada, segons els canons occidentals, com el territori
subjectiu per excelléncia.
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5. Conjugar la magia en preterit

Un altre abordatge curatorial amb el qual ens trobarem en aquest ambit és I'historicista. De fet, sembla la forma més segura
d’abordar «el que és magic», sempre que sigui el resultat d’una recerca rigorosa. Lexposicié The dark monarch: magic and
modernity in British Art, celebrada a la Tate St. Ilves de Cornualla, és un exemple perfecte d’aquesta estratégia. Lexposicid
aconsegueix mantenir 'equilibri circumscrivint-se a la historia del pensament magic al Regne Unit; concretament, explorant «la
influéncia del folklore, el misticisme, la mitologia i 'ocultisme en el desenvolupament de I'art britanic (*)» i centrar la seva relacio
amb el paisatge de les llles Britaniques i les seves llegendes. També podrien incloure’s en aquesta categoria algunes iniciatives de
rescat de personatges historics, com I'exposicid retrospectiva de la pintora mediumica Hilma Af Klint al Moderna Museet
d’Estocolm (2013). La primera exposicid se circumscriu a la influéncia del pensament magic en I'art britanic modern, mentre que

la segona se centra en la rellevancia del pensament magic en la trajectoria d’'una artista concreta.

Figura 7. Vista de sala de I'exposici6 de Hilma Af Klint al Moderna Museet
Font: Morderna Museet.

Centrar-se en un corrent artistic o en una figura historica vinculada a la magia permet al comissari desmarcar-se de qualsevol
posicionament i situar-se com a observador objectiu d’un fenomen historic. Aixo li dona un avantatge inqtiestionable i, si la
recerca és exhaustiva, el resultat normalment sera irreprotxable. Pero cal destacar que dins d’aquest esquema la magia es
presenta com una curiositat historica, restringida al passat. En aquest tipus d’exposicions, la magia aconsegueix rebre un
tractament académic, perdo només perque s’ha documentat com a part d’una época, una cultura o part de les vivencies d’un
personatge historicament rellevant. La magia es vincula aixi a un periode historic o a una biografia que, en el millor dels casos,
reverbera subtilment en el present. La magia queda conjugada en pretérit, la qual cosa ens fa sospitar d’aquest model per ser
massa comode.

També poden ser problematiques en aquest sentit algunes exposicions amb un biaix antropologic o etnografic. A diferéncia del
model historicista, aquests projectes poden referir-se a una realitat present que, no obstant aixo, restringeix la validesa del
pensament magic a un determinat context étnic. Aixo implica que, sovint, la rellevancia del que és magic queda circumscrita a un
ambit d’extrema alteritat, la qual cosa de nou contribueix a evitar que es produeixi una reflexié sobre el paper de la magia en la
cultura occidental contemporania. En el cas de I'exposici6 historicista, el pensament magic queda relegat al passat, mentre que en
el cas de moltes exposicions amb intencié etnoantropologica, el pensament magic és tractat com un tret propi de cultures que
s’obstinen a conservar tradicions obsoletes que sassumeix que nosaltres, els occidentals, hem «superat».

Una altra manera d’extirpar quirtrgicament el pensament magic de la historia occidental té a veure amb I'anomenat «outsider
art». En aquest cas, el pensament magic es definiria per la seva relacié amb la bogeria i I'alienacid. Les manifestacions artistiques
procedents d’aquest ambit estan desconnectades de qualsevol marc referencial que no sigui el biografic, ja que el boig és
considerat un individu aillat que no pertany a cap tradicio historica o cultural. Per exemple, 'obra de Bispo do Rosario -artista
brasiler descobert a una edat avangada per I'historiador de I'art Frederico Morais en la colonia psiquiatrica Juliano Moreira-

premoderns, el passat de Bispo es dona per perdut, per la qual cosa la seva obra pot considerar-se eternament contemporania, ja
que manca d’historia, d’arrels.

«Es cert que els moderns sempre han reconegut que en el passat també van barrejar objectes i
societats, cosmologies i sociologies. Aix0 es deu al fet que només eren premoderns. Han
aconseguit desfer-se d’aquest passat a través de revolucions cada vegada més aterridores. Ates que
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altres cultures encara barregen les restriccions de la ciencia amb les necessitats de la seva societat,
era necessari ajudar-los a sortir d'aquesta confusio mitjangant 'anullacio6 del seu passat.»

B. Latour. Nunca fuimos modernos, op. cit. (pag. 129).

Aixd explicaria per queé I'art contemporani és I'Unic tipus d’art capac d’interactuar amb F'obra de Bispo. Com assenyala Maria ifiigo
Clavo en el seu assaig sobre la desactivacio de 'agencia de les obres d’art a través del display museistic (*), el dialeg amb F'art
contemporani és un recurs habitual en la contextualitzacic institucional de manifestacions artistiques poc reconegudes per les
narratives oficials. En aquest text, Ifigo Clavo analitza la insercid de I'art africa en el soterrani del Museu Britanic i la manera en la
qual es barreja anacronicament amb F'art contemporani africa. Lautora considera que aixo, lluny d’alliberar les obres exposades de
la imposicio dels valors cronologics occidentals, les limita encara més, ja que al mateix temps que se’ls nega la simultaneitat amb
el nostre propi temps, s’ignora obertament la nocié de temporalitat de F'obra exposada (que segueix sent una incognita, ja que

tampoc s’investiga). El problema aqui no és 'anacronisme en si, sind que 'anacronisme es converteix en un subterfugi colonial.

Lobra de Bispo do Rosario ha estat presentada com un estrany fenomen de compulsié psicoartistica. Per0 la seva obra va ser feta
per a Déu, produida en clau d’art sacre. Aixo no significa, per descomptat, que no pugui ser vista per simples humans, sind que -
ateés que aquesta era la intencid manifestada explicitament per autor- podria potser inscriure’s curatorialment dins de tradicions
votives del nord-est de Brasil. Per qué no exposar 'obra del bisbe al costat d’altres objectes produits en els moviments messianics
i profétics del Nord-est (com el Caldeirao de Santa Creu do Deserto)? Millor encara, per qué no incloure I'obra de Bishop en la
colleccié permanent d’algun museu d’art sacre? El que hem de preguntar-nos és fins a quin punt les exposicions que remeten a
un «passat magic» o que versen sobre certes societats o individus «magics» poden contribuir a 'embotadura de les capacitats
critiques que ens farien conscients de la dimensié magica de la nostra propia cultura. Es a dir, fins a quin punt aquests discursos
serveixen per reforcar la separacio existent entre ells (els ancestres, els primitius, els bojos: aquests suposats éssers «magics») i
nosaltres?
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6. Magia enfront de realitat?

6.1. Introduccio

En resum, la magia pot circumscriure’s a la magia escénica, pot ser presentada com una acumulacié d’andromines i quincalla,
estudiada en relacié amb un personatge o periode historic, considerada com a part d’una cultura aliena o com a fruit de la bogeria.
Tots aquests models de comissariat impedeixen, en general, la creacié d’un escenari que permeti avaluar el poder real de la magia
a l'actualitat. Les estructures s'imposen al contingut, perpetuant vells prejudicis. Excepcionalment, la feina de tota una vida
resulta en un meravellés banquet antropofagic, com en el cas del Museu de Tecnologia Jurassica. Excepcionalment, pot passar
que una exposicio sobre magia cridi I'atencio sobre la pervivencia de la magia a Occident, o que una recerca historica o etnografica
ens faci reflexionar sobre el paper del pensament magic en el nostre propi temps o context cultural. Pot passar, perd passa poc.

Encara hi ha un altre tipus de manifestacid curatorial que, tot i que no tracta temes relacionats amb la magia, n’utilitza el [exic. Per
exemple, el terme alquimia apareix de manera recurrent en les exposicions de ceramica; els termes magia i fantasma es
relacionen freqiientment amb les exposicions de fotografia i amb el cinema. En aquests casos, la magia és invocada com a figura
lingUistica, com a metafora. Un Us del llenguatge significatiu, ja que, com explica During:

«Es com si la popularitat de les paraules magiques expressés una ambigtitat sistematica de la
cultura [...], en el sentit que (com la magia) aquesta és periferica als valors d’utilitat i eficiencia
que segueixen sent centrals en la modernitat.»

S. During, op. cit. (pag. 41).

Es a dir, que la magia i 'art son arees d’oci i ineficacia, ja que manquen de transcendéncia «real».

Lacusacio d’irrealitat acompanya la magia des de fa molt temps: Zoroastre, Moises, Salomo, Pitagores i molts altres van ser
acusats de crear imatges optiques enganyoses, capaces de convencer de la seva veracitat. Lantropologa Sylvia Caiuby Novaes
sosté que la desconnexié entre magia i realitat té a veure amb la desconnexid de les imatges amb la realitat: magia i imatge
tenen una arrel similar, comparteixen una sort semblant. En el pensament illustrat, del que generalment som hereus, la magia
«sobrenatural» mai va ser més que una ficcié o una posada en escena. Des d’aquesta perspectiva, tampoc les imatges han estat
mai res meés que representacions més o menys enganyoses. Pero ni la magia sobrenatural ni el poder de les imatges eren tan
facilment explicables com haurien volgut els antientusiastes: no podia, per desgracia, explicar-se en clau de «truc», aixi que es va
recorrer al «truc final», el que ho explica tot i és, al seu torn, inexplicable: el de la imaginacio.

veiem obligats a plantejar, una vegada i una altra, al llarg de les nostres lectures sobre el declivi de la magia, és: com i per que
s’assumeix aquesta equivaléncia entre psique i ficcié? La magia sempre ha atorgat un poder considerable a la ment. En la magia
classica i renaixentista, la imaginacio era tractada com una poderosa eina per manipular i generar realitats. Hi havia els qui
consideraven que la imaginacid era tan perillosa que havia de ser regulada, o que només havia de ser exercitada amb precaucié
per un grup selecte de savis. Perd el fet que la magia tingués una dimensid psicologica o fantastica mai va significar que fos irreal.

Aixi, quan Spinoza diu que els profetes s’haurien comunicat amb Déu a través de la seva imaginacid, no entenem necessariament
que aquesta afirmacié serveixi per desacreditar 'experiéncia del contacte amb la divinitat. «Déu es revela als profetes només
d’acord amb la naturalesa de la seva imaginacié», diu Spinoza (*). I, no obstant aixo, During reformula les paraules del filosof

que afirma que les revelacions divines es produeixen en funcid del context cultural en el qual tenen lloc. Pero per qué I'afirmacié
que les diferents societats i époques produeixen diferents climes fantastics serveix per negar la realitat d’aquestes experiéncies?

La particid entre realitat i fantasia no és valida per pensar la magia des de dins. Molts teorics de la magia es pregunten fins a quin
punt tal fenomen va ser o no real (exactament en quin sentit «volaven» les bruixes?). Aquest tipus de giiestionament pot servir
de disparador per reconstruir un llinatge miticomagic, per reconnectar-nos, a través de la recerca historica i antropologica, amb
una certa tradicio fantastica. Ernesto de Martino (*), Carlo Ginzburg (*) o fins i tot Margaret Murray (*) han reconstruit
parcialment quadres que ajuc_jé_ﬁ_a"cb_ﬁﬁb_ré_ﬁa}é_é_rﬁ_ﬁ més detall la historia de la mé_g_i-a_é-ac_c_i-déh_t_._ﬁé_r_‘d,-en general, preguntar-nos
fins a quin punt els actes magics eren illusoris ens sembla una pérdua de temps, ja que la formulacié de la pregunta sembla
assumir que la fantasia pugui, d’alguna manera, ser extirpada quirurgicament de la realitat. En resum, la pregunta esta mal feta.
La fantasia impregna cadascuna de les realitats humanes fins al punt que el cervell és incapag de diferenciar la informacid onirica
de la que arriba a través dels sentits. La informacié empirica també és manejada per la imaginacid i, de fet, només pot ser
organitzada, estructurada i sistematitzada per aquesta. La tradicié magica occidental parteix d’aquesta base i treballa a partir
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d’aqui. I, no obstant aixo, trobem una vegada i una altra projectes curatorials que es vanaglorien de dignificar el que és magic
reivindicant-ho com Poposat del que és real. Flac favor.

Una vegada examinades les implicacions ideologiques que hi ha al darrere en tot un seguit de construccions curatorials, pot ser
util aprofundir en el debat sobre dues exposicions que aconsegueixen eludir els perills citats fins ara. Es tracta de La gran
transformacion, comissariada per Chus Martinez al Museo de Arte Contemporaneo (MARCO) de Vigo el 2008, i Animism,
comissariada per Anselm Franke a la Kunsthalle de Berna en 2010. Totes dues exposicions tenen en comu l'aproximacid al
pensament magic com a dimensid real i contemporania de la cultura occidental.
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6. Magia enfront de realitat?

6.2. La gran transformacion i Animism

En el seu text, la comissaria de La gran transformacion reitera la urgéncia de rescatar el pensament magic. Chus Martinez
argumenta que, si la magia serveix per canviar 'ordre establert, és possible que també es pugui utilitzar, juntament amb I'art, per
hegemoniques, sin6 que també proporciona un marc amb el qual qliestionar i analitzar amb més profunditat les realitats que ens
envolten: «com a forma de coneixement, la magia no es veu compromesa pel mite del progrés. No pretén fer-nos arribar a un
punt en l'espai i el temps designat per un estil de vida ideal i utopic, ni esta subordinada a calculs economics (*)».

Lombra és una figura clau per a aquest projecte curatorial i (afegim nosaltres) per aprofundir en els trets comuns d’art i magia.
Mentre que Martinez afirma que la magia és l'ombra que segueix de prop el moviment del pensament illustrat, Mario Perniola
afirma en els seus escrits sobre I'art i Fombra que I'art només pot existir en Fombra projectada per aquesta llum encegadora que
pretén iluminar i aplanar 'operacid artistica. En les ombres es troben la magia i I'art. Les ombres sempre han estat relacionades
amb «una especie d’esoterisme (*)», diu el filosof italia; pero el que és esoteric, diu la comissaria d’aquesta exposicid, no és -al

contrari del que comunament es pensa— un moén tancat, accessible a uns pocs iniciats. El que és esoteric és més aviat allo que «no
és de ningu i de tots, perque tracta del que no es pot coneixer: la mort, les emocions, el que hi ha més enlla dels limits del nostre

*

Perniola entre art i ombra, podriem dir que el pensament magic té lloc al costat o al limit de la llum. Tant la magia com Fombra
apareixen com a alternatives, com a llocs al marge on es pot desenvolupar la practica artistica. | si la magia és 'ombra del progrés
(Martinez) i Fombra és I'tinic lloc on pot refugiar-se I'art (Perniola), es dedueix que I'art i la magia comparteixen territori. Chus
Martinez sosté que la magia és indiferent a les teories del progrés, mentre que Mario Perniola diu el mateix de la seva ombra, que
se situa al marge de les oposicions dialectiques i, per tant, no s’erigeix com a adversaria de la llum per derrotar-la. La magia no
declara la guerra: fa politica d’'una altra manera. La magia no actua dividint les coses, sind unint-les: unint-les en lombra.

En el text escrit per Chus Martinez per al cataleg de La gran transformacién s’aprecia la intencid de trobar una definicié
contemporania de magia. La magia es proposa com un camp de coneixement ocult (en les ombres, paranoic) que és essencial per
entendre el que passa al mén actual. En l'art, com en la magia, les iHusions aconsegueixen revelar veritats que la mateixa realitat
s’obstina a ocultar. Per aix0, a Chus Martinez li sembla que hi ha certa urgéncia a rescatar la nocié de magia en les arts visuals, no
com una representacio literal d’assumptes suposadament magics, siné com un exercici de ser i pensar el mén. En altres paraules,
la comissaria de La gran transformacién detecta de forma meridianament clara que és necessari repensar la magia com a territori
existencial contemporani.

Figura 8. Aurélien Froment, Théatre de poche, 2007. Video
Font: Kadist.
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Figura 9. Aurélien Froment, Théatre de poche, 2007. Video
Font: |-Flux.

D’altra banda, el comissari de I'exposicio Animism, Anselm Franke, presenta una analisi magistral d’un tema classic del pensament
Panimisme, desafiant la convencio que els animistes son «els altres». El rebuig occidental del que denominem «animisme» seria
teodricament el que ens defineix com a ciutadans moderns, pero tal suposicié permet que proliferi sense control una certa forma
d’«animisme capitalista». En la linia de Bruno Latour en Nunca fuimos modernos, Franke adverteix que la negacié de les formes
hibrides de cultura-naturalesa permet, precisament, la seva multiplicacid. Franke crida I'atencié sobre el fet que I'animisme esta
inscrit, des de la seva definicid, en la constitucié occidental com «la incapacitat de diferenciar entre objecte i subjecte, entre
realitat i ficcio (*)». Sens dubte aixo serveix per explicar per qué I'animisme, igual que la magia, és dificil de definir sense caure en
certs sup_6§i-fs"él]f'océntrics i colonials, ja que basicament es parteix de la idea que 'animisme (igual que el pensament magic en
general) es deu a una incapacitat inteklectiva. Aquesta «submissid colonial» forma part de la nostra vida quotidiana i s’ha

Com diu During, posicionar-se en relacié amb la magia significa també posicionar-se en relaciéd amb una xarxa discursiva de
civisme (*). En aquest context, és dificil que un ciutada respectable es posicioni a favor d’una practica associada al pensament

s’ocupen d’aquests assumptes se sentin impulsades a declarar publicament la seva falta de fe en la magia, com qui s’exonera de
culpa abans de ser acusat d’un delicte. La quiestio a la qual ens enfrontem, diu Franke, és de naturalesa confessional. Una
resposta equivocada pot significar el desterrament de la comunitat. Igual que en una religid, en la qual heretgia trenca l'ordre
considerat «natural», les creences magiques o animistes suposen una amenaga tan intensa per a la cultura occidental que no
només s’exigeix que els nostres prejudicis contra aquestes siguin acceptats com a naturals, siné també que renovem
constantment la nostra filiacié ideologica (resant el «no credo» sense parar).

No obstant aixo, hi ha un lloc on 'animisme esta relativament acceptat a Occident, i aquest lloc és I'art, diu Franke. En aquest
sentit, ens adherim a la teoria de During quan afirma que la magia ha estat canalitzada cap al mén de I'espectacle i sobreviu
assumint formes culturals vinculades a la produccicé i distribucié comercial de ficcions. During se centra en el cinemaii la literatura,
pero la nostra tesi és que també es podrien incloure les arts visuals. Ens sembla que el mercat de I'art és hereu d’aquella cultura
del que és meravellds lligada al gabinet de curiositats que primer va ser desacreditada intellectualment i després fagocitada per
una cultura comercial que afavoreix la subjectivacio atlética, lantropofagia zombi i la circulacio (ironica) d’'objectes meravellosos.

Al principi, pot semblar fabulds que I'art sigui 'hereu de la cultura de la meravella. Pero cal pagar un preu alt: l'art renuncia aixi a
reivindicar-se com a real, i queda «neutralitzat en un gueto d’ excepcionalitat (*)». El problema al qual ens enfrontem és, per tant,
que quan l'art pretén legitimar-se com una forma respectable (real) de coneixement sembla condemnat a comportar-se segons
un cert credo cientific i antientusiasta. Com diu Franke, 'autonomia de I'art modern només es va aconseguir mitjangant la seva
ficcionalitzacio: les posicions animistes s’accepten dins de l'art sol perqué s’ha acordat, per endavant, que 'ambit en qué es donen

és fictici, irreal i irrellevant.
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Figura 10. Jimmie Durham, The Museum of Stones, 2011/2012. Fotografia d’Arwed
Messmer
Font: |-Flux.

Figura 11. Vista de la instal{acié de la pelicula de Len Lye Tusalava (1929), i de The
Skeleton Dance (1929), de la serie «Silly Symphonies» de Walt Disney. Fotografia
d’Arwed Messmer

Font: |-Flux.

A l'equivalencia occidental entre animisme i irrealitat s’afegeix una altra dificultat: fins i tot quan s’accepta I'animisme com una
dimensio de la realitat, s’entén en clau negativa. Segons aquest punt de vista, 'animisme, en el context occidental, només serveix
al poder. El mateix pot dir-se de la magia: existeix, perd només serveix per manipular-nos. Aquest és un punt de vista netament
marxista. Adorno, per exemple, va argumentar que, en substituir la magia per la raé, la [Hustracid va investir la raéd amb poders
magics (*); Marx va percebre clarament el capitalisme com un sistema magicoanimista basat en el poder dels fetitxes; Taussig va

identificar el poder de I'Estat amb el poder magic. Es a dir, que la vella magia sobrenatural encara sobreviu en la societat
occidental... pero de molt mala manera: per oprimir, vigilar i castigar.

Per descomptat, tots aquests pensadors tenen rad. De fet, estem totalment d’acord amb cadascuna de les seves premisses. Pero
aquests discursos estan afectats per un poderds encanteri dicotomic: el de I'enfrontament entre la rad i la no rad, entre el bé i el

mal. Per aixo 'animisme, com diu Franke, no pot entendre’s, simplement, ni en «termes negatius —com a abséncia barbara de
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civilitzacio- ni en termes positius —com una condicid gairebé paradisiaca en la qual no existeixen les doloroses separacions

Per tant, no pot suposar, ni suposa, un rebuig de la «realitaty», i si ho fa, es converteix, com va dir Eisenstein sobre les animacions
de Walt Disney (*), en «una revolucié sense conseqliéncies». Tret que, de fet, puguem afirmar amb total seguretat que la
«revolucié» de Walt Disney va tenir un impacte considerable, la qual cosa ens fa pensar que potser el St. Disney tenia un
coneixement de la realitat més profund del que Eisenstein imaginava. Com ens recorda loan P. Culianu, la magia renaixentista va
ser essencial per desenvolupar, més endavant, la psicosociologia de masses i les seves tecniques de manipulacio. Els ardits del
princep de Maquiavel, diu Culianu, sén innocus si els comparem amb les innombrables tecniques de manipulacié magiques que,
derivades de I'obra de Giordano Bruno sobre els vincles, es van posar en practica en l'ambit institucional i mediatic (*). Es aixo al

I'statu quo. No obstant aix0, al mateix temps que es maniobrava contra la cultura de la meravella i la magia, s’insistia en la
irrealitat i vulgaritat d’aquestes operacions, cosa que resulta certament contradictoria. Si les practiques magiques eren
efectivament tan innocues, per qué no simplement ignorar-les?

En resum, el restabliment d’'una ontoepistemologia de la magia occidental és un camp minat. Dir que alguna cosa és magica
significa adjectivar-la pejorativament. Llavors, com seria possible parlar de magia sense caure sota aquest encanteri? Si ens
neguem a separar la magia sobrenatural de la secular és precisament perque dividir-les implica assumir que una d’elles és «real»

aquestes barreres divisories que neguen I'accés a la realitat als qui es van quedar a I'altre costat.

La gran transformacién i Animism sén dues iniciatives excepcionals perque els seus discursos es donen al marge del «joc de les
divisions» (el joc que separa la magia sobrenatural de la magia escénica, 0 magia i ciéncia, o passat i present, o a ells de nosaltres).
Cada vegada hi ha més consciéncia d’aquesta quiestid i, en consequiéencia, cada vegada hi ha més projectes curatorials que afronten
aquestes dificultats discursives amb lucidesa. Lanomenat pensament magic és a l'ull de huraca. Per aixo, aprofitant que
busquem marcadors recents que puguin definir la tornada de la magia en 'art contemporani, dedicarem un espai a constatar la
vaga presencia de la magia en esdeveniments biennalistics.
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7. Quan la sang arriba al riu 0 la magia arriba a les biennals

71. Introduccio

Diverses biennals han servit de marcadors per definir Faugment de la visibilitat d’aquest tema. A Sao Paulo, A iminéncia das
poéticas, el 2012, va rescatar el llegat del mag Giordano Bruno, I'obra del qual va servir per contextualitzar el discurs curatorial.
Aixi, la biennal es va construir sota el concepte dels «vincles», que el comissari Luis Pérez-Oramas va prendre prestat de Bruno,
per la qual cosa la seva obra sobre la vinculacié magica va ser publicada per la Fundacio Biennal.

Després va venir una biennal sobre «coses que no existeixen», i no va trigar a parlar-se obertament de la magia. Les coses que no
existeixen «toquen els limits del nostre enteniment i impliquen questions relacionades amb el que és visible i el que és invisible,
[...] el poder transformador de I'art i la cultura, la capacitat d’imaginar altres mons possibles». En aquesta biennal de 2014 es va
parlar de «transgressid, transmutacid, transcendencia i transsexualitat» en el perillds limit discursiu que afirma i nega
simultaniament P'existencia d’allo del que es parla.

Poc després va arribar el moment de les Mesures d’incertesa : el primer esbds parlava ja de «desordre i equilibri, ecologia i por,
canvi climatic, intelligéncia collectiva, fantasmes, sinergia i subjectivitat». No obstant aix0, donada I'ambiguitat intencionada
d’alguns d’aquests enunciats, cal preguntar-se fins a quin punt aquests discursos curatorials citen o es refereixen obertament a la
magia o la porten a collacié tan sols com a figura retorica. Per aquesta rad, d’aquestes tres biennals de Sao Paulo, ens centrarem
tan sols en la comissariada per Luis Pérez-Oramas a causa de la seva filiaci6 amb I'obra del mag Giordano Bruno. En aquesta
analisi, destacarem els aspectes que connecten la biennal de Pérez-Oramas amb aquesta recerca, deixant fora moltes facetes del
projecte, ja que el que intentem analitzar aqui és la pertinéncia d’'un mag medieval en el context del discurs curatorial. El rescat
d’aquesta figura historica per parlar d’art és simptomatic del ressorgiment visible del pensament magic en l'art contemporani.
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7. Quan la sang arriba al riu 0 la magia arriba a les biennals

7.2. Laimmineéncia de les poetiques

Per a aquesta biennal es van editar en portugués cinc textos considerats clau per al projecte, entre aquests Els vincles (*), del mag

com i per que és rellevant Giordano Bruno en el context d’una biennal? Vam establir un dialeg virtual amb Luis Pérez-Oramas per
tractar d’abordar aquesta qliestio. Com veurem, davant la dicotomia entre el que és modern i el que és contemporani, el
comissari va triar un altre cami, anacronic en primer lloc, pero fortament arrelat en un passat premodern.

En els textos publicats, I'explicacié que Pérez-Oramas ofereix per a la inclusié de Giordano Bruno a la biennal és sospitosament
breu, malgrat reconeixer que Tractat dels vincles és un dels dos textos clau que van inspirar la Inminencia de las Poéticas.
Inicialment pensem que podria deure’s a una instrumentalitzacié d’aquest personatge historic tan increiblement vistos i
controvertit, perd després ens vam adonar que la brevetat de 'esment apuntava en la direccié d’'una serie d’'omissions, omissions
potser necessaries per a la constitucio del discurs curatorial. Com diu Pérez-Oramas,

«una de las consecuencias del mito del comisariado transparente, es hacernos creer que solo
permite una relacion directa y no mediada con las obras», como si la voz del comisario «fuera
neutra: la voz de nadie, dirigida demagogicamente a todos.»

L. Pérez-Oramas (2014). La inminencia de las poéticas. Caracas: Fundacion Sala Mendoza.

precisament una ombra en el seu discurs. Els vincles, diu Pérez-Oramas en relacié amb I'obra de Giordano Bruno, sén la materia
que constitueix aquesta biennal. Els vincles li serveixen per parlar de I'estructura constelar de la biennal, de la connexid «astral
(*)» entre les obres, perd també entre imatges i paraules, obres i discursos.

No és la primera vegada que es té en compte Giordano Bruno en 'ambit de I'art: el primer historiador modern que va invocar les
teories de Bruno en la seva obra va ser Aby Warburg. També Robert Klein, un altre mitic historiador de I'art, ha rescatat la figura
de Bruno en el context de les seves teories sobre la formai la intelligiblitat, alludint directament a les relacions entre lart i la
magia. Tots dos historiadors de I'art es van interessar pel poder de les imatges. Pérez-Oramas, coneixedor tant de I'obra de
Warburg com de la de Klein (*), insereix Bruno en el projecte per les mateixes raons, ja que La inminencia de las po€ticas té a

veure amb una reconstruccio de la relacid entre discurs i obra, entre idees i imatges. No obstant aixo, la insercié de les imatges en
la teoria dels vincles és molt més complexa del que es desprén del discurs curatorial.

Figura 12. Panells de I'Atles Mnemosyne d’Aby Warburg
Font: Kunstkritikk.
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Figura 13. Retrat de Giordano Bruno
Font: Wikipedia.
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Figura 14. Materials grafics de la trentena Biennal de Sao Paulo, comissariada per
Luis Pérez-Oramas
Font: Ricardo Bdez.

En primer lloc, cal assenyalar que Els vincles és un tractat de metodologia magica centrat en la manipulacié d’individus i masses.
Les teories de Bruno parteixen de la base que tot al mén esta relacionat. Bruno creu en el poder de les imatges i també creu que,
a través dels sons, les figures i els colors 'ésser huma pot ser cridat i encadenat amb forces invisibles.

Val la pena recérrer a la mateixa cita de Giordano Bruno que Pérez-Oramas utilitza en el seu assaig sobre la biennal:

«Tres son las puertas por las que se atreve a entrar el cazador de almas: la vista, el oido y el
pensamiento o la imaginacion. Si pudiera penetrar por todas estas puertas al mismo tiempo,
ataria poderosamente; ataria fuertemente. Por la puerta del oido entra asi el cazador armado con

lavozy el discurso, ese hijo de la voz.»
Bruno a Pérez-Oramas. La inminencia de las poéticas, op. cit. (pag. 25).

Pero, segons Bruno, la principal eina de manipulacid és la mateixa fantasia de I'ésser huma, que, lluny de ser «irreal», és el
complex entramat d’drgans més o menys tangibles que sintetitzen tots els estimuls visuals i auditius. Només amb el que s’ha dit
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fins ara podriem acceptar definir aquest llibre com un tractat d’estética, pero abans hauriem d’acceptar una definicio d’estetica
molt propera a la magia.

Pérez-Oramas reconeix tenir algunes reserves sobre I'estudi de la teoria estética, preferint 'antropologia de I'art i la teoria de la
imatge.

Com va dir el comissari en un correu electronic:

«Des dels meus temps d’estudiant de Jean-Marie Schaeffer he desenvolupat una certa reserva en
relacio amb la disciplina estetica, amb la teoria esteética. Prefereixo I'antropologia i m’interessa
molt més una antropologia de la imatge (o de I'art).»

Correu electronic enviat a 'autor d’aquest text el 19 de juliol de 2013.

Pero, tal vegada, la definicid d’estetica que samaga després d’aquesta biennal tingui, de fet, més a veure amb una epoca anterior
a Hegel i Kant. Anterior, en resum, al que es coneix com a estetica en el camp de la disciplina filosofica. Segons Giordano Bruno,
les persones solen tenir un aparell fantastic amorf, poc exercitat, la qual cosa les converteix en diana facil dels fantasmes
(aquestes criatures de la fantasia; que no les fa de cap manera irreals). Lartista, el poeta i el mag tenen, segons Bruno, una
formacid psquicofantastica que els permet exercir la manipulacié de vincles i fantasmes en una dimensié del fer a la qual la
immensa majoria no té accés. | no obstant aixo, a la biennal la poética es proposa com

«un instrument que permet a qualsevol persona, artista o no, decidir com expressar-se.»

F. Cypriano; E. Grinspum (4 de setembre de 2012). «La Biennal debe estar entre mercado, feria de
arte y museo, dice Pérez-Oramas» [en linia]. Folha de S.Paulo, Caderno Ilustrada [Data de
consulta: 20 de desembre de 2017].

El comissari (poeta ell mateix) diu, en una entrevista, que va decidir que aquesta qliestid era rellevant perque, en la transicio de
I'art modern al contemporani, es va deconstruir la idea que el llenguatge artistic era excepcional. Lart contemporani, a diferencia
de I'art modern, tendeix a reivindicar el llenguatge artistic com a llenguatge ordinari, per la qual cosa les practiques artistiques

Aixi és com Pérez-Oramas justifica la inclusié a la biennal de persones que no son artistes, com Arthur Bispo do Rosario o Fernand
Deligny. No obstant aix0, ens sembla que el fet que el comissari seleccionés a no artistes no té tant veure amb la inclusié de I'art
contemporani en els llenguatges ordinaris com amb la cerca de llenguatges extraordinaris fora del «<mdn de I'art». Si, com diu el
comissari, els llenguatges ordinaris han impregnat I'art, potser no sigui en I'art on ens trobem necessariament amb aquesta
dimensio del que és meravellds. Un gran nombre d’artistes d’aquesta biennal sén, de fet, figures «fora de la tribu (*)», tant per la

seva practica poeticoexistencial com pel seu aillament social o la seva practica alienada. Per no parlar del fet que, com va
assenyalar la premsa, gran part dels artistes feia temps que havien mort. No deu ser una forma de reivindicar els llenguatges
poétics més enlla de PPart, d’'una banda, i més enlla del que és contemporani com a faixa cronologica, d’una altra?

No obstant aix0, en un correu electronic, Pérez-Oramas recomana explicitament no atenir-se a les fonts basades en la mala
interpretacio de les seves paraules (principalment, la premsa no especialitzada) i afirma que no li interessa ’lhermetisme extrem
associat a I'art modern, pero tampoc l'art que es presenta com a llenguatge ordinari.

Com diu el comissari en un correu electronic:

«Creo que se trata de un error de interpretacion de mis palabras, que tu propia experiencia de la
Bienal te lleva a constatar, justamente: no me interesa el arte que hace recurso de los lenguajes
ordinarios, tampoco necesariamente un arte que se plantee manifestarse como un idiolecto a-
tribal y hermético. Entiendo que la especificidad del arte consiste (al menos en el régimen al que
historicamente pertenece) en producir una transformacion en los lenguajes que, hasta cierto
grado, necesariamente, los vuelve excepcionales [...]. Como bien anotas, nuestra Bienal abundo en
estos artistas (que enumeras) y en esas excepcionalidades.»

Correu electronic enviat a 'autor d’aquest text el 19 de juliol de 2013.
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La biennal rescata la formula llatina ut pictura poesis en un moment en el qual, diu el comissari, els artistes reprenen

sembla que el comissari-poeta és perfectament conscient que, en la férmula classica que cita, el que té primacia no és el
llenguatge, sin6 el fantasma. Segons Giordano Bruno, especialista en aquesta formula, un pintor no només pinta el lleng, sind que
també és «un pintor d’imatges interiors de la memoria (*)». En aquest sentit, el poeta és també un pintor, en la mesura en qué és
també el creador d’'imatges interiors, vives, és a dir, de fantasmes. El fildsof també pot considerar-se, en aquest sentit, un creador
d’'imatges, ja que 'intellecte és de naturalesa fantastica i aixo implica una mena de «pintura de P'esperit (*)». Aixi, 'equivaléncia

entre pintura i poesia en F'ut pictura poesis s’explica precisament per mitja d’aquesta primacia del fantasma, no del llenguatge.

El que anomenem tan a la lleugera «discurs» és una maquinaria complexa lligada a les arts perdudes de la retorica i la poética.
Pretendre centrar les practiques artistiques que donen primacia al llenguatge és el pretext perfecte per reavaluar les relacions de
poder (els vincles) que existeixen entre les imatges i les paraules: el pretext perfecte per posar de manifest que falten peces del
trencaclosques. Com bé diu el comissari, a I'ut pictura poesis «tota paraula té com a imminéncia una imatge que li serveix de
fonamentals de la mnemotécnia bruniana, basada en aquestes «imminéncies» i «ressonancies» que aqui anomenem
«fantasmesn.

Des del punt de vista del manipulador de vincles, 'ocultacio, encara que sigui parcial, és totalment necessaria, ja que pot evitar
que el subjecte al qual es desitja penetrar fantasmaticament tanqui les seves comportes perceptives abans de comengar. S’ha
suggerit que Pérez-Oramas volia repensar les practiques conceptuals a partir d’aquesta formula classica, pero cal assenyalar que,
com bé sap el comissari, aquesta no és la tradicid a la qual pertany I'art conceptual. Lart conceptual, de fet, sorgeix d’'un ambit
cultural en el qual feia temps que s’havia eliminat el que és fantasmatic de la relacio entre paraules i imatges. La historia d'aquest
daltabaix comenca amb la mnemotécnia bruniana, que ensenyava a construir una memoria artificial composta de fantasmes. En
Aguesta mnemotécnia, basada en gran part en el poder de les imatges, va ser considerada pels protestants com a essencialment
idolatrica i, per tant, amoral. Per combatre-la, Petrus Ramus va crear un altre model mnemotécnic protestant que donava total
prioritat al llenguatge, eliminant la imatge i, amb ella, el fantasma que intervenia entre «pictura» i «poesis». Com explica Frances
A. Yates en la seva obra sobre I'art de la memoria, Ramus va crear un métode basat en esquema (*), en el qual la informacié es
disposava en «ordre dialectic» i prescindint de les imatges. La informacioé general ocupava el lloc més important i a partir daqui
sorgia la informacid més especifica en ordre descendent. Una vegada que tot estava en el lloc correcte, es memoritzava
Fesquema.

Recordem que el principal argument de Ramus contra les fantasmagories interiors és d’ordre religios: el que hi ha darrere és la
prohibicié biblica de produir idols. En aquest sentit, la concepcid de I'art com una operacié discursiva que dona primacia al
llenguatge pot vincular-se a I'eliminacié d’un sistema idolatric basat en I'estreta relacié de les paraules i les imatges. Des d’aquest
punt de vista, podriem argumentar que les premisses que hi ha darrere la primacia del llenguatge en les practiques conceptuals
son, de fet, d'ordre purita. Se’ns pot objectar que en lart conceptual i en 'art en general continua havent-hi imatges: pero el
problema no és la falta d'imatges, sind I'erradicacié del fantasma en aquesta mediacid entre «pictura» i «poesis». Perque el
fantasma és aquest flux entre tots dos, un flux que va ser impedit per Famputacié de la imatge en aquesta equacio. Aixi, la
tornada de la imatge a 'equacid no contribueix necessariament a la tornada del fantasma, de la mateixa manera que la tornada
d’un brag amputat al cos no contribueix al seu funcionament. El resultat d’aquest procés d’escissid i reincorporacio és que les
imatges iHustren els discursos i els discursos comenten les imatges sense que necessariament es produeixi entre aquestes cap
tipus de ressonancia vibratil.

En conclusid, el que creiem que intenta Pérez-Oramas a la seva biennal és reconnectar imatge i discurs: «revifar» el fantasma.
Aquest exercici no implica la traduccid de les imatges en paraules i de les paraules en imatges en una equivaléncia literalista (que
exemplificaria a la perfeccid la famosa obra de Joseph Kosuth Una i tres cadires). Com a poeta, Pérez-Oramas rebutja
especificament la reduccio del discurs a una operacié de «branding (*)». Els discursos han de reinventar-se, diu el comissari,

Aquest és un pas endavant, pero també és un pas enrere, en el sentit que transcendeix tant la modernitat com la postmodernitat
i esta impregnat d’un esperit premodern. En el seu assaig sobre la biennal, Pérez-Oramas parla especificament de «la vella
retorica i la vella poética», un tema «poc sexi» que clarament no va atreure 'atencié dels mitjans. Tota la biennal es va proposar
com un immens Atles Mnemosyne al més pur estil warburguia; un estil que s’inscriu, al seu torn, en una tradicidé mnemonica
vinculada a l'ut pictura et poesis i a les teories de Giordano Bruno. El kit educatiu va reforcar aquesta impressio en proposar-se
com un joc vincular compost per imatges i frases poetiques. Pérez-Oramas, també poeta, rescata en aquesta biennal aquesta
altra mnemotecnia perduda i proposa una reescriptura del paradigma conceptual al mateix temps que rebutja la idea modernista
d’una imatge total que funciona amb independéncia de qualsevol forma de discursivitat. El treball realitzat en aquesta biennal
consisteix a repensar el que significa el «discurs artistic» a la llum d’un paradigma eminentment premodern i, de fet, magic.
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Conclusio: la magia es posa de moda?

Mentrestant, I'escalada de la visibilitat dels temes relacionats amb la magia continua amb projectes curatorials com Black Mirror:
magic in art, comissariat per Dominic Shepherd a I’Arts University Bournemouth; Cale, cale, cale! Caale!!, comissariada per Juan
Canela a la Tabakalera de Sant Sebastia; Ver (re)velar: usos y representaciones de lo inexplicable, comissariada per Manuel Oliveira
al MUSAC de Ledn; A to Z: abracadabra to zombies, comissariada per Danielle Avram per la Pollock Gallery, a Dallas; o Block
mdgico, comissariada per Soledad Garcia i Brandon LaBelle en el Museo de la Solidaridad Salvador Allende, a Santiago de Xile; per
citar només alguns projectes. A la Biennal de Venécia de 2017, el pavelld italia, comissariat per Cecilia Alemani, va contenir un
projecte inspirat en I'obra de I'antropoleg italia Ernesto de Martino Il mondo magico.

També segueixen sorgint projectes més petits, o0 menys visibles, imbuits d’'una perspectiva postcolonial i d’'una certa logica
ecologica, entorn de qliestions relacionades amb la magia. Citarem, com a exemples, Lo invisible, lo comun, lo mdgico: espacios y
conocimientos colaborativos entre Africa y Europa, organitzat per Grigri Projects entre Senegal i Espanya; o el Museu encantador,
una exposicié comissariada, produida i coreografiada el 2015 a Sao Paulo per Rita Natalio i Joana Levi on es pensa la trobada de
Brasil i Portugal en termes d’encantament.

D’altra banda, tres programes relacionats amb art contemporani han optat per dedicar cicles de podcasts a univers de la magia i
la sorpresa. Raw material, un programa del Museu d’Art Modern de Sant Francisco, va dedicar la seva primera temporada
(comissariada i produida per Ross Simonini) als artistes que treballen amb el que és desconegut (*). LEstado Mental, la ja inactiva
plataforma multimedia espanyola, va llancar En la zona, un programa en el qual es va entrevistar diverses persones —entre elles,
el sacerdot Pablo D’Ors, el xaman shipibo Guillermo Arévalo Valera, el filosof i psicoleg Javier Esteban i els antropolegs Carlos
Suarez, Alejo Alberdi i Héctor Marquez-. Perd el fenomen que mereix més atencié aqui és, sens dubte, el Miracle Marathon
organitzat per Hans Ulrich Obrist juntament amb Sophia Al-Maria en la Serpentine Gallery de Londres. Ledicid de «maraté» anual
de 2016 es va centrar en el que és sagrat, el ritual i el pensament magic, amb l'objectiu de «repensar com I'imaginari pot predir el

futur i tenir-hi un paper».

Figura 15. Hans Ulrich Obrist i Sophia Al-Maria al «Miracle Marathon» organitzat per
la Serpentine Gallery. Fotografia de Lewis Ronald
Font: Frieze.

Si l'analisi dels diferents models de comissariat que hem presentat serveix d’alguna cosa, deu estar clar a hores d’ara que la sola
idea d’'una «marato dels miracles» és ja de per si mateixa bastant problematica. En qualsevol cas, sembla que si Hans Ulrich Obrist
i la Serpentine son a darrere d’un esdeveniment el focus del qual és la magia, podem dir, sense por, que la tornada de la magia és
al seu punt algid. En definitiva, hi ha indicis que la magia comenca a ser percebuda com un tema rellevant en I'art contemporani,
perd han reconegut per fi els canals oficials de I'art contemporani la seva adscripcié a una ontoepistemologia magica, o quedara
tot en una moda passatgera?

(*) Contingut disponible només en web.
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