Anna Maria Guasch

Estamos inmersos en la época del capitalismo global, multifuncional o tardio y su ideologia multicultural, y muchas son las cosas que han
cambiado desde que el mundo estaba dividido en estructuras binarias (lo civilizado y lo primitivo, lo crudo y lo cocido, el centro y la periferia, la
cultura y la subcultura) y dominado por una mirada etnocéntrica y por una sociedad altamente jerarquizada, basada en el “monoculturalismo”
y en la homogeneizacidon fundamentalista.

Por supuesto que esta intervencién mia no me permite hacer una genealogia de esta ideologia multicultural, que tiene a uno de sus
precedentes en el reconocimiento de la politica de las diferencias en el marco del posestructuralismo (el texto La différence [1984] del filésofo
Jean-Francois Lyotard traslada ya las micro-aporias de la deconstruccion derridiana al mundo de las diferencias, asi como importantes hitos en
el discurso poscolonial y en el discurso multicultural®, tanto en versién mainstream como periférica (con el nombre de pluralismo vy
heterogeneidad cultural). Una ideologia, la multicultural que, a principios de los afios noventa, prometia un nuevo mundo lleno de “integracion
y armonia cultural”®’ pero que cada dia estd mas recusada. Sirvan a modo de ejemplo las palabras de Paul Ricoeur cuando en su critica al

1% Decir al respecto que no todo el multiculturalismo es idéntico v, tal como afirma Néstor Garcia Canclini, habria que distinguir entre un multiculturalismo conservador (aqui
el separatismo entre las etnias de halla subordinado a la hegemonia de los WASP), otro liberal (igualdad natural y equivalencia cognitiva entre razas) y otro liberal de
izquierdas. Néstor Garcia Canclini, “El malestar de los estudios culturales”, Revista Fractal. http://www.fractal.com.mx

7 Segtin afirmaciones de Jean Fischer, en “Editor’s Note”, Global Visions. Towards a New Internationalism in the Visual Arts, Jean Fischer, (ed.), Londres, Kala Press, 1994,
p.X.
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multiculturalismo norteamericano cree que el énfasis se deberia poner mas sobre la politica de reconocimiento que sobre la identidad™®, y las
de Slovj Zizek cuando afirma: “El multiculturalismo es una forma de racismo negada, invertida, ‘un racismo con distancia’. Respeta la identidad
del Otro, concibiendo a éste como una comunidad auténtica, cerrada, hacia la cual el multiculturalista habitante de las metrépolis mantiene
una distancia que se hace posible gracias a su posicion universal privilegiada."19

Pero lo cierto es que ante un mundo que cabalga entre el concepto de “aldea global” de Marshall McLuhan (que resumia en plena era
moderna la utopia de una patria universal aunque sin respeto por las diferencias) y el concepto de “sociedad del espectaculo” de Guy Debord,
como metafora ambos de los pros y contras de la globalizacién, ante un mundo caracterizado por la ruptura de bordes, de fronteras, de
margenes, por la movilidad sin restricciones de informacion y capital y por las tecnologias blandas de control, muchos son los cambios
operados en los procesos creativos y, en especial, receptivos en nuestro entorno artistico contempordneo, implicando en ello a artistas,
criticos, tedricos, historiadores, curadores, directores de museo y responsables de politicas culturales.

Y de todo ello nos gustaria hablar en el marco de este Simposio, y hacerlo amparados un tanto por el legado “inacabado” del fildsofo-
historiador-critico cultural Michel Foucault, un legado muy conectado con el modelo de “posmodernidad critica”, la posmodernidad de las
“estrategias de la democracia”, una posmodernidad de multiples perspectivas que circulan entre culturas y subculturas, comunidades y estilos
de vida y que pone énfasis en las relaciones conocimiento/lenguaje/poder (construir el poder a partir de la cultura). Ante un mundo
multicultural y multidimensional en plena era de la globalizacién, todo marco de andlisis — sugeriria el legado de Foucault?® - deberia
interrelacionar lo social, cultural y politico con las creaciones artisticas.

Como historiadora del arte (éste es el perfil en que me gustaria presentarme hoy aqui, aunque soy consciente de que este campo esta
algo erosionado o que al menos necesita abundantes dosis de “regeneracién”), pienso que una de las prioridades de aquellos que nos hemos
propuesto narrar o encontrar el “sentido” al arte contemporaneo en el dmbito académico, pero también en el de la critica de arte, es parcelar
el campo de trabajo, acotar lo conceptual, metodolégica e ideolégicamente (la clave para mi no estd tanto en la metodologia, sino en la
ideologia del “intelectual”, en el mas amplio sentido del término).

III

III

8 p. Ricoeur, La critique et la conviction: entretien avec F. Azouvi y M. Launay, 1995. “En la nocién de identidad hay solamente la idea de lo mismo, en tanto
reconocimiento es un concepto que integra directamente la alteridad, que permite una dialéctica entre lo mismo y lo otro. La reivindicacidn de la identidad tiene siempre algo
de violento respecto al otro. Al contrario, la busqueda del reconocimiento implica la reciprocidad.”

9 Fredric Jameson y Slavoj Zizek, Estudios culturales. Reflexiones sobre el multiculturalismo, Buenos Aires, Paid6s, 1998, p. 172.

% Nos referimos entre otras, a las siguientes obras de Michel Foucault: Les mots et les choses (1966) y su primera formulacion del paradigma “anti-humanista”,
L"Archéologie du savoir (1969) que nos revela una historia llena de discontinuidades mas alla de la teleoclogia y los trascendentalismos que explica el presente desde analisis
arqueoldgicos, y Surveiller et punir. Naissance de la prison (1975), en donde se examinan formas de control social en las sociedades modernas.
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En este sentido, comparto la opinion de historiadores como Hervé Fischer, Hans Belting, Donald Preziosi, Victor Burgin21, quienes en los
ultimos afos plantean abiertamente el fin de la historia del arte, el fin de las historias generales y universalistas, de la historia del arte
entendida como una disciplina humanistica, y me situo en el terreno de la “posthistoria”, una historia que en su desplazamiento hacia las
historias sociales, las historias culturales, las etno-historias, las historias de género, los queer studies o las historias poscoloniales, se situa
abiertamente en el terreno de los Cultural Studies, con todo lo que ello implica, una decantacién hacia el término “cultura” por encima del de
“arte”.

Y dentro de este campo, lo que quisiera destacar es el problema de la inter/indis/ o trans-disciplinareidad, un tema afincado en el
debate cultural de hoy, un tema sensible a los nuevos movimientos sociales, o a lo que Deleuze llama “microgrupos” y que polarizar la opinidn
entre los defensores de un concepto auténomo y autorreferencial de arte (con dos grandes protagonistas, la obra y la historia) y los
defensores de un concepto ampliado e inclusivo de cultura, mas cercano a la teoria social critica. En este caso, hablariamos junto con D.
Kellner de una segunda version de la “teoria critica” de la Escuela de Frankfurt, cuando reclamaba que se necesitaba una teoria de la sociedad
para iluminar los fenémenos politicos, sociales y culturales, pero sin el componente marxista o claramente politizado de aquella®’.

No me considero experta en Estudios Culturales, ni tampoco participo en las luchas académicas, luchas de poder, de hegemonia
cultural (cultural wars) que tienen lugar en algunas universidades norteamericanas. Pero en ningln caso compartiria las opiniones de Rosalind
Krauss cuando ve en el proyecto “interdisciplinario” de los Visual Studies (conexiones entre historia del arte, teoria del film, andlisis de los
medios y estudios culturales) y de los Cultural Studies un sintoma de falta de autonomia, de falta de disciplina en la historia del arte, un peligro
de sucumbir a una reductora nocion de identidad: “La interdisciplinareidad derivada de los Visual Studies puede comportar una pérdida de una
cierta especializacién o habilidad por parte de ciertos estudiosos académicos a la hora de dominar un determinado instrumental critico propio
de la disciplina de la historia del arte. Y esto es algo a lo que no puedo dejar de oponerme.”*® Tampoco compartiria las opiniones de otro
intelectual, en este caso, no sospechoso de defender un proyecto autoritario de cultura, Néstor Garcia Canclini, cuando afirma que la situaciéon
actual de los Estudios Culturales se encuentra en un “estancamiento con inflacién”: “Creo que el relativismo antropolégico que se queda en un
simple reconocimiento desjerarquizado de estas diferencias ha mostrado suficientes limitaciones como para que no nos instalemos en él (...).

2! Nos referimos a los siguientes textos: Hervé Fischer, L histoire de | art est terminée, Paris, Balland, 1981; Hans Belting, L"Histoire de | art est-elle finie?, Nimes,
Jacqueline Chambon, 1989, y Donald Preziosi, Rethinking Art History. Meditations on a Coy Science, New Haven y Londres, Yale University Press, 1989.

%2 Douglas Kellner, Media Culture, Routledge, Londres, 1995, p. 49.

% Entrevista de Ana Maria Guasch con Rosalind Krauss, Lapiz, 176, octubre 2001, pp. 74 — 75.
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Precisamente desarrollar politicas ciudadanas que se basen en una ética transcultural, sostenida por un saber que combine el reconocimiento
de diferentes estilos sociales con reglas racionales de convivencia multiétnica y supranacional"24.

Sélo estando un poco atentos a lo que nos deparan las ultimas grandes manifestaciones y exposiciones internacionales (bienales,
Documenta), uno se da cuenta que las obras de arte ya no se pueden explicar desde el binomio forma-contenido, ni tan siquiera desde una
mera aproximacion socioldgica o de teoria econdmica ni tampoco desde la mera institucidon arte (estudio, galeria, museo), sino desde
complejos espacios dialdgicos entre movimientos sociales, desarrollos tedricos y disciplinas diversas: literatura, historia social, teoria filmica,
feminismo, psicoanalisis, teoria filmica.

Y es que desde esta perspectiva que cobra pleno sentido hablar de un nuevo modelo de critico-tedrico-historiador (en las antipodas del
fildlogo, del erudito, del formalista, del positivista), asi como de un nuevo modelo de curador y éste es otro tema, el de la metodologia de
curaduria, muy apasionante, que sélo apuntaremos. La figura del curador de exposiciones como principal actor de la comedia del arte, como
“divino artista”, o incluso como usurpador, como decia Bernhard Fibicher®, figura que predomind a lo largo de la década de los ochenta,
parece ahora querer incorporar los atributos de otro modelo de intelectual: no tanto del cartégrafo, como reclamaba Ivo Mesquita en la
exposicion Cartografias de 1993, sino el del tedrico cultural que, no contento con ofrecer un espectaculo visual de naturaleza formal-estética,
no quiere renunciar a expresar su compromiso critico con las problematicas de la sociedad contemporanea, al tiempo que hace un discurso de
libertad frente a las tiranias de los estilos, de las nacionalidades, de los nacionalismos, del mercado y de las cronologias, es decir, frente al arte,
la politica y la historia.

Sélo hace falta constatar en este sentido el profundo abismo que en sélo cinco anos se produjo en el campo del arte, comparando la
Documenta IX de Kassel de 1992 con la Documenta X de 1997 y sobre todo con la 22 Biennal de Johannesburgo del mismo afio. Asi, si Jan
Hoet®® sostenia que el arte necesita de los ojos, del intelecto, del cuerpo, de los deseos, al tiempo que defendia un arte vinculado a la
experiencia del cuerpo del artista, cinco afios después el mismo escenario del arte contemplaba un notable giro protagonizado por Catherine

David, al tiempo que Okwui Enwenzor en Trade Routes. History and Geography (Johannesburg) apostaba por las “estrategias estéticas” de 1os

artistas que para él formaban una tribu de intérpretes de algunas de las metaforas que escenificaban actos de interpretacién. Para Enwenzor
eran ante todo individuos que hablaban de cultura en una época en que la cultura era una nocién asediada y recusada y de historia, en un

* N. Garcia Canclini, “El malestar en los estudios culturales”, art. cit.

% Bernhard Fibicher, “Les faiseurs d’exposition”, en L art exposé. Quelques réflexions sur |"exposition dans les années 90, sa topographie, ses comissaires, son public et ses
ideologies, Cantz, Musée Cantonal des Beaux-Arts, Sion, pp. 271 — 278.

% Jan Hoet, “An Introduction”, Documenta IX, Kassel, 1992, vol. 1, pp. 17 — 20.
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momento en que la historia ya no estaba sometida a la nocién de autoridad. ¢Cual era el “cutting edge” de la bienal, se preguntaba Enwenzor?
El grado en que los artistas plantean cuestiones duraderas, operando €n elevados niveles de investigaciones en los procesos filosoéficos,

politicos, fenomenoldgicos y sociales de nuestro tiempo?’.
También otro de los curadores venidos, seguin nuestro punto de vista, a “tedrico cultural”, Harald Szeemann, nos daba en la Bienal de
Venecia de 2001 otro ejemplo de desplazamiento, en este caso de la antropologia versus el arte’®. Szeemann ofrecié una exposicion entendida

III

como platea, como plataforma, como un escenario de la vida desde la cual ofrecer su particular y comprometida mirada sobre el arte actual,

con un posicionamiento que se decantaba sesgadamente hacia lo antropolégico y privilegiaba lo ético sobre lo estético. No resulté extrafio que
Szeemann presentara a Joseph Beuys, del que se mostrd la emblematica instalacién Das ende des 20. Jahrhunderts (El fin del arte del siglo XX,
de 1982 — 83), como el eje pivotal de la muestra, como Unico y paradigmdtico modelo, desplazando asi a un segundo plano a otro modelo que
parecia quedar arrinconado al siglo pasado, el “modelo Duchamp”. Aparte de Beuys y, prescindiendo de todo referente tedrico, tematico,
argumental o literario, es decir, de la “exposicién de tesis”, Szeemann confirié todo su protagonismo a la libertad y creatividad de los artistas,
“los nuevos artistas sociales”, artistas que hacian de su arte una extension minima de la vida, artistas con “vocacién humanitaria”, que
manifestaban sin ambages su interés y compromiso por la existencia y condicién humanas.

Estamos sin duda asistiendo a un “giro etnografico”?® en el arte contemporaneo que potencia un trabajo horizontal, sincrénico, de
tema en tema, de debate en debate politico y que viene a suplantar el paradigma histdrico basado en un eje “vertical” con una activacién
diacrénica (pasado-futuro). Giro que nos llevaria a hablar de un nuevo modelo de creador, el artista como etndgrafo, habitante de una
metacultura trasnacional que participa de un complejo proceso de globalizacidn-diferenciacion en las antipodas de la homologacién propia de

la jerarquizada internacionalizacién (o de su Versidon posmoderna y poscolonial, el 11amado New Internationalism) y en las antipodas

también del localismo periférico o folklérico.

27 Véase Okwui Enwezor, “Introduction. Travel Notes: Living, Working, and Travelling in a Restless World”, en Trade Routes. History and Geography, 2" Johannesburg
Biennale, 1997, pp. 7 - 9.

%8 Harald Szeemann, “La grande narrazione fuori del tempo dell esistenza del suo tempo”, 49 Esposizione Internazionale d"Arte. Plattea dell"Umanita /Plateau of Humankind
/ Plateau der Menschheit / Plateu de I"'Humanite, Venecia, Electa, La Biennale di Venezia, 2001, pp. XVI — XVII.

%% Nos referimos a un concepto expandido de etnografi, de la etnografia como un campo critico-cultural, tal como deriva de las teorias de James Clifford Geertz, “Géneros
confusos. La refiguracion del pensamiento social”, en C. Geertz, J. Clifford y otros, El surgimiento de la antropologia posmoderna, Barcelona, Gedisa, 1996, pp. 63 — 77.
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Y en este punto es cuando pienso que uno de los aspectos mas interesantes que derivan de los Estudios Culturales es su
desplazamiento hacia este “giro etnografico”, tal como lo demuestran las trayectorias de algunos artistas que, mas alld de la “busqueda
estética” o incluso de la “relevancia politica” (en este modelo queda también arrinconado el “autor como productor” propuesto por Walter
Benjamin en 1934), plantean abiertamente las relaciones entre la gente y los espacios dados, algo que en su definicion es el objeto de la
antropologia en su aspecto mas etnografico, mas descriptivo: “El ideal etnografico — plantea el antropdlogo francés Marc Augé — es redescubrir
el inicial movimiento por donde los ocupantes de un espacio dado piensan sus interrelaciones inscribiéndolas en el espacio o, en otras
palabras, simbolizandolas”*

Y en esta tercer via, la etnografica, el lenguaje y el estilo habrian sido reemplazados por el interés por el hombre y sus relaciones con el
espacio y con las cosas, no en un plano abstracto sino especifico y localizado. De ahi el concepto de site especificity o de una “vuelta a lo local”,
a lugares entendidos como “zonas de contacto”, zonas para la contestacion y actividad colaborativa en contextos de compleja conectividad. El
artista se desentiende del tiempo histdrico, de los recorridos diacrénicos, temporales y elige un espacio, un site®, entra a su cultura, aprende
su idioma, concibe y presenta su proyecto, mapeando el sitio sin apenas dialéctica con el otro eje, el vertical®.

Este giro es el que plantea Antoni Muntadas (Barcelona, 1942) en el proyecto On Translation con el que lleva trabajando desde
principios de los afios 90 y que realiza en distintas ciudades y lugares, Nueva York, Bogotd, Helsinki, Madrid, Kassel, Budapest, Rotterdam?3,
con un comun denominador: abordar el problema de la comunicaciéon (comunicacién como substituto del lenguaje) y, en ultimo término, de la
recepcién de las “producciones culturales”. La traduccién, la codificacion, el cifrado y la interpretacidén en el territorio de la cultura global le
sirven a Muntadas no Unicamente para analizar el paso de una cultura a la otra, sino para cuestionar y explorar las relaciones con las
instituciones, el poder, los media, el lugar y el contexto.

On Translation: The Audience presentada durante once meses en distintas instituciones culturales de la ciudad de Rotterdam, entre
ellas el Witte de With Center for Contemporary Art, se materializé en forma de unas estructuras méviles semejantes a vallas publicitarias,
cuyas imagenes cambiaban en cada uno de los lugares y que combinaban las caracteristicas técnicas del medio publicitario, las funciones del

% Marc Augé, Los no lugares. Espacios del anonimato, Una antropologia de la sobremodernidad, Barcelona, Gedisa, 1993.

%1 Sobre un ampliado concepto del site, véase también Michel de Certeau, The Practice of Everyday Life, Berkeley, University of California Press, 1984. Certeau entiende el
“lugar” como un ordenado y metodico sistema que se materializa en “practicas espaciales”.

% Son muchos los medios que utiliza Muntadas en cada uno de sus proyectos On Translation: dioramas (The Pavilion, Helsinki, 1995), sesién de video-conferencia (The
Transmission, Atlanta-Madrid, 1996), el ciberespacio y los procesos telematicos (The Internet Proyect, Documenta X, Kassel, 1997), elementos de escultura-mobiliar (La
mesa de negociaciones, Madrid, 1998), el lenguaje de la publicidad en la calle y las vallas publicitarias méviles recorriendo diferentes lugares de la ciudad (The Audience,
Rotterdam, 1998-1999) o instalaciones audiovisuales (The Monuments, Budapest, 1998 y El aplauso, Bogota, 1999).

% yéase Bartomeu Mari, “Audiences and Translation”, en Muntadas. On Translation: The Audience, Rotterdam, Witte de With, 1999, p. 11.
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sistema de transporte y las simbdlicas del montaje iconografico. Muntadas buscé asi estimular una relacion critica entre el arte, el publico que
nunca era tratado como consumidor o simplemente como “numero”, y el lugar, la institucién cultural, hoy que tanto puede ser concebido
como un templo de veneracién, lugar de aprendizaje, mercado proveedor de espectaculo y entretenimiento, y lugar para las relaciones
sociales o para los servicios educativos®.

En todos los casos, lenguaje e imagen sirven para potenciar una comunicacion simbdlica entre los espacios y las audiencias y para
fomentar las interrelaciones entre espacios, objetos e individuos en un nivel global superador del binomio local-universal. Es bajo esta
perspectiva que habria que relacionar las obras de Muntada con el concepto de “no-lugar” (por oposicién al concepto sociolégico y
antropoldgico de lugar), es decir, un lugar simbdlico donde se forma la opinidn publica o un espacio de circulacién, comunicaciéon y consumo,
un concepto “identitario” de lugar que habla de identidades particulares en relacidn a hechos histéricos y sociales de caracter local.

También me gustaria presentar uno de los Ultimos trabajos de Santiago Sierra (Madrid, 1967) centrado, como la casi totalidad de su
trabajo, en abordar las relaciones econdmicas y de poder en el actual mundo diaspdrico y poscolonial. En Trans Sexual Express Barcelona 2001.
A Classic for the Third Millenium, Sierra presenté otra de sus “metaforas econdmicas”, la instalacion-performance Persona remunerada atada
a un bloque de madera, en la que su interés de servirse del cuerpo humano como Unico interlocutor para la obtencién de remuneracién
salarial quedaba condicionada a las relaciones de “espacio” y “lugar”: el salario y las caracteristicas étnicas del drea socio-politica en el que se
realizaba la accidn, en este caso de la ciudad de Barcelona.

Ya en septiembre de 2000 Santiago Sierra habia realizado en el centro de arte PS1 de Nueva York un primer performance-instalacién-
fotografia-video titulada Person Remunerated for a Period of 360 Consecutive Hours. Una pared de ladrillo cortaba en diagonal el segundo piso
de PS1 y escondia una persona que habia sido contratada por el artista para permanecer alli 15 dias, 360 horas en total, sin tener ninguna otra
instruccién u obligacidn. Los responsables del lugar pasaban comida por debajo de un estrecho orificio en la base de la pared. La persona no
podia ser vista por el publico, pero podia conversar con “el otro lado” a través de una pequefia apertura en la pared. &Y qué podia contemplar
el publico? Sélo una cosa tan abstracta como la venta del tiempo despojada de su sentido productivo y de su significacién social.

La instalacién de Barcelona fue mas espectacular que la de Nueva York, ya que a las reflexiones econdmicas (una mujer — un travesti —
cobraria por permanecer 4 horas diarias aislada y atada por el tobillo a un banco de madera el mismo salario que una prostituta del barrio
Raval recibia por sus servicios, es decir 15.000 pesetas diarias) y éticas (“se pagaba a la mujer a cambio de su tiempo de la misma manera que
se paga a las prostitutas por alquilar su cuerpo y a los intelectuales por poner su inteligencia al servicio de los otros”, segun explicé una de las

¥ Mientras el “lugar antropoldgico” esta formado, segin Augé, por identidades individuales con referencias locales, el “no-lugar” se lleva a cabo viajando a través de lugares
antropoldgicos, es decir, en un proceso de “desplazamiento”. Véase M. Augé, op. cit., pp. 15 — 16.
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curadoras, Rosa Martinez, en la presentacion de la muestra), se buscd deliberadamente un componente estético y en ultimo extremo
simbdlico. Las cuerdas que ataban el tobillo de la mujer a su banco salian de la habitacion cerrada, inaccesible para el publico (tras la primera
semana, la habitacién se abrid y el publico podia contemplar el banco vacio, objetos residuales y una pantalla de TV) y se proyectaban por todo
el espacio expositivo uniendo columnas y creando una malla aérea que implicaba espacios, personas y objetos en las mismas relaciones
simbdlicas.

En nuestro actual mundo dominado por lo que el propio M. Augé denomina sobremodernidad®>, una sobremodernidad regida por la
figura del exceso, por una sobreabundancia de acontecimientos, muchos de ellos no previstos por economistas ni por socidlogos ni por
historiadores, y también sobreabundancia de espacios o de “no lugares”, mal lo tendra el critico y el teérico que quiera acercarse él, que
quiera actuar de “puente” y explicarlo a las audiencias si sdlo lo hace con las alforjas del material especifico, con las disciplinas del historiador,
sin conocer la cultura lo bastante bien como para mapearla y narrarla.

Y es en este punto cuando hablaria directamente del tedrico cultural, que no un antropdlogo, ni un filésofo, ni un politélogo, ni un
tedlogo, sino un personaje interdisciplinar que constantemente se “desterritorializa”, que contempla una serie de “miradas al sesgo” (mas alla
de las visiones académicas frontales) y si me apuran, del critico como intelectual. Y por intelectual, no entiendo ni un funcionario anénimo ni
un burdcrata cuidadoso, ni alguien que tenga como fin contentar a su audiencia, ni un predicador triste o un moralizador sino, como afirma
Edward Said*®, un amateur o aficionado, miembro pensante de una sociedad, un individuo dotado de la facultad de representar, encarnar y
articular un mensaje, una visién, una actitud, filosofia u opiniéon para y a favor de un publico, buscando persuadir, efectivamente pero no
evitando en ningln momento suscitar perplejidad, y en ultimo término socavar la autoridad, decirle la verdad al poder, no renunciando a toda
posibilidad de cambio, un francotirador en suma, perturbador del status quo.

* M. Augé, op. cit., p. 36.
% \/éase Edward Said, Representaciones del intelectual, Barcelona, Paidés, 1996.
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