LA ro¥Tica DE RoN MUECK
EN LA ERA BroroLiTIiCA

VicTOR ALEGRIA SUPERBI

“Todo es tal y como es, y sin embargo
diferente de lo que aparenta.”
Howard Kanovitz.

Dead Dad, 1996-7

Técnica mixta. 20 x 102 x 38
cm. The Saatchi Collection,
Londres.

1. ORIGEN DE SU OBRA E HIPERREALISMO EN MUECK

En 1977, el escultor australiano Ron Mueck participé
en la exhibicién Sensation en la Royal Academy de Londres
con la obra Dead Dad, Papd Muerto. Una escultura que
representa la rigidez cadavérica y el cuerpo desnudo de su
padre muerto. La representacién es de un realismo extremo:
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tanto en los detalles (el cabello, por ejemplo, es su propio
pelo), lo que le confiere el cardcter de reliquia, como en el
color y textura de la piel, sorprendiendo al mundo del arte
y la cultura a nivel mundial.

Solo hay un aspecto que descoloca al espectador den-
tro de su realismo —quien observa la obra desde lo alto, a
nivel del piso—, y es su escala: su tamafo sélo alcanza los
102 cms en total. La escultura estd realizada con poliéster,
fibra de vidrio y resinas. Es una escultura hiperrealista,
pero tradicional, en gran parte de su proceso. El hecho de
estar realizada con nuevos materiales y modernos procesos
técnicos, nos habla de su origen: Muek, antes de dedicarse
a la escultura, trabajaba con los efectos especiales, lo cual
es un elemento importante en nuestra indagacién.

Sus padres de origen alemdn, se dedicaban al disefio
de juguetes. Mueck realizé telefiecos para la television y
posteriormente, en Londres, trabajé para las marionetas
de Jim Hemson y en los efectos especiales para la pelicula
Dentro del laberinto, protagonizada por David Bowie y
Jennifer Connelly. Posteriormente fundé su propia empresa
de utileria, creando maniquies y robots animados para la
publicidad. Sus trabajos eran perfectamente hiperrealistas,
pero solo se podian fotografiar desde un solo dngulo.

En 1996 realizé para su suegra, la pintora portuguesa
Paula Rego, una escultura representando a Pinocchio
para una exhibicién en la galeria londinense Hayward.

Alonso Cano, Don Juan Butista,
1634. Madera policromada

Altura 119 cm. Valladolid, Mu-
seo Nacional de Escultura.



Gregorio Ferndndez, Cristo
atado a la columna, hacia 1619.
Madera policromada 177 cm.

Valladolid, Vera Cruz.
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La pintora lo present6 al coleccionista Charles Saatchi,
quien quedé impactado con su trabajo, proponiéndolo
para exponer en Sensation, en 1997. Ninguna de las obras
expuestas impactd tanto como su obra Dead Dad.

Dead Dad presenta un realismo extremo, con un
“enorme distanciamiento de cualquier forma de idealiza-
cién”, que nos recuerda ciertas esculturas policromadas
del barroco espanol, de escultores tales como Gregorio
Fernindez, Juan Martinez Montafiés, Alonso Cano o Juan
Alonso Villabrille. Pero a quien mds nos recuerda es al
Cristo muerto en el sepulcro de Hans Holbein el Joven, con
su escandalosa sinceridad del gético tardio. Representacién
cruday real de un cadéver, el cual es muy diferente a todas
las representaciones de Cristo en la tumba y que al igual
que Dead Dad estd representado con absoluta crudeza y
es pura materialidad sin idealizacién alguna. Con razén
Pijodn “no cree en la posibilidad de la resurreccion para ese
caddver”. Ambos comparten también el predominio de la
horizontalidad y reposo, que acenttia el patetismo y aisla-
miento. En ambos, también, el espectador se siente como
un voyeur que irrumpe en la escena. Ambos representan
la banalidad de la muerte misma.

Se cree que para la realizacién de la pintura, Holbein
habria utilizado el caddver de un judio ahogado en el rio,
lo cual no estd fehacientemente comprobado, pero a la luz
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de la forma de pintar de Holbein, en donde la observacién
y traduccién naturalista son muy precisas, tiene que haber
utilizado un modelo de esas caracteristicas.

Hans Holbein, El Joven,
The Dead Christ in his Tomb,
Otro artista en el que probablemente se inspiré Mueck 1521 Temple sobre madera.

es Durero; no olvidemos el origen germano del escultor. La 30,5 x 200 cm. Offentliche
obra es el retrato del padre de Durero, que se encuentra ~Kunstsammlung, Basel (inv.
en la National Gallery; en él representd con gran realismo 3 18).

la cabeza, piel y edad de su padre el pintor y grabador

alemdn.

Alberto Durero. The Painter’s
Father, 1497. Oleo sobre tela,
51 x 40,3 cm. The National
Gallery, Londres.

Todo concepto de realismo estd determinado por el
momento histérico, pues estd sujeto a nuestra visién y tec-
nologia contextual. Peter Sager ha dicho al respecto:

Ninguna representacion de realidad sin su concepto, sin, al
menos, la percepcion cotidiana, sin la experiencia y la idea de
todo aquello que es realidad para su época.

En las obras de Mueck, encontramos reflejadas las imd-
genes visuales de nuestra experiencia cotidiana, medidtica,
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proveniente de los medios fotogréficos. La fotografia ha
determinado la busqueda del realismo, desde 1848, liderado
por Gustave Courbet.

El movimiento realista como tal, comienza en 1848,
encabezado por Courbet, quien reivindica el valor de la
realidad objetiva como tema artistico. Prescindiendo de
todo embellecimiento y correccién académica, siendo fiel
a lo representado. Planted, ademds, la necesidad de tratar
temas contempordneos, aun los considerados mds bajos,
tanto social como moralmente; fue un arte esencialmente
urbano.

Tanto en Mueck como en Courbet, sus obras son
pura materialidad y ausencia de alegoria, especialmente
en el primero. Ambos, también, hacen uso de la fotografia
para construir sus obras; en menor grado, Courbet. La
obra Mother and Child, expuesta en la Nacional Gallery,
muestra la relacién madre e hijo, inmediatamente después
del alumbramiento. Mueck nos entrega un instante que no
ha sido tratado por el arte cristiano. El bebé estd cubierto
de mucus, el cordén umbilical estd intacto y el vientre de
la madre atn no se ha contraido. La madre estd con las
piernas arriba, y separadas; el cuerpo ain estd tenso por el
trabajo de parto. Se muestra insegura, en blanco; el amor
que deberia sentir, atin no se manifiesta. Aparentemente el
nacimiento no fue apoyado por nada externo.

Mother an Child, 2002. Técnica
mixta. 24 x 89 x 38 cm. Collec-
tion Brandhorst, Alemania

El bebé presenta una actitud de independencia, distan-
te; parece haber emergido por su propia voluntad, como
escalando, instintivamente. Ademds, se muestra anonadado
por su posicion.
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Al parecer Mueck se inspiré en 7he Virgen and Child
in an Interior de Robert Campin, de la National Gallery.
Tienen en comin la escala (la pintura es pricticamente una
miniatura), y la representacién minuciosa del acontecimien-
to. Ademds, al artista le llamé mucho la atencién la relacion
entre madre e hijo, asi como en todas las representaciones
de la Virgen con el Niio en la National Gallery por la ma-
durez de este dltimo.

La obra de Mueck también cita el controvertido cuadro
de Courbet El origen del mundo. El cuadro fue pintado
para el diplomdtico turco Khalil-Bey, que acababa de
formar una importante coleccién de cuadros con la ayuda
de Durand-Ruel.

En el Origen del mundo, Courbet priva de rostro al sexo
femenino. Presenta un “tronco” de mujer con las piernas
separadas. Se contempla en primer plano y casi al centro,
el sexo femenino. Presenta la misma desafeccién que los
guillotinados de Géricault. Es una de las mds audaces obras
de la historia de la pintura erética. Es por esta razén que,
durante més de dos siglos, sélo pudo ser contemplada por
un reducido grupo de coleccionistas de arte erdtico, y sélo
pudo verse a partir de 1955, cuando pasé a ser propiedad
del Estado francés.

Robert Campin, Zhe Virgen an
Child in an Interior, about 1435.
Oleo sobre Madera, 18,7 x
11,6 cm. The National Gallery,

Londres.



Fig 9
Gustave Courbet, E/ origen
del mundo, 1866. Oleo sobre

tela, 40 x 55 cm. Paris, Musée

d’Orsay.
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En la obra de Mueck se muestra el instante inmediato
al alumbramiento, en que la madre atin con sus piernas
separadas, contempla desconcertada a su hijo recién nacido,
apoyado en su vientre, unidos adn, por el cordén umbilical,
enfatizando el trauma orgdnico que significa el nacimiento.
Si en el cuadro de Courbet se muestra el sexo femenino
como origen del mundo, de lo humano en potencia, Mueck
muestra casi el instante del nacimiento del ser, y la extraneza
y el asombro de la madre ante su hijo; del acontecimiento
capital de la especie humana, pero como un acto casi no
humano, casi material.

Pero si hay elementos que unen a Courbet a Mueck,
hay otros que los separan radicalmente. Dejando de lado las
diferencias de disciplinas: Courbet es un pintor, Mueck un
escultor. Pertenecen a épocas diferentes, tratan de manera
distinta los detalles y la traduccién de la superficie. La piel
es casi traslicida en Mueck; en Courbet predomina siempre
la densidad matérica del 6leo. En Courbet existe alegoria en
algunos de sus trabajos, en Mueck hay ausencia de alegoria,
y asi podrfamos continuar indefinidamente.

En la obra de Mueck nos encontramos con una re-
presentacién hiperrealista de los modelos, tanto en los
detalles (los pliegues de la piel, por ejemplo), llegando a un
detallismo casi obsceno. Como asimismo, en la traduccién
del color y la apariencia de la piel, alcanzando un exceso
hiperreal, permitido por su experiencia con materiales y
técnicas pertenecientes a los efectos especiales. Karin Tho-
mas ha dicho al respecto:

Tan amplio como el espectro de los precursores histdricos-artis-
ticos del Nuevo realismo y de la cldsica pintura trompe l'oeil
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hasta el Pop art, es la imagen del hiperrealismo que convierte la
ilusion de la realidad y la realidad de la ilusion en la temdtica
Sfundamental de su pintura y de su escultura.

Mis esclarecedoras y precisas son las palabras de Hal
Foster, sobre el hiperrealismo:

En cuanto arte del trompe-1oeil, el hiperrealismo se ve también
envuelto en este combate, pero el hiperrealismo es mds que
un engano al ojo. Es un subterfugio contra lo real, un arte
emperiado no sélo en pacificar lo real sino en sellarlo tras las
superficies, en embalsamarlo en apariencias. (Por supuesto, no
es por esto por lo que se tiene a si mismo: el hiperrealismo trata
de producir la realidad de la apariencia. Pero eso, segiin mi
opinidn, es aplazar lo real o, de nuevo sellarlo).

Lo anterior resulta fundamental para comprender el
cardcter de la obra de Mueck. En su trabajo toma, ademds,
ciertos temas naturalistas: padres muertos, la maternidad
y el nacimiento; lineas parentales. Toma el verosimil del
museo de cera, cambia este Gltimo material por resinas de
fibra de vidrio, poliéster, acrilico, y en algunas oportuni-
dades, silicona; materiales y técnicas que estin mucho mds
acorde con nuestro imaginario, habituado a los efectos
especiales.

2. PAPEL DEL DETALLE Y LA ESCALA EN SU TRABAJO

«

. en el hiperrealismo la realidad se
presenta abrumada por la apariencia”.
Hal Foster.

La obra de los hiperrealistas, y en particular la de Ron
Mueck, se presenta con una gran profusién y calidad del
detalle: impulsa al espectador a examinar y escudrifiar sus
piezas escultéricas con una especie de fascinacién. Por esta
abundancia y calidad de los detalles, y el tratamiento de
la textura y el color de la piel, alcanza una perfecta ilusién
de realidad. En su caso podriamos hablar de detallismo
obsceno. Continuando con el anilisis, creo que es oportuno
citar a Karin Thomas para nuestra indagacién, aun cuando
se reflere a pintura:



Seated Woman, 2000. Técnica
mixta, 59,6 x 43,8 x 47 cm.
Modern Art Museum of Fort
Wortht.
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Esta superprecision del detalle pintado transmite junto a la
afirmacion de la realidad la discrepancia alienante que induce
a reflexionar sobre el estado de cosas presentado. “Mis real que
la realidad” es el lema de esta tendencia realista cuya pintura
quiere dejar bien en claro que la experiencia dptica no basta
para reconocer las cosas y que incluso fracasa en momentos
decisivos.

Escudrifando los detalles en su obra, al espectador
le resulta dificil encontrar fallas, lo que lo induce a creer
que ha empleado un método “siniestro” para su creacion.
No siendo mds que un exceso hiperreal, permitido por el
dominio de los efectos especiales y el empleo de referentes
fotograficos y anatémicos por el artista; donde se superpo-
nen los territorios de la ciencia, la técnica y el arte.

Son trabajos que estdn en la superficie dérmica, opuesta
al pathos en donde se representa la carne, la piel, con des-
afeccién del modelo en cuanto a personalidad. Esto induce
en el espectador un ojo fetichista, voyerista, y el deseo de
tocar y ser tocado. Cuerpo y materia son tratados como
iguales, en un tratamiento del cuerpo desublimado, donde
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todos los elementos ocupan el mismo plano y donde ademds
se encuentra cierta Vanitas contempordnea, “en donde la
creacion y la muerte habitan un mismo territorio”.

Big Man, 2000. Técnica mixta,
205,7 x117,4x 208,8 cm. Hirs-
chhorn Museum and Sculpture

Garden, Washington D.C.

Junto con lo anterior, Mueck amplia o disminuye la
escala de sus trabajos, lo que nos recuerda que la obra es,
después de todo, una escultura. La variacién de la escala,
permite concentrar nuestra mirada y producir el asombro,
el extrafamiento. Su empleo permite, también, tratar mejor
los detalles y el efecto hiperreal. En la manipulacién de la
escala existe un juego perverso, a pesar de que nos mantiene
a salvo sicolégicamente; a distancia de lo que ocurre.

Mueck articula la demanda fetichista del espectador
voyerista, junto con un efecto hiperreal que casi genera in-
credulidad en el espectador. Es exceso hiperreal, abyeccién
hiperreal, en cuanto angustia. Es lo que llama Lacan: el
toque de lo real, /a rouché. Continuando con el problema
del ilusionismo hiperreal, Foster nos dice:

De manera que no es posible una ilusion perfecta, y aun si fuese
posible no responderia a la cuestion de lo real, lo cual, detrds
y mds alld, nunca deja de atraernos. Esto es asi porque lo real
no puede representarse, de hecho, se define como tal, como lo
negativo de lo simbélico, un elemento fallido, un objeto perdido
(lo poco del objeto perdido para el sujeto, el objet &r. “Esta otra,
cosa [detrds de la imagen (picture) y mds alld del principio
del placer] es el petit a, entorno al cual se produce un combate
cuya alma es el trompe-1'oeil” (P. 112)”.
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3. TRADICION Y EMPLEO DE NUEVAS TECNOLOGIAS
EN SU TRABAJO

“Si un buen escultor (a valent’uomo) desea hacer una
estatua, toma en primer lugar barro o cera y empieza a
formar su vista de frente.”

Benvenuto Cellini

Mueck es ante todo un escultor que pertenece a la ca-
tegoria de los escultores que modelan sus obras. Wittkover
en su libro: La escultura: procesos y principios, se refiere a
este tltimo aspecto, tomando la definicién de Alberti, de
su tratado De statua:

“Los que trabajan en cera o yeso, dice, proceden anadiendo
material o quitdndolo. Los llamamos modeladores, mien-
tras que a los que solamente quitan material, sacan a la luz
la figura humana potencialmente escondidas en el bloque
de mdrmol les llamamos escultores. Aunque Alberti sigue
en esto a Plinio y a Quintiliano, nadie antes que ¢l habia
expresado con tanta claridad la diferencia que existe entre

el modelador, el escultor (o tallista)”

Interior taller de Ron Muectk.

Otros artistas hiperrealistas, como Duane Hanson,
realizan sus obras mediante vaciado. En sus esculturas, la
piel y la carnosidad tienen la apariencia de “blanda”, porque
poseen la textura y color precisos. Toma el verosimil del
museo de cera, como ya lo expresamos. Cambia este tltimo
elemento por fibra de vidrio, poliéster, resina y en algunos
casos, silicona, materiales que estdin mucho mds acordes
con nuestra tecnologia. Pese a ser un escultor autodidacta

—formado en la produccién de efectos especiales para el
cine y la publicidad, como ya lo dijimos—, su método de
trabajo es bastante tradicional. La realizacién de cada una
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de sus piezas obedece a un “largo, complicado y obsesivo”
proceso, en las que invierte entre seis meses a dos afios.

Duane Hanson, Mugjer con bolso
bandolera, 1974. Técnica mixta.
Colonia, Museo Ludwig

El artista, primero hace un boceto en arcilla o plasticina
a pequena escala, de la obra que pretende realizar. Con
respecto al referente, ha dicho:

Yo nunca trabajo con modelos vivos. Yo utilizo fotografias o
referencias que veo en los libros, tomo mis propias forografias

0 miro en mi interior.

Posteriormente trabaja con una dimensién media, con
la forma “sumamente definida”, la que a continuacién di-
vide en secciones que, ampliadas, formardn la estructura
o “esqueleto” de la obra definitiva.

En la etapa siguiente forma la estructura o “esqueleto”,
con malla metdlica y yeso, sobre el que va modelando en
arcilla hasta los tltimos detalles como pliegues, grietas o

poros de la piel:

Una vez modelada la obra, le da un bano de barnices que
neutralizan las impurezas del barro y permiten separar a éste
del molde con facilidad y sobre el barniz empieza el trabajo
de superposicion de las capas de poliéster, sobre las que pinta
la que serd la textura de la piel.

Al final del proceso incorpora el vello que en las obras
de pequefio formato es orgdnico, y en las de mayor ta-



Ron Mueck trabajando en su
taller
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mano estd realizado con filamentos de resina de poliéster,
“aunque en ambos casos el artista inserta uno a uno cada
vello con pequenas perforaciones” sobre la superficie de la
figura. Para los ojos emplea “un lente transparente sobre
un iris de color y una pupila negra”, que le da la sensacién

de profundidad.

El método de trabajo de Mueck, como puede obser-
varse, es bastante tradicional en toda la primera etapa de
modelado; el mismo que fue empleado por Donatello,
Rodin y Degas. Lo que diferencia de la escultura tradicio-
nal es la incorporacién de nuevas tecnologias y materiales
provenientes de sus conocimientos de los efectos especiales,
tales como: trabajar la superficie de la escultura con resina
de vidrio, poliéster, en algunos casos silicona, barnices y
colores acrilicos, para imitar con la mayor fidelidad la apa-
riencia de piel. Lo mismo ocurre en el caso de los ojos, para
darles la sensacién de transparencia y profundidad. En el
caso del vello, que puede ser natural en las obras de escala
mds pequefia, como con resina de poliéster en las de mayor
formato; lo que les confiere una apariencia hiperreal a sus
esculturas, que tanto asombran al espectador y desafian su
concepcion de lo real.

El hecho de trabajar con fotografias lo ayuda a docu-
mentarse para realizar los detalles, como pliegues y arrugas,
por ejemplo, y que tanto contribuyen al efecto hiperreal.
Pero el hecho de no trabajar pricticamente con modelos y
apelar a su memoria e “interior” también, contribuye a que
sus esculturas posean un cardcter surreal, que apela a nues-
tro inconsciente, tema del cual hablaremos mds adelante.
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4. PRESENCIA DEL ANIMISMO
Y LO SINIESTRO EN SU OBRA

“Mis obras sélo son objetos en un cuarto”.

Ron Mueck

Antes de continuar con este capitulo, llama la atencién
—casi como un acto premonitorio de su carrera—, que la
primera escultura de Mueck, haya sido precisamente: Pinoc-
chio. Personaje que es el resultado ficticio del trabajo de un
carpintero; quien crea un mufieco de madera que adquiere
la presencia de un ser vivo, de un nifo. Primera escultura
de un escultor hiperrealista, ante cuyas obras, pareciera que
estamos en presencia de seres humanos con vida.

En efecto, el hecho de que las esculturas alcancen un
exceso hiperreal, permitido por el empleo de nuevos mate-
riales, ademds del talento de Mueck. Todo ello, unido a la
presencia casi obsesiva del detalle y el juego casi perverso de
la escala; permite que la lectura de su obra produzca en el
espectador una respuesta en clave animista, supersticiosa.

Toda la obra de Mueck pende de este elemento animista,
que se despierta en el propio espectador ante sus esculturas.
El animismo serfa atribucién de vida a cuerpos inertes, por
intermedio de espiritus. Para E.B. Tylor*, erudito inglés,
muerto en 1917, el animismo es la forma de religién mds
primitiva. La naturaleza y los artificios:

(...) al creerlos animados por el propio espiritu son tratados
como seres vivos poseedores de cualidades superiores a las del
hombre y adorados como potencias cuyo auxilio desea el hom-
bre y cuya célera teme. El hombre, segiin Tylor, imagind estos
espiritus a semejanza de su propio espiritu-alma, tal como se

mostraba en ciertos fendmenos, como el sueno y la muerte’.

Este comportamiento serfa instintivo y ponia el ejem-
plo del nifio que al chocar contra una mesa la increpa
llamédndola “mala” como si fuese una persona. Para Tylor,
los primitivos se comportan como nifios y representan un
estadio de la humanidad no adulta.

Por otra parte, el animismo ancestral estd unido al
sentimiento de lo siniestro:

El animismo ancestral también puede aparecer bajo alguno de

los casos que nos producen sentimiento de lo siniestro. El llenar
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el universo de espiritus humanos por una sobreestimacion nar-
cisista, tiene su equivalente en el desarrollo individual que deja
huellas en nosotros, y que suscita la experiencia de lo ominoso
cuando algo toca una de esas huellas o restos: Lo ominoso cum-
ple la condicién de tocar estos restos de actividad animista
e incita a su externalizacion.

A pesar de nuestra percepcion de como estd realizada
la escultura, la atencién se centra en el conflicto entre lo
inerte del material y su impresién de poseer vida; el temor
de lo que es como real, pero que al mismo tiempo no lo
es, alcanzando un grado de infamiliaridad, a lo cual Freud
denomina lo siniestro.

La angustia ante lo siniestro emerge cuando ciertos
complejos infantiles reprimidos parecen ser reanimados
por algo externo. Cuando convicciones primitivas supe-
radas emergen, lo que deviene es lo siniestro; es retorno
de lo reprimido. Freud lo define como: “lo siniestro seria
aquella suerte de espantoso que afecta las cosas conocidasy
familiares desde tiempo atrds”. Schelling, lo define también,
con bastantes claridad: “Un/heimlich es todo lo que estando
destinado a permanecer oculto, secreto, ha salido a la luz”.
Freud en su conocido ensayo Lo siniestro, hace un recorrido
por cosas, impresiones, personas y situaciones, que pueden
despertarnos “con particular intensidad el sentimiento de
lo ominoso”. A continuacién cita como ejemplo el cuento
de E.T'A. Hoffmann “El hombre de arena”, y cita a Jentsh
por el sentimiento que provoca “la duda sobre si en verdad
es animado un ser en apariencia vivo, y a la inversa, si no
puede tener alma cierta cosa inerte”.

Freud sitda como primer motivo de sentimiento de lo
siniestro el miedo de ser despojado de los ojos. El temor a
perder los ojos es una angustia infantil que puede perma-
necer en algunos adultos, y este miedo no seria mds que un
sustituto de la angustia de castracién.

Para finalizar, lo siniestro en el cuento de Hoffmann,
nos lleva a la angustia del complejo infantil de castracién,
y lo mds significativo para nosotros, es:

...la fuente de sentimiento de angustia que despierta el caso
de la muneca viva, no seria tanto por esta angustia infantil,
sino por un deseo o creencia infantil que suele repetirse y que
es precisamente éste, el de desear o creer que algunas muiecas

0 juguetes tienen vida propia .
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Dicho sentimiento de angustia pervivirfa en algunos
adultos.

Lo ominoso aparece siempre, y esto es lo mds impor-
tante en el caso de las obras de Mueck, cuando:

Se pierde la distancia a la que normalmente se mantiene el
objeto, porque el espacio pierde su dimension habitual. Y en la
vida cotidiana, habrdn coexistido momentos en que parecia que
lo siniestro se alejaba, pero cada vez que resurgia, anunciaba
una enajenacion progresiva de los sujetos que intentarian que
su percepcion permaneciera fiel al objeto que otrora fuera
Jamiliar. Asi, en esta alternancia, se insinuaria la dindmica

entremezclada de recuerdo y olvido.

CONCLUSION

Si “humanizarse es universalizarse interiormente”, jel
universalismo de la exterminacion de los cuerpos como
el del ambiente, desde Auschwitz hasta Chernobil, no
ha logrado acaso deshumanizar el exterior en nosotros,
trastornando nuestros puntos de referencia éticos y estéticos,

la percepcidn misma de nuestro medio.

Paul Virilio

La obra de Mueck no tiene incidencia directa sobre
la biopolitica, como ocurre con la obra de otros artistas,
tales como: Marc Quinn, Helio Oiticica, Santiago Sierra 'y
Alfredo Jaar. Sien embargo, podemos intentar una lectura
biopolitica, como cruce entre lo siniestro y lo hiperreal en
su produccién. La biopolitica ha sido definida por Foucault,
como :

... el modo en que, desde el siglo XVII, la prdctica gubernamen-
tal ha intentado racionalizar aquellos fendmenos planteados por
un conjunto de seres vivos constituidos en poblacion: problemas
relativos a la salud, la higiene, la natalidad, la longevidad,

las razas y otros.

Si el biopoder es una forma de poder que: “... rige y
reglamenta la vida social por dentro, persiguiéndola, inter-
pretandola, asimildndola y reformuldndola”, el arte no podia
estar ajeno a su influencia. Una obra, que, por su grado de
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hiperrealismo y desafeccién en el tratamiento de lo huma-
no, y que su encuentro suscita, ademds, en el espectador
extrafamiento e infamiliaridad, lo que denominamos: lo
siniestro. Es por ello, que su produccién escultérica es
propia del presente, dominada por el biopoder.

Para continuar con respecto al vinculo entre politica
y vida, y por ende con el arte, creo que es oportuno citar
a Roberto Espésito:

El vinculo entre politica y vida, que el rotalitarismo anuds
en una forma para ambos destructiva, todavia estd frente a
nosotros. Mds aiin, se puede decir que se ha convertido en el
epicentro de toda dindmica politicamente significativa. Desde
la importancia cada vez mayor del elemento étnico en las re-
laciones internacionales hasta el impacto de las biotecnologias
sobre el cuerpo humano, desde la centralidad de la cuestion
sanitaria como indice privilegiado del funcionamiento del sis-
tema econdmico-productivo hasta la prioridad de la exigencia
de seguridad en todos los programas de gobierno, la politica
aparece cada vez mds acorralada contra la desnuda muralla
bioldgica (si es que no lo estd sobre el cuerpo mismo de los
ciudadanos de todo el mundo.

El hiperrealismo que domina su trabajo, nos muestra
al ser humano como mera materialidad, como objeto. El
cuerpo estd representado como un absoluto otro, como
mera materia. Donde cuerpo y materia son tratados como
iguales; cuya lectura es en clave desazonal. En su trabajo,
nos encontramos con cierta clave de la Vanitas contempo-
rdnea; en donde la creacién y la muerte habitan el mismo
territorio, propio de lo biopolitico.

Lo siniestro emergeria del contacto de los espectadores
con sus piezas escultdricas, cuyo efecto hiperreal es llevado
al limite de lo verosimil. Donde el ser humano es tratado
como objeto de observacidén voyerista, como otro, despoja-
do de humanidad. En su obra se produce la contradiccién
entre lo inerte del material y su impresién de poseer vida,
alcanzando el grado de infamiliaridad que denominamos
lo siniestro:

Al final, es el mismo rostro de lo familiar que se multiplica
e invade toda la realidad. También la realidad, no cesard
de crecer hasta llenar todos los resquicios con la sombra de lo

siniestro.
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Para finalizar, su obra presenta tal grado de objetividad
y distanciamiento de parte del artista, en la representacién
hiperrealista —llegando casi a lo inverosimil—, que lo
aleja de toda mirada y signo de humanidad; que podriamos
denominar su arte de despiadado, siguiendo con el término
a Paul Virilio, quien dice al respecto:

Finalmente, ;cémo no comprender que la impiedad aparente
del arte contempordneo no es mds que la figura invertida del
arte sacro, la inversion de la interrogacion inicial del creador:
spor qué hay algo antes que nada? (...) Por iltimo, a seme-
Jjanza de los medios de comunicacion que, para satisfacer las
mediciones de audiencia, sélo vehiculizan la obscenidad o el
espanto, el nihilismo contempordneo revela el drama de una
estética de la desaparicion que ya no sélo concierne al dominio
de la representacion (politica, artistica. . .), sino al conjunto de
nuestra vision del mundo.



