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«La decada de 1990: Rewind & Forward.
Cap a una competencia publica de I'art»,
va tenir lloc del 8 de febrer al 22 de marg
de 2018.

Des de diferents punts de vista s’explora un
conjunt de desplacaments que es produeixen
des de la decada de 1990. Un de singularment
important és el que afecta la competéencia
publica de les practiques creatives: de quina
manera, en aquella época, es genera un
interes creixent per reflexionar i practicar
I'art amb la voluntat d’inserir-lo en la vida
publica general, en la vida social, en I'esfera
comunicativa, en I'ambit politic i micropolitic,
per apostar per una cultura dels processos
socials i no dels productes de plusvalua. Als
anys noranta, es constata un auge clar de
tota una bateria de fenomens que pretenen
qiiestionar la cultura publicitaria, nacionalista
i subjectivista dels vuitanta, enllacant ambh
practiques dels setanta i avancant formats,
procediments i indagacions que seran
centrals a partir de 1'any 2000: activismes

de tota mena, noves interpretacions de
I'espai public, enunciacié politica, memories
historiques, mediacions, dislocacions, noves
corporalitats; tot aixo en el marc d'una

gran mutacio de I'espectre audiovisual

amb la digitalitzacioé universal i 'aparicio
d'internet, paral*lelament a un procés
general d’estetitzacio i desregulacio viral de
I’economia politica i de I'esfera publica.

El curs va comptar amb la mediacié activa
dels assistents, de manera que la voluntat
d’ampliar la «competéncia publica» del
que s'hi va exposar al llarg de les sessions
tingués un lloc concret d’expressio.
L'objectiu era editar una publicaci6 on el
public assistent tingués la possibilitat de
desplegar lliurement les seves répliques,
pensaments, ampliacions, critiques o
derives respecte als continguts exposats.

Les aportacions s’han elaborat expressament
per a aquesta ocasio i estan directament
relacionades amb els temes tractats en

el curs. El format dels textos és lliure, es
publiquen en I'idioma original i sense editar.
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Tere Badia

Llicenciada en Historia de I'Art per la
Universitat de Barcelona i master en Societat
de la Informacio i el Coneixement per I'IN3
(Internet Interdisciplinary Institute) de la

UOC. Investigadora en els ambits de la politica
cultural, les xarxes, la cooperacio cultural
internacional i la recerca, desenvolupament

i innovacio en la produccio6 artistica. Ha
comissariat exposicions i projectes d'art
contemporani i nous mitjans. Ha realitzat
diversos estudis analitics i manuals de
col*laboracio6 en I'ambit de la produccio

i la innovaci6 cultural. Ha estat vinculada
professionalment a la Fundacié Interarts
(Barcelona) i a I'agencia de comunicacio
multimedia Goetzinger + Komplizen (Karlsruhe).
Va coordinar el programa Disonancias a
Catalunya i va realitzar, per encarrec de ’AAVC,
el Pla Integral d'R+D-I per a les Arts Visuals a
Catalunya. Es professora a I'Escola Universitaria
IDEP de Barcelona i ESDI. Entre 2010 i 2017 ha
estat directora d’'Hangar, centre de produccio

i investigaci6 d'arts visuals a Barcelona.

Cabello/Carceller

Inicien la seva col*laboracio a principis

dels noranta, desenvolupant un treball
transdisciplinari que subratlla la importancia de
construir o reescriure les poetiques i politiques
col‘lectives des de subjectivitats queer. La seva
proposta incideix en la necessitat d'estudiar les
experiencies intersticials, revisant les politiques
sexuals i de genere amb la intenci6 d’interrogar
les formes de representacio hegemoniques en
les practiques visuals i proposar alternatives
critiques. Recentment han presentat una
revisio del seu treball al CA2M de Madrid i
MARCO de Vigo, aixi com el projecte especific
Lost in Transition a 'lVAM de Valéncia. També
van formar part del pavell6 espanyol a la 56
Biennal de Venécia (2015) i han participat en
exposicions col*lectives com re.act feminism.

A Performing Archive, Akademie der Kiinste,
Berlin; Genealogias feministas, MUSAC (Lleé);
BB4 Bucharest Biennale; Global Feminisms,
Brooklyn Museum, Nova York; Cooling Out,
Lewis Glucksman Gallery, Cork (Irlanda). A més,
col*laboren habitualment amb les galeries Elba
Benitez de Madrid i Joan Prats de Barcelona.
www.cabellocarceller.info

Joan Fontcuberta

Desenvolupa una activitat plural en el mon de la
fotografia com a creador, docent, critic, comissari
d’exposicions i historiador. Professor visitant en
universitats d’Espanya, Franca, Gran Bretanya

i Estats Units, col*labora amb regularitat en

publicacions especialitzades. Autor d'una dotzena de llibres
d'historia i assajos sobre fotografia com EI beso de Judas.
Fotografia y verdad (1997), Ciencia y friccion (1998),

La camara de Pandora (2010) i La furia de las imagenes.

Notas sobre la postfotografia (2016). Hi ha una trentena de
monografies publicades sobre el seu treball de creacid. Des

de I'any 1974, en que va realitzar la seva primera exposicio
individual a Barcelona, la seva obra ha estat exposada en
museus de tot el mon (com el MOMA de Nova York, Art Institute
de Chicago, IVAM de Valencia, FOAM d’Amsterdam, MEP de
Paris) i ha estat adquirida per nombroses col*leccions publiques
(com el MET de Nova York, MACBA de Barcelona, Folkwang
Museum d’Essen, Centre Pompidou de Paris). Entre altres
distincions, el 2013 va ser guardonat amb el Premi Internacional
Hasselblad.

Jorge Luis Marzo

Es historiador de I'art, professor del BAU Centre Universitari
de Disseny de Barcelona i membre del Grup de Recerca
GREDITS. Des de finals dels anys vuitanta desenvolupa
nombrosos projectes col*laboratius nacionals i internacionals
d'investigacio, en format expositiu, audiovisual o editorial,
habitualment en relacié amb les politiques de la imatge i del
llenguatge. Els més recents son: Espectres (2017); Fake. No es
verdad, no es mentira (2016); Interface Politics (2016);

Arte en Espana (1939-2015). Ideas, practicas, politicas (2015).
La competencia de lo falso. Una historia del fake (2018)
WWW.soymenos.net

Joana Maso

Professora de literatura francesa a la Universitat de Barcelona
i investigadora de la Catedra UNESCO «Dones, desenvolupament
i cultures». Ha traduit textos de critica i filosofia francesa
contemporania d’'Hélene Cixous, Jacques Derrida, Catherine
Malabou, Jean-Luc Marion i Jean-Luc Nancy, i ha publicat
articles i edicions sobre alguns d’aquests autors. Entre d'altres,
ha editat els segiients llibres: La llengua m’és I'unic refugi,
d’'Hélene Cixous (2009), els textos de Jacques Derrida sobre
art i estetica Penser a ne pas voir : Ecrits sur les arts du visible
1979-2004 amb G. Michaud (2013) i Les Arts de I'Espace. Ecrits
et interventions sur I'architecture (2015). Ha treballat en el
comissariat d’exposicions i codirigit la col*leccio «Ensayo»

a Ellago Ediciones.

Patricia Mayayo

Es professora titular d'Historia de I'Art a la Universidad
Auténoma de Madrid, on actualment dirigeix el Departament
d'Historia i Teoria de I'Art. La seva investigacio tracta de la
historia de les dones artistes, la historiografia feminista i queer
i I'estudi de les practiques artistiques contemporanies. Durant
els dltims anys ha centrat la seva recerca en l'estudi de I'art
espanyol i ha publicat recentment, amb Jorge Luis Marzo, el
llibre Arte en Espana,(1939-2015). Ideas, practicas, politicas
(2015). Es autora, entre d'altres publicacions, dels llibres Frida
Kahlo. Contra el mito (2008), Historias de mujeres, historias
del arte (2003) i Louise Bourgeois (2002). Va comissariar, amb
Juan Vicente Aliaga, I'exposicio Genealogias feministas en el
arte espariol: 1960-2010 (Lle6, MUSAC).
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En els mesos de febrer i marg de 2018, el MACBA

va organitzar el curs «La decada de 1990: Rewind

& Forward. Cap a una competencia publica de I'art».
Les sis sessions van anar a carrec de Patricia Mayayo,
Joana Maso, Joan Fontcuberta, Cabello/Carceller, Tere
Badia i Jorge Luis Marzo (director del curs). L'objectiu
era el d'explorar juntament amb el public assistent
aquelles linies sorgides en I'art espanyol des dels anys
noranta que han aconseguit constituir-se com a motors
de les practiques estetiques actuals, el denominador
comu de les quals és generar una competencia publica
de procediments i objectius, amb la intencio d’inserir-se
en la vida col-lectiva i politica.

La voluntat de proposar aquesta mateixa competencia
en el feedback del public —que normalment queda
acotat en I’'ambit privat després de les sessions
presencials—, va conduir a la idea de reunir en una
publicacio les interpretacions i aportacions sorgides

a partir dels temes tractats en el curs. Aquesta és la rao
del llibre.

Els materials textuals i grafics dels autors i autores que
reproduim no han passat filtres d'edicio ni correccio
posteriors. La seqiiencia en la maquetacio final del llibre
es va decidir en dues sessions en que van participar la
gent que collaborava en el llibre, la direccio del curs

i I'equip del museu. El disseny final de la publicacio es
va encarregar a una de les participants.

Aquesta publicacio també esta disponible en format PDF
per a descarrega lliure a la web del MACBA.
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La década de 1990: Rewind & Forward.
Hacia una competencia publica del arte'...

... que resiste

persiste.

Arte y politica son términos de un repertorio
préactico-conceptual que hace referencia
amodosy condiciones que, en la esfera

de la produccion y reproduccién, se
articulan en espacios contextuales de
orden social e institucional. La revision

del acontecer artistico espanol situado en
torno a la década de los noventa, devela un
escenario de efervescencia en el que el arte
contemporaneo activo y desenvolvio sus
competencias publicas sobre un “proyecto
politico que se esfuerza en abarcar la esfera
relacional, problematizandola” (Bourriaud,
2008). Este panorama, de aciertos y
desaciertos, dibujan un paisaje donde se
encuentra la practica artistica con la practica

politica. Como sefialé J.L. Marzo, para

“dejar a un lado las retoricas emocionales”

y favorecer la recuperacion de un trabajo
colectivo que volviera a repensar lo que
significa producir. Una produccion con claros
“efectos politicos, ya sea porque introducen
tematicas o referentes polémicos, ya sea

porque eluden los campos tematicos o
formales que los poderes politicos pudieran
haber determinado como los Unicos validos
para el arte” (Claramonte, 2010:29).

El cuestionamiento a ideales, cédigos

y formas institucionalizadas eleva la

emergencia de discursos disidentes

que remueven las autocomplacientes
sensibilidades que definen una tradicion
artistica distanciada de la contingenciay los
vinculos sociales para abordar problematicas
socio-culturales, religiosas, sexuales, étnicas,
etc. que afectan a la comunidad (Brea, 1996)
articulando los marcos referenciales de las
practicas artisticas que disuelven la relacion
arte y politica.

De lo anterior, y siguiendo la l6gica de una
competencia publica que resiste y persiste,
écudl seria el sentido de la recapitulacion

de una década de practicas artisticas
movilizadoras y criticas? Aqui no cabe el
dicho de que todo tiempo pasado fue mejor,
sino que la visibilizacion de aquellas précticas

artisticas que movilizaron el debate de los
noventa explicitan lo que Didi-Huberman
(2008) desarrolla como el “devenir
documento”. Desde esta nocion, el trabajo de
los distintos autores y colectivos presentados
en el curso' ocupan un lugar significativo

en el debate actual, manteniéndose frente
ala historia e interviniendo en ella como
colocaciones que entregaron una experiencia
y una ensefianza. Asi, la constante inquietud
del MACBA por la “redefinicion del arte

como una herramienta politicosocial”
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(Marxen,2009), posibilité que la competencia
publica de las practicas y discursos artisticos
expuestos resista y persista en el tiempo, no
solo como un gjercicio critico de memoria,
sino como un devenir que desborda la
coyuntura para invitar a releer y repensar “el
recuento politico de aquello que vale tomar
en cuenta, esa operacion poética que pone
una palabra o unaimagen por otra, una parte
por el todo, una multiplicidad por la otra”
(Ranciére, 2008).
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Sé mas bien poco de casi todas las cosas, a veces me apetece opinar
sin rigor alguno y hoy me ha salido muy bien el arroz.

A menudo suelo decir que el arte es una mierda y que los artistas me
caen mal. Sin embargo, me interesa el arte y los artistas, aunque tienda
aolvidarme con facilidad de sus nombres. Lo mismo me pasa con
comisarios y otras gentes que proponen cosas interesantes.

Esos hombres estaban discutiendo sobre la falta de incidencia que
quitaba el suefio a los jovenes artistas de los 90. Parece ser que estos
comenzaron a pensar su quehacer mas alla del museo, y mas alla del

ARTE, querian adquirir “competencia pUblii”. EIIOSW arte,;(z

lo tenemos claro, pero parece que renegaban, a la vez, de lo que esta
palabra acarrea en lo que se refiere a su inefectividad o inutilidad para
incidir directamente en el mundo en el que se inscribe, y del cual habla.

Si, me parece que el museo neutraliza el discurso de las obras, también
me parece que el arte, dentro o fuera de él, no esta pensado para
incidir directamente, como minimo no desde el compromiso social.

El propio termino arte, lo queramos o no, ha significado y significa
hoy, representacion. Si bien ésta se puede derivar de unaincidencia
directa, la accién obedece a laimagen fija posterior: se realizaa modo
de ejemplo, mediante el cual se pretende hacer llegar al espectador

a una conclusion. Sin la voluntad representativa no hay obra de arte y
este hecho es justamente el que inhabilita al arte como herramienta
de incidencia efectiva. Soy consciente de que estoy siendo drastica,
incluso de que meo fuera del tiesto. Me explico: no pretendo
subestimar el poder de incidencia de la representacion, seria absurdo
hacerlo, ya que es evidente que, por ejemplo, la publicidad utiliza la
representacion de manera tan efectiva como perversa. Intentare pues,
rearmar mi argumento.

A mientender, el problema radica en el concepto arte por dos motivos
principales (seguramente haya mas, pero estos son los que mas me
pesan ahora):

1- Esta excesivamente connotado desde el exterior: en su libro,
Antonio Ortega dice algo asi como que ante una pelicula, podemos
decir: «<me ha gustado» 0: «no me ha gustado» por H o por B, pero es
dificil que afirmemos: «esto no es cine», en el “arte plastico” esto si
que pasa. Este esta sometido al juicio de la gran masa de publico, que
basa su experiencia artistica en una concepcion social muy concreta
y arraigada, respecto al significado de éste término, que los artistas

ya estan hartos de repensar, porque ya no les genera dudas o porque
éstas son demasiado grandes como para ser asumidas.

Si se quiere incidir deberia pensarse sobre qué o quién. Supongo

que cuando hablamos de incidir pensamos en una escala social, 0
particular, desde una perspectiva social, en el fondo. Resumiendo, si
se persigue incidir en alguien que no sea artista o trabajador cultural X;
quiza el arte no es la mejor manera. Tanto nos costaria prescindir de la
etiqueta arte? Quiza asi todo entraria mejor. Por qué nos empefiamos
en mantenerla, aun sabiendo que esta misma nos hace tropezar una
y otravez con las discusiones, dudas y discrepancias de siempre en

el intento de didlogo con “la gente”? Puede que no sea la incidencia
el aspecto mas importa, sino la legitimacion y reconocimiento que
ofrece lainstitucion al creador, través de la misma etiqueta, arte.

2- Asi enlazo con el segundo punto, que considero clave en este
asunto. Justamente la carga de prestigio que la palabra arte lleva
consigo, que afade una plusvalia simbdlicay economica que

impide que el arte trascienda la pura representacion. Me explico:
esta sobrecarga de prestigio se basa en factores de originalidad,
singularidad y unicidad, que aunque desde el mundo del arte se
pretenda desmontar rizando rizos, persiste. Estos factores propician,
pues, que el arte funcione a modo de representacion singular. Eso
significa que si una herramienta efectiva se presenta como obra de
arte, ésta solo se activara por su autor, una sola vez, o un numero
reducido de veces, para asi mantener su caracter exclusivo que la
valida como tal, y posteriormente pasar a mejor vida como objeto

de representacion. Si por el contrario esta herramienta nos llegara
por otra via, la tendencia natural seria su repeticion, puesto que la
considerariamos antes “herramienta efectiva” que “idea” o “creacion”.

Este ltimo punto de repente parece algo incoherente, porque justo
antes he reconocido que la representacion puede ser tremendamente
efectiva, pero me cuesta pensar que lo pueda ser en calidad de “arte”,
justo por lo que he dicho en el punto 1. También porque los artistas
parecen empenfarse en utilizar formas que saben sobradamente que
impiden el dialogo, de la misma manera que los comisarios, con esos
statements infumables de 3 paginas, supuestamente escritas para
ayudar al espectador a “seguir la expo”. Parece que la cosa no va de
gue nada se entienda sino de alimentar este sistema de legitimacion
institucional basado en la encriptacion, el exhibicionismo formal y lo
esotérico: aquello alo que solo unos privilegiados pueden acceder. No
por ser mentes mas o menos brillantes, tener mas o menos capacidad
de reflexion, sino por ser los que poseen el cddigo para acceder ala
informacion, por ser amigos del artista, o por haber pagado por una




visita guiada. Quiza ahora me esté centrando demasiado en el formato
expositivo de museo, que como ya bien sabemos todos, no cumple
tanto como deberia su funcién comunicadora (esto me ha hecho
pensar en esos videos de tres horas sin ni siquiera banquito para
sentarse). Voy entonces al arte que se activa fuera de sala: a menudo,
por suerte no siempre, (estoy todo el rato generalizando,

lo sé) utiliza codigos muy parecidos, por no decir iguales, a los de la
obra expuesta: mismo lenguaje con misma encriptacion intelectual.
Como he dicho antes, éste ademas se realiza con la pretension ultima
de terminar expuesto a modo de representacion, por lo que no es de
extrafar que funcione bajo las mismas ldgicas museisticas.

Pero qué maravilloso cuando entendemos el porqué de esas vueltas
de tuerca de maés, y qué penita seria no tener esto del arte. Qué
satisfactorio, a la par que inesperado, ese momento de minima
incidencia, que nos relajay nos hace pensar que todo va bien.
También tranquiliza pensar que, en realidad, el arte no tiene porqué
incidir de manera tan directa, que es una cuestion simbdlica para
aportar conocimiento al mundo, y que esta bien remover las cosas
sin mas. Pero quiza toca aceptar que crear es mas una cuestion de
auto-bombo, que un compromiso con la incidencia social.

Y ahora, que ya me debo haber ganado algiin que otro enemigo (si

es que alguien ha leido esto) termino, no antes sin afadir que todo

lo anteriormente expuesto, es fruto de un momento de enervacion,
desde la absoluta conciencia

de ser mas que extraoficial, sin apenas revision, si queréis, sin
fundamento suficiente, rebatible y tan mentiray verdad como lo que
se pudiera afiadir en contra. Seguiréis produciendo arte y yo lo seguiré
consumiendo, porque la verdad es que mola mucho.

También queria asegurarme de azer alguna falta, por pura rebeldia infantil.




OI En el museo hay
Unos cartones que me hablan de

L Capitalismo. j{Apuntes para un texto futura)
Alexandar Asilla Velazquez

Trabajo como educador en macos, donde también soy participante del PEI (Programa dEstudis
independents). Desde que fui subcontratado por la empreza conlratada por aste museo hasta el
momento, han tenido lugar las siguientes exposiciones:

- Punk: Sus rastros en el arte contempordnes 1234567910
« Colleccid 31 1234567910
- Andrea Fraser: L'1% c'est mai 24568910
- Miralda Madeinusa 1369
- Gelating Dura 12345678910
- Forensic Architecture 13568911
- Coleccién Macba. Martha Rosler: God Bless Americal 12345689
- Akram Zaatari 134689
- Poesia Brossa 12357910
- Col-leccid: Sota la Superficie 1234588
- The Maids: IT Premio Hans Mefkens (esta ni idea)
- Rosemarie Castore: Enfocar el infinito 45
- Francesc Torres: La campana hermética 1236789
- Oscar Masotta: La teorfa come accidn x 123580
- Doménec B 123568910
- Melanie Smith = 2568911

Algunos temas (NS para tratar en una expo;
1 Antibelicisme o antiterrofizmo (incl. De Estado)
2 Anticapitalismo (Anarquismo, Comunismo...)

3 Antifascismo

4 Feminismos v luchas Igitig+

5 Critica Institucional

& Cuestionamienio anticolonial o antiracista

T Cusstionamiento de la redigidn o anticlerical

B Cusstionamiento de la modemidad ilustrada

9 Cuestionamiento del négimen hegembnico

10 Cuestionaméento del trabajo (precariedad incluida o no)
11 Ecologia

dentro texto oficial del curso de los 90:

-] la_competencia plibica de kas practicas creativas: cdmo en aquelios anos sa produce un creciente interés en
reflexionar y prachicar ol are con una voluntad de insertario en la vida pdblica genaral, en la vida social, en la
esfera comunicativa, en el ambito poliico y mecropolitico, con el objetive Gltime de apostar por una cultura de los
procesos socialas y no de los productos de plusvalla.® .

Vale... arte con propdsito de impacto en la esfera de lo real... de lo social... en la vida tangible

del espectador... ok...

Hace poco mas de un afio, varios amigxs (companers de trabajo) nos presentamos a una beca
con un proyecto que pretendia analizar las politicas curatoriales del macea en contraposicién
a sus politicas econdmicas. Aquellas propias del museo que rigen sus espacios, nuestros
cuerpos y la subsiguiente correlacion con el resto de lrabajadorxs...

Meses después hariamos huelga. Esa huelga duraria 2 meses con MACBA haciendo
puertas abiertas.

Al volver de la huelga, enconiramos una nueva exposicion de Coleccion titulada Bajo La
Superficia.

La anterior coleccion rataba temas como el desamolio del arte conceptual en relacion a la

experiencia sensorial, la critica institucional, el auge del video v la performance en el contexto catalan

© los conflictos geopoliticos y laborales en el arte contemporaneo. Es decir, habia un espacio entero
icado a was sindicales, desample iscriminacidn, critics

i ¥ :
a de produccitn de masas, el

“La nueva exposicion tiene obras que se pueden juntar porque
son superficies de alguna manera.”

del texto de la propia exposicién Bajo la superficie:

La reflexion en forno a la superficie, su
condicidn  malérice y la expansion del
campo  picldrico  ocupan  un  fugar
significativo  en las préclicas arlisticas
contemporaneas. ;De gqué forma  los
géneros como fa pinfura y la escritura han
sido alterados y dilatados hasta que la
propia  maleria  se  consfuya  como
wmrnEarr cefrrcoe? Coleccidn MACBA.
Bajo la superficie indaga en la nocitn de
superficle  como  fugar privilegiado de
experimentacion vy de senfido. Gran parfe
de las obras que se muestran exploran las
practicas posmimimatistas incorporando el
CoNTENTDO cRITICE que aslas aporfan
al lenguaje de la abstraccion,

(En ef micme ecpacia en of gur tnvimes a Adrea Fracer diciends que for mucest atifizan fa sritiza inctifveional
para lavarce la cara tenemer:)

Es una exposicion que, en una primera instancia agrupa obras porque o bien tratan la
condicion pictorica en si misma (Soe Fntme, Snbni Tgiics, Tpnasd el .ﬁ‘?ﬂé ab
Bhap, Flagiume, o ) o han sido interpretadas visualmente como superficies ( Zesef
Forman, Lol $ohabloh, Pose Foreds, Poris Falbed ab. ) Después hay una parte sobre

escultura posminimalista que no sé si interpreta conceplualmente el literalismo formal del




minimalismo como superficie y lo enfrenta a la voluntad discursiva del post- o qué lazo hay
con |a superficie (it M Fut, Flenbos Fusmensfe, «2. ) Y al final hay una parte sobre la
ciudad 7?7 (Fhergor Fhneidee, forel Godomes, e, ).

El caracter formalista de la exposicidn en cierta medida nos dificulta el trabajo. Cuando
preguntamos a grupos de adokscentes qué esperan ver en un museo de arte
contemporaneo y contestan que suponen que veran arte abstracto, hemos de darles la
razén. El problema mayor viene cuando nos dicen que no lo enlienden y hemos de déarsela
otra vez.

conversacion:

Querrin dejar de (ado (@ discusidn sobre si el darte debe o no debe ser entendido dado que
deeptar esta disousiin podrin suponer aceptar fn premisa de que existe vna manerd correcta
de [eer o percibir vma obra, Ta realidad en refacidn a cdmo entra en conkacto el piblico con
&5t exposiciom. tiene mds que ver com [0 nocidn de que el arte contempordmeo es
notoriamente contextual U gn und exposiciin con vm disaoso temdtico ngmativo, no
entenderds nada si no conoces el contexto. Esto es algo dificil en vma exposicidn gue solo se
hnbla sobre sl misma, arte sobre historia del arte, ¥ que para nada apeln a 1 propia vida
Suponiendo que hay varias capas ¥ significados, cada visitante se sit@a en vm Grgar, pero
fExé parte del discurso es accesible desde cero? "Primero s pintaban ventanas af mumdo,
fzego hay wn replonteqmiento en (o representacion de (a realidad  sobre el propio hecho
p:ctﬂru:u etc. Hay algo de historia, siempre (o hay, repito que el drte es contexto

. ¢8in saber de arte puedes tener wna
experiencia estética viendn un cuadro de Thpies? S0 Puaades tenerln viendo 1w moo real?
JFara gue ver a Thpies? #omo dijo Kaprow, (@ vida ha superado af arte w para que ef arte
tenga afgim sentido este debe apelar a {a vida

= El tenar una experencia estética con un Taples e un tema de resituar el muro en un museo, asi, o
miramos-de olra manera.

- 4Pero lo mitgmos 450 Fm'l]ue ﬂlﬂnﬂu', que tenemos que el (1 d]tﬂ“_’ﬂ!,ﬂ £ U1 M e
o porjue reylmente {unciony el propio diaiw\ifiw mugeigtico, que facitiea 1a
abstraeciah?

Creo que hay algo en |a sobresxposician de imdgenes actual que hace muy dificl gue wna visilante sin bagaje
Brlislico, &8 decir, que no haya sido adiestradc para saber apreciar o arde de vanguardia, pueda fener una
expaniencia esbiics con un cusdro de Tapies. O wnx que no reconozca o aparalo muselstico: peno para 850 vienen
al museo desde el colagio

flashback:

En la exposicion anterior, siempre que Ixs adolescenies fenian prejuicios sobre arie
contemporanes y decian “Eso lo hage yo© intentaba cuestionar esa nocidn que amrastramos
de arte como cualidad fuera de este mundo que tienen algunos objetos.

I CELARTEICONTEMPORANED ES UN ESPACIO DE REFLEXION

2 "QUE EL AR‘T‘E LO PUEDA HACER CUALQUIERA ES UNA DE LAS MEJORES COSAS
QUE LE HA"rAH PASADOD AL ARTE CONTEMPORANED. (TU) NO ERES MENOS QUE
LN ARTISTA CLARO QUE PUEDES HACER ESOY

3. A LO MEJOR UN CUADRO COMN UMA RAYA ES UMNA MIERDA. PEROD MO PORQLUE
LO PUEDAS HACER TU SINO POR OTROS MOTIVOS,

Aqui les llavaba a ver el Corpo d'Ana de Manzoni. Les explicaba que ese adista vendia
unos globos para que los inflaras 10, pero si querias te lo inflaba &l, pagando mas, y tenias
el aire del artista. Les explicaba también gue vendia su mierda enlatada. Les preguntaba
que qué les parecia v les decia que si eso les enfadaba es que la obra funcionaba.

También cuestiona esa idea de artista como genio creador (mayormente pintor o escultor, muy
mayoarmente hombre) gue ciealquier cosa que haga es arte.

JArte es cualguier cosa que produce un artista? (O es artista cualquiera que produce arte?

Ahora si Ixs adolescentes tienen prejuicios sobre el arte contemporineo
aciertan de pleno. En esta exposicion todas las obras me parecen un Manzoni
pero sin la broma.

A mi me guslaba empezar la visita por la sala de conflicto laboral, que era la que, por
reconocimiento de contexto, mas impacto causaba en Ixs adolescentes. Comenzaba por
Linea de produccion por excedents, de Adrian Melis.

- En esta obra, Adrian Melis pone una oferta de trabajo [ASALARIADO] a la que
responden 2700 personas de entre las cuales entrevista a cinco y contrata a
una, cuyo dnica labor consistira en destruir todos los curriculums que habia
recibido. Un video muestra el proceso de desbtruccion mientras como
subtitulos aparece la entrevista de trabajo que se realizd a la candidata
elegida. Frente a la pantalla, una montafia de papeles triturados nos devuelve

ala wealided walinica.
£ De qué habla esta obra?

Yo una vez eché un curriculum en IKEA para una oferta en la que ofrecion 20 puestos de
trabajo. Se presentaron 4000 personas. ¢Creéis que me cogieron? Para explicar esto
hice una entrevista de trabajo con otras 10 personas. Una de ellas pica entradas en otro
museo. éDdnde estardn las demds?

*Mira a las estrellas®

- Los derechos sociales estin hechos una mierda. Macemos y ya luego hemos de
trabajar para asegurarnos seguir con vida.

Cuando estaba esta exposicidn cobraba 6€ y me daban 3€ extra por explicar esto.




POEMA:

A veces lo comentaba.,
Sacaba el tema con (a obra de Eulilia Grau.
Unica obra que trata a discriminacion de fa mujer en toda fa sala.
Unica obira fiecha por una artista mujer en toda la sala.
La obra se Tama Discriminacts de I doma.

Yo hablando de conflicto laboral
Yo cobrando 36 por eflo.

La mueva exposicion se lama Bajo fa superficie,

Pero en esta ya cobramos mds,
Nos [a encontramos al volver d la huelga.

unas notas que escribimos Victor Hermoso y yo para el proyecto conjupto con Edgar
Diaz, Edu Ruiz y Harley Martinez sobre nuestra situacion en MACBA:

“[Somos] trabajadores en MACBA subconfratados por la empresa de servicios Ciut'art.
Nuestro sueldo es de, aprSkfbadamente, 6€ la hora. En el gaso de los educadores, se
habrian de sumar 9€ al realizdr una visita guiada en inglés o 3€ en el caso de que esta sea

en catalan o en casteilano, Sin embargo, MACBA paga por nyestros sarvicios cerca de 15€

la hora y la entrada que da acceso a esta ips-tilu{:'uin cuesta 10€[...]

Muestro trabajo, nuestros cuerpos, son los mismos que a_'earc'an como mediadores entre el
museo ¥ el publico que accede al edificio. Estos son también los mismos cuerpos que
elaboran los discursos con los que el piblico entra en contacto con las obras de un museo
que se posiciona frontalmente en contra de nuestra precariedad, un museo que, al mismo
tiempo, Ia niega invisibilizandola [...]

En el museoa, actualmente, tenemos ftres exposiciones. Dos de las cuales dedican un
espacio completo cada una a reivindicar los derechos de los trabajadores v a enunciar las
viclencias de'las condiciones laborales: Dal mono azuwl al cuello blanco, en Gelalina Dura, y
Conflicto laboral, en Coleceidn 31. Obras como Numax Presenta, de Joaguim Jorda, Linea
de produccidn por excedante, de Adrian Melis o Trilogla Postfordista Il. Blue-Collar Suife
No. 2@ Llears Song, de Octavi Comeron wvertebran el discursc oficiaiments
contrahegemaénico dal musaa [...]

Volviendo a la Trlogia postfordista, el artista y tedrico catalan Octavi Comeron ejemnplifica
an la que &l denomina la fébrica fransparente®-aguella que ya no solo se basa en la
produccion de objetos wio productes {inJmateriarﬁ:s. sino qué también teatraliza y escenifica
los propios procesos de produccidn- las diferentes jerarquias laborales que se dan en las

-

formas de economia actuales. Sin embargo, la fabrica transparenis, pese a su
(presupuesta) aniguilacidn de opacidad, no funciona realmente como fal, sino que en su
juego de sombras deja entrever aquello que quiere mostrar mientras invisibiliza lo que
pretende negar. Para Comeron, el paso de la fabrica industrial a la fransparente se concreta
mediante una retorica da la exposicidn, escaparate que decide qué es lo gue merece ser
mostrade. Con esta misma dinamica el museo ejecuta una organizacidn y jerarquizacian de
los cuerpos gque trabajan en el museo.

Segun Comeron dicha categorizacién de los trabajadores es simbolizada mediante la
contraposicidn entre el "'mono azul® y la “bata blanca®. En la fabrica transparente, solo
quedan al descubierto los segundos, los know-workers (Brea), mientras que &l trabajo de los
primeros queda ocultado. Precisamente, la obra de Comeron Trilogia Postfodista If:
Bive-Collar Suite N°2: Lear's Song (2009) que expone el MACBA en su exposicion
Colececidn31, hace un seguimiento de la deslocalizacion de la fibrica Lear hacia Polonia.
Los trabajadores de “mono azul® no dejan de existir, sino que se invisibilizan: estan igual
gue la fabrica, deslocalizados. Este juego de visibilidadiopacidad es representado por
Comeron mediante un palé de metacrlato cuyo interior es azul, simbolizando la base y
auléntica estructura que sustenta la produccién. Encontramos agui un conflicto interesante
en relacién a nuestra situacion laboral en la que nos siluames entre la produccién cognitiva
¥ la prestacion de sanvicios.

De la misma manera en la que la fébrica transparente jerarquiza, en el MACEA existe entre
sus trabajadores una retorica de estatus. Partiendo de los trabajadores de oficinas, que
gestionan el museo desde el edificio contigue al lugar dende se desarrolia el trabajo de base
real, hasta los trabajadores subcontratados de venta de tickets, mantenimiento, educacian,
limpieza, seguridad, etc. que lo llevan a cabo.”

“Fem un balang molt negatiu. A més en uns dies en qué
la ciutat ha viscut un atemptat i que em sembla que més
que mai es necessaria la cultura per demostrar quina
societat volem construir, tenir tancat un museu és una
situacié en absolut desitjable”

- Farran E.arenblnannam mmmmamumunmmmﬂmmwmmm




Expuesta en Colleccid 31 y Gelatina Dura: La pelicula Numax Presenta... (1980) de
Joaquim Jorda trata sobre el proceso de la fabrica Mumax, relomada por Ixs obrerxs en
1877 en el momento de su cierre y autogestionada por ellxs durante dos afcs. La pelicula
es un testimonio brutal no solo de las luchas obreras de finales de los setenta, sino también
de todo lo que entrafia un proceso compartido de empoderamiento contra el capital desde la
base. La filmacién marcd el fin del proceso de autogestion v fue financiada por Ixs propixs
obrerxs con el Gitimo dinero que tenian en la caja de resistencia. Asi mismo, son también
ellxs quienes dan forma al relato explicando v ficcicnando todos los eventos, debates y
decisiones gue tuvieron lugar en esos dos anos. Su honeslidad y la pluralidad de voces y
expeariencias representan a la perfeccion la pluralidad del proceso. En varios momentos dal
film se tratan las diferentes opiniones dadas en el seno de la propia organizacion respecto
a, por ejemplo, igualar salarios independientemente del trabajo realizado o hacer
distinciones, o participar del movimiento sindicalista clasico o mantenerse al margen. Pero
a5 el final del film el que dota & estos debates de una nueva perspectiva. La pelicula cierra
con una fiesta de fin de rodaje, que sirve también como celebracién de clausura del proceso
de autogestibn. En esta fiesta se pregunta a Ixs frabajadorxs qué piensan hacer a
continuacién y, en su mayoria, tod<s esperan no volver a trabajar en una fabrica como
Mumax nunca mas. Aqui me gustaria afiadir algunas de las respuestas.

“Lo que tengo muy claro y he sacado de “Pienso organizarme de alguna manera en

esta experiencia es que tengo que !a que pueda vivir, y si es posible, en el
campo. Porque esto de estar en la fabrica

pasar hambre para que me
en cadena te anula completamente. Luego,

expluten otra vez como me han los nifios no quiere que suban en la
explotado, y quiero hacer un trabajo explotacién que yo he subide. Quiero

que me guste y donde esté bien, pero Queé se desarrollen mds, mds libremente.

trabajar y explotarme ni hablar, tengo que Vivir en la ciudad es un rollo.”

pasar mucha hambre para hacerlo.”

"Algo tendré gue hacer, desde luego, si “Lo gue tengo claro, que supongo que serd
quiero vivir, desde luego ponerme a algo que te ha dicho mucha gente aqul, y

trabajar bajo el mando de otros g5 gue no piensa volver a dar

patrones no lo haré nunca.” .
golpe en su vida, o al menos lo

voy a intentar.”

A partir de estos testimonios, vemos, por un lado, las esperanzas depositadas en los ideales

que los movimientos libertarios y de izquierdas ofrecian tras el fin de la dictadura franquista.

Y por otro lado, como estas respuestas marcan, en la pelicula, el momento en el que fa
experiencia vivencial supera al plano tedrico y la eritica del trabajo se centra en el modelo y

no en las condiciones, que son implicitas del modelo.

El cierre final de la fabrica se debe a la imposibilidad de hacer frenle a las demandas del
mercado, asociadas al avance tecnoldgico del sector, a la dificultad de la gestién del centro
y al boicot de olras empresas de la competencia. Cuando la pelicula fue estrenada en la
Filmoteca de Catalufa, no recibi el apoyo de ninguna organizacian de izquierdas, puesto
que entandieron que aguella era la filmacidn de un fracaso v gue no sarviria para apoyar o
representar el fin que deseaban. Es interesante ver como este fracaso no fue entendido
como una alerta o una cportunidad para generar un analisis critico, y como 1as izquierdas
raprodujeron kbgicas utilitaristas de una forma tan flagrante, pasando por alto la voluntad del
film tenia de ser un testimonio sincero, plural y experiencial. De esle modo, |a pelicula se
perdio durante veinte anos. En respuesta a esta pelicula, en 2004, cuando se recuperd la
cinta, Joaguim Jorda rodd una segunda parte titulada Veinte afos no es nada (2004), en la
que el director rastred v entrevistd a aquellxs trabajadorks que hablan tenido un papel mas
prominente en ef pnmer film. En esta segunda pelicula, la mayoria de personas que habian
formado parte del proceso de Mumax se habian asentado, representando el declive de las
luchas libertarias en el sistema del bienestar antes de la crisis financiera global. Pero hacia
el final de la pelicula, Ixs ex-trabajadorxs de Numax hacen un brindis en el que unx de elixs
propone brindar por ‘que los espanoles sean capaces de echar a Aznar y que |a gente llana

a" a lo que otrx respondea:

U8 pLa i =

interesante saber como seria el brindis de producirsa en al 2017,

- Por otro lado, frente a Numax presenta... en la seccion A 80N AZF & GRS BAND" de
GELATING DURA,

inciso:
Hito Steyerl reflexiona en su ensayo Es el museo una fabrica (2009) sobre cdémo el hecho
de que las primeras peliculas de Louis Lumiére en las que se filmaba a obrerxs saliendo

de una fabrica marcaba simbdlicamente el fin del trabajo industrializado. Sobre el tema,




Hito alerta: “Pero, aun cuando abandonan el edificio fabril, ello no significa que dejen
atras el trabajo. Mas bien lo llevan consigo v lo dispersan en todos los aspeclos de la
vida" (Steyerl, 2014: 68) Una suerte de premenicion del paso del mono azul al cuello
blanco, del sistema fordista al cognitariado,

tuvimos la obra de Maria Ruido La memeria inferior (2002), un video ensayo donde
reflexiona sobre la memoria v la construccion del pasado y la historia a partir del relato de
sus progenitorxs como trabajadorxs migrantes en Alemania. En esta obra, Ruido habla en
primera persona sobre su experiencia como Eija de migrantes y scbre cdmo ha cambiado la
vision sobre el trabajo en el salto generacional entre ellxs. La arista les escribe: “Hoy
desde mi trabajo pienso en como hacer visible vuestro trabajo. La produccién de la

historia, la historia de la produccién. Cémo imaginar hoy la fabrica. Como representar

el polvo negro y los vestuarios si!anmasas de cansancio. [ -] Como haceros entender _

que trabajamos ya cuando no iraba}amos. que honramos vuaatro“rﬂi:uardn al resistir
en la precariedad. Como haceros comprender que el trabajo no nos ha hecho libres.
[.--] Todos vuestros esfuerzos estaban dirigidos a'-cambiar nuestro futuro. ¥ el futuro
cambiado se levantd entre nosotros como una distancia inaah'rahle." Aqui, Maria Ruigln

hace una lectura del pasado corflextualizada desde el presente, desde su propio cuerpo.

[ PER SETMANA SANTA... NO
TREBALLEU MAI ‘

EN FAMILIA

L'any 1969 va agaréixer en un mur de Parls una pintada que déla Mo travailiez famaisMo treballeu mai) i que'va
sor atribuida al cercle de s Internacional Situacionista, un grup danistes | intel-lectuals que tenia com a objeciir

acabar amb ¢l sistema opressiu de la societsl de classes | combatre elSistema ideologic conlemparani de la

civilitzacid occidental: 'anomenada dominacid capsalista.
Els siluacionistes reivindicaven el potencial revolucionari del temps [iure | I'espai pablic com a lloc de creackd
cultural | d'aceit poditica. En un exercici per recuperar aquest esperil, ens preguniem; guines noves relacions |
significats poden songir de desplacar conceptes | accions que semblen inalterables com el treball, el temps
productiu o improductiu, Meficacia, I'al:usenma_rel gue &35 Ol 0 el que és indtil?
En agues! taller us proposem experimentar plegats la possibidat d'alterar alh que sambla inamovibile, Es tracta
dimaginar junts aquests desplacaments a partir de treballs com els d'Adrian Mels o Andreas Siekmann, |
transformar-los en estampacions perqué surtin del museu | ocupin lespai poblic.

[

-

MIORORELATO: Este es el texto a partir def cual nos pidieron disefiar un taller. Por talleres el extra eran
[

Actualmenta???7?? en nuestra sociedad??7?? el trabajo ya no es una labor que podamos
focalizar en un tiempo y espacio determinado sino que ocupa todas las esferas de la vida
plblica y privada???? tomandose indisociable de cualguier actividad de la vida
cotidiana??77?
LCudnto tiempo tardamos en generar unda idea o un conocamiento que Nos permita desempeniar esa actividad?
A Cudnlo tardamos en construimos a nosolros mismxs como sujelos deseablemente explotables para el
desempleo de la misma?

otra obra de la coleccidn anterior:

El valor de la ausencia: Excusas para ausenfarse de su cenfro laboral (2000-2010), de
Adridn Melis, subvierte estas condiciones. En la obra, Melis contactd con 114 trabajadorxs
para que se ausentaran de sus lugares de trabajo mediante una excusa falsa y le
proporcionaran una grabacion de la conversacion por la que €l les pagaria el dinero que
perderian los dias que les concedieran por su excusa. Por un lado, Melis esta pagando por
un trabajo: [xs trabajadorss han de pensar una excusa que funcicne, han de asumir el riesgo
que entrafia mentir a la empresa y han de superar los dias consecutivos y convivir con
aguella mentira. Es un trabajo cognitivo en el que estan generando una idea que les permite
lograr un resultado; faltar a su trabajo remunerado. Por otro lado, Melis también esta usando
las herramientas del sistema en contra de este sistema: estd remunerando un trabajo segin
rige un salario preestablecido en relacion al tiempo de trabajo invertido y, ademas, recibe

una mercancia a cambio: la grabacién de la conversacion.

conversacion respetuosa o intercambio de comentarios:
Ambas obras de Mefis, en general, tienden a convertlr wma accidn g sencilla en wma
manerd de poner d debate uma reafidad muche mds complejo. Ambas wtilipan sinadciones
que podriamos tildar de cierta crzeldad para, mediante ef boemor, habformos de nosotors. Mno
manera de corumicar esta realidad refrsando (o palabra (experencia estética, arte), De
credr otro tipo de impacto o afectacidn en el interfoortor. ®reo que ese deberi ser propdsito
del arte. El arte contempordnes como vm espacio pard (2 reflexidn; mediante wmn dispositivo
que es, 170 de por si, Alper contextwal, tanto se quiera o come si no. El propdsito de generar
Preguntas |J no respuestas, me parece und [abor esencial en vm momento en el gre wivimos,




en una red de abstractas tmposiclones que nos dirdgen hocia o final bajonero, pero
altamente afectado por (as condiciones mareriafes e mmateriales en (as que nos movemos.
Pesde esta perspecthva critica y analizando 1a obry de Theodor w. Adorno, Jordi
Maise en Su ensago dComunicycion libie de cagecioh o fils inmmedigtez? (2010)
describe 1a industria culturl como un “marvo de praxis social que rige las formas
de interaccioh, de deseo y de praxis cotidiana de acverdo con los imperativos de 1y
m|-_|¥kfunclnih social, favoreciendo 13 int,mgemﬁh del dominio, 1a adaptacisn g el
conformigmo” (Maiso, 2010; 67). Un sistemy que mn[igum “las formas de relacioh
con el mundo de log individuos socializados, sus horizontes de deseo y las normas
de To sociglmente aceptado,” ( Maiso, 2010: 63) En este sentido, as redes sociales se
convierten en uny especie de macro industria cultural donde todos producimos
estos patrones y I‘Elal'lx|uclnuu.1-5, g l,mlu-;jms Suh'jeﬂﬂdﬂd,

.I E E ! I_ E 5 ﬁ ¥
En el museo hay

Unas cartones que me hablan de

Capitalismo.

Sease titol (1972) de Bpbert Rauschenberyg
dentro texto del museo: “Membre de
Beat Generation, Rauschenberg va interessar-se
als anys einguanta pel collage 1 Cassemblatge,
gineres que va descobrir juntament amf Cy
Twonbly @ guiat per Cinterés cap a Marcel
Duchamp  §  Joseph  Cormell,  Despris
dexperimentar  amb  fes  seves  muiltiples
possibilitats, ja als anys setanta incorpera
materials pobres com cartrd, cinta dembalaige o
CabxiL

Amb un aspecte intencionadament pobre, a fa seva ofra Sense titol fuig de qualsevol retorica formal.
Ef procediment tecnic de Cassemblatge no només serveiy, per posar en didleg diversos materials, sing

gue també suposa una retvindicacid viswal dels objectes. L'estética residual daguesta obra conté

WNA cRITICA AL CAPITALISME | of seu sistema circular de produccio-consum-refiis.”

UNACRITICA AL CAPITALISME
UNBCRITICA ALCAPITALISME
UNACRITICA AL CAPITALISME

UNACRITICA AL CAPITALISME

UNACRITICA AL CAPITALISME

UNACRITICA AL CAPITALISME

conversacion:

Viendo el video de Melis vemos de qué va, tiene un vineulo directo con la
m;u idad, con nuestm vida, Lo mismo con Numgr presenta... &Quié vemos en estos
cartones

Una obra anticapitalista.

Genial, veamos de qué (rata 1a siguiente,

¥ asi con el arte burgués, o su discurso comisarial, que acomaoda la critica y la diluye,

£ Qué impacto tiene esto en 67

Ponme dos obras anticapitalisias para llevar.




Diverses obires de Rita McBride de entre el
2000 § el 2003

dentro texto del museo: “Fjta MeBrde
realitza escultures postminimalistes properes al’
dissemy industria! § Carguitectura  moderna.
Interessada per les sitwacions performatiques que
es deriven dobjectes | elements urbans, ofs
frcorpord alterant-ne fes dimensions, colors
matenals. Intruduint-los als t.ipc:rr'.: drt Eﬁciaﬁ del
musey, queden imbuits d'una wova  condicid
artistica.

A Servanis and’ ,:..c:m (Dommestic) W&Mﬁ.ﬂmﬂm

I o g AA LLUTTA DE CLASSES | [
Ll{if&iﬂi{lﬁ[—.m& I a TWhite Elephant (Wall) {GFH":‘.‘FH:I.'L un dels elements de Caire condicionat,
fiabitualment situat als terrats de (o ciutat, en un ofifecte Muminds § impol”lus. EL seu titol remet o
Fexpressd anglesa wtilitzada quan un objfecte &5 indtil o una cavsa perduda.”

LALLUITADECLASSES

LALLMITADECLASSES
LA LLUITADECLASSES
LTALLUITADECLASSES
LALLUITADECLASSES
LA LIUITADECIASSES
LA LEVITADE CLASSES
LA LLYITADECLASSES
LA LEUITADECLASSES
A LEUFTADECIASSES

En la folo de la izquierda aparecen dos obras, la de Fute #aFhit v la de Bdmbsr
Phaensenile.

Rt Meffbint trae objetos de la civdad, los
singulariza y los entra en el museo.

De la propuesta de St #aBhat s
desprende el cuestionamiento del museo
como espacio de legitimacion del objeto
artistico.

La obra de it . #a %kt 05 de principios de
la década de los 2000,

Fharite Fhiemenste crea multiples

industriales y los sitda en la ciudad.

La propuesta de Bleafdt Fheomemle
pretende crear una interferencia an al
espacio publico y propone una experiencia
en la persona comln que Se cruce con su
obra.

La obra de F¥eubds Fhuememite es de fingles
de la década de los 1960.

dentro manifiesto de Charlotte Posenske:

“Las cosas que hago

son variables,

lo mas sencillas posible,
reproducibles,

[]

Pueden distribuirse en nuevas
combinaciones o posiciones,
alterando asi el espacio.

Estas alteraciones son obra del consumidor, que

una vez tras otra participa en el proceso de creacion.

-]

Hago series

porgue no quiero hacer piezas individuales para

individuaos,
[...]

Cada vez son menos recenocibles como “obras de arte®.
Las objetos pretenden tener el caracter objetive de los

productos industriales.

Mo pretenden representar mas

de lo que son.

Las antiguas categorias artisticas ya no
existen,

[.-]

Si bien a nivel formal el arte se ha desarrollado

progresivamente, su funcidn social se ha
estancado.

[--]

Me es dificil aceptar que el arte no pueda
aportar nada para solucionar los problemas

sociales
Que nos apremian.”




alguien en la sala dice:
"Una pelicula no puede cambiar el mundo, pero puede cambiar la
vida de alguien que puede cambiar el mundo.”

Tal vez habla de Blue (1993), de Derek Jarman.
Esta pelicula, expuesta en coleccion, puede tener el impacto real de cambiar Ia vida de
alguien.

- 0O la obra de Félix Gonzdlez-Tomes.

- [Eso siempre, aunque no sepas por qué estd aqui,

en sus mentes suena Panic (1987) de The Smiths:
(que no esta en |a exposicién, por eso suena en sus mentes)

B down the disco
Hang the blessed pJ
Because the music that they constantl play
It says 1ml‘hi11ﬁ to me ghout, my 1iPe

q’uema 81 mil {20, cu@]m;_ al comisario porque I.E,Li Ul)]ﬁj que ponen
constantemente no me d_icen midzx Sﬂhlfe mi f.,ric[zL

- F
Yo no sé qué es eso deda competencia piblica en el arte, ;pero es
la politica contractual en un museo un tema demasiado mundano
como para afectar la legitimidad'politica de su discurso? ;0 sucede

lo contrario y es realmente algo sumamente inabordable?
En 2006 ya se dijo: “Hablar de precariedad en Macba es como hacer un curso nutricional
en McDonald's” (ctrl-i)

- ara fem un exercici > fill the blanks:

CAMTARES DE HUELGA I:

5| ET-CREMA, CREMA
51 TEXPLOTA EXPLOTA




INTERVENCIONES DE CIRUGIA ESTETICA

; Iljl','lﬂ“!:-l.t""llﬂ *uirﬁanu'-lululw.j en outhe
8 liermme, sim evlubitis ni grasa hcodimds

OITETIVO: VIENTRE PLAND

Som cada ver i by
PRI 1 woden
A ettty g

o sesluchin con by o
Mg w Moo,

r

LA FORMU

FORTALECE LAS
PESTAMNAS DESDE 1
RAIZ Y FAVOR

GLUTEOS AL ALZA

Nuria Moreno Deamo (Barcelona, 1980)
Dictadura de la estética femenina actual
Collage sobre papel, 2018

24 X 32Cm

En mi obra vaimplicita una critica al capitalismo y al patriarcado,
predisponiendo los dos a la mujer como gancho para el consumo, a
través de su concepcion simbdlica de objeto de deseo, y, cosificandola,
perdiendo asi su identidad como sujeto. Presionandola estéticamente
de forma absoluta, directa y cotidiana a seguir ciertos canones estéticos
y de belleza, basados sobre todo en la delgadez y juventud de los
cuerpos femeninos. ..

Hay un sector del arte contemporaneo de hoy, en el que yo me
identifico, que analiza la vida cotidiana de individuos, colectivos

y comunidades. Yo analizo en mi obra (e intento plasmar) lo que
considero es la situacion social actual de desigualdad del colectivo
femenino, y pretendo con ella mostrar, denunciar y concienciar a
quien la vea; mi obra pues quiere ser un agente activo, “feminista” en
este caso, para la sociedad de la que formo parte.

Dictadura de la estética
femenina actual

La autora Marfa Elena Morato (2011) dice que:

El arte contemporaneo quiere ser util a la sociedad y para ello no ha dudado
en crear un nuevo camino con nuevas reglas y con el uso de cualquiera de los
instrumentos expresivos y comunicativos a su alcance. Este renovado activismo
social surge de la confluencia de dos variables fundamentales: el rechazo
alo superfluo y a lo estrictamente individual.
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Propuesta
pedagogica

En el siguiente texto me propongo el desafio y la reflexion de presentar
una propuesta pedagogica a partir de lo que se ha explicado el curso
“Ladécada de 1990: Rewind & Forward. Cap a una competencia
publica de I'art”. El desafio radica en no proponer una formula, ya que
el proceso artistico contemporaneo de los noventa propone
justamente esto: salir de la norma.

Como propuesta pedagogica me refiero a incorporar el arte
contemporaneo como una forma de conocimiento para jévenes

y profesores, no artistas necesariamente, y a incentivarlos a generar
sus proyectos artisticos.

Elincorporar el arte contemporaneo, como forma de conocimiento,
conlleva a generar un proyecto artistico en que educadores o
investigadores artisticos presenten a profesores y jovenes ejemplos
de artistas contemporaneos, como los presentados en el curso.
Eltrabajo de quien presenta a los artistas sera generar una
conversacion en torno a los trabajos y a las reflexiones de los artistas.
Para el comienzo de la conversacion/presentacion los temas centrales
que recojo del curso son los siguientes:
- Elarte contemporaneo sale de los lugares convencionales

de exhibicion.
- El arte contemporaneo busca incidir en la vida cotidiana

o enlo publico.
- El arte contemporaneo propone otros medios produccion.

Los temas centrales son puntos de partida para la conversacion y

no deben necesariamente plantearse en el orden sefialado arriba.
A continuacion los explicaré detalladamente recogiendo lo que se
ha dicho en curso y por cada autor.

EL ARTE SALE DE LOS LUGARES
CONVENCIONALES DE EXHIBICION:

(Este tema central recoge las reflexiones de las conferencias
de Tere Badiay Jorge Luis Marzo.)

El contexto de los afios noventa, estuvo marcado por la crisis
economica que evidencio las fragilidades de los lugares de exposicion
de Madrid y Barcelona. Desde los afios ochenta, las practicas artisticas
estuvieron mediadas por la institucion y uno de los ejemplos es la feria
de arte Arco, inaugurada en 1982 y que determind qué es lo artistico
para galerias en el pais. Como respuesta entonces, hay una busqueda
de los artistas contemporéaneos de los afios 90 por encontrar nuevos
lugares de exposicion, en los que el artista y un colectivo se hacen
cargo de los procesos de produccion. Hubo por lo tanto, la necesidad
de crear nuevos espacios para artistas contemporaneos que en

los afos 80 habian salido de Espafia quienes volvieron con nuevas
practicas artisticas que la institucion imperante no les daba espacio.

Algunos de los ejemplos de nuevos espacios de arte surgidos desde
finales de los ochentay los noventas son:

Espacio P: http://sitioweb.com/espacio/

Arteleku: http://artxibo.arteleku.net/es

Ateneu Popular Nou Barris: https://www.ateneu9b.net/

Este tema nos puede llevar a abrir la conversacion con las siguientes,
preguntas: ¢Qué lugares de exposicion conoces? 6Como son estos
lugares? {Cémo nos determinan la manera de mirar los trabajos
artisticos? ¢ Conoces algun espacio independiente de arte? ¢ Como
piensas que deberia ser el espacio para arte?

EL ARTE BUSCA INCIDIR
EN LA VIDA COTIDIANA, EN LO PUBLICO.

(Este tema central recoge las reflexiones de las conferencias
de Jorge Luis Marzo y Patricia Mayayo.)

En los afios noventa los artistas citados buscan incidir en el mundo
real, irrumpir el espacio publico y boicotearlo como dice Rogelio
Lépez Cuenca (citado por Marzo). Los artistas de los noventa buscan
conectarse con la realidad politica, social y sexual tratando de
comprender la complejidad de los procesos sociales. Esta busqueda
nace también como respuesta critica a la privatizacion del arte y la
sensibilidad, en los afios ochenta. Otra respuesta critica que algunos
colectivos trabajaron fue cuestionar la institucionalidad de la identidad




y la representacion homogénea de la categoria de mujer por ejemplo.
Surgen colectivos LGBTIy otros que incorporan discursos feministas
en sus practicas artisticas.

Algunos de los ejemplos de artistas y colectivos de finales de los
ochentay los noventa son:

Estrujenbank: http://estrujenbank.com.es/
Cabello/Carceller: http://www.cabellocarceller.info/engl/
Rogelio Lopez cuenca: http://www.lopezcuenca.com/

Maria Ruido: http://www.workandwords.net/es

Preiswert Arbeitskollegen

Este tema llama a generar una conversacion en torno al trabajo
artistico de alguno de los ejemplos y preguntarnos qué problematicas
sociales pone en cuestion el artistay en términos generales podemos
también preguntar al grupo qué cuestionamientos sociales pueden
criticar en sus vidas cotidianas.

EL ARTE CONTEMPORANEO PROPONE
OTROS MEDIOS PRODUCCION.

(Este tema central recoge las reflexiones de las conferencias
de Joana Maso y Joan Fontcuberta).

En este ultimo tema me refiero a los nuevos medios de
produccién que propone el arte contemporaneo de los afios
noventa que esta marcado por el espacio social en que quiere
incidir y transformar. Joana Maso nos ha presentado a artistas
que estan interesados y se sitian en el lenguaje explorando
otras maneras menos visibles de politizar y que se conectan
con el espacio critico de la filosofia contemporanea. Los artistas
generan aqui un discurso que hace critica al discurso mismo, su
materia es el lenguaje que es un sistema de signos arbitrarios y
construcciones histéricas que se puede destruir o desmontar.

En el caso del artista Joan Fontcuberta su lugar de incidencia
es laimagen. Pone en cuestion los espacios de verdad de
laimagen, la fotografia era considerada una prueba de la
existencia y de la realidad y Fontcuberta en su practica artistica
pone en evidencia el engafo y que los estos medios no son
inocentes, trabajando con realidades inventadas, produciendo
un engafo. Fontcuberta sefiala que en los afios noventa hay una
desconfianza de la realidad y de la esperanza de cambio y que
en este desencanto se aboca a un trabajo mas social y con la
realidad politica.
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Algunos de los ejemplos de artistas y sus trabajos artisticos de finales
de los 80y los noventa son:

Lua Cordech: http://luacoderch.com/

Octavi Comeron “Hidden Piece”

Joan Fontcuberta: https://www.fontcuberta.com/

Eltema de conversacion con el grupo a trabajar puede llevar a planear
un trabajo artistico en colectivo o individual y a buscar un medio

de produccion que sea mas acorde a su ideay a preguntarnos qué
efectividad creemos que el medio de produccion escogido pueda
tener en comunicar la idea que queremos planear en nuestro trabajo.

Esta propuesta pedagdgica propone generar, mediante estos tres
temas, un punto de partida para realizar trabajos artisticos que
conlleven la critica social y para ampliar los conocimientos

y la funcionalidad que tiene el arte contemporaneo en nuestra vida
cotidiana y que posiblemente se desconocian anteriormente.

Los trabajos y los procesos de produccién artistica que posteriormente
el grupo genere pueden ser muy diversos dependiendo del contexto
y los intereses que cada participantes.
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Arte politico. {Qué es lo que esta implicito
en que podamos describir o historiar unas
determinadas practicas artisticas a través
de su vinculacion a una forma reconocible
de militancia o activismo politico? No es sélo
lavoz o lavoluntad del artista la que esta
inscrita en este relato. Sobre todo, la de una
sociedad que busca, atormentada, un lugar
de escucha. La palabra del narrador reivindica
gue pueda oirse la voz y el lamento de /o que
no puede tomar parte en el discurso politico.
¢Esta historia del arte le confiere a esta voz
un lugar? éLa deja hablar? {Se oyen sus
razones? No se pretende juzgar si ésta es
ar ? una manera ‘acertada’ o no
de historiar. Sélo se admite este hecho, y se
trata de conocer en qué términos o bajo qué
condiciones tiene lugar. Queremos preguntar
por una cierta voluntad explicita de referirse
adeterminadas précticas artisticas como
politicas, como instrumentos visibilizadores
que toman parte en conflictos generados
en el seno de la sociedad moderna. También
preguntaremos qué significa llevar el
concepto competencia publica a su efectivo
cumplimiento, y si ello implica un estimulo
para la comprension de la situacion en la que
nos encontramos y en la que se encuentran
las voces de los que no hablan.

Separacidn ficticia. Podria adelantarse ya la
objecion de que comenzamos separando
los términos ‘arte’ y una supuesta voluntad
que desde fuera, que afadiese algo para
transformarlo en ‘arte politico’. Esta primera
separacion podria tener lugar partiendo Y
de una base o contexto de andlisis que
Ranciére ha denominado “concepcion(es)
de un presente post-utdpico del arte™: una
actitud en la que se ha terminado ya con
cualquier utopia estética, con laidea de

radicalidad del arte o la capacidad de éste
para contribuir a una transformacién de las
condiciones de existencia colectiva. Asi pues
partiremos del mismo postulado que en
principio parece rebatirnos, y aceptaremos
sus condiciones. Nos insertamos en un
marco de comprension desde el que arte
y politica forman parte de “un régimen de
inteligibilidad en cuyo seno se volvieron
pensables” o “reparto de lo sensible™.
Entendemos desde el concepto de
operacion de reparto, un marco no

neutro por el que las cosas adquieren
ciertas relaciones vinculantes a la hora

de ser pensadas.

Un marco cuyo analisis puede dar lugar a una
comprension de contenidos codependientes
alos fendmenos ‘arte’ y ‘politica’. ¢ Como?
Sefialando una “distribucién y redistribucion
de los lugares y las identidades, de lo visible
yloinvisible, del ruido y de la palabra™,

de sujetos capaces de decision o de aquellos
considerados incapaces o ‘que no toman
parte’ propiamente en el espacio de lo
politico. Pero no solamente delimitando un
ambito frente a otros, sino refiriendo a la
condicion de reparto mas fundamental. De
modo que para conocer en qué medida es

0 no es un sujeto participante de lo politico,

y en qué condiciones puede o no puede
relacionarse dicho sujeto con una experiencia
especifica que apunta a objetos que quedan
deliberadamente separados de otros

‘ordinarios’, resulta imprescindible conocer

las condiciones de posibilidad o reparto que
dan lugar a la sociedad en la que se inscribe.
Es decir, sujetos como dentro o fuera de
lg,politico, y sujetos viviendo o io viviendo

lo que salva.

especiales o extraordinarios.

¢ Cudl es el caracter de este reparto? {Qué
tipo de objetos son visibles y comprensibles?
¢$Como se garantiza un reparto igual? {Qué

propiedades de los objetos pueden ser
vélidas para este reparto? Para que pueda
haber una especificidad de lo que conocemos
por ‘lo estético’, tiene que quedar de algun

L modo separado de ‘todo lo ¢gemas’. Y el que

d ASUncCion:

haya creado esta manera de ser especifica
es una consecuencia de una determinada

‘operacion de reparto’ o de cierto ‘corte’

en la consideracién de las cosas (¢qué

es necesario para que una cosa sea
considerada como tal cosa?). El cémo haya
tenido lugar esa operacion y algunas de
Sus consecuencias mas importantes son
cuestiones poco claras y complejas, por

lo que una entrada en posicién necesitaria
un alcance mucho mayor al de este escrito.
Simplemente, apuntaremos brevemente
algunas de las interpretaciones que ya

discuign sobre la Cuestlol d

Mundo h/stor/co y modo de pr cia.
Entendemos que cualquier régimen
especifico de identificacion, o cualquier punto
por el que cortemos las cosas y las separemos
de otras, no haya de ser una condicion
ahistdrica, que opere con independencia

a su pertenencia a un mundo histérico
concreto. Precisamente la historia emerge
narrativamente desde las distancias entre
unos modos de consideracién y otros.

El cémo tiene lugar esa operacion de reparto
es lo que construye ese mundo como

tal. Por ello, el régimen de inteligibilidad

que configuralo que llamamos sociedad
moderna marcara (y si no tenemos cuidado,
de tal forma en que podriamos no advertirlo)

la constitucion del mundo histérico del
que forman parte no aparece como tal
para ese mismo mundo historico,

el cual, por el contrario, da por supuesto
aquel modo de presencia de las

cosas como perteneciente de manera
«natural» y «en si» a las cosas mismas"®

Conviene ser capaces de guardar,
por eso mismo, una serie de distancias
de interpretacion no siempre evidentes.

Platon y la polis. Un ejemplo que daria

para mucho, pero del que aqui podemos
solo hacer una pequefia mencion, es la
interpretacion acerca de lo que fuera tener
un papel politico dentro de la polis en relacion
aLa Republica de Platon. Cuando decimos
que no queremos caer en el error de ver
nuestras propias condiciones o modos de
presencia como ahistoricos, nos referimos a
gue no podemos apoyarnos en ellos a la hora
de mirar ciertas épocas y textos. Ranciere
comenta que el gesto platénico no destituye
Unicamente a los artistas, sino también a

la politica misma: “la misma division de lo
sensible sustrae a los arteganos de la escena
politica donde harian ot/ﬁ

cosa distinta que su trabajo y a los pdetas

y actores la escena artistica donde podrian
encarnar una personalidad distinta que la
suya”. {Por qué los destituye? Porque

para Ranciere ese estar ahi, en ese punto

del tiempo y del espacio ocupando un lugar
concreto (“formas de presencia de cuerpos
singulares en un espacio-tiempo especifico™)
es lo que define el reparto de un cierto modo

nuestra comprension respecto de aquellos esencia de las cosas (qug seria en este
mundos en los que el reparto acerca de dgi gﬁpﬂ%t@j&§mo
: 5 el

qué son las cosas y cdmo son separados
determinados d&mbitos haya funcionado
de un modo completamente distinto:

“esa dependencia del modo de
presencia de las cosas con respecto a

situado en la Atenas del siglo V a.C.).
Por tanto, estar ahi ocupando un lugar en la
plaza publica, por asi decirlo, es lo que define
a uno en cuanto a su capacidad de actuacion
politica en dichas circunstancias.
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¢Es, en este mundo y este contexto,
un argumento razonable?

Sivemos en la polis (y las vemos)
caracteristicas de una “vida organica de

la comunidad”® tal y como las ve Ranciére,
quiza tenga que ver con que ésta todavia

se sustenta en una serie de relaciones
vinculantes (o éticas): hay un dentro, hay un
fuera, no hay un reconocimiento de que un
tipo de actividad como el intercambio sea o
signifique lo mismo para todos ni en todos
los casos®. No hay un espacio neutro de
relaciones: es por esto por lo que podemos
decir que es propiamente comunidad, y no
otro tipo de agrupacién politica, dado que no
esta constituida por individuos atomizados

y ‘vueltos a juntar’ por un fenémeno de
representacion y legislacion, como aquella
que reconocemos por sociedad civil o
moderna. Pero en la polis, de hecho, este
espacio neutro esta empezando a emerger’®,
y ciertas condiciones respecto de €l
comienzan a ser discutidas. La Republica
puede ser comprendida como un intento

de presentar una construccion de la polis

de acuerdo alo que sea la justicia, pero que
de hecho, no lleva a construccion alguna:
cualquier intento de definir sus condiciones
lleva en la propia obra a una inconsistencia
que se hace notoria. No podriamos estar

de acuerdo con que Platon excluye la
democracia en virtud de la creacién de una
comunidad ética'’, (en todo caso seria el
estatuto de la polis como comunidad ética lo
que estaria empezando a ser cuestionado)
dado que para llegar a esta conclusion,
hemos partido de las condiciones de reparto
0 nocion de presencia que evidenciamos en
nuestro tiempo.

Sobre todo cuando tenemos en cuenta
una nocion de presencia como la que nos
describe de ‘cuerpos singulares ocupando
puntos en el espacio-tiempo’. Un espacio-
38

tiempo uniforme e infinito, en la que tiene
sentido precisamente la situacién de cuerpos
singulares es, efectivamente, la forma de
presencia de nuestro momento histérico

a partir del desarrollo de la ciencia moderna,
pero no valido en cualquier momento
histérico. Una nocién de reparto concerniente
alamodernidad, que ha requerido para su
fundacidn dejar atras otro tipo de constructos
o repartos como obvios'

Hemos explicitado un ejemplo que nos pone
en situacion respecto de la necesidad de
analizar ciertos fendmenos en relacion al
tiempo historico y modo de presencia que
les corresponden. Ahora volveremos al tema
que nos habiamos propuesto: explicitar las
condiciones de lo que conocemos por

‘lo estético’ en relacion a ‘lo politico’ en un
reparto que concierna a ambos fendmenos.

SER-MERCANCIA COMO ONTOLOGIA
DE LA MODERNIDAD.

Tendremos a partir de ahora que
fundamentar el analisis en un reparto ‘de lo
que hay’ o régimen de identificacion que nos
permita explicar la comparecencia como

tal de las cosas desde la modernidad y para
ella. La sociedad moderna es aquella basada
en la produccion para el cambio. Supone
idealmente un paradigma de reductibilidad
de unas cosas a otras en respuestaa su
ser-mercancia, como forma de presencia.
Nos cefiimos a la puntualizacién de Marx
por la que la ley del valor “desempefa en la
experiencia moderna de lo ente el papel de
la ontologia implicita en toda patencia

de algoente”®.

Elintercambio y el mundo descualificado.

Nos interesa la tesis siguiente: un reparto

que entiende ‘la sociedad moderna’ como
aquella disposicion donde /o que hay es la
riqueza, y lo que es en tanto que cosa,

es la mercancia. Precisamente por serlo y por
venir dado su valor desde la concurrencia
en el mercado, quedan negadas sus otras
cualidades de cosa, dada la afirmacion
radical de una ‘sustancia de valor’ cristalizada
en toda mercancia: el ‘trabajo humano
abstracto’ o ‘trabajo humanoigual’.
“Latotalidad de lo ente aparece como el
ambito de la mediacion por el trabajo”'.
Por mediacion del mercado, ese espacio
de concurrencia universal que posibilita las
relaciones de cambio, las cosas entran a
ser descritas y consideradas por el tipo de
relaciones que se descubren en él. Para
que se produzca el intercambio, las cosas
han de estar determinadas cualitativamente
(qué cosas hay) y cuantitativamente (cuanto
hay de cada cosa). El valor-de-uso (qué
cosas hay) se incorpora como determinidad
para el cambio. Asi, queda negada su
especificidad de cosa como tal, presupuesta
ya en un determinado valor que-posiciona-
X-en-tanto-que-n-veces-igual-a-otros
(cuanto hay de cada cosa). No hablamos
relaciones entre ‘esta cosa'y 'la otra’ que
sean vinculantes y especificas (narrativas),
sino de ‘cualquier cosa de este tipo es igual
en n-proporcion que ésta otra por la que se
intercambia’. “Todos los entes son cantidades
de magnitudes y tal afirmacion esta
fundamentada por el hecho de que las cosas
han de poder ser mercancias”®, porque el
‘soporte material’ de las cosas en la sociedad
moderna Unicamente soporta valor.

Eltrabajo y el mundo descualificado. Ese
valor es el trabajo que hace posible la
mercancia, pero ya no se trata de un trabajo
determinado, ‘este trabajo’ por el que me
relaciono con una cierta concepcion del
mundo, que me vincula a cosas y a personas
y que no es expresable en términos de
otros, ni de variables. Hablamos de lo
contrario, un ‘trabajo abstracto igual que. ..’
El trabajo real’ queda negado en cuanto

trabajo humano que produce ‘ésta cosa’,
para transformarse en ‘cuanto trabajo
humano en general hay en una cosa
como ésta’. Un ‘trabajo real’ e inmediato
que es posible contemplar, que se hace
material y sensible, es esencialmente
distinto al trabajo ‘verdaderamente real’
o ‘socialmente Util', objetivo, que se puede
expresar ‘objetivamente’ en el producto

y en cantidades de trabajo igual, cuando
entra en términos de relacion universal

de cambio: es ahi donde se manifiesta su
valor. Si un trabajo humano, por muy real
e inmediatamente perceptible que sea, no
entra a la concurrencia en forma de ‘trabajo
humano igual’ y no se puede expresar en
sus términos, no es auténticamente trabajo,
no puede ser socialmente reconocido.
Sencillamente porque no hay patron

o régimen de identificacion por el que
pudiere ser reconocido mas alla de dicha
concurrencia: tener un patron o régimen
de identificacion X es para el mundo
histérico del caso (o sea, el nuestro),

su manera de reparto, las condiciones
que se reclaman a la hora de admitir

algo como verdad.

El espacio politico y el mundo
descualificado. Un espacio politico en la
sociedad moderna en la que el modo de
presencia es el que hemos descrito hasta
el momento, se construye a través de las
relaciones de dependencia de sujetos
libres, en principio independientes, pero
gue no obstante necesitan mecanismos
de intercambio y de acuerdo para resolver
sus necesidades, y donde se cumplan
ciertas garantias. Todo aquello que puede
ser garantizado lo es de manera universal:
las condiciones para el juego de lo politico
seran aquellas que puedan presentarse
como ‘iguales para todo y para todos':

“se estd en lalinea de reconocer algo que
serfalo mismo paratodos y para todos
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los casosy, por tanto, en la de asumir un
espacio uniforme, consiguientemente, un
espacio sin limites”® ¢ Tiene sentido en
un espacio de estas caracteristicas decir
que lo que genera diferencia entre tener
un papel politico y no tenerlo es ocupar
determinados puntos representativos en
dicho espacio y estar? (En qué sentido uno
estd, tiene la palabray participa? éPuede
participar en cualesquiera condiciones?
¢0 los contenidos que vaya a tratar

de garantizar deben estar articulados
siguiendo este esquema, es decir, ser
propiamente alienables de todo vinculo?

La ciudad contempordnea. Pongamos

un ejemplo respecto de lo que estamos
tratando de decir: la reflexion sobre la ciudad
y el territorio en nuestro tiempo desde una
constatada incapacidad por parte de las
herramientas politicas y de derecho para
generar, preservar o garantizar contenidos
vinculantes en la ciudad. Las relaciones,
afectos y memorias de las que participan
sujetos y colectivos junto con el vestigio
material de lo edificado, se exponen
constantemente a una extrema fragilidad.
Por un lado imponemos normativamente
condiciones de universalidad de lo que se
puede hacery lo que no con el territorio,

gue son iguales para todos y para todo.

Las relaciones que se ajustan a derecho,

los Planes directores urbanisticos, el
mercado del suelo. Nada puede ser excluido
del plano ni del plan: hay excepciones,

pero éstas no son trozos de plano que
arrancamos, sino que han de ajustarse a las
mismas condiciones de ‘interés general'.

Por otro lado, generamos vivencias que nos
vinculan con ciertos barrios y edificaciones,
colonizamos trazas y memorias, individuales
y colectivas: establecemos relaciones que no
se dan en condiciones de ‘igual paratodoy
para todos’, sino que son vinculos relevantes,
gue generan una topologia muy diferente a la
40

isotropia de las primeras.

Las transiciones entre estos tipos de relacién
son lugares permanentemente en conflicto.
Nos queda por pensar como la experiencia de
colectivo surgida a través de la creacion

de tejidos de relacion en los barrios y a través
de las edificaciones, puede ser tenida en
cuenta por una accion politica que en el
protegerlas no las fagocite institucionalmente.
¢Pueden ajustarse este tipo de contenidos
vinculantes a condiciones universalizables,

de ‘interés general'? Este mismo problema
vuelve a plantearse cuando las experiencias
artisticas y la narracion de su historia vehic-
ulan ciertos contenidos vinculantes que la
topologia de un espacio politico como éste

no puede admitir.

LA SOBERANIA QUE RESIDE EN LA INDISTINCION
DE UN REGIMEN DE LO ESTETICO.

El malestar de la estética. Cuando Ranciere
expresa un malestar respecto de la estética,
éste tiene la forma de una especificidad de
lo estético. La paradoja que se presenta

es la siguiente: el arte conforma un rango
nuevo de sensibilidad, defiende una lucha
por las relaciones que nos vinculan éticay
estéticamente a las cosas y a los otros, unas
relaciones que nos devuelven al mundo,
que nos hacen pertenecer a él. Por otra parte,
ello no consigue frenar la descualificacion
experimentada en los fendmenos que
caracterizan nuestras relaciones mas
primarias dentro de una determinada
sociedad (la nuestra), como el mercado,

el trabajo o lavida publica. Y en esta
imposibilidad, se separa de estos espacios
de la vida para construir la excepcionalidad
de lo estético:

“las cosas del arte se identifican, de aqui
en adelante, cada vez menos segun los
criterios pragmaticos de las «<maneras

de hacer». Y se definen cada vez mas
en términos de las «maneras
de ser sensibles».’”

De aqui la critica a regimenes de
identificacion de lo artistico que determinan
una lejania con lo politico como espacio de
disensos, al proponer disensos absolutizantes
(‘todo esta perdido’, la experiencia de lo

no presentable’, etc.). Al inscribirse desde
una experiencia especifica que suspende

las acciones ordinarias y definir “los objetos
del arte por su pertenencia a un sensorium
diferente del de la dominacion” '8 estas
posiciones de comprension rehudsan la
construccion de un espacio de lo politico,
porque no se presentan a él: écémo podrian
presentarse sin ser abducidas por sus
condiciones? Solamente desde una posicion
que revele dichas condiciones no evidentes

y las haga presentes. El espacio del todo-igual
como fuente de descualificacién de mundo
¢épuede llegar a presentarse creando algun
tipo de distancia narrativa?: “(El arte critico)
debe extraer de las zonas de indistincion entre
el arte y las otras esferas las conexiones que
provoquen la inteligibilidad de la politica™®.

La vuelta 'salvadora’ a una comunidad

de relaciones vinculantes. No obstante,
cuando esta contraposicion, no es asumida
como tal —esto es, no se hace presente—

es fuente de todo tipo de paradojas:

desde una necesidad de crear atada a la
construccion de un tejido de inscripciones
sensibles radicalmente separadas del mundo
mercantil o politico de la equivalenciay la
reductibilidad (estética de ‘lo sublime’)

o bien la necesidad de construir espacios que
reconfiguren simbdlicamente un ‘territorio
de lo comun’ de relaciones vinculantes
‘esperanzadoras’ pero fuera de la realidad del
espacio politico (estética relacional).
Ellamento respecto de la no-asuncion del
componente de reductibilidad que expone

a cualquier ente a su ser-mercancia, en caso
del producto cultural, es consecuencia de un
discurso de interpretacién que no ha salido de
este conflicto. La contradiccion se materializa
en laasuncion de que el producto-artistico-
radicalmente-irreductible toma también su
valor (en el sentido que ya ha sido explicitado)
en su posibilidad de concurrir al mercado:

“el poema solo es en lamedida en
que tiene un «valor» en el sentido
de lateoria del valor (por lo tanto,
ciertamente, no en lamedida en que
es poema). En el que la operacion del
poeta sélo se reconoce como «trabajo
abstracto», y aun esto lo es solo si se
revela «socialmente necesaria» a través
de la entrada de su «producto» en la
universal relacion de cambio.”

Batalla y contradiccidn. El poema, la obra,
es espacio que reclamay abre un mundo,
pero no tiene la oportunidad siquiera de
ser creado sino entrando al mismo tiempo
como ente. Si consigue transformar su
recepcion en otra cosa, inscribiéndose

a si mismo en otro modo de ser de las
cosas —esto es, inscribiéndose en otro
régimen de identificacion distinto al del
valor- entonces deja abierto ese mundo
anuevas posibilidades de interpretacion y
cuidado. La soberania de la obra no reside
ni en pertenecer a las formas de vida con
sus modos de expresion habituales, nien
‘ser una excepcion’ respecto del sistema de
produccién desde un régimen aislado, sino
en que nos proyecta hacia la batallay la
contradiccion: la discusiéon generada desde
laimposibilidad de distinguir entre ambos.
La comprension nace de toda posibilidad
abierta a una recomposicion del reparto o
del corte que define un modo de ser. De una
redistribucion de esos “lugares e identidades,
delovisible y lo invisible, del ruido y de la
palabra”. {Qué tipo de nuevos repartos
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estamos dispuestos a hacer? ¢Es un asunto
que solamente esté inscrito en la obra,
otambién en la tarea del intérprete como
constructor de mundo? ¢{Queda fuera
porque no forma parte de lo que hemos
estipulado como ‘aparato de practicas
artisticas’, o al ‘régimen estético del arte’?
¢$Cémo es posible plantear el término ‘batalla
por el sentido’ en estos términos?

CONCLUSION. ASUNCION DEL LEGADO PROPIO
DEL CAPITALISMO.

Habitantes de la ruina. Crear disensos y
espacios de pensamiento donde pueda
tener lugar el debate implica, al menos, una
division de lo sensible donde se conceda

el tiempo suficiente para capacitarse en

la tarea de la interpretacion. Es posible

que una verdadera ‘batalla por el sentido’
fuese la de una empresa cuya finalidad sea
inscribir socialmente esta tarea. Por tanto
lo politico en el arte no puede ejercerse

de manera que se transmitan mensajes
politicos, ni tampoco reconstrucciones
emocionales sobre los vestigios dejados
por sujetos o colectivos. S6lo podemos
apuntar a alguna posibilidad de arte politico
sila obra atiende a qué posiciones se estan
ocupando, sobre quée ideas ya concebidas
nos estamos apoyando, qué regiones de

lo visible e invisible se estan poniendo en
juego, y las desvela.

“Las artes prestan a las empresas de
la dominacion o de la emancipacion
solamente aquello que pueden
prestarles, es decir, puray simplemente,
lo que tienen en comun con ellas:
posiciones y movimientos de cuerpos,
funciones de la palabra, divisiones de
lo sensible y lo invisible. Y la autonomia
de la que pueden gozar o la subversién
que pueden atribuirse descansan sobre
los mismos cimientos."*
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Dotar de posibilidades a los sujetos para

estar capacitados en una tarea de creacion

e interpretacién como ésa puede ser la
voluntad de una competencia publica del arte
llevada al limite. Sacar a una potencialidad de
intérpretes a la luz, no como creadores de lo
sensible en tanto que ‘estetizante’,

o tampoco en el sentido de crear algo asi
como un ‘ejército de artistas’ (o peor, de
potenciales visitantes de museo) sino

como sujetos que tratan de comprender

las relaciones y configuraciones a las que

se exponen en los espacios de la viday

del trabajo. Relaciones que visibilizan las
contradicciones entre el deseo de vinculos
éticos, y el no poder desprenderse de una
vision de mundo como espacio descualificado
y uniforme que, no obstante, garantiza los
derechos y libertades en los que basamos
nuestras practicas. Sujetos que miran su
realidad como espacios que ya son ruina,

esto es, dispuestos en una distancia suficiente,
pero también necesariamente cercana.
Habitantes de la ruina que se entienden como
talesy se ven reflejados en ella.

Desde un legado abyecto. ¢Como es posible
que sea laruina, la asuncion de un legado
abyecto’ del capitalismo, lo que salva?
Tomemos cualquier descomunal muestra de
industria u obra civil, materializada a costa de
toneladas de hormigény ya prematuramente
obsoleta, como catastrofe anunciada.

Ha sido racionalmente llevada a cabo por

los ingenieros que la disefaron. ¢Una
consecuencia de la tecnificacion apurada?
Necesariamente ha sido asi: una gestion

de los recursos mas basicos atomizada en
empresas y consorcios que compiten entre
ellos, es incompatible con una planificacion
racional de ‘un programa’. Estos gigantes de
lo técnico pueden ser obras de arte que dan
a ver circunstancias de aquello que configura
la politica, la gestion de los recursos y la
plena calculabilidad de lo ente. La voluntad

ejercida en su construccion no tuvo nada que
ver con algo asi como arte,

en el sentido museistico del término.

Pero estas instalaciones funcionan como
‘patron de medida’ de la sociedad moderna
desde ella misma y para ella misma.

Sélo aparentemente no operan formando
parte de esa categoria de ‘lo estético’, pero
si reflexivamente, en lainterpretacionyy
ocupacioén sensible que hacemos de ellas:
“Cuando llegamos en avion, o venimos

en autopista y aparecen en el horizonte
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nosotros”? Decimos que esa ruina nos
pertenece, o que nosotros pertenecemos a
ella. La obsesion por comprender algunos
espacios clave donde no hay visibilizacion
u ocupacion posible para ciertos sujetos, ni
tan solo presumiblemente el asentamiento
de unaracionalizacion, puede ser una

de las posiciones de intervencion y
tensionamiento que aleja al arte de su
‘diferencia especifica’ recuperando su
dimension interpretativa como lo que
salva, lo que sélo como posibilidad genera
nuevos repartos.
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043

Let'sdo it

together

«Cool Under Heat», el quinto tema del album Cut The Crap, Ultimo
album de The Clash, comenzaba diciendo «Rebels on the corner.
Rebels to the core. . .» Quizas su eco resono durante la década de

los noventa mientras algunos rebeldes seguian alli, aunque aquel
presente al que aludia «Cool Under Heat» en 1985 ya era pasado, tal
y como decia otro de sus versos, «But soon the present will be the
past...». Sinos preguntamos équé motivaba a esos rebeldes
aseguir alli?, una posible respuesta es que lo hacia un sentimiento
de obligacion con la realidad. Tal vez, el mismo tipo de sentimiento
que muchos sujetos han sentido a lo largo de la historia y que aun
hoy sienten muchos. Y como cierto tipo de obligaciones estan
relacionadas a lo moral o lo social, en estos casos sentir una obligacion
con la realidad lleva implicito un proceso de toma de decisiones

que afectan la forma de obrar de cada sujeto y en consecuencia su
vida individual, pero también la vida colectiva. Podriamos decir que

el sentimiento de obligacion con la realidad es un sentimiento de
correspondencia (en el sentido de pertenencia) que motiva una
voluntad y genera una confluencia entre la realidad dada y la realidad
subjetiva; y que la suma de estas activa unos procesos de interaccion.
Un Let’s do it together.

Sinos situamos en el contexto del arte y pensamos sus posibles
funciones, atender la realidad social es sin duda una de ellas y los
mecanismos para llevar a cabo dicha atencion son multiples.
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Unos de esos mecanismos, es decir, algunos de los medios a emplear
en las practicas artisticas para atender la realidad social pueden ser:
lainsercion en el sistema social para, entre otras cosas, cambiar sus
reglas o principios; el abandono de los codigos artisticos para acoger
otro tipo de cadigos con el objetivo de que lo expresado sea entendido
por un mayor numero de sujetos; el cuestionar la hegemonia de las
estructuras sociales; el recuperar la memoria historica para generar
nuevos discursos que se contrapongan a los discursos imperantes;

o el salvaguardar la diversidad cultural. Todos estos mecanismos podrian
considerarse como opciones para conseguir las condiciones necesarias
que den solucion a problemas del orden social, sin olvidar que:

«pertrechar un aparato de produccién, sin transformarlo
en lamedida de lo posible, representa un comportamiento
sumamente impugnable, si los materiales con los que

se abastece dicho aparato parecen ser de naturaleza
revolucionaria» (Benjamin, W, 1999, p. 125). »2

De tal manera, en ese intento de transformacion, una competencia
publica también puede ser tomada en el sentido de incumbencia, es
decir, como un hacerse cargo de un conjunto de personas que forman
una colectividad.

Asi, para hacerse cargo de esa colectividad a la que se pertenece o con
la cual se tiene algun tipo de vinculacion y en la medida de lo posible
realizar una transformacion, tampoco hay que olvidar que en algunos
casos hay que acudir a ese mismo tipo de sentimiento que motivaba
aesos rebeldes de la década de los noventa, es necesario generar
alternativas a los modelos oficiales cominmente aceptados, oponer
resistencia, sublevarse o no dejar de preguntar, tal como lo hizo

Joe Strummer, «What is livin' for?», pero sobre todo preguntarnos
«Whatis are we living for”.

1 Benjamin, W. (1999). €El autor como
productor». En Tentativas sobre Brecht
(p. 125). Madrid, Espania: Taurus.

2Aqui resuena como un eco la voz de Tere
Badia, quien recordo¢ esta idea de Walter
Benjamin en el curso «La década de 1990:
Rewind & Forward. Cap a una competeéncia
ptiblica de I'art».

3Lider de la banda punk briténica The Clash.
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1 acien 1977. La década de 1990 la vivi
omo una fiesta continua en las Islas
Baleares, posteriormente entre
Cuer OS e rightony Londres: raves,
iestas de pueblo, fiestas
o patronales, fiestas en la playa, fiestas en casas,
IS ut botellon, discotecas, bares, conciertos. La cultura
ave europea me marcd como busqueda de una

colectividad sin leyes, identificacion tribal y sentido de
pertenencia mas alla de la familia. Una especie de prolongacion del hedonismo, donde amor, sexo
y felicidad no tuvieran que ser regulados por normas sociales decimondnicas. Descubrimos que
combinando el éxtasis con los ritmos repetitivos de la musica electronica - que late al ritmo del
corazon - los cuerpos estaban totalmente sincronizados con si mismos, con los demas y con

el beat de la musica, llegando a ser uno con ella, rompiendo las barreras que separan
los seres humanos.

Bailar de dia en la calle, en sitios abiertos, en lugares abandonados - en vez de la experiencia
nocturna del club privado - se convirtio para nuestra generacién en la conquista del espacio
publico, en la promesa de libertad. Mientras me dedicaba a vivir con intensidad el presente,

no tenia tiempo de teorizar sobre lo que estaba sucediendo. De hecho, nunca habia reflexionado
sobre lo que supusieron los afios 90, los tengo demasiado cerca como para ser consciente de
que fue una época que ya paso. Una época de libertad que me ha impregnado el cuerpo, y esa
libertad la siento presente, a pesar que ahora la sociedad sea mucho mas restrictiva, mojigata y mi
vida sea diferente. Estas experiencias han marcado lo que luego ha sido mi desarrollo creativo, de
la fotografia, del performance, del cuerpo, del movimiento, siempre inserta en el espacio publico
o privado sin los permisos pertinentes, en un intento de transgresién y liberacion del cuerpo
individual y social. ¢ Qué pasaria si en vez de solamente construir nuestra vida, tuviéramos la locura
o lalucidez de bailarla o performarla?

En los 90 estaba sedienta de referentes, pero no los encontraba. Necesitaba crecer y expandirme
creativamente en todas las direcciones, por lo que decidi viajar a Inglaterra en 1998 - el lugar de
moda para las personas de nuestra generacion - y quedarme a trabajar una temporada. Acabé
estudiando la licenciatura de Bellas Artes, especialidad en Fotografia Editorial, en la Facultad de
Artes y Humanidades de la Universidad de Brighton. No entiendo por qué tuve que conocer antes
el trabajo de creadoras como Judy Chicago, Francesca Woodman, Marina Abramovic, Yoko Ono,
Carolee Schneemann, Hannah Wilke o Ana Mendieta, antes que el de nuestras Cabello/Carceller,
Esther Ferrer, Itziar Okariz, 0 Ana Laura Aldez desde una estética mas pop, artistas a las que
admiro, con las que me identifico, referentes cercanos, en miidioma, pero que conoci sus trabajos
hace no tantos afios. {Cémo es posible este vacio referencial? &Por qué ni ellas tenian referentes
fuera del mundo anglosajon?

Empecé a autoretratarme en el afio 2000, la primera imagen que realicé acompana este texto.
Tenia un objetivo ambicioso: construir un microcosmos fotografico personal, desde mi casa, un
humedo bedsit de unos 15 metros cuadrados en la playa de Kemptown, Brighton. Excepto mi
tutora Judith Katz, que por primera vez me puso en contacto con el feminismo, muchos profesores
se quejaban porque el lenguaje creativo que utilizaba partia y enunciaba desde el yo, para ellos un
asunto banal, privado y sin trascendencia. Todavia no sabia teorizarlo, pero intuia que lo que ellos
llamaban privado, era un asunto publico, que eso que ellos llamaban personal, era politico.

Como decian Cabello/Carceller: ‘Nos preguntaban por qué hablabamos de nuestra vida privada,
pero nosotras hablabamos como sujeto publico’

Eso que ellos llamaban identidad, como algo estatico, débil y coercitivo, todavia no estaba aceptada
como una identidad construida en continua fluctuacion, porosa, fluida, una identidad que atravesar
y en continuo devenir, como una vida sin fronteras. Una vida vivida por sujetos imprevisibles,
noémadas, que se resisten al control y buscan posibles maneras mas justas de habitar el espacio,

la comunidad, el mundo, tomando el derecho a la palabra y a la autorrepresentacion, como otra
manera de hacer politica, que se expande y contagia. En palabras de Hannah Arendt: ‘donde lo
absolutamente inesperado (...) performe lo infinitamente improbable’

Aunque ahora mucho menos radical en mi vida, mi trabajo se ha ido radicalizado en la invasion
del espacio comun, siendo consciente de que la agencia politica de los sujetos pasa por la
corporalidad. Es una manera de rechazar imposiciones de poderes que no estan interiorizados,
como crefamos antes de que los cuerpos aparecieran, irrumpieran y tomaran subversivamente
las calles. Porque son posibles otras maneras mas creativas y pacificas de vivir, experimentar,
performar, que trascienden regimenes politicos, estados, cuerpos y fronteras.
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Primero fue &l arte, luega 1a gaabra

Por extrafias o ajenas que nos rasulten a veces,

g imventamos las palabras,

€5 para hacernas entender,

para poner ¢n Comiun

lo'gue cada un® experimenta/siente/conace en solitario
Y SSume que

CUALQUIERA podria experimentar tambidn,

La palabra es una eficazr herramienta,
Que nos ensefian a usar desce nifos,
para no quedarnos solos y aislados,
en &l mundo de los grandes.

Las palabras canstruyen NUESIro mundo compartido.
ique no e extingan nunca las palabras, por faver
jsin palabras no hay socicdad gue se aguante!

Del mismo modo se me olurre pensar gue,

sl inventamos el arte,

&5 para hacernds entender tamoidn,

para poner en cormun

o gue cada un@ experimentd/sientefconace en solitario
¥ SEUME Que

MADIE podria experimentar cxactamente ipual gue té

El arte toma forma y se convierte en herramienta,
cbrng por éjemplo en la palabra,

pero el arte 3 mucho mas,

5 la materia prima,

€5 una habilicad gue nodeberamos perder jamas
El arte construye nuestro mundo ingnidual

jque no se extinga nunca el arte, por favor

isin arte no hay individuo que se sopore!

Empiezan hoy unas jornadas que se prometen muy ilustrativas
y reveladoras para mi, para una que nacio en 1984 y cuyo primer

recuerdo consciente data de los albores de esta década de los noventa.

Ahora que ya estoy crecidita, en carnes y en ideas, en deformaciones
e informaciones, me abro aqui en canal y me dejo penetrar por todos
estos hechos pasados, cual si ahora mismo estuviesen volviendo

a ser creados, cual si ahora mismo estuviesen siendo pensados,
pretendidos, deseados y resignificados.

De la primera sesion, me queda en la retina un caleidoscopio de
imagenes, de experiencias que yo no vivi, pero que sucedieron
simultdneamente mientras yo vivia otras cosas, en este mismo pais,
en esos mismos dias de nubes y claros. No me apeno reconociendo
gue no sabia nada hasta hoy de estas obras ni de sus artistas. Conozco
a otr@s. Pensativa me quedo no obstante teniendo en cuenta que
algo mas de cultura me crefa yo poseer después de mi paso por
ciertas escuelas, corrillos y libretos. Pero a partir de ahora ya las tengo
presentes. Ahora ya van conmigo si o si, pero, tambien pienso, éacaso
no iban ya conmigo en cierto modo desde que sucedieron? Quiza no
habia yo escuchado antes nada de esto, pero si sus ecos.

Quiza no habia yo visto antes nada de esto, pero si sus reflejos.

Y termino esta sesion con el ronroneo de una reflexién que me ocupa
el pensamiento Ultimamente. En esencia, diré ahora lo que para mi
significa / representa / explica la palabra “arte”. Pertinente me parece
hacerla resonar aqui teniendo en cuenta que de arte simplemente

va en el fondo todo esto, &no? Y porque si, yo asumo el cargo de

la competencia publica del arte, porque se busque o no se busque
esta funcion deliberadamente o se haga sin querer, siempre hay una
causa para una consecuencia, creo yo. {Porque acaso es arte si no se
comparte, si no es hecho para ser percibido -visto/leido/escuchado/
olido/tocado- por alguien?
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RESUMEN 51 / ...toda revision del pasado es en cierto modo una arqueologia d| el presente... Lo que caracteriza a los 90: 'Dmdm
¢Por qué hacer ahora este curso? ¢ Por qué hacerlo en un museo? i LKEs
ila creacion desmesurada de museos
La década de los 90 es reciente (este curso se hace en 2018), pero ya es pasado... ila revalorizacion del m2 jCurro jCobi "modemiracidn”
ila nacionalizacion de artistas SONt Likes
EI MACBA se ha centrado hasta ahora principalmente en las décadas de los 70 y | 80... iel sida jla crisis entre fondo y forma St
De algun modo revisar los 90 ahora puede ser un punto de inflexion, un buen miomento para {E-nefoRcentad/Simaots/ Kgos) ]
ponerse de largo de cara a nuevos retos, a una nueva etapa, un pasito mas hacig|i el frente...
iDebe ser el arte creado con voluntad de “servicio pablico”? | e Alegria de COMPETENCIA Forma de
¥ B : LA LMIVERSH | DAD ESPAROLA EStar b Evaluar J'D
¢Debe pagar el arte su excepcionalidad? comunidad PUBLICA comdn
NO | TIENE
JEL ARTE DEBE HACER ALGO? (ni que sea dejar algun rastro...)
: ESTUDION | COLOMAMLES Una estética sin arte: ATENTADOS SOBRE EL SISTEMA.
arte de la des-apariencia...
jeliminacion de la emotividad jeliminacién de cédigos para interpretar lo con|nin arte que b'-"f"“a hacerse i":“'iSib'Ej"_
jdesposesion cultural ;privatizacion? jmicro-politica jbio-politica ¢ politic|a? arte que se inserta en la vida cotidiana...
ire-educacion: uso del arte para ensefiar - {un museo ensefia? arte del camuflaje, del pillaje, del sin traje...
(en los 90 la gente corriente va a los museos los domingos y festivos... gy I|hoy?) arte que huye de lo figurativo...
razal r
isentar las bases del "DIY” jcuestiona los espacios de autoridad L Aswatitoa Bes da e Qe s .D. b
. arte que des-politiza...
Asaman i limites de 1 MIphanacion oy R
A g arte que politiza en el sentido in-verso...
Enios 90 no e gue no haya “lormas”, sing que dmplemente se explora @ EfMEiCrace o iy
significad en un determinado contexto no codificada. Asl emperamos a ver are, Ley del Arte (v, Wedinal -~5ENALES QUE NO SENALAN NADA.
© 10, en la calle, en los centros comertiales, en los parques... y musess. L En los 90 no se cuestiona si el arte es arte,
£n los 90 ol exponer cierta obea en |a calle era motivo de polémica, y sin embargo ™ | ¢| quidn hace wna obra de ovte? 0 si lo que se dice arte no lo es,

dickembre, del 1LV.A

colocada ésta en un mutea, pudiends ser alll visitada por las mivmas perconas

que la pudieran haber visto en lacalle y puesto & gripo en ¢l ey aludiendo al
impudor de su descontextualizackdn, agui dentro callan y miran y aplauden,

{quit @5 una obio de orte?

Toda empleta por la ley. Laley nos hace competentes, su ausencia, {ignorantes?

d
Agl primend hay gue hacer mirco-politica que cambie las mentes de las personas, ¢

para luego pﬂﬂ!i' hater palitica que cambie las leyes que cagacitan & su sockedad.

Azaman los limites de la
localizscidn.

Mo » Cadle

dnde ie pone uno obre de orte?

o si hay arte en todas partes.
Hay artistas. Hay obras. Hay publico. ;O no?

& fabrico chuches, ganand dinero con ks coplas
5i fabeico arte, ganare dinevo con el original

¥a se sabe gue la produccidn artistica no penera rendimiento econdemico 5i no garantiza su extlusividad, (O si?
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I'activisme

Aquest text té com objectiu analitzar les
dificultats que cal enfrontar, per part de la
institucio, a 'nora de donar visibilitat a certa
produccid artistica de caire politici activista.
No em refereixo en aquest cas a les diferents
accions que neixen de la colaboracio entre
museus i col-lectius en actiu, projectes
site-specific o exposicions monografiques,
sino a la tasca historiografica i museografica
que suposa actualment revisar I'art de
col-lectius activistes a les Ultimes décades
del segle passat.

Elinterés per reflexionar sobre aquesta
questio sorgeix de 'assistencia al curs

‘La decada de 1990: Rewind & Forward.

Cap a una competéncia publica de 'art'i,
especialment, arran de la sessié de Patricia
Mayayo Activismes feministes i LGTB
al'Espanya dels anys noranta’, sessio ala que
es va apuntar, de forma gairebé espontania,
que el museu no ha trobat encara una manera
adequada a I'hora de integrar i exhibir la
produccio dels grups activistes. De fet, aquest
debat no sols afecta als col-lectius feministes
dels noranta a Espanya, sind que es pot ampliar
aun gran part de |'art caracter social

i politic, aixi com a nombroses manifestacions
artistiques o creatives que nasqueren en 'espai
public a la segona meitat del segle passat.

El procés de institucionalitzacio de I'art
d’aquesta part de I'historia recent suposa
avui dia un dels reptes més importants

pel museu. Repte que, a més a més, és
imperatiu si considerem la gran presencia de
manifestacions artistiques de caire politica
les institucions de I'art contemporani a nivell
internacional. Aixi, la dificultat principal no és
tant la d'enfrontar la falta de visibilitat sino,
més aviat, la desactivacio del seu potencial
transformador en patir les limitacions

de I'espai museistic.

Aquesta desactivacid institucional es pot
donar aixi mateix per diferents vies, entre
les que predominen la banalitzacié i la
descontextualitzacio: en definitiva, la revisio
despolititzada reduida a I'ambit artistic.

En aquest sentit ha sigut paradoxalment
afavoridora la transformacio del museu
que, deixant de banda pretensions
universalistes, es mostrainclinat a generar
publics diversos i oposats. Si es ben cert
que celebrem que el museu no gosi a
donar una lectura perfectament tancada

de l'art activista i politic, és també cert

que la facilitat amb la que s'aborden
aquestes produccions des de punts de vista
heterogenis pot donar peu ala dissolucio
del seu sentitia la abséncia de critica.

Per una altra banda, és també usual caure

en el perill de sobredimensionar, ja sigui per
restituir un reconeixement que es considera
injustament omés o perque el pas de temps
motiva una lectura idealitzada. En aquests
casos hi juga un paper important el fet que hi
puguin participar al procés de construcci¢ del
discurs expositiu les propies artistes militants:
les veus, que relaten de subjectiva

i retrospectivament les experiencies viscudes
en primera persona, poden caure molt
facilment en la mitificacio i la omissio dels
conflictes i tensions que varen enfrontar
internament. La sobredimensié pot afectar
també als documents i materials exposats
anivells técnics i matérics. Aixi, elements

gue es van crear sense finalitat artistica,

amb petites dimensions i baixa qualitat
tecnica, s6n manipulats ara per assolir

una major presencia i condicions afins a
I'espai expositiu. Un proces, en definitiva
questionable, que visualitza clarament la
capacitat fagocitadora de la institucio.

Amb tot aixd podem concloure

aquesta temptativa de reflexio sobre la
institucionalitzacio de I'art politic i activista
amb unes premisses basiques. Si partim de
I'idea de que es tracta de produccions que
neixen d'una situacié de crisi hem d’acceptar
que el seu sentit o definicid no és estable,
pero al mateix temps s’ha de tenir cura de
no obrir tant el camp de visi¢ que s'acabi per
donar una visio pacificada. Si el museu no
pot retrospectivament reviure 'experiencia

radical que van suposar aquestes activitats en
el seu momenti només es pot conformar a
mostrar els rastres d’aquelles manifestacions
del passat, ha de respectar al menys les
caracteristiques d'aquests rastres, desistint
de crear un discurs tancat, i neutralitzant

les possibles pretensions d'idealitzacio dels
propis agents implicats. Potser aguesta es la
Unica via en la que la institucié ens pot facilitar
portar a terme 'arqueologia del present tant
comentada en aquest curs del MACBA que
ara tanquem, que ens permeti gaudir de l'art
activista dels noranta trobant en el un sentit
que puguem aplicar al nostre presentiales
nostres maneres de pensar el futur.

al museu
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Sesion 1:
Los anos noventa

LA SOMBRA DE RANCIERE ES ALARGADA

Que Ranciere apareciera dos veces en las escasas tres intervenciones
que hubo al final de la conferencia es suficientemente explicativo de
que su sombra revoloted por la sala durante toda la sesion. J. L. Marzo
nilo aludio nilo utilizé como referente tacito, pero los temas que trato y
el modo en que los expuso tenian un aire de familia con el pensamiento
del francés. La vision poliédrica (desde varios puntos de vista) tipica del
pensador se regocijaria de este paralelismo que estamos a punto de
iniciar. Espero que también sea del agrado de Marzo, cuya afabilidad

es proverbial.

EL_CONTEXTO

Los noventa es un momento preciso, que se inserta en la historia de
Espafia, de la mano de diversos acontecimientos singulares: Los JJOO
de Barcelonay la Expo de Sevilla son los signos de la modernizacion
tecnologica (de la salida del fracaso histérico) al principio de la
década. En 1986 Espana habia entrado en la UE, ingresando
oficialmente en el club econémico europeo (economicista al estilo
ultraliberal, lobista, y sin haber conseguido la unién consolidada,
politica, econdmica y fiscal). Del lado oscuro quedaban la guerra sucia
(criminal) contra ETA, los GAL, la utilizacion de fondos reservados para
compensar con joyas a los luchadores antiterroristas y la mutacién del
Partido socialista en un partido de estado (pasando de Marx y de las
clases trabajadoras).

Ranciére también caracteriza el contexto de esta época desde la
optica francesa e internacional. En primer lugar la caida del muro
de Berlin en 1989 significa la desaparicion de la politica de bloques

y el triunfo sin ambages del ultraliberalismo, fundado por Tatcher

y Reagan en la década anterior, tal como se encarg6 Fukuyama

de caracterizarlo. El posterior desmantelamiento (privatizacion
salvaje) del estado comunista en pocas manos, lo convertiria en una
oligarquia capitalista. En segundo lugar el giro ético (indistincién

del hechoy el derecho: ihabia un problemay lo hemos resuelto -dira
Aznar-): lainstauracion de lo humanitario como caridad, el derecho
de injerencia (guerra humanitaria sin fin, contra el terrorismo),

el asesinato selectivo, el derecho absoluto de la victima (El malestar
de la estética, 142), fundan el nuevo derecho internacional en el

que la justicia infinita de Bush impone su ley. Por ultimo el estado
modesto en el que domina el derecho sobre la politica, la impotencia
de los gobernantes (internacional: en el concierto y nacional: ante
los elementos desencadenados), el predominio de los expertos
(asesores) no elegidos democraticamente, conducen a una
democracia que es simple apariencia de pueblo (El desacuerdo 135).

ARTE Y POLITICA

Para Marzo, parece haber una distincion entre arte politico

y competencia publica del arte. La salida (¢huida?) del arte a la esfera
publica se realiza de forma apolitica: es la salida del museo

y la galaria a la calle, porque los dos primeros definian topoldgicamente
lo que que es arte (lo que esta dentro de ellos). No era por tanto

una salida necesariamente politica aunque tenia una componente
innegablemente social. De todas formas las caracteristicas que le
acompanfan: es colectivo frente al individualismo de la década anterior,
es interactivo con el espectador (y a veces con el simple ciudadano),
es provocador ante el poder (sobre todo ante la nacionalizacion de

las vacas sagradas llevada a cabo por parte de los nacionalismos
autondmicos), reniega del museo como instalacién politica, se alinea
con movimientos vecinales y locales de democracia directa. Si no
abiertamente antipolitico, si practica unas micropoliticas sectoriales

o locales que lo caracterizan: visibilizacion del SIDA (Espaliu), de los
emigrantes (Sierra), etc.

Para Ranciere, Arte y politica son dos formas de division de los
sensible (de clasificacion del mundo). Dos formas de reconfigurar
(incidir) sobre esas clasificaciones. Establecimiento de formas de lo
comun (lo que afecta a un colectivo). En detalle, considera que existen
politicas de la estética (el arte que deviene viday deja de serarte y el
arte que se resiste, manteniendo su estatus de sensibilidad estética
separada de la sensibilidad ordinaria) (El malestar de la cultura 60)

y estéticas de la politica (el disenso. El consenso es lo que se opone
alademocracia) (El desacuerdo 121). En este sentido todas las
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acciones dirigidas a alcanzar la competencia publica del arte son
politicas, simplemente porque el arte es politica. La estéticano es
una teoria de la sensibilidad sino un régimen de identificacion del arte
(opuesto al régimen ético y al régimen representativo).

REGIMEN DE IDENTIFICACION DEL ARTE
( COMO DISTINGUIR QUE ES ARTE, DE LO QUE NO LO ES?)

Marzo planted una disyuntiva subyugante al considerar que “La cara
de Barcelona” de Lichenstein o “Paisaje infinito” de Chillida no eran
arte. Probablemente la diatriba se inscribia en la denostacién de la
escultura urbana de la que la culminacion son las rotondas urbanisticas.
Probablemente no quiso decir que no eran arte sino que eran arte
malo (&hay alguna diferencia?) y en el caso de la escultura urbana
todos estariamos de acuerdo. Pero lo que se suscita es ¢Existe un
régimen de identificacion del arte? La pregunta ha tenido multiples
respuestas alo largo de la historia. Hemos apuntado una: arte es lo
que se halla en las galerias y en los museos (los templos del arte).
Duchamp dijo que arte es lo que produce un artista, en un brillante
enroque en el que cambio el arte por el artista. Una definicidn circular
gue podria ser mas que una respuesta.

Ranciére explico que las dos principales criticas a la estética son:
gue admite cualquier cosa como arte y que se ha rendido al absoluto
filosdfico o al sefiuelo de la emancipacion social. En respuesta a esta
necesidad de deslindar lo que es, de lo que no es arte, establecio su
régimen de identificacién del arte (el malestar de la estética 39)

“que permite identificar sus productos como pertenecientes al arte
oaunarte.

a) El régimen ético corresponde a lo que ahora es arte pero no lo era
cuando se realizd (iconologia religiosa, primitivos, nifios, locos, etc):
el juicio de su bondad (para aquello a lo que se destinaba) se realizaba
por su verdad intrinseca, o por sus efectos.

b) el régimen representativo o mimético corresponde a todo el arte
universal menos la modernidad. Es el objeto de las bellas artes y su
medio de expresion privilegiado es el relato

c) El régimen estético es el ate “moderno”. Decir que consigue su
estatuto porque no existio acuerdo entre laintencion del autory la
bondad del resultado, no se aviene a los canones representativos o
porque se atiene a una sensibildad distinta de la ordinaria (una forma
sensible heterogénea), no explica mucho. Si aclaramos que esa
sensibilidad ordinaria es la que establece las conexiones ordinarias
entre aparienciay realidad, formay materia, actividad y pasividad

y entendimiento y sensibilidad, ya nos ayudaria un poco mas.

Todas estas conexiones son divisiones de lo sensible (formas de

68

clasificacion de los objetos del mundo) por tanto el régimen estético
del arte es el que se atiene a divisiones de lo sensible heterogéneas de
las ordinarias. No es una especificacion positiva, pero el arte moderno
tampoco se ha establecido sino por una huida de lo que era arte
representativo: de tal palo tal astilla.

LAS DIFERENTES VIAS

Marzo expone las vias tomadas por los artistas de los noventa

para tomar por asalto el espacio publico. El arte en primer lugar

se colectiviza: el individualismo es un error a corregir. En segundo
lugar se pone las pilas: hay que actuar sobre la sociedad, sacudirla,
increparla. Se acabaron las contemplaciones. En tercer lugar se
intelectualiza: se terminaron los filésofos guru: la autonomia del arte
solo se puede entender como la autonomia del artista. En cuarto lugar
se socializa: el artista es un productor, un trabajador. El propio cuerpo
es sumayor herramienta. Todo lo cual desemboca en la competencia
publica del arte: el arte se sale a la calle. Para ello tomara distintas
lineas de accion. La primera es salirse del propio arte, instalarse en
situaciones dificilmente reconducibles al concepto vigente (como es
el caso de Lopez-Cuenca o Fontcuberta). Primero salir de la galeria,
del museo (del cubo blanco), pues la galeriay el museo ya definen
-topolégicamente- lo que es arte (lo que esta dentro). La segunda

es semiotizar su trabajo, convertirlo en lenguaje de accion, recurrir al
simulacro, a la consigna, a la parodia o a la reinterpretacion de la ley
(Cirugeda, Villota). En tercer lugar el didlogo entre el artista y la obra:
el artista como productor y producto, tan magnificamente
representado por el video de Eulalia Valldosera. En cuarto lugar

la recuperacion de la tradicion cultural y sobre todo colonial

(Torres): Espafia es la Unica potencia colonial que no tiene estudios
poscoloniales. O esa particular acepcion del Barroco que caracteriza
a Espafia: la presencia (el homenajg, la cita) de lo aniquilado.

Las vias que Ranciére nos expone como las tomadas por el arte critico
(el arte que denuncia la dominacién) no son muy distintas (El malestar
de la estética 59). Por un lado la politica no es la simple consecuencia
del planteamiento estético. La politica tiene su propia estética que

se distingue de las invenciones del arte e incluso se le oponen.
Entendiendo la politica no como la forma del ejercicio del podery la
lucha por el poder, sino como la configuracion de un espacio comun,
de objetos planteados como comunes y de sujetos reconocidos como
capaces de designar y argumentar sobre esos objetos.

Por otro lado la estética tiene su politica o mas bien su tension entre
dos politicas opuestas: a) la politica del arte que deviene vida (pierde
su autonomia) y se suprime como arte y b) la politica del arte que hace
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politica bajo la condicion expresa de no hacerla en absoluto, que se
resiste a convertirse en vida, que mantiene un sensorium separado
de la sensibilidad ordinaria, manteniéndose como una sensibilidad
heterogénea. Nos encontramos, pues, con una negociacion entre
formas de no arte y de arte, un ajuste de l6gicas heterogéneas cuya
plasmacion ejemplar es el collage. En el collage se juntan tres vias:
la de la transformacion del arte en vida (dejando de ser arte), la del
arte que se resiste a convertirse en vida y mantiene su sensibilidad
separada de la ordinaria y la tercera via de la mezcla de las dos
anteriores heterogéneas: una micropolitica del arte. Este encuentro
puede darse como choque de los heterogéneos o como revelacion
del lazo causal oculto. Pero también puede combinar las dos relaciones
y jugar sobre la linea de la indiscernibilidad. Entre la fuerza de
legibilidad del sentido y la fuerza de ilegibilidad del sinsentido.

Este encuentro de los heterogéneos se plasmd en una forma
predominante: la forma polémica. Un auténtico choque entre
elementos heterogéneos que denunciaban las relaciones sociales

y el lugar que en ellas correspondia al arte: denuncia de los intereses
escondidos tras las grandes palabras (Brecht), la pretension ridicula
de un arte separado de la vida (dadaismo), pretensién de aislamiento
del gran arte (Warhol), el lado sombrio del suefio americano (Vostel),
la expulsion de los pobres del espacio publico (Wodiezko), la denuncia
de la especulacién (Haacke). El choque de los heterogéneos revelaba
un mundo escondido debajo de otro, violencia capitalista, intereses
mercantiles, lucha de clases, critica a los mecanismos de la dominacion
estatal y mercantil. A este efecto de choque polémico hay que afadir
el de burla del poder que tomaba el lugar de la denuncia politica.

La distancia humoristica tomaba el lugar del choque provocador.

Pero bajo la aparente continuidad de los dispositivos y sus limitaciones
textuales se producen formas nuevas de composicion de los
heterogéneos que se pueden ordenar en cuatro figuras mayores de la
exposicién contemporanea: a) el juego (el doble juego de los titulos

y los contenidos). El valor de revelacion polémica se vuelve indecidible
y ello mediante mediante los mecanismos de la distorsion ligera, la
reduplicacion ligeramente desplazaday el leve desfase. Se “pretende
aguzar nuestra percepcion del juego de los signos, nuestra conciencia
de la fragilidad y de los procedimientos de lectura de los signos
mismos y el placer de jugar con lo indecidible. El humor es la virtud
que los artistas reivindican para si mismos mas espontaneamente

hoy en dia”. Del registro critico nos hemos deslizado al registro ludico
haciéndonos indiscernibles de los propios mecanismos comunicativos
del poder o de la publicidad. b) El inventario (o el archivo). Se trata
aqui de la reunion de los heterogéneos, de repoblar el mundo de las
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cosas, recapturar su potencial de historia comun con dos acepciones el
rastro y el testimonio. c) El encuentro (la invitacion). Trata de instaurar
un espacio de recepcion en el que se produzca el establecimiento de
relaciones inesperadas con el espectador. Un espacio relacional en el
que establecer situaciones y encuentros (y no objetos). Se redime una
ausencia de lazos sociales. Y d) el misterio (una cierta manera de ligar
los elementos heterogéneos). Aquilos heterogéneos se encuentran
por su afinidad. Dan testimonio de un mundo comun mediante un
juego de analogias.

LA PROYECCION A LA ACTUALIDAD

Eltitulo del ciclo ya contiene la promesa de actualidad: Rewind &
forward. En palabras de Marzo se trata de aplicar hoy lo que nos ensefia
el ayer. De momento podemos decir que esa aplicacion no se realizo.
Hubo una referencia a que la posmodernidad nos ha convencido de
que los grandes relatos han muerto (Lyotard), incluso denostandola
(eso me parecid) y otra a los limites del arte (por ejemplo el maltrato
animal). Dice el ponente que los limites del arte son los limites de la
vida: no se puede hacer en arte lo que no se puede hacer en lavida.
Es una particular interpretacion de esa relacién que tanto dio que
hablar en torno a la autonomia del arte: arte por el arte o arte-vida.

En este caso el arte pierde su autonomia a manos de la vida... pero
en cuanto limite. Esa frontera que trata de deshacer el nudo gordiano
del concepto. De esta manera, hace acto de presencia el problema
metafisico de los universales, la abstraccion y el concepto.

Ranciere es plenemente posmoderno aun cuando no reconozca

la existencia de esa particion de lo sensible que entiende como
continuidad puray dura de la modernidad. Y es posmoderno por
cuanto reconoce el fin de los relatos (que retrotrae al régimen
representativo del arte), por la admision de los microrrelatos
(presentes en Flaubert, Stendhal, Conrad, Wolf, en los origenes del
régimen estético del arte) (Aisthsis), por el rechazo del esencialismo,
los universales, los conceptos, etc. (la parafernalia de la filosofia
metafisica) sustituida por la geometria (los conceptos son lugares: arte
es lo que ha ocupado el lugar que ocupaba el cuadro), los conceptos
limite (conceptos acotados por series convergentes de cualidades)

y las definiciones poliédricas (acumulacion de distintos puntos de
vista que muestran distintas facetas). Sus Ultimas obras parece haber
renunciado a encontrar una sistematica capaz de abarcar toda la
realidad conforméndose con retazos (Aisthesis lejos de ser una teoria
del régimen estético se subtitula “escenas” del régimen estético del
arte). Parece que la sintesis corresponde al espectador (recepcion).
La teoria del todo queda para la ciencia. Barcerlona Febrero 2018
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Sesion 2:
Activismos feministas
y LGBTI

POLITICA Y COMPETENCIA PUBLICA

Lo que se produjo en los 90 fue el divorcio total entre una politica
institucional realizada por las secciones de los partidos politicos y un
feminismo militante que se lanza a la calle buscando su competencia
publica. Esta estrategia de los partidos ya era conocida respecto a

lo verde, medioambiental, politicas culturales, etc. es decir frente a
los problemas sectoriales que los partidos tratan como secciones
accesorias de su ideologia dominante de partido,. Poco mas

gue domesticacion y asimilacion a una disciplina superior. Es la
divergencia entre una politica institucional de partido y la politica real
que nos habla de lo comun: lo que afecta a todos como ciudadanos.
Pero precisamente es esa comunidad la que no se produce porque
salta en pedazos en la fragmentacion de intereses y estrategias.

El feminismo lejos de una politica de género, que habria afectado a la
mitad de la poblacion, se disuelve en la diversidad LGTBI, precariedad,
okupas, etc. Y la diversidad puede ser cultural y seguramente artistica
pero de ninguna manera politica. Dentro de los partidos politicos no
habia futuro porque los partidos no son demécraticos internamente, eran
herederos de un machismo inveterado y anteponian el interés de clase

a cualquier otra consideracion. En la calle, donde todos estos problemas
desaparecian, la falta de union, cohesion y direccion invalidaba los
intentos por visibilizar y rentabilizar los esfuerzos militantes. El resultado
ala vista esta: desaparicién de la memoria e historizacion y musealizacién
(en el mejor de los casos) de las practicas mas artisticas y que se habian
emprendido por su visibilizacion y no por su artisticidad.

En un momento politico en el que la fragmentacion de las
sensibilidades (derecha/izquierda, ciudadanos/poder, nacionalistas/

imperialistas, ambientalistas/desarrollistas, derechos humanos y
animales/intereses) ha hecho saltar por los aires el bipartidismo se
echa en falta una polaridad de género mujeres/hombres. Ranciére
(icomo no!) dice que la politica se produce cuando el artesano
abandona su tarea (a la que esté confinado por el poder) y se dirige a
la Asamblea. No otro es el caso de la mujer. El feminismo es enemigo
de las politicas de género (como lo excelente es enemigo de lo bueno)
tal como se ve en el debate sobre la brecha salarial. La inefable Botella
(lahermana de la “relaxing”, gran saga de politicas), tras declararse
feminista, explica la brecha salarial por la deficiente preparacion de

las mujeres y renuncia a aplicar su declarado feminismo a unirse a la
huelga. iCon semejantes amigos quien necesita enemigos!

El alarmante surgimiento de la maternidad en el debate (la brecha
salarial también se produce dentro del colectivo femenino dependiendo
de si se es madre 0 no) hace tambalearse la idea de machismo
dominante frente a la idea de economicismo... aunque lo mas probable
es que las dos coexistan a mayor perjuicio de la mujer.

COMPETENCIA PUBLICA Y ARTE

Ya se debatié en la sesidn anterior que la competencia publica se
produce por el abandono del museo y la galeria que se habian
apropiado topoldgicamente del arte (definicié: arte es lo que se
produce dentro de esos institutos). Pero el feminismo no venia

de la galeria ni del museo. Venia de lo social. Asi pues lo que estos
movimientos tuvieron de arte fue su puesta en escena.

Los movimientos feministas no buscaron un arte feminista sino un
vehiculo con visibilidad suficiente como para servir a una causa que
queria ser socio-politica y que se quedo en intento, borrada de la
memoria y convertida en espectaculo museistico. El arte cae lejos

del utilitarismo y si bien admite sesgos y facciones dificilmente puede
ser arte dirigido. No existio arte comunista, ni arte verde, ni existe

arte femenino. Mucho menos arte feminista, aunque haya artistas
feministas. Una vez mas, el eterno problema del arte por el arte y el arte
comprometido. Sin embargo todo el arte es capitalista, actualmente.
El arte es individualista (aunque haya buenos ejemplos colectivistas)

y la politica es colectivista (debe ajustarse al mayor colectivo posible

y solo funciona cuando el artesano acude a la Asamblea). Asi las cosas
su articulacion es dificil, pero no imposible... en una sociedad que esta
aun por venir o que nunca llegara.

Y POR ENCIMA DE TODO LA DOMINACION

La idea foucaultiana del biopoder no nos ha hecho ninguin favor.
Siempre se habia pensado que el fascismo era visceral, bioldgico.
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Es decir que la dominacion es antropoldgica. Pero descargar al

poder de su carga de dominacion y opresion en detrimento del
individuo parece casi una renuncia a la lucha. No dudo que laidea de
Foucault llegue mas lejos, pero la recepcion que ha tenido es la de la
inevitabilidad de la dominacion, porque no es algo que viene del poder
sino que nace en el individuo. Como llamada de alerta,

de contencion y autovigilancia esta bien, pero descargar a los
oligopolios y alos poderes facticos de su carga orquestada de
dominacion me parece diabdlico. Dios es hombre y la tierra es

mujer. La dominacién del hombre sobre el medio y sobre la mujer

es omnipresente. Primero con el uso de la fuerza, después con la

del conocimiento y por ultimo con la politica, el hombre siempre ha
dominado sobre la mujer y no tiene visos de cambiar. iY eso que la
muijer tiene la llave de la continuidad de la sociedad! El feminismo
-minoritario- se ha visto incapaz de cambiar las cosas aunque tenga
logros historicos importantes (como el anarquismo y équién cree que
el anarquismo triunfe algun dia?).

Las politicas hacia la mujer son hoy en dia hipdcritas, populistas y
demagogicas. En nombre de laigualdad se pretende que la mujer
caiga en todas las lacras que el hombre no ha podido evitar para si
mismo, desde el boxeo hasta la mineria, desde portar armas hasta
tocar mierda, desde los trabajos alienantes a la precariedad. Y ademas
hay que aguantar el machismo, la violencia de género, el acoso, las
manadas... Las necesarias politicas de la diferencia no llegan nunca

y son publicitadas como no igualitarias. La mujer es una maquina de
producir trabajadores (por mucho que se le llame reproducir).

Con lasociedad robdtica, el internet de las cosas y la genética in vitro,
su funcion dejara de ser (casi) necesaria. La revolucion pendiente es
cada vez mas urgente. Y no solo es problema de las mujeres.

Es problema de todos.

BCN Febrero 2018.
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Sesion 3:
Artistas contemporaneos
ante el lenguaje

EL_COMENTARIO

Si La entrega pretendia articular filosofia y competencia publica
enlos 90 el resultado es decepcionante. Si pretendia cefirse

al uso del lenguaje por parte de las practicas de competencia
publica de los noventa, la cosa mejora aunque la introduccion del
pensamiento de los fildsofos y su influencia en los artistas no es
suficiente como para estructurar esos epigrafes que se quedan
como sugerencias y no como respuestas a una corriente tedrica
estructurada. El discurso estructuralista de base, es muy anterior,
hasta el punto que la posmodernidad tiene una influencia mucho
mayor sobre todos estos artistas, influencia que como no se
entienda por la presencia de Derrida (y la deconstruccion), Lyotard
y Ranciére (éste, muy a su pesar) entre los nombres citados,
resultaria completamente inexistente.

Desde luego echo en falta la conexidn politica-arte establecida
por Ranciére en libros como “El malestar de la estética” de cuyos
componentes destacaria “Politicas de la estética” (en el que se define
el régimen estético del arte), Problemas y transformaciones del
arte critico” (en el que se plantean diversas lineas de accién del arte
contemporaneo: juego, archivo, encuentro y misterio, ademas de los
béasicos: el choque y la burla), “Lyotard y la estética de los sublime”
(en el que se analiza lo irrepresentable como continuacion de lo
sublime kantiano) y “El giro ético de la estéticay la politica” (en donde
se plantea este particular giro que al fundir los hechos y el derecho
auna arte y politica en un todo politico-artistico en lo que podria
entenderse como una especificacion original de la competencia
publica). De todo esto me ocupé someramente en la primera entrega
por lo que remito a lo expuesto.
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Lo que me interesa ahora es exponer un esquema estructural
muy elaborado y que pude constituir el gran relato de la estética
de finales del siglo XX (con permiso de Ranciére. Vaya por delante
que se situa del lado de los grandes relatos y por tanto al margen
de la posmodernidad.

EL ESQUEMA ESTETICO DE MARIO PERNIOLA

Parte Perniola (“La estética contemporanea” La balsa de la medusa
1997 (2016)) de la lectura de “El antiedipo” 1971 y “Mil mesetas”
1980 (“Capitalismo y esquizofrenia”) Gilles Deleuze y Félix Guattaria,
libros a los que considera una suma de todas las perspectivas
estéticas del siglo XX. En La oposicion fundamental entre la paranoia,
ligada a la logica del capitalismo y a la afirmacion de la identidad, y la
esquizofrenia, vinculada al ansia de emancipacion y al emerger de

la multiplicidad, se replantean las cuatro lineas maestras de la
estética: las nociones de vida, forma, conocimiento y accion que son
revisadas en profundidad. Estas cuatro lineas (a la que se unira una
quinta la del sentir) sufren, a partir de la segunda mitad del Siglo xx
cuatro giros: politico, mediatico, escéptico y comunicativo (a los que
se unird un quinto: deconstructivo o fisioldgico). Esta quinta linea

y consiguiente giro sera analizada por los autores en

“4Que es filosofia?” 1991.

Estos libros de Deleuze y Guattari podrian muy bien considerarse
el punto de arranque de la posmodernidad tanto por la concepcién
de rizoma, opuesto a los esquemas intelectuales en arbol, como
por su concepto de mesetas (Bateson) con el que abordan los
conceptos. La filosofia debe pensarse con conceptos, pero estos,
tradicionalmente han sido esencialistas, mientras que los autores
consideran que deberian ser circunstanciales, centrarse en el
acontecimiento. Es decir no focalizarse en el qué, sino en como,
donde, en qué casos, etc. Eso introduce en la filosofia una posibilidad
novelesca (el relato). De ahi el desarrollo en mesetas en cada una
de las cuales se caracteriza una circunstancia o acontecimiento.

Perniola considera que estas cinco lineas: vida, forma, conocimiento
y accion, mas el sentir posteriormente anadido, se organizan:

las dos primeras de acuerdo con la estética de Kant (lo belloy lo
sublime), las otras dos alrededor de la estética de Hegel (el pathos
del espiritu y la creacion del ideal artistico) y por ultimo, el sentir

con la estética de Nietszche (lo dionisiaco y la superacién). En cada
linea distingue cuatro fildsofos fundadores, una zona de desarrollo

y finalmente el giro que se produce a mediados del siglo XXy que
supone, en la mayoria de los casos, la reconfiguracion de la linea.
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En el caso de lalinea de la vida los cuatro fundadores son Dilthey,
Santayana, Lipps y Bergson; los de la transicion son Pirandello,
Simmel, Bremond, Unamuno, Jaspers, Ortega, y el giro politico lo
protagonizardn Marcuse, Bateson, Foucault, Nussbaum, y Agambem.
Por brevedad saltaremos a la quinta linea, la del sentir, en la que los
cuatro fundadores son Freud, Heidegger, Wittgenstein y Benjamin,
los de transicion Michelstadter, Kloskij, Bataille, Blanchor, Klosowsky,
Pareyson, y los del giro deconstructivo o fisiolégico: Lacan, Irigaray,
Barthes, Derrida, y Deleuze.

Los nombres de esta Ultima lista coinciden sensiblemente con los

proporcionados por Massé por lo que nos entretendremos en ella,
en la esperanza de que sea la que nos proporcione las claves para
analizar los noventa espafioles.

Lalinea del sentir es de entrada decepcionante. La estética se siente
poco interesado por el sentiry los pensamientos interesados en

el sentimiento no se interesan por la estética. No es una sorpresa.
Sabiamos que analizar la estética de la segunda mitad del siglo xx

es muy complejo. El concepto que ha sido capaz de unificar todo lo
que parecia irremediablemente disperso ha sido el de diferencia.
“Entendida como no-identidad, como una desigualdad mucho mas
grande que el concepto légico de diversidad y que ese otro dialéctico
de distincion. En otras palabras, la entrada de la diferencia en la
experiencia marca el abandono tanto de la l6gica de la identidad
aristotélica como de la dialéctica hegeliana” (Perniola 195).

Inutil buscar rastros de Kant o de Hegel. Nietszche es la apuesta.

LOS CUATRO MAESTROS DE LA LINEA DE LA SENSIBILDAD

Freud introduce la diferencia como la distancia entre el inconsciente

y la subjetividad consciente o preconsciente. Distancia siquica
irreducible. El sicoandlisis puede ser considerado como una grandiosa
teoria del sentimiento conflictivo. Pero también como otro de los
rasgos que aparecera en esta linea: la desobjetivacion, en este caso
del sentir. “La pasion no tiene objeto” Es decir que no tiene un objeto a
priori que la satisfaga, cualquier objeto vale. Inquietante indefinicion de
los géneros que eclosionara en el siglo XXI. La diferencia se pacificara
con los diversos espacios intermedios de pacificacion que se abren:
sintomas neuroético, suefios, fendmenos sicopatoldgicos... pero
tambien los chistes y las obras poéticas, incluso la cultura.

Ellenguaje es un lugar privilegiado de encuentro entre el consciente

y el inconsciente (Lacan: “el inconsciente se estructura como un
lenguaje”). Lo sublime encontrara explicacion en lo siniestro (lo temible
familar). Lo siniestro tiene que ver con la repeticién (mufnecos, sosias).




Heidegger opera la desobjetivacion del pensar (el objeto del pensar,

el ser, ha sido desvirtuado) mediante la recusacion de la metafisica
occidental. El ser ha sido impuesto por la filosofia como sustancia
(Platon) o como sujeto (Descartes). En cualquier caso su lugar es
tomado por el ente que ignora la diferencia fundamental entre sery ente.

Wittgenstein insiste en la desobjetivacion del sentir. La experiencia
de la diferencia es inalcanzable en cuanto la experiencia de

la ambivalencia es generalizada (el pato conejo). Entre el

lenguaje y el sentir hay un abismo inaccesible. Ninguna teorfa
(subjetivista, espiritualista, mentalista) es capaz de reducir el sentir
arepresentaciones. Tampoco el conductismo, el positivismo o la
hermenéutica son validas. La diferencia no es la absoluta alteridad,
sino una repeticion diferente que no puede captarse en su identidad.

Benjamin también busca una nueva sensibilidad centrada en tres
fendmenos: la muerte, la mercanciay el sexo. Nos depara una
experiencia alternativa al vitalismo (al que llama el sex appeal de lo
inorganico). El ntcleo de tal experiencia es la mezcla de lo humano

y las cosas, por el que las cosas se humanizan (tienen una sensibilidad
propia) y lo humano se reifica. Lo inorganico no es solo lo mineral sino
también lo cadavérico, lo tecnolégico, lo comercializado y el fetiche.

En estas formaciones inorganicas opera el paradigma de lo que es

real y efectivo al maximo: el dinero. La diferencia (que en ninguin

caso es ideal, ni ineficaz) asume en Benjamin la caracterizacion mas
inquietante: la triada filosofia, economia, sexualidad. El sex appeal

de lo inorganico se sustenta en el abandono de unaidentidad fija e
inmutable (filosofia) y en la fragmentacion de la unidad: cualquier cosa
puede significar otra cualquiera (la condicidn mercantil). Por Gltimo

la exterioridad absoluta (la muerte). Las tres caracterizan el sentir
barroco en el que la catastrofe se toma como algo asumido. La obra
de arte pierde laidentidad y se hace multiple. Esa pérdida de valor se
compensa con un aumento del valor expositivo (espectacularidad).
Todo se hace plural y multiple pero se trata de una repeticion diferente.

LOS MAESTROS DE LA TRANSICION

Se trata de maestros de la exploracion de la diferencia. Bataille
reivindica la existencia autbnoma de un negativo soberano que

se manifiesta en la casualidad del nacimiento y lamuerte y en la
revelacion de la propia finitud, en larisa, en el erotismo, en la poesia
yen el arte. Lo que importa no son las necesidades del sujeto sino

el exceso (lo que le excede). El lenguaje poético se construye en

el rechazo del lenguaje positivo de la economiay la lo6gica, como la
perversiony el sacrificio de la palabra. La transgresidn se convierte en
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ejemplar. La verdadera experiencia de la soberania, reside empero en
el erotismo. El ser humano se constituye en el conflicto entre trabajo
y juego, seriedad y risa, tabu y transgresion.

Para Blanchot la diferencia reside en lo neutro, lo que caracteriza la
experiencia limite irreductible a la unidad. Su espacio es el intermedio,
el “entre deux” que no es otro que el de la escritura literaria y se
identifica con lo neutro porque es el Unico que poniéndose en juego
a si mismo crea unarelacién, no de identidad ni de alteridad sino de
diferenciainfinita. La escritura literaria mediante la autorreferencia
suspende el sentido de lo que dice: no afirma ni niega sino que funda
un ambito neutro que prescinde del autor y del lector.

Klosowsky elabora la nocién de simulacro al centrar la diferencia

en larepeticion diferente (ver Banjamin). Un simulacro es algo no
asimilable a la realidad ni a la apariencia. Las cosas son en su esencia
copias de un original que nunca ha existido. Ante esto no es posible
mas que el “amor-fati” pérdida de identidad y maxima exteriorizacion
gue conduce al ser humano a decidirse por la existencia de un
universo que no tiene otro objetivo que ser lo que es. Su obra se abre
al sentimiento sexual hasta el punto de considerar al cuerpo como
dinero (y no como mercancia).

Pereyson sitla el problema del mal en el centro de su reflexién que
se nutre del estudio del conflicto, de la duplicidad y de la diferencia.
La caracteristica de la realidad es su aconceptualidad, su naturaleza
completamente independiente del pensamiento. lo que suscita un
incesante pasmo, el estupor de la razon. Confiere extraordinaria
importancia al sufrimiento.

LOS AUTORES DEL GIRO DECONSTRUCTIVO O FISIOLOGICO

Lacan situa la diferencia en la sexualidad, entre el sentir sexual
masculino (el gozo félico) y el femenino (la relacion con el Otro) hay
una radical disimetria. Actividad y apertura. El espacio de identificacion
en el que se supera la diferencia es el amor cortés (en el que se
suprime la relacion sexual). Lo bello es de naturaleza ambigua que
prohibe el deseoy requiere la violencia.

Luce Irigaray también considera la sexualidad femenina irreducible a la
identidad y prisionera de las categorias metafisicas en las que subyace
una estructura de pensamiento de marcado caracter falocratico.

La mujer no es concebida en su autonomia sino en su subordinacion

al hombre. El espacio de pacificacion en el que se supera la diferencia
es para ella la admiracién por lo desconocido, por lo sexualmente
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diferente, lo que lo acerca a la estética. Este espacio podria ser
entendido como neutro (ver Blanchot).

Roland Barthes establece una estrecha conexién entre el placery la
obra literaria. Mas alla del placer descubre el goce y mas alla de la obra
literaria descubre el texto. Entendiendo el goce como un sentimiento
gue sobrepasa la distincién entre placer y dolor y engloba también

lo desagradable, tedioso e incluso doloroso.

Derrida es el maestro de la diferencia, la alteridad y la oposicion.
Empieza su carrera con “De la gramatologia” una reflexion sobre el
logocentrismo y la marginacion de la escritura frente al discurso

(el logos) visto como origen de la verdad y proximo al aima.

Sin embargo no pretende alterar el orden de las cosas sino radicalizar
la alternativa (contra la identidad y la dialéctica)iniciada por Freud y
Haidegger. Esa oposicion se plasma en la deconstruccion de la filosofia
(y de la estética como parte de ella). En esa linea cuestiona el gusto
kantiano. Deconstruir el gusto quiere decir identificar lo opuesto al
mismo. Kant habia admitido ciertos gustos negativos como lo sublime
y la representacion del mal, pero en definitiva estas manifestaciones se
ven asimiladas y purificadas por el arte. Solo una manifestacion parece
escapar a esta asimilacion-purificacion: el disgusto.

El disgusto se presenta como irrepresentable, innnombrable, lo
absolutamente diferente, la alteridad total. Pero incluso el disgusto
parece tener una parte positiva (el placer de su superacion).

Para encontrar una respuesta parece necesario pasar de la estética a
la antropologia: los sentidos (ya revisados por Kant). El olfato le parece
el depositario de lo irrepresentable, el sentido que es capaz de escapar
ala autoridad axfisiante del logocentrismo. Ahi residira una actividad
mas disgustante que el disgusto. Tal experiencia es “el doble” del
disgusto. En definitiva podremos alcanzar los diferente no a través de lo
opuesto sino a través de la duplicacion, de la repeticion, del simulacro.
La maxima oposicioén no es suficiente, solo su representacion puede
alcanzar la diferencia.

Aqui Perniola hace un paréntesis para recuperar a Irigaray. Hay que
recalcar que en éstay en Derrida se produce un deslizamiento de lo
siquico y fenomenologico a lo empirico y fisioldgico: lo femenino y lo
disgustante (lo diferente femenino y lo disgustante vicario,

para ser exactos). Ambas son nociones a las que no se puede llegar
exclusivamente a través del pensamiento y la actuacion: exigen un
sentir, pero “un sentir perturbador y diferente, enajenante y brillante,
no reconducible a la quieta armonia de de la bella alma estética”.
“Un sentir inscrito en una exterioridad irreducible al espiritu, inscrito
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en los pliegues del sexo de una mujer o las cavidades pulmonares...
esto es, en cosas que sienten” (Perniola 233). Una cierta revolucion
fisioldgica que se anade a las otras cuatro (politica, mediatica,
escépticay comunicativa) y quizas més que afadirse, transformarlas
en algo que todavia no sabemos, pero que probablemente ya se esté
investigando.

Deleuze y Guattari. Yahemos mencionado su crucial influencia en la
obra de Perniola que practicamente estructuran. Queda por afadir su
particular contribucién al giro deconstructivo (y fisiologico). Aquivoy a
citar en extenso porque es importante recoger la literalidad de la cita:
“Es necesario, sobre todo, distinguir la dimension subjetiva y personal
del sentir, que se manifiesta en las percepciones y afectos, de aquella
desobjetivada e impersonal, que se organiza en perceptos y afectos.
Estos ultimos exceden tanto al sujeto como al objeto y pueden ser
alcanzados solo como entidades autdbnomas y autosuficientes, que no
deben nada a aquellos que las han experimentado: tales constituyen
el devenir no-humano del ser humano. Perceptos y afectos abren
espacios de indiscernibilidad sensitiva y afectiva entre cosas, bestias

y personas, zonas ecuatoriales o glaciares que se sustraen ala
carcaterizacion de géneros, sexos, 6rdenesy reinos” “el arte debe ser
distinto tanto de la filosofia, que se organiza en conceptos, como de la
ciencia, que evoluciona a través de functores” (Perniola 235).

Esos tres planos se encuentran en el cerebro y es en ese momento,
gue se produce el giro fisiologico.

Sinceramente creo que todas estas lineas de pensamiento explican
sobradamente las obras analizadas: diferencia (inconsciente,

ser, pensar, muerte-mercancia-sexo, negatividad, lo neutro, el
simulacro, el mal, el sufrimiento, el género, dominacion, goce,

texto, disgusto, lo innombrable, lo irrepresentable), deconstruccién
(antimetafisica), desidentificacion (desaristotelizacion),
desobijetivacion (pasion, sentir, pensar), desconceptualizacion
(circunstancias, acontecimientos), mesetas, y finalmente circularidad
(indiscernibilidad). La repeticion diferente, citada por varios autores,
es unalinea tan recurrente que es recogida también por Ranciére
(repeticion ligeramente distinta). El choque, la parodiay la burla

se basan en ella. No veo necesidad de hacer una aplicacion
personalizada por su evidencia.

MASSO Y MAYAYO A LA LUZ DE LA ESTETICA DEL SENTIR, EL GIRO
DECONSTRUCTIVO Y LA POSMODERNIDAD.

Creo entender a Masso en su exposicidn (con todo lo que esta
afirmacion tiene de presuncion). En ella se atiene a dos lineas:

89




no estructura la influencia de los filésofos en la estética en un gran
relato y no nombra tan siquiera la posmodernidad. Ambas son
posiciones absolutamente posmodernas. Porque lo que debemos
preguntarnos es sila posmodernidad es posible (y no como
condicion de posibilidad cientifica-filosdfica, sino como estrategia
de vida). Pongamos como ejemplo que el pensamiento humano
llega a una verdad definitiva: No es posible utilizar el pensamiento
humano para alcanzar verdad alguna. { Cuél seria la estrategia?
¢Lanzarlo a los cuatro vientos y luego callar para siempre o callar
sobre esa verdad y seguir utilizando ese pensamiento que ya para
siempre sabremos inutil?

Es la propuesta de Wittgenstein: “De lo que no se puede hablar, hay
que callar” que reinterpretariamos: si el pensamiento te lleva a un
callejon sin salida (aunque sea el definitivo), reculay busca otra calle.
Lo importante es seguir viviendo. Hay que callar... sobre lo que nos
impide seguir hablando. Es la respuesta que ha dado la intelligenzia a
la denuncia de los grandes relatos lyotardiana: nunca ha habido mas
interés por el relato que en la actualidad. Hemos alcanzado la gran
paradoja: la Unica herramienta que tenemos para entender el mundo,
no nos sirve para entender el mundo. Solo queda una alternativa:

el mundo es ininteligible, pero no por culpa de nuestra herramienta
sino porque lo es intrinsecamente. Los relatos pueden proliferar
porque no tratan de entender/explicar el mundo, tratan de glosarlo,
son estéticos, nos ayudan a vivir. Lo que ha fracasado es la ciencia,
que siempre dio por supuesto que el mundo era inteligible.

&Y en que consiste el fracaso de la ciencia? en lo que nos dice Perniola,
en utilizar la identidad (Aristoteles y Kant) y la dialéctica (Hegel).
Laidentidad es ese signo igual (=) que aparece en todas las
ecuaciones. La ciencia clasica plantea siempre la igualdad entre cosas
desiguales (en otro caso seria identidad). No le interesa la diferencia
solo le interesa laigualdad. En su afan de encontrar laigualdad entre
masay energia nos ha privado de la materia y nos ha sumergido en

el horror nuclear. El mundo de la ciencia es invivible y ademas no es
susceptible de relato alguno coherente. {0 les parece coherente la
fisica cuantica y la astrofisica del Bing Bang y los agujeros negros?

En la férmula “explicar el mundo” lo que ha fallado es el término
“explicar” y eso ha dejado al otro término, el “mundo” con una
coherencia interna, que si existe, no nos es accesible. Los grandes
relatos existen pero no son explicativos: son estéticos. Lo que, por otra
parte, siempre hemos sabido.

Ranciere utiliza los relatos, por un lado para deconstruir el régimen
representativo del arte e instaurar el régimen estético (aunque no le
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costaria ampliarlo al régimen representativo de la ciencia. En el fondo
todos los regimenes representativos son iguales) pero por otro lado
para sustentar las divisiones de lo sensible, la politica y la historia,

para sumergirnos en la fabula: esa otra forma de explicar la vida.
Parafraseando a Epstein: “Una pelicula es mentira. El cine es verdad”
Es cada relato lo que es mentira. El mundo de los relatos es verdad (es
nuestro mundo). También Deleuze y Guattari utilizan los relatos (inada
menos que en filosofial) -no otra cosa son las mesetas- pero en la
seguridad de que tanto de las dimensiones del sentir subjetiva y personal
como no-objetiva (desobjetivada) e impersonal, por muy diferentes que
sean, se alcanza el mismo estadio de indiscernibilidad sensible (perceptos)
y afectivo (afectos). Todos los caminos conducen a... perderse.

Solo “la obra de arte cumple el papel fundamental en la estabilizacion
y mantenimiento de este tipo de entidades que nos son sino bloques
de sensaciones...” (Perniola 235). Por eso, en definitiva, Masso nos
explica la estética publica de los 90 a través de sus manifestaciones
estéticas. Construye un relato perceptivo-afectivo que se sustenta
en las propias obras de arte (ni siquiera en lo social como hizo Marzo,
ese constructor de grandes relatos). Porque explicarlo a través de la
estructuras filoséfico-cientificas debe ser callado. Por eso no habla de
la posmodernidad. Entiendo que esta es una interpretacion abusiva
pero también entiendo que era este el foro adecuado para exponerla.
La posmodernidad se ha convertido en la desnudez del emperador.
Todo el mundo la conoce pero nadie habla de ella.

De la anti-posmodernidad de Marzo hablaremos en otra ocasion.
También el feminismo (Mayayo) en las practicas publicas de

los noventa cobra una nueva dimension a la luz de la diferencia
irreducible de géneros de Lacan e Irigarai. No existe simetria entre la
forma de vivir el sexo entre hombres y mujeres. El hombre busca la
satisfaccion falicay la mujer la apertura al Otro. Es en esa diferencia
en la que se construye la relacion de disimetria, de diferencia.

Para Irigarai las estructuras filosoéfico-metafisicas son estructuras

de dominacion del hombre hacia la mujer. La construccién de la
identidad (la superacién de la diferencia) se realizaria en el lugar
comun de la admiracién mutua (y no en el amor cortés como supone
Lacan), espacio que podria entenderse como neutro. Este espacio
neutro es el espacio LGTBI, el espacio de la transgresion (lo que
reivindicaria a Bataille). No es la mujer sometida la que despierta
admiracion sino la luchadora, la liberada, o las trensgresiones que
atraviesan la sexualidad en todas direcciones. Y es en ese espacio
neutro de la admiracién donde se construye la identidad de la mujer
artista en identidad con el hombre artista, hayan como hayan llegado
a esa situacion de hombre y mujer. Y soy consciente de que esta
interpretacion es un “gran relato” y no un silencio posmoderno.
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Sesion 4:
Photoshop y google:
nuevos demiurgos

LA CONFERENCIA

Lo mas interesante sobre fotografia y arte no se dijo durante la
conferencia sino en las preguntas finales. Dichas de pasada,

sin embargo, constituyen un manifiesto sobre la fotografia. En primer
lugar arte y fotografia no tienen el mismo estatuto: el arte es un
propdsito y la fotografia un procedimiento. La segunda: la fotografia
tiene un espectro mucho mas amplio que el arte que incluye, por
ejemplo, la comunicacién, ladocumentacion, la memoria, etc.

Solo una parte de la fotografia es arte. Gran parte de los cometidos
de la fotografia escapan a ese objetivo. Hubo también una seccion de
lamentos sobre lo tarde y mal que ha sido reconocida la fotografia
como arte (su ausencia en los programas académicos) pero ello no es
sustancial, sino circunstancial.

La conferencia se dividio en dos partes la primera destinada a analizar
el impacto de Photoshop y Google en la fotografia (y en la sociedad)
y la segunda dedicada a los autores de los noventa y su obra.

La primera parte destacé la competencia generalizada de cualquiera
para manipular fotografias (y no solo los profesionales). Técnicas
como el fotomontaje se hacen de competencia publica. La segunda
es la pérdida de la fotografia como verificador universal de la verdad
de la realidad, funcion que pasa a ejercer internet y sus buscadores,
en especial Google. La verdad ya no reside en las fotografias (que
pueden ser manipuladas) sino en los buscadores que son los nuevos
verificadores. El caso de la Wikipedia es sintomatico: la ciencia

reside en el consenso. La competencia publica de cualquiera como
manipulador de imagenes fotograficas y la pérdida de la competencia
de verificador universal son las marcas con las que la fotografia aborda
la década de los 90.

No se nombré (porque no era objeto de la conferencia) que en

la segunda revolucion digital los reporteros graficos periodisticos
también perderan su competencia publica exclusiva a manos de
cualquiera armado con un movil... que hace fotos y videos.

La oportunidad se impondra a la calidad y la diletancia a la
profesionalidad. Estos cambios de competencia publica haran que

la fotografia sufra una auténtica revolucion en los inicios del siglo xxi,
hasta el punto que sera la fotografia la que sufrira los mayores cambios,
en ese aspecto, de entre todas las artes.

Respecto a los fotografos de los noventa su anélisis se articula en
tres direcciones que podian haber sido otras (dice él). La identidad
(el cuerpo, el rostro, la identificacion policial y forense, el barrio, el
género, la juventud, la diferencia, los dobles: mufiecas y maniquies).
La segunda linea es la documental (urbanismo insolito o ironico,

la contradiccién en la historia) y el fotorreportaje de guerray
migratorio. Finalmente la narratividad tomando como ejemplo la
manipulacién de la historia por parte de la politica (especialmente

en los regimenes autoritarios) desde las purgas fotogréficas de Stalin
hasta la desaparicion del astronauta ruso Ivan Istochnikov denunciada
por la fundacién Sputnik, obra del propio Fontcuberta.

LA COMPETENCIA PUBLICA

Ya hemos citado que la competencia publica de la fotografia se

ve enormemente ampliada al dar cabida a cualquiera que utilice
Photoshop, a los millones de resultados de google y otros buscadores
(y subsidiariamente a aquel que utilice el buscador) y a cualquiera que
disponga de un movil y se encuentre (ialguien habra!) en el lugar de los
hechos. Asi como todos somos artistas en el mundo actual, también

e incluso mas, todos somos fotomontadores, verificadores o reporteros.
iTodos somos fotégrafos! La competencia publica se ha hecho universal.
Ante esta situacion la primera reaccion es afirmar que el arte,

la fotografia ha muerto, y asi lo hizo Fontcuberta en los 2.000
Negandose a aceptar que un repartidos de pizzas armado con un movil
fuera el nuevo fotorreportero (la iniciativa era de un periddico coreano).

Sin embargo €l mismo habia empezado a socavar esa competencia con
su proyecto Sputnik. En primer lugar realizando un fotomontaje perfecto.
Y en segundo lugar dandole la verificacién que Google le exigia

(el proyecto incluyo todo tipo de artimafias para potenciar su
credibilidad). El proyecto restaurd la calidad. Todo el mundo podia

hacer fotomontajes y verificar verdades mediante Google pero solo
algunos, los artistas, podian hacer de ello una obra de arte. El hecho de la
competencia publica universal no implica el hecho de la universalidad del
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autor artistico.

Pero el proyecto Sputnik mostraba otra cosa: vivimos en un mundo

en el que la verificacion de la verdad esta en manos de desprensivos.
Todavia no se sabia que las grandes empresas de comunicacion:
Apple, Google, Microsoft, Facebook, Twiter, entregaban masivamente
los datos confidenciales de sus clientes a las agencias del gobierno,
como luego se supo. Pero la que ya se vislumbraba en aquel momento,
es que una empresa totodpoderosa podia manipular la verdad de
modo que vieramos el mundo bajo otra luz: la suya. Y quien delatd

esa manipulacion fue quien habia sido despojado de ese privilegio de
verificar la verdad: un fotdgrafo. La competencia publica de la fotografia
tiene dos nombres: Google y Photoshop pero tiene un paladin:
Fontfuberta (un fotdgrafo).

Y esa empresa todopoderosa es por encima de intereses comerciales
o axiologicos: el poder politico. Los politicos tienen en sus manos los
medios de comunicacién (no olvidemos que como dijo Gabilondo a un
partido politico que ganaba las elecciones autondmicas se le regalaba
unaemisorade TV y una Caja de ahorros) y la presuncién de veracidad
(que distingue a todo personaje publico y notorio en particular,
yalaTVen general). Los medios de comunicacion son su Photoshop
y la presuncion de veracidad su verificador mas alla de Google.
Emisoras de TV y radio propias, tertulias, periodistas afines, publicidad
institucional, mas esa ingente masa de servidores voluntarios que son
sus partidarios, todo configura un gigantesco photoshop capaz

de cambiar la realidad. Nos prometieron la realidad aumentada pero
nos han dado la realidad retocada. Como decia expediente X:

la realidad esta ahi fuera. Pero iojo! retocada.

Y de aquellos polvos vienen estos lodos. Aquella competencia
universal del fotomontaje, de la verificacion y del reportaje que no logro
el estatuto de la profesionalidad ni del arte, no se perdio. Se llama hoy
dia Youtube y redes sociales. Ha alcanzado a veces el estadio del video
pero su espiritu es el mismo: la modificacion ligera de las imagenes
(ligera para no apartarlo de la raiz real que le da soporte) con tal de
parodiar, burlarse del poder, ponerlo en evidencia. La tendencia se ha
consolidado hasta el punto de que existe una corriente artistica que se
nutre de esa modificacion ligera de las imagenes, pero que subvierte
radicalmente las ideas. Corriente que contemplan Ranciere o Perniola
en sus analisis del arte. Lo que antafio se hacia con el disfrazy la
chirigota es hoy parodia fotomontada.

En Youtube se mezclan las obras de videoarte con las parodias
chocarreras. Ya no importa como antes distinguir el arte del no
arte (una fregona en un museo puede ser un descuido o un test de
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artisticidad). Que todo el mundo sea artista ha propiciado que el
estatuto del artista se confunda con el del bromista. El artista toma de
la calle muchos de sus gestos y a su vez la calle se apropia de las obras
de arte a menudo sin pretenderlo. Simplemente basta con tener el
impulso, las ganas de comunicar. Luego unos comunicaran con arte

y otros no, pero el impulso es el mismo. La competencia publica de la
incompetencia. Y como para muestra basta un boton, ahi esta la broma
que nos gastd Fontcuberta al colar a un fotégrafo apocrifo entre los
representantes de los noventa. iNo te puedes fiar de nadie!

EL RELATO

La posmodernidad tampoco hizo acto de presencia en esta
conferencia. Sin embargo el proyecto Sputnik es un relato de tomo

y lomo. Aun dirfa mas: son dos relatos pues el making off constituye
otro relato. De todos es sabida (y repetido hasta la saciedad) la
condena que Lyotard hizo de la posmodernidad: laimposibilidad de
los grandes relatos. A partir de esa condena los relatos y el interés por
los mismos crecio exponencialmente. De pronto todo el mundo cobrd
conciencia de que la forma relato es la manera de servir una buena
argumentacion, sea la defensa de un acusado, una demostracion
matematica o un proyecto politico, mas alla de su relevancia literaria.

Fontcuberta utilizé la palabra narratividad (la palabra técnica de los
estudios literarios) y si el lenguaje nunca es inocente... es que no quiso
utilizar la palabra relato. O, no. La cuestién es que la propuesta de los
microrrelatos, los relatos restringidos que nos autorizo Lyotard se ha
extendido como la pélvora. Analizado en cuanto relato, el proyecto Sputnik
es perfecto: tiene planteamiento, nudo y desenlace, necesariedad (no le
sobra nada que no sea necesario para la historia), causalidad, continuidad,
intriga ({donde esté Istochnikov?). En una palabra: exactamente lo que
nos ensefo Aristoteles en su “Poética”. Tiene hasta metarrelato. (Entrd

en la posmodernidad Fontcuberta cuando urdio el relato del astronauta
desaparecido? o écomo tantos otros piensa que la posmodernidad es una
pamema entre el kitsch y el tropicalismo?

De acuerdo con Lyotard el proyecto Sputnik es un microrrelato
posmoderno en cuanto no solo esta perfectamente construido sino
gue, ademas no aspira a constituirse en grande, es decir se cifie a

una parcela concreta de la realidad. iTiene una moraleja precisal A mi
modo de ver el relato es la forma de pensamiento del ser humano (el
pensamiento se estructura como un relato) por lo que con el permiso
de Lyotard o sin él, nos pasaremos la vida (de la especie) contdndonos
relatos, sean sobre religion, sobre razdn, sobre ciencia o sobre la vida
del vecino. Porque no son sobre. Son.
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Sesion &
Cuerpos en rebeldia
géneros en disputa

Silos setenta fueron laincredulidad y el estupor (no exentos de
bisofiez) y los ochenta lalocura y la pornografia (con un alto grado
de soltura), los noventa fueron la concienciacién y la organizacion
(sin ninguna unidad operativa) de lo secreto (intimo, privado) en

politica. Si socialmente se vio la aparicion de las politicas de género con

simpatia e incluso ternura (tenidos de folclore) no ocurrié lo mismo
en el mundo del arte en el que en palabras de las conferenciantes
“no se enteraban de nada”. La bisqueda de referentes (de identidad)
de estas artistas, en Espafa: convencidas de que otras personas
debian estar haciendo algo parecido y de modelos exteriores
internacionales, resultaron decepcionantemente fallidas. No habia
otro/as artistas trabajando en la linea ni las referencias extranjeras
resultaban validas puesto que invalidaban el retorno (no se puede
importar lo mismo que se exporta). En una palabra se echaba en falta
una competencia critica, que en el interior no se formé por falta de
solidez y comprensién y fuera por imposibilidad de traduccion

y transaccion.

Un callejon sin salida que las ponentes resolvieron (y resuelven) con
mucho humor. Lo que a la poblacién socioldgicamente le parecio

un Unico colectivo era un batiburrillo complejo. Ni las estrategias,

ni las lineas de accidn, ni la necesidad de activismo nilos medios

o los fines eran comunes para fenministas, gays, lesbianas, Drags
king o trans. Por el contrario eran francamente divergentes y hasta
contradictorios. Pero sobre todo escasos, lo que obligo, para obtener
la necesaria visibilidad, a hacer mucho ruido. Mucho ruido que fue
tomado por la sociedad como sindnimo de mucha gente. Finalmente
seria una transversalidad: el SIDA, la que aunaria a muchos de estos
minicolectivos. El histérico miedo al contagio y la alarma social
causada, por ejemplo, por aquel doctor Cabezas que difundié por la
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TV que una picada de mosquito podia transmitirlo (seguramente

el mismo mosquito que luego permitiria la clonacién de dinosaurios)
produjeron la indignacién y la reaccion que culminaria en la pieza

de Espaliu “Carriing” o la muestra del cuerpo enfermo en Codesal.

La sociedad entiende que las obras de las activistas de género

son obras de lo intimo (privadas), pasadas a publicas (lo que no es
cierto para las autoras: es la etiqueta la que es intima), que muestran
unaidentidad (que no es estable: es una blsqueda), en el que

la trascendencia del tema les impide ver el humor y que dan por
supuesto que es copia de lo que se hace en el extranjero. Por todo
ello “no se enteran de nada” es decir la competencia publica del arte
en este campo, si existe, es por la intencion de los artistas, pero no
por la reaccion del mundo del arte. El postureo del mundillo les hace
recordarse a si mismos apoyando este arte cuando ninguno estuvo
alli, cuando no, si estuvieron, fue en franca oposicién. Ignorancia por
parte del mundillo y de la critica mientras se producia una aceptacion
de la sociedad en general, que por otra parte nada podia opinar sobre
el arte que se producia. Como tantas veces el pueblo adelantandose
a sus dirigentes. Pero también reduciendo un movimiento artistico
amovimiento sociologico. El eslogan de la década fue “convertir lo

privado en politica”. Podria haber sido convertir lo morboso en politica.

Es ahidonde aflora la competencia publica del arte.

El SIDA fue demonizado por la sociedad como nunca se habia
demonizado nada antes. Los aires de libertad sexual que colorearon
los sesentay setenta no eran bien llevados por los conservadores
que reaccionaron fulminantemente. En principio se calific de
enfermedad de heroindmanos, haitianos y homosexuales (las tres
haches). En la sociedad de la higiene, el sexo, ya de por si sucio, se
convertia en el vector de transmision de una enfermedad terrible.
Doble enfermedad en el caso de los homosexuales que hasta el
afno 83 no fueron excluidos de la lista de enfermedades de la OMS.
Lareligiony el conservadurismo vieron en el SIDA un filon al que
calificaron de plaga biblica. Para una sociedad que acababa de
alcanzar la libertad sexual fue un mazazo mayusculo.

El reconocimiento de que las relaciones heterosexuales
transmitian el SIDA con la misma eficacia, no le quité el halo de
depravacion, orgia y desenfreno que sufria. En 1954 (diez afios
antes del movimiento Hippy) Alan Turing héroe de guerra- se habia
suicidado mordiendo la manzana de APLE tras ser sometido aun
tratamiento forzoso de esterilizacion por ser homosexual. En USA
la homosexualidad privada sigue siendo delito en muchos estados.
Las libertades conseguidas nos hacen, a menudo, olvidar que la
inquisicion sigue con nosotros. La lucha continda.
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Por ultimo, comentar la pieza “El beso” 1996, probablemente la mas
conocida de la pareja. En pantalla se ve parte de dos caras lampifias
que se dan un beso que mas parece un refrotarse de labios sin color,
mientras el audio nos transporta a una discusion de enamorados.

El encuadre es excéntrico de modo que los labios rozan el marco sin
gue se vea nunca mas arriba de esa parte de las cabezas. La formalidad
de lamarginalidad es evidente. La ausencia de ojos, orejas, nariz,

nos habla de labios con exclusién expresa de otros canales de
comunicacién (ni siquiera se intuye la lengua). Nos habla de sexo.

El uso de blanco y negro estetiza laimagen restandole carnalidad.

La estilizacion es absoluta, es un rapto, un éxtasis, en litigio con el audio
gue nos habla de los problemas cotidianos de las parejas.

Sexo imponiéndose sobre la cotidianidad y la heteronormatividad, en la
marginalidad... y sin embargo... sublime. El sexo es inocente de marcas

y normas. Es el paraiso que hay fuera de la jaula, por dorada que esta sea.
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Sesion 6:

Un atlas de la alteracion.

El desplazamiento de las
estructuras, rudimentos y
elementos del sistema Arte en
Espana a través de las practicas
culturales de los noventa

Frente al individualismo y el genialismo, en los noventa se produce
una respuesta colectiva tanto en los procesos de creacién como en las
infraestructuras que los sustentan (espacios, alternativos, centros de
produccion, asociaciones profesionales, proyectos independientes,
etc.) que fracasara a corto término pero que dejara el poso de otras
maneras de comprender lo que se necesita para el funcionamiento
del sistema cultural e inoculando el valor de lo que es procesual,
transdisciplinar, intersectorial, cognitivo y precario. Este ambiciosos
programa (de mano) solo se cumplird en la conferencia en su primera
parte (descriptiva), que aplastara a la analitica relegandola para

mejor ocasion. Hay cuatro puntos que aparecen transversalmente al
discurso descriptivo: la identificacion de lo colectivo con lo publico;

el carécter funcionarial de esos colectivos; lo estético como cognitivo
y por ultimo una ausencia: parecia que entre tanta infraestructura
cultural lo politico debiera tener un peso especifico pero no ha sido
asi (en la conferencia) ... méas alla de las referencias a las dificultades
economicas. El peso econdmico del ultraliberalismo es implacable.

LA IDENTIFICACION DE LO COLECTIVO CON LO PUBLICO.

El caracter de competencia publica que se desprende de las
conferencias anteriores se concreta en tres puntos al rededor del
lenguaje. a) Transcender el discurso hasta convertir las practicas

estéticas en aparatos, encontrar un lugar que antes no existia.

b) Deconstruir el discurso, pues el lenguaje es alterable (como
consecuencia del transito de lo analdgico a lo digital), no fiable.

¢) Establecimiento de diversos binarismo en el discurso (masculino/
femenino pero también gays/lesbianas, gays/gays, lesbianas/lesbianas)
que trata de construir las identidades. Todos estos juegos de lenguaje
cristalizan en dos sentidos: laidea de sistema (fragil) dimanada de las
expos, los JJOO, la crisis econdmica, las retrospectivas multitudinarias,
etc. que conduce a una reinterpretacion del sistema en el que se
soslayan las dificultades con discursos. Y en segundo lugar, en el
establecimiento de politicas de accidn: sefalizacion de lugares

que todavia no existen, basados en la reflexion de Arendt (la accion
como préactica del discurso) y Benjamin (el actor como productor).

La accidn politica como acto de transformacion. Hay que superar la
individualidad/genialidad para involucrarse en la accién. Politicas que
fracasaron a corto plazo y se transformaron en cuatro direcciones:
critica, proyecto, relevancia y modificacion. A partir de este momento
de la conferencia el atlas descriptivo de las iniciativas se lo come todo
hasta parecer, que lo colectivo es la competencia publica.

EL CARACTER FUNCIONARIAL.

Sea porque los caminos del arte se han hecho incomprensibles (y da
miedo enfrentarse a ellos en soledad), sea porque hay un cambio de
ideologia hacia la marxista-colectivista, artista-productor, o sea porque
la mentalidad del trabajo en colaboracion anglosajon se impone al
tradicional anarquismo ibérico, el gregarismo colectivista se impone
sobre el individuafilismo/genialismo (que nos recuerda Marzo que no
ha sido hegemdnico en la historia. Los grandes maestros eran talleres
multitudinarios. Pero profundamente jerarquicos -irrumpe

un espontaneo-). Pero se impone como un funcionariado o
sindicacion que tiene mas que ver con la defensa que con la accion

y creacion en comun. Lo que esperan estos artistas es ayudas y
proteccion, facilidades, subsidios. ¢ Por qué perder la individualidad si
no es a cambio de prebendas? Pronto se levantan voces contra este
sistema de ayudas (singularmente en el mundo del cine) porque las
ayudas coartan la libertad y lo que la politica quiere cuando reparte
subvenciones es adhesiones. Un artista no puede ser un funcionario
(aunque lo haya sido histéricamente. No olvidemos a Velazquez
mendigando su orden de caballeria para solucionarse el sustento o
aRembrandt arruinado por un giro estético). iNo en la modernidad!,
en laque lafigura del artista trasciende la de bufon estético de las
elites para adquirir la talla de los revolucionarios y los inconformistas
(pero no de los lideres). Y es ahi donde reside el fracaso a corto
término de estas iniciativas colectivas (sin despreciar ni el miedo como
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motor, ni el propio fracaso de las ideologias, ni la extrafieza de los
meétodos foraneos o la natural anarquia de la creacién).

LA INTERVENCION DE LA POLITICA.

De la linea anterior se desprende laimportancia de la politica en la
colectivizacién del arte como medio de controlar su relevancia publica.
Anadie se le escapa que la creacion de ARCO fue una operacién

de marketing de las principales galerias de arte espafiolas para
repartirse el botin de los coleccionistas institucionales. Las dispersas
ventas se concentraron en esa feria con la excusa de fomentar

una gran feria internacional. La posibilidad de acceder a un cliente
institucional (bancos, cajas, aseguradoras, Comunidades auténomas,
Ayuntamientos, Diputaciones, etc.) pasa por estar presente en ARCO
y el comité de recepcion se lo repartieron los grandes (no solo Juana
de Arco, sino también Taché, por citar dos nombres de distintas
esferas de influencia). Hace unos afos Aguirre quiso apoderarse del
pastel desplazando a los galeristas de los 6rganos de decision pero

el plante de estos le impidio la maniobra. Sin embargo algo consiguid
como hemos visto con la retirada de la obra de Sierra. Los votos de

la comunidad de Madrid y de IFEMA (60%) son suficientes para
doblegar la voluntad del Ayuntamiento y el director (40%).

Los galeristas se reservaron el comité de admisiones (la guinda
econdmica del pastel) a cambio de ceder todo el poder politico.

Sorprende que Marzo, activista de la denuncia de la intervencion de la
politica en el arte, en Catalunyay en Espafia no incida sobre el tema.
Su andlisis de la intervencion de la Generalitat en las politicas culturales
catalanas empezando por la recuperacién de las “patums” hasta la
legislacién controladora, la actuacion del franquismo,

o las politicas publicas, son harto conocidas. Cabe que piense que la
competencia publica del arte se escapa de esta problematica,

pero tras la intervencion de Badia estaba claro que el asunto se habia
desbordado y requeria una matizacion. Por mi parte no me cabe
ninguna duda que las practicas colectivistas del arte de los noventa
fueron un regalo para el poder politico, que vio como los artistas se
concentraban en colectivos faciles de controlar (policialmente), de
controlar (econdmicamente) y de controlar (artisticamente). El reparto
de golosinas en forma de subvenciones no fue sino la estrategia de
control y funcionarizacién que les permitiria, en el futuro, apoderarse
del mundo del arte (con lo que tiene de cultural y glamouroso).

No olvidemos que la estrategia del poder (que es el &mbito de accion
de los politicos) consiste en unir los cuerpos (carceles, manicomios,
hospitales, ficheros) y desunir las mentes (ideologias, regionalismos,
futbol, género). Para convencerse de lo implicados que los politicos
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estan en el mundo del arte solo hace falta visitar las rotondas que los
concejales y diputados de la administracion local han plantado por
toda Espafa en una de las iniciativas mas nefastas contra el buen
gusto jamas realizadas. Actividad merecedora de la implantacion del
delito artistico como delito de odio. Y de paso, a ver si dejan en paz a
los titiritemos y comediantes, raperos y blogueros, muchisimo menos
nocivos que los “rotonderos”

EL ARTE COMO CONOCIMIENTO.

Esta formula es el punto de union entre artistas y pensadores.

De ella se puede inferir que el arte condiciona el mundo puesto que
los artistas desempefian una funcion publica tan importante como

la de los pensadores. Ya Kant, el principal denostador de la teoria
cognitiva del arte, abrio sin embargo una puerta, a través del juicio,
para que el arte pudiera dar lugar a seudo-conceptos a través de su
funcién ejemplarizante (las pasiones y pulsiones en Shakespeare o

la cuerda-locuray la sabiduria-pracica de Cervantes). No cabe duda
que esta funcién de creacion de universales, al margen del concepto
(existenciales en vez de catagoriales, dird Heidegger) pero con su
misma potencia (Karenina, Bobary, Pineda, por citar estereotipos
femeninos tan candentes hoy mismo) abre una nueva competencia
publica del arte poco explorada. Pero auin poco explorada, no puede
despacharse con una cita a vuela pluma. Los cognotivistas del arte en
este siglo han sido, entre otros, Husserl (fenomenologia), Gadamer
(hermenedtica) y Cassirer (cognitivismo estricto). Decir que el arte tiene
valor de conocimiento exige decir como. éEs el arte fenomenologico,
hermenedtico o conocimiento puro? ¢Cae el peso en laintuicion, en
la interpretacion o en el modelo de la ciencia?. Creo que se abre aqui
un debate que ni siquiera se harozado en el curso y que compete a

lo publico del arte mas que lo colectivo; y por lo menos tanto como lo
discursivo (trascender, deconstruir o binarizar), lo topolégico (el lugar
del arte) o la agencia politica (el activismo y el artista como productor).

Es evidente que en el arte de los noventa (y no solo por influencia

del extranjero en donde a partir del minimalismo los artistas son
profesores) los artistas se han convertido en expertos en hermenéutica,
en fenomenologia, en derecho, en ciencia. Ante una critica inoperante
el propio artista se convierte en critico, con todo el bagaje intelectual
que ello supone. Esa figura del artista- cientifico/fildsofo convierte el
relato del arte en un relato experto. Si Ranciére nos describe el paso del
arte representativo (clasico) al arte estético (contemporaneo) como un
abandono del relato aristotélico, no quiere eso decir que se abandone el
relato sin mas. Otro relato va a tomar el lugar de la poética de Aristoteles
y es el relato sin argumento (sin tema) pero no sin sentido.
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El nuevo sentido se lo va a proporcionar la ciencia (y la filosofia,

linguistica incluida). La ley de las cuatro emes lo define perfectamente.

Hemos pasado del contenido material Maximo, Mental minimo (mM
Mm) del arte clasico al contenido Mental Maximo material minimo
(MM mm) del arte conceptual... sin despreciar otras combinaciones
intermedias. La competencia publica del arte no consiste
exclusivamente en colonizar lo publico sino en extenderse

por lo filoséfico/cientifico. Lo publico en el sentido méas amplio:

lo Mental/publico.
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Sesion 7:
Los pasajeros a cargo
de la locomotora

Dice Twain que el socialismo es un tren en el que los pasajeros se
han aduefiado de la locomotora. Ese era el objetivo de la séptima
sesion: dar voz a los sin voz, curiosamente la misma formula que
utilizd Ranciére para caracterizar la democracia. Bien es cierto que
tras cada sesion hubo coloquio, pero las voces que se alzan en estos
casos son las de los curiosos, los dubitativos, los egocéntricos,

los extranjeros... Los sin voz se mantienen fieles a su estatuto y callan
por timidez, por miedo, por respeto o por que provienen de una
escuela en el que el procedimiento oral no existia. Educar es crear
buenos ciudadanos sumisos y conformes a los que como en el caso
del artesano en la Asamblea griega, no conviene proveer de los
canales de participacion democraticos.

Por eso, esta iniciativa de los docentes (ponentes, conferenciantes,
voceros...) de dar voz a los escuchantes tiene tanto valor. Pensar
tiene mas que ver con rumiar que con improvisar y la reflexion no por
casualidad lleva la “re” de repeticion. La escritura permite ordenar

las ideas (propias y ajenas) e indagar los conceptos. La oralidad sin
profesionalidad se tifie de matices ajenos a la reflexion. Lainiciativa se
hacia desde la promesa de no intervenir en los textos es decir desde
el mas escrupuloso respeto a la libertad de expresién, tan zarandeada
en estos dias. En pocas palabras, un ejemplo de democracia, libertad
de expresion y participacion, con indudables costes (en trabajoy
dedicacién) para los organizadores. Nuestro aplauso desde la grada.

La primera sorpresa se produjo por lo abultado de la asistencia.

Por los textos enviados menos de diez cursillistas habian participado
y sin embargo se presentaron cuarenta. Cautos, precavidos
desconfiados: primero informarse y luego escribir. Dispuestos en

un circulo al modo de los “variados anénimos” (Marzo dixit) que no
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cesaba de ampliarse y siguiendo un riguroso y espontaneo orden
dextrégiro, los participantes desgranaron sus proyectos y sus dudas.
Una vez disipadas: libertad total de temay de medio (con el limite

de su publicabilidad, los derechos de las imagenes, la posibilidad

de fragmentacién, el copiright, etc.), se pusieron las fechas limite de
recepcion y se efectud una lista de los asistentes. Quedaron cosas en
el aire: seleccion de textos, compaginacion, disefio, tamafio, tipo de
encuadernacion, titulo. En una palabra: todo.

Satisfaccion generalizada y ese agradecimiento perruno de los que
por una vez son admitidos en el circulo de la decision. iCon lo facil
que es enganarnos, por que se empefnan en gobernarnos desde la
soberbiay la altanerial Claro que asi les va. Menos los estudiantes y
los trabajadores (dos clasicos de la protesta) tienen a todo el personal
en la calle reivindicando derechos fundamentales. iUn éxito asi no se
improvisa! iHay que ganarselo a pulso!

Eduardo Robles

POST ESCRIPTUM: Dice Ranciére que “El arte critico, en su
formulacién mas general, se propone concienciar acerca de los
mecanismos de dominacién con el fin de convertir al espectador

en actor consciente de la transformacién del mundo” (Problemas y
transformaciones del arte critico en “El malestar en la estética! pagina
59). No parece aventurado ampliar la definicién a la practica misma
de la critica (aunque no llegue a arte). En nuestro solar la critica se
toma como algo personal, subjetivo... y es mal recibida. No es raro oir
decir de un critico que es un carnicero o un asesino. Por supuesto, si
el critico es aficionado la cosa se complica. No diré que tiene que ser
obligatoriamente bien recibida (el derecho al pataleo es analienable)
pero si que debe ser continuamente ejercida por quien pretende

que las cosas mejoren (y aqui hay mucho que mejorar). Y en el bien
entendido que no es lo mismo predicar que dar trigo, es decir que la
critica no es accion sino opinion. Mis textos son criticos. Pido por ello
perdon alos aludidos por lo de personal que puedan haber hallado en
la criticay que les puedo asegurar que no existia.
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Sesion 8:

En esta Ultima aportacion me centraré en el Forward {Cémo han
influido las préacticas colectivas y publicas del arte de los noventa en

el arte y cultura posteriores? Ya se ha comentado que las practicas
colectivas se clausuraron con un fracaso. El retorno del artista
individualista es un hecho. Sin embargo la monumentalizacién del
arte, correspondiente al ultraliberalismo actual, y no independendiente
de laformula de Dabord: “Todo arte que trata de cambiar el mundo

es fagocitado por el sistema y convertido en espectaculo” junto ala
institucionalizacion de un espectador hortera, henchido de poder
adquisitivo y pésimo gusto (de la mano de un bad pinting que traspasa
el mal gusto a la obra) y una tendencia a la abstraccién conceptual
(que mantiene la figuracién) deconstruyendo en muchas ocasiones

el contexto, conforman un tipo de arte en el que los grandes talleres,
con delegacion de la construccion de las piezas a “negros”
desconocidos, son la perversion del arte colectivo de los noventa.

Traigo aqui varios textos que publique en www.ob-art.com sobre Hirst
y Koons, principalmente, pero que también hablan de la abstraccion
narrativa (el arte como relato al estilo Fontcuberta), Baskiat,

Bacon, y un poco de videoarte y cuya caracteristica es lo que, en mi
experiencia, detecto como tendencia. Como en el caso anterior los
transcribo tal como se publicaron.

GUGGENHEIM OTONO 2016. BACON, KRUPFT, VIDEO
VY LA COLECCION PERMANENTE.

Me persono en el Gugenheim de Bilbao, ante la cita ineludible de
una retrospectiva de Bacon. Lo cierto es que no hace mucho de la
homologa del Prado pero es dificil resistirse a la llamada de Bacon.
Bacon siempre sorprende porque se escapa de los canones de la
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En esta Ultima aportacién me centraré en el Forward {Cémo han
influido las préacticas colectivas y publicas del arte de los noventa en

el arte y cultura posteriores? Ya se ha comentado que las practicas
colectivas se clausuraron con un fracaso. El retorno del artista
individualista es un hecho. Sin embargo la monumentalizacién del
arte, correspondiente al ultraliberalismo actual, y no independendiente
de la formula de Dabord: “Todo arte que trata de cambiar el mundo

es fagocitado por el sistema y convertido en espectaculo” junto ala
institucionalizacion de un espectador hortera, henchido de poder
adquisitivo y pésimo gusto (de la mano de un bad pinting que traspasa
el mal gusto a la obra) y una tendencia a la abstraccién conceptual
(que mantiene la figuracién) deconstruyendo en muchas ocasiones el
contexto, conforman un tipo de arte en el que los grandes talleres,

con delegacion de la construccion de las piezas a “negros”
desconocidos, son la perversion del arte colectivo de los noventa.

Traigo aqui varios textos que publique en www.ob-art.com sobre Hirst
y Koons, principalmente, pero que también hablan de la abstraccion
narrativa (el arte como relato al estilo Fontcuberta), Baskiat, Bacon,

y un poco de videoarte y cuya caracteristica es lo que, en mi
experiencia, detecto como tendencia. Como en el caso anterior los
transcribo tal como se publicaron.

GUGGENHEIM OTONO 2016. BACON, KRUPFT, VIDEO
VY LA COLECCION PERMANENTE.

Me persono en el Gugenheim de Bilbao, ante la cita ineludible de

una retrospectiva de Bacon. Lo cierto es que no hace mucho de la
homologa del Prado pero es dificil resistirse a la llamada de Bacon.
Bacon siempre sorprende porque se escapa de los canones de la
pintura occidental. En Bacon siempre hay un plus que nos traslada a
“otro” mundo, como si el arte de nuestro tiempo fuera una trayectoria
con la que él no quiere jugar. Pero antes de hablar sobre su obra tengo
gue comentar que pocas veces el Guggy (y soy adicto) ha conseguido
un pleno de exposiciones tan extraordinario como la de este otofio.

La coleccion Krupf es inmensa. Braque, Gris, Leger, Kandinsky,
Picasso... por docenas. Este suizo supo escoger lo mejor de su época e
integrarlo en una coleccion que abruma por su modernidad. Pero no se
acaban ahi las maravillas. En la sala dedicada exclusivamente al video
que tiene Guggy se proyecta la pieza de Sam Taylor Johnson “Suspiro”
Obra muy viajada y que se ha podido ver en toda Europa, pero que
ahora esta aqui. En el apartado de sus fondos dedica una sala a Anselm
Kiefer (imprescindible) y otra a Motherwell, Still, Klain, y otros (que,
por cierto, parece que se ha congelado porque lleva ya mucho tiempo
ahi) y una tercera a Oteiza y Chillida (también congelada). Ademaés es
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posible ver, como parte de la exposicion permanente, a Bourgeois,
Serra, Rossler, Koons, Kapoor, etc. Toda una leccion de arte moderno.
Una oferta insuperable.

iIMPRESCINDIBLEL

Bien, empecemos por Bacon. Ya otras veces he comentado la obra
que, a su andlisis, dedico Deleuze. Hay algo en ese andlisis (discutible
como todos) que me llamé enormemente la atencidn, la frase:
“extraer la figura de la figuracion”. Esta afirmacién me parece que abre
la posibilidad de que la abstraccion no solo se refiera a la desfiguracion
(tal como la entendemos) sino que pueda discurrir por otros
derroteros. Es como indicar el camino de la abstraccion sin romper
con la figura. También he comentado en otras ocasiones que O’keffe,
obtenia la abstraccidn por la desmesura, pero sin renunciar a la
figuracion (de la que, por otra parte, provenia). Considero a estos dos
autores como ejemplos de que la abstraccion no es necesariamente
des-figuracion. Llevado al limite el hiperrealismo es también lo mismo:
llevar la figuracion tan lejos, que extravia la figura. Decia Baudrillard
“mas real que lo real” para referirse al simulacro. Es como si el exceso
de realidad: por la carnalidad, el tamafo o el detalle nos lleve mas alla
deloreal.

Una de las técnicas habituales en la pintura “representativa” (al modo
como Ranciére la significa) es la distincion fondo-figura. La jerarquia
de los valores, el punto de vista, estan proponiéndonos una cierta
manera de mirar la obra, estdn manipulandonos. La desaparicion

del fondo (el pifano de Manet) supone una incipiente forma de
abstraccion. En Bacon no se trata de hacer desaparecer el fondo
(figurativo) se trata de que la figura extraida de ese fondo, pervierta en
un algo, distinto de la figuracion. Bacon no esta seguro de que seamos
capaces de apreciar su maniobra y nos ayuda: escenarios ovales

(que parecen remedar el foco de luz de los escenarios), barandillas,
cajas de vidrio, tripticos. Es un proceso de descontextualizacion
(remedo de su propia vida), en el que trata de “extraernos de la
figuracion”. Solo hay figura, ya no hay fondos (contextos), estamos
hablando de la soledad congénita del ser.

Ante esa radicalidad todo lo demas cede en importancia. No es
importante la carnalidad (separada del ser, extraido de la figuracion),
no son importantes las desfiguraciones de las caras con esos
peculiares discos planos que interrumpen la figuracion. No son
importantes las técnicas de los “restregados” (éborrados?), ni de

las manchas extrafigurativas (¢eyaculaciones?) que evidencian el
artificio de la pintura. Todo eso forma parte de su manera pero no de su
mensaje (aunque sean inseparables). Bacon nos transmite su sufrir.
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Un sufrir que nos trata de implicar en su marginalidad. Marginalidad
que es, en definitiva, descontextualizacion. Bacon descontextualiza

su obra porque su vida esta descontextualizada. En una entrevista
reconocia que odiaba a su padre y a su madre. No es facil. Sin ninguno
de los dos no tienes contexto. Extraer la figura de la figuracion es
evadirse de un contexto en el que no cuadras. No hay tortura en sus
figuras (&l mismo lo reconocid) solo hay dolor. El dolor de no tener
lugar en el cuadro, de estar marginado, descontextualizado.

Es para €l un temarecurrente el aullido de dolor. Dice que lo conocio
en una obra de Puvis de Chavanne, y que el de Muncht fue posterior
(en su conocimiento). Lo expreso, de forma contundente en “Rabia”
(para mi, muy superior al de Muncht, aunque parezca el de un alien),
tan contundente como para alcanzar una desfiguracion extrema.
Toda la obra de Bacon es un aullido de dolor (conocié a Ginsberg
en Tanger), de marginalidad, de descontextualizacién. Sin embargo
la critica se fija mas en sus crucifixiones, por la religion y por la
carne. Creo que para Bacon la carne era la pureza del cuerpo sin
alma, sin ataduras, sin familia, sin ataduras sociales. Es un nifio

dificil, marginado, que llama la atencién de su entorno porque
necesita ayuday al que nadie le responde. Y pinta. Pinta la tragedia
de la soledad y de la marginacion, como tantos otros, pero con una
personalidad arrolladora.

ob_art. Noviembre 2016.

JEFF KOONS, RETROSPECTIVA, Q DE JUNIO - 27 DE SEPTIEMBRE. JEAN MICHEL
BASQUIAT, “AHORA ES EL MOMENTO”, 5 DE JULIO - I DE NOVIEMBRE, SHAHZIA

SIKANDE, “PARALAJE” 16 DE JULIO - 22 DE NOVIEMBRE. GUGGENHEIM-BILBAO.

Interesante coincidencia en Bilbao de tres artistas que entienden la
figuracion de modos diversos y demostrativos de la vivacidad que
ésta muestra en el arte contemporaneo. En la actualidad el mito del
desarrollo del arte como un camino lineal hacia la abstraccion que

no tiene retorno, no tiene vigencia. Cuando la abstraccion llegé a la
total planitud del cuadroy la desaparicion del motivo y la figura, se
produjo un retorno a la figuracion que puede ser entendido como una
regresion ante una via que ya estaba acabada o como el abandono de
una via lateral y retorno al tronco central del arte que tanto acoge a la
figura como a la abstraccion figurativa o tematica.

La abstraccion no solo se produjo por las des-figuraciény la
des-tematizacion. La deconstruccién de los elementos del arte
clasico que operaron las vanguardias habian “desmontado” casi
todos los aspectos de aquel arte, desde los materiales hasta el lugar
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de exhibicién, desde el concepto de la obra Unica al de genio-autor,
desde el arte alto hasta las figuras del mecenas, el entendido o el
critico. La des-figuracion fue lo mas llamativo pero no lo Unico aunque
se identifico con el arte moderno de las vanguardias. Visto asi deben
guedar nuevas férmulas a deconstruir, nuevas actitudes ante las
clasicas actitudes frente el arte y este es el caso de estos autores que
se encuentran en el Guggenheim.

En el caso de Jeff Koons la deconstruccion se opera en el nivel del
espectador. La reflexién que hace el autor es “Yo se que a vosotros
os gusta lo hortera, que se os ha expulsado de la comprensién

del arte moderno, que pensais que vuestros deseos erdticos mas
intimos son inconfesables. Se que el equilibrio entre los aspectos de
la personalidad sublimes y abyectos es una lucha extenuaste y que
siempre ha ganado la moral mas rancia. Se como sois y 0s aprecio
por ello. Yo también soy asi. Os comprendo y os invita que os aceptéis
tal cual sois. La auténtica obra de arte es que construyais vuestra
personalidad incluyendo todo lo que podria parecer deleznable.
iSois vuestro mejor logro!”

Una vez realizada esta deconstruccidon-aceptacion del espectador
en cuanto marginado del ideal de espectador: entendido, purista,
moralmente integro, de gustos elevados y sublimes, sensible e
inteligente, lo que queda es el espectador que Koons quiere.

Esta deconstruccion del espectador ya la habia iniciado Warhol pero
nadie la ha llevado tan lejos como Koons. Su mensaje esiTu eres tu
mejor obra! Seas como seas (hortera, de gustos poco refinados, zafio,
lascivo, Kitsch, simple, y todo lo que distinguiria a un no entendido
en arte) puedes disfrutar del arte que yo te ofrezco que es un arte

al alcance de todos los publicos (aunque no de todos los bolsillos).
Hemos pasado del espectador alto al espectador bajo, del dandi al
plebeyo, del refinado al basto. Es la deconstruccion del espectador
como antes se deconstruyd el arte (alto/bajo), los materiales

(ate povera), el gesto (bad pinting), o los temas (Pop).

Hemos pasado del arte para unos privilegiados, pasando por el

arte para muchos, hasta recalar en el arte para todos. Nadie queda
excluido. Hasta la superficies reflectantes integran el espectador

en la obra, en una operacion de magnificacion de la vulgaridad

y la abyeccion, pero en el bien entendido que esa vulgaridad es
apreciada y esa abyeccion admitida. Se trata de des-moralizar
ciertas actitudes y darles un nuevo sesgo y por encima de todo de
no excluir a nadie del disfrute-inteleccion del arte. Un paso mas en la
reconstruccion del arte y de desaparicion de la barrera entre el arte
y lavida (el no arte).
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El caso de Basquiat es diferente pues se alinea con el arte
comprometido, el arte que quiere cambiar el mundo, redimir la
sociedad, conseguir la igualdad. Arte politico. El negro que ensefia los
dientes y emite sonidos inteligibles y no gritos de placer o de dolor, es
una constante en su obra. La des-figuracion es aqui parcial. Estamos
en el bad pinting. Esa pintura que elude la elegancia de la pincelada,
la armonia de las lineas, el esfumando de los colores. Pintura que toma
la realidad como referencia politica pero no como referencia sensible.
No estamos reproduciendo lo real sino lanzando una consigna, un
argumento, un eslogan para la lucha. Es otra forma de abstraccion:
abstraemos de lo real lo politico.

Pero es en laforma en lo que Basquiat se muestra como un gran
artista. Basquiat esta profundamente influido por la cultura audiovisual
y en vez de componer sus cuadros los dispone. Es una puesta en
escena en la que cada elemento toma una posicion que no lo relaciona
con las demas sino con las que coexiste. Esa unidn-separacion
dialéctica nos escupe onstantemente el apartheid, la separacion
racista y social, la discriminacién. Los cuadros de Basquiat niegan que
la sociedad sea un conglomerado de relaciones. Es, por el contrario,
un conjunto de elementos disjuntos que no establecen ninguna
relacion. El placer que produce esa disposicion-separacion es el del
reconocimiento de la verdad de la sociedad, plasmada de manera
formal. En Basquiat la forma es el mensaje.

Hay en Basquiat una profunda perversion de la distincién fondo-figura.
Los fondos no son fondos, son soportes, tableros de juego en los que
se disponen las figuras. Son un escenario. Los distintos actores
(lafiguras) se mueven por él, como si de una puesta en escena se
tratara. La constante presencia de grandes zonas negras, tanto nos
sugiere la oscuridad del fondo del escenario como el primer plano de
las pizarras en las que se emiten comunicados. Porque las palabras son
omnipresentes en los cuadros de Basquiat. Parece como si quisiera
resarcirse de cientos de afios de silencio impuesto. Sus cuadros toman
el aspecto de la publicidad por la mezcla de figuras y palabras y por la
acumulacion de mensajes.

Por ultimo, en la seccion “Film & video” dedicada a obras
audiovisuales, se proyecta la obra: “Paralaje” de Shahzia Sikander,
bellisima obra de pictorialismo animado con referencias a la cultura
indo-persa en el que se utiliza el scrolling al modo de Bemobrillia.

La instalacién multicanal se desarrolla en una gran panoramica en la
que miles de dibujos componen arabescos sobre fondos pictoricos.
Laobrade 2013 se desarrolla durante 15’ de asombro reverencial
por parte de los espectadores. Y eso es lo que pasa en Bilbao a parte
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de que no funcionen los tranvias, sin aviso local alguno, para que no
interfieran con los eventos de las fiestas. iLo primero es lo primero!
ob-art. Septiembre 2015.

VIDEOARTE Y ABSTRACCION. LA OTRA ESCENA.

No es la primera vez que hablo de este tema, pero asi es la vida. Uno da
vueltas alos temas e incluso, a veces, los comprende... un poco mejor.
Siempre he pensado que existe una abstraccion que no tiene que ver
con la figuracion. Trataré de explicarme. La abstraccion “clésica” consiste
en pensar concretamente (en el sentido de no abstractamente) pero
actuar (pintar, esculpir, escribir, etc.) abstractamente. Es decir, depositar
la abstraccion en laimagen. Este camino nos ha conducido a obras
magnificas de Kandinsky, Delonays, Miré o Pollock. Podriamos llamar a
este camino la des-figuracion. Tras este proceder hay un pensamiento
coherente que invita a una interpretacion de lo desfigurado, a una
posibilidad de que el vinculo con el autor no se aimposible. Los criticos
han trabajado para que asi fuera y nuestra fe en el arte no desapareciera
aunque el resultad, de su trabajo, no sea fulgurante.

Pero hay otra abstraccion que se produce en la propia intencién, en la
mente, en el proyecto. No es moderna. Existe desde que existe el arte.
La caricatura (Grostz) pretende lograr la identificacion a través de la
des- figuracion. Y sin ninguna duda, anade un placer adicional (quizas
perverso) al propiamente artistico. De hecho, el dibujo, es siempre
una abstraccion de la realidad. Ese convertir los contrastes de colores
en lineas es realmente radical. Parece que el dibujo se asemeja ala
forma en que nuestro cerebro percibe el entorno y probablemente
en eso subyace su éxito. La cuestion es, que como decia Klee,

dibujar es simplificar y simplificar es abstraer. Evidentemente la
pintura ha participado de esta pasion abstractiva durante toda su
historia. Hay cuadros de Rembrandt o de Velazquez que solo pueden
ser observados a la distancia conveniente para que sus “trampas
pictoricas” no conviertan el cuadro en meras pinceladas sin sentido.

Aln llegaremos mas lejos. {Que pasaria si la abstraccion se produjera
en laintencion, en el proyecto, en el planteamiento? Creo que la
abstraccion figurativa es un callejon sin salida (lo que no quiere decir
gue no haya sido fructifera. El clasicismo también lo es y la prueba son
los innumerables nostélgicos neoclasicismo que nos han aquejado),
como lo fue el racionalismo en arquitectura. Todos los dogmatismos
son malos consejeros. El arte necesita ser libre, y como el agua,
siempre encuentra el camino para discurrir. Pongamos un ejemplo
(através de la interpretacion que un genio como Deleuze hizo de

su arte): Bacon. Bacon es un artista abstracto que utiliza figuras
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concretas. Deleuze lo resumid en una sentencia que abre la puerta al
arte moderno: “extraer la figura de la figuracion”. Es decir: la figuracion
es un contexto y la figura puede ser extraida de ese contexto, liberada,
emancipada, de modo que ya no participe de un contubernio del que
puede prescindir. En ese momento la figura se convierte en abstracta,
porgue se ha emancipado del contexto al que todo figura pertenece.

Bacon nos ofrece figuras “concretas”, figurativas que se han
emancipado de la figuracién (hay una cierta deformacion de esas
figuratividad pero no podemos esperar que huir del mundo no tenga
un coste). Nadie como el ha conseguido que las figuras sean tan
inquietantes. Son las figuras de la desolacion, evadidas de un mundo
que ha desaparecido, que no las quiere, que les es ajeno. Esa figuras
se sientan, se lavan o simplemente te observan, pero pertenecen

a otra dimensién, a la dimension en la que el mundo (el contexto)

ha desaparecido. De alguna manera Bacon es el primer artista del
arte-ficcion. Pero volvamos a nuestro tema: son figuras abstraidas en
lo mental, en el proceso creativo, en el proyecto. Y eso es mucho mas
terrorifico que la de-formacion que la des-figuracion. No es producto
del actor sino del demiurgo. Es la efectividad del mal.

Y toda esta reflexion se produce por que mi amigo Evaristo Benitez, tras
llegar alo mas profundo de la abstraccion figurativa decide retornar a la
figuracion. No a cualquier figuracién sino a una figuracion comprometida,
humoristica, perpleja, dispersa, irdnica, cofiona, metaférica, etc. Yano se
trata de alcanzar el Olimpo, de demostrar la destreza, el arte, el genio, de
ganarse un puesto. Se trata de comentar, de confesarse, de hilvanar los
retazos de realidad que todavia quedan (¢éen la retina?) en un ejercicio de
decepciony de nostalgia. No todo es pensar. Ni siquiera todo es actuar.
Queda la decepcion, la nostalgia, el fracaso, la infructuosidad del anhelo.
Queda, en definitiva, la vida. Mierda-vida pero vida al fin.

También -que no solo de amigos vive el hombre- se produce por la
reciente exposicion gue Damien Hirst ha realizado en Venecia dando
un giro notable a su trayectoria. En este planteamiento de abstraccion
mental y figuracion operacional, Hirst elabora un delirio en el que un
relato justifica (en lo real) lo que su obra nos muestra en lo virtual.
Aclaremos. Su obra es real pero no es creible, por lo que necesita de
un relato que la justifique. Y él, establece ese relato (onirico, delirante)
y por tanto abstracto para justificar su obra. Porque el quiere retornar a
la figuracion, aun mas, al clasicismo mitoldgico. Y eso tiene un precio:
la abstraccion intencional. La pregunta es si estamos ante un giro o
ante una argucia, ante una justificacion para volver a un deseo. No tiene
mucha importancia. A veces el arte esta por encima de los artistas.
Muchas veces.
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Dicen que Pollock, al que Greensberg elevo, irreversiblemente, a
los altares del arte moderno, quiso en sus Ultimos afios volver a la
figuracién. Sumarchante se lo prohibio taxativamente. Su prematura
muerte nos privd de saber como hubiera acabado el asunto. No es
descabellado. La abstraccion no tiene por qué ser una jaula. Estoy
seguro de que Pollock hubiera anticipado a Bacon, pero no pudo
ser. La tesis que propongo aqui es que hay vida tras la abstraccion
figurativa. La abstraccion es mucho mas que figuracion y desde la
abstraccion del dibujo, pasando por la caricatura, hasta las parodias
(0, no) de los personajes de Disney o del manga, la abstraccién
tiene unalarga carrera que, evidentemente no se acabaen la
des-figuracién. Hay otras abstracciones y estan en la mente.

Noviembre 2017

VISTO Y OiDO: LA 57 BIENAL DE VENECIA I. HASTA EL 25 DE NOVIEMBRE.

Venecia, por lo menos estos dias, es la capital cultural del mundo.

En ninguin otro sitio se puede encontrar una exposicion doble de
Damian Hirst, Una retrospectiva de Michelangelo Pistoletto, Hockney,
Picasso, Philip Guston, Shirim Neshat, Pierre Huyghe, Fernando
Zbbel, ademas de la Bienal y el festival de cine. Venecia esta al borde
de morir de éxito. Los cruceros se la estan comiendo (iy eso que no
cogen vaporetos!). En un bar de mala muerte frente al puente de la
estacion (Bar Olimpo) el café con leche vale 5€ y una copa de vino
blanco 6€. No son los precios habituales pero es indicativo de que el
turismo puede ser interpretado de muchas maneras. Los vaporetos
van tan abarrotados que a veces hay que esperar al tercero para
embarcar. Pero la oferta es tan descomunal que todo se le perdona.
La Bienal esta curada por Cristine Macel (conservadora del Pompidou)
que ha dividido los espacios por temas tan variopintos como el
espacio de los artistas y los libros y el espacio de la alegriay el miedo
(Giardini) o de la tradicién, de la tierra o de Dionisos -entre otros- en
Arsenale. Tanto en las sedes principales como diseminados por toda
Venecia estan los pabellones nacionales a los que hay que afiadir los
eventos colaterales integrados o no en la organizacion de la Bienal
ya comentados. Pocos nombres muy conocidos entre los artistas
(Kiki Smith, Miralda-Rabascal-Xifra) de la seccion comisariada por
Macel. Entre los espanoles el citado y los invitados en los pabellones
de Espana (Jordi Colomar) y Catalunya (que no pude visitar porque
estaba cerrado).

Mucho arte occidental y poca atencion al tercer mundo. El arte asiatico
(China, Corea, Japdn) goza de extraordinaria vitalidad e imaginacion.
La pintura continua con su declive y la instalacién arrasa con un




descenso del videoarte que fue el protagonista en las anteriores
ediciones (pero que se integra en las instalaciones). Tendencia al
monumentalismo. Continua la emergencia de un contundente arte
textil. La Bienal ha otorgado sus dos premios mas importantes a dos
propuestas de autores alemanes: Anne Imhof (Giessen, 1978) y Franz
Erhard Walther (Fulda, 1939). La primera ha sido reconocida con el
Leon de Oro para la mejor participacion nacional; el segundo, creador
reconocido por sus grandes esculturas de tela participativas, con el
trofeo para el mejor artista presente en la exposicion oficial. El Ledn
de Oro atoda una carrera ha sido para la norteamericana Carolee
Schneemann (Pensilvania, 1939), pionera del body-art, ademas de
icono del feminismo desde la década de los 60. Los dos premios se
centran en propuestas poco premiadas: la perfomance y el arte textil-
monumental-interactivo.

Pero lo realmente interesante -una vez vistas las novedades- son

las grandiosas exposiciones que convergen con la Bienal. Habia
expectacion por ver que haria Hirst tras su deriva espectacular-
comercial de los Ultimos anos (la calavera de brillantes, por ejemplo)

y no ha defraudado. Su exposicion Wrek (los restos del naufragio, la
ruina) en el palazzo Grassiy la fundacion Pinault en Punta Dogana es
deslumbrante. Partiendo de un delirio “real” (el descubrimiento por
unos buceadores de un tesoro sumergido de esculturas armas, objetos
de oro, etc) orquesta una documentacion exhaustiva: video, fotografias,
los propios objetos, que reconstruye lo real tal como ha hecho siempre
el arte. Los temas de las esculturas (mostrando profusamente las
huellas de su permanencia en el mar) van desde la mitologia hasta el
pop (en menor medida) como las de Mikey Mouse y un robot.

La monumentalidad emerge de su obra en diversos momentos hasta
alcanzar el coloso que ocupa el patio del Palazzo Grassi con sus tres
pisos de altura.

Hirst no ha sido nunca un artista abstracto ni conceptual. Sumundo
es el mundo que nos rodea (como el de Dali). Es su mirada la que
convierte esos objetos cotidianos en objetos de arte, quien “descubre’
gue son susceptibles de otra mirada que los reconstruye, los convierte
en algo nuevo. Hacer arte también es descubrir lo que de artistico
tiene larealidad cotidiana. Y descubrir es el tema de su exposicion.

El descubrimiento del tesoro. Para muchos pensadores el mundo

se divide en creadores y descubridores, innovadores y eruditos,
integrados y apocalipticos. Como todas la divisiones excluyentes, ésta
es falsa, maniquea. Tal como demostré Duchamp se puede descubrir
el arte en lavida (en lo real) simplemente mirando de otra manera,
descubriendo otra faceta. Desde “les objectes trouvés” a los “ready
made” el arte puede convertirse en objeto de descubrimiento y no de
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creacion o dicho de otra manera existe un campo en el que creacion y
descubrimiento se funden.

La exposicion nos propone dos planos de reflexion; el descubrimiento
social de un tesoro escondido pero que se exhibe no como
descubrimiento sino como re- creacion de la naturaleza que ha
completado las esculturas con los afiadidos de la biologia y del tiempo
(o del deterioro) y el descubrimiento individual del autor cuya mirada
transforma los objetos “de museo” en nuevas obras de arte mediante la
adicion de adherencias, deterioros o simplemente una nueva forma de
mirar. Ambas reflexiones convergen en unos objetos concretos en un
momento determinado. Y en eso consiste el arte (su arte), en descubrir
la creacion o crear el descubrimiento. Para Hirst: ambas a la vez. Toda
esta parefernalia reflexiva le proporciona la oportunidad de recuperar
materiales que como el bronce y el marmol, el oro y otros metales
preciosos habian sido arrinconados por la modernidad y que como
evidencio con la calavera, indudablemente le atraen.

Septiembre 2017.
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Sesion 9:
Conclusiones

¢Es posible articular una “teoria” sobre el fenémeno de la competencia
publica del arte? De entrada parece que no. En tiempos posmodernos
en los que los grandes relatos (las explicaciones universales
metafisicas, para abreviar) han sido descartados, tan siquiera hablar
de teoria es ya resultar sospechoso. Sin embargo nos nutrimos de
relatos (grandes y pequefos) somos devoradores de relatos, nuestro
cerebro entiende el mundo como un relato. Desde que Lyotard nos
prohibio los grandes relatos nuestra ansia de relatos ha aumentado
considerablemente. Utilizaremos como coartada a Ranciére cuya
disidencia con la posmodernidad es bien conocida (aunque lo que le
niega es su autonomia: la entiende como la continuacion puray dura
de lamodernidad).

Lo que articula el pensamiento de Ranciére es la emancipacion.
¢Emancipacion de qué? Emancipacion de una dominacion
generalizada que jerarquiza la sociedad por méritos de sangre, de
poder o de saber, que pone a cada uno en su lugar, que mantiene el
orden natural de las cosas. Y ahi esta el problema, en que el orden de
la dominacién es “natural”. Ya el propio “orden” natural establecido por
la sangre, el poder o el saber (el reparto de lo sensible) esta al servicio
de la dominacion, hasta el punto que conceptos aparentemente
emancipatorios son conceptos de la dominacién: democracia,
derechos humanos, consenso, marxismo, educacion, republica,
esteética, politica, etc. Parte de la obra de Ranciére esta dedicada a
abrirnos los ojos sobre estos conceptos trampa... pero cotidianos.

Pero la dominacion y la emancipacion no son conceptos fijos

y excluyentes (no estamos en el esencialismo) sino que,

en perpetuo transito, se desplazan de una posicion a la contraria
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en un movimiento continuo formando pares ajenos a la dialéctica
(no son pares de oposiciones, sino de coexistencia, de sustitucion
temporal): policia/politica, arte/técnica, actor/espectador, maestro/
alumno, capitalismo/comunismo, estética/politica... Lo que hace tan
escurridizo al capitalismo es este continuo camuflar sus posiciones,
esa promesa platénica de que existe una verdad escondida tras las
apariencias. Obviamente esta transitividad de las posiciones colocan
su filosofia en el lado de los detractores de la metafisica y proxima
alos fenomenologos y hermeneutas. Su método es la genealogia
foucaultiana, en la que es un maestro. Sus andlisis de Jocotot, Gauny,
el Aventino, son ejemplares.

Durante el curso hemos visto que hay multiples razones y multiples
enfoques para, si no justificar, si ilustrar el fendmeno de la competencia
publica del arte en los noventa: la huida del arte de los templos (galeria,
museo) a la calle, el giro linguiistico, el giro tecnoldgico (Photoshop,
google), los estudios culturales de género y coloniales, la democracia,
etc. Pero todos estos indicadores son circunstanciales. No explican

por qué se produjo el movimiento ni por qué desaparecio (la famosa
verdad escondida tras las apariencias que da vida al relato).

Para tratar de encontrar esa explicacion (o por lo menos alcanzar su
imposibilidad) partiremos de dos momentos rancieranos que extraigo
del texto de Javier Gonzalez Panizo “Jacque Ranciere, Estética

y politica” Eutelequia 2012.

El primero es el estudio que Lucia Bodas Fernandez hizo de la obra
de Rogelio Lopez Cuenca “Decret no 1”. (Gonzélez Panizo 155) La
obra (como se explico en el curso) consistia en una serie de piezas de
sefialética, casi idénticas a las oficiales, que no aportaban informacién
util alguna. Obra presentada y retirada en la expo de Sevilla. Mas alla
de laincomodidad geopolitica de unos cartelas que sefialaban como
naciones Sahara o Palestina o como lugar (amable) Tiananmen,

mas alla de la confusion entre lo real y lo artistico, lo realmente
incomodo era que cuestionaba la autoridad establecida (la “policia”,
el consenso, el reparto de las competencias). Eran, en el sistema de
Ranciere, un disenso, una contradiccion entre dos sentidos, entre dos
mundos. La obra evidencia que a unos se les da voz propia mientras a
otros se les silencia. No trata de defender los derechos de palestinos
o0 saharauis sino que cuestiona la propia Expo (un determinado
reparto cartogréfico o geopolitico de lo sensible). De ese modo
funciona como dispositivo de desidentificacion, remision a un espacio
posible alternativo.

Pero mas allg, introduce un elemento de arte en una secuencia
establecida como no-arte: merma las fronteras establecidas.
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Ese desplazamiento de las fronteras (en el transito que se ha
comentado) es el que produce el disenso.

Sila obra simplemente hubiera defendido los derechos pisoteados
de palestinos o saharauis hubiera sido una obra cuya critica se
alineaba con las tesis del sistema (critica domesticada, admitida,
controlada). Pero no es asi. La obra cuestiona el propio sistemay lo
hace desde el exterior: desde la denuncia de la autoridad de los que
establecen un reparto de lo sensible que integra a unos al tiempo
que excluye a otros. Y lo hace sutiimente: “apelando a nuestras
percepciones, al dinamismo de nuestros afectos, al tiempo que abre
nuevos caminos hacia nuevas formas de subjetivacion politica”

El segundo momento (Gonzalez Panizo 191) corresponde aala
genealogia que Ranciére hizo de la liberacion de la pintura holandesa
en el siglo XVIIl'y que halla cumplida expresion en su obra Aisthesis
(Ranciére 34, 54). La libertad del arte remite a la libertad del

pueblo, en este caso del pueblo holandés, que se sacude el yugo

de la naturaleza hostil (la dominacion del mar), el poder politico (la
dominacion de los espanoles) y la religion catdlica (la dominacién de
las conciencias). No se libera, ni el artista, ni el arte, sino la colectividad,
y ahi es donde reside nuestro interés: lo comun, lo colectivo que
aparece como marca de los 90 y de la aventura publica. Aunque la
identificacion entre lo publico y lo comun de la comunidad no es
exacta bien podemos dejar su precisa separacion para otro momento.
Afadir, que este planteamiento rancieriano desacredita la habitual
propuesta de que el paso de la pintura de tabla a la de caballete,

es la que significa la nueva pintura como pintura de las apariencias
frente a la pintura de la verdad. Para Ranciere ambas seria pinturas
representativas.

Lo que Ranciére quiere expresar es que en este momento de la
historia estamos pasando del régimen representativo (mimético) de
identificacion de las artes al régimen estético; de una construccion
l6gico-causal a una construccion social por los iguales. Que, nos
encontramos en una vida colectiva en que la historia esta liberada de
las causalidades, de las jerarquias, de las competencias. Que se ha
producido un nuevo anudamiento entre la palabray laimagen en la
superficie del lienzo: en el que se encarna la comunidad de los iguales,
la indiferencia de los medios respecto a los fines, la desconexion de
la expresion respecto de la belleza. Asistimos a la libertad de un arte
frente a si mismo. El surgimiento de la idea de una vida colectiva

Y lo méas importante (en el caso de que todo lo dicho no lo sea):
Un régimen nuevo en el que la palabra autonomia designa
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la basculaizacion de la historia, desde una légica causal a la
construccion social llevada a cabo por todos y cada uno de los
sujetos que forman la comunidad. En una palabra lo que ocurrié
en los noventa fue el surgimiento de un régimen de identificacion
de las artes nuevo: el régimen estético. { Como es posible que
llegara dos siglos tarde? Aunque la dictadura explica muchas cosas
(incluso las recesiones) algo méas debid ocurrir para que nuestro
retraso cultural fuera tan descomunal. Quizas por eso nuestro arte
siguid siendo representativo (1) y nunca dimos realmente el salto
al régimen estético. Quizas no supimos verlo. Quizas es motivo de
otro seminario.

(1) ¢ Deberiamos plantearnos si Tapies -alineado tradicionalmente
con Dubuffet, Foutrier o Guston, por sus materialidad informalista-
pertenece realmente al régimen estético del arte? Lo dudo. Tapies
pertenece a las estribaciones del arte representativo -la cruz lo delata-,
no denuncia ninguna ruptura, ninguna radicalidad regimental. Tapies
es simplemente el Ultimo de los mohicanos, en un nuevo mundo en

el que ya no tiene cabida. Su rescate por el poder pequefio-politico
nacionalistay por el capital, lo mantendra en una posicion que no le
corresponde. Y con eso no quiero decir que no sea un gran artista.
Quiero decir que no es un artista perteneciente al régimen estético.
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Hace 4 arios publiqué este blog en la web de ob-art (www.ob-art.com) sobre el libro de J. L.
Marzo “L'era de la degradacio de I'art. Poder i politica cultural a Catalunya” en el curso de una
serie sobre arte y politica. Todo lo que afirmé (y afirmaba Marzo) me parece totalmente vigente
yaplicable e esa parte de la competencia publica del arte que no se ha tocado en el curso:

la injerencia politica. Hablar de arte, politica y Catalunya es hablar del MACBA por lo que no me
he podido resistir a la tentacidn de provocar la censura. iLa tolerancia no se predica, se ejerce!
Lo reproduzco exactamente como se publicd.

Videoarte y politica

En esta tercera entrega de videoarte y politica nos centraremos en la
intervencion de los politicos en el mundo del arte y para ello partimos del
libro de J. L. Marzo “L'era de la degradacio de I'art. Poder i politica cultural

a Catalunya”. Editorial El tangram. 2013. El libro se centra en el caso de
Catalunya pero, politicas locales a parte, puede ser extrapolado a cualquier
otro lugar. La cultura ha sido siempre un estandarte para los politicos, y
han tirado de ella para llenarse la boca de modernidad y darse un barniz
cultural, cuando no para edificar una obra faraénica para la posteridad.
¢Sabéis que los fondos del MACBA no pertenecen a Catalunya sino a una
fundacion privada que puede retirarlos cuando desee. O que la coleccion
de arte de la Caixa también pertenece a una fundacion cuando debia
haber revertido en la sociedad como corresponde a lo que se entiende por
obra social? Catalunya, también, “is different”.

En laintroduccion se desvela cual es el objetivo del libro. Si bien

los recortes en sanidad, educacion, pensiones se consideran
coyunturales (la crisis), en el caso de la cultura se plantea una
ordenacion y racionalizacion que disefa, para siempre, el futuro de
la cultura. Y ello sin debate y a golpe de informes unilaterales. El libro
pretende abrir ese debate empezando por un andlisis de sus causas.
A la burgesia noucentista no le gustaba el arte plastico. Disfrutaba
con la arquitectura (el urbanismo) y con las artes aplicadas y por

eso tomo la ciudad (y los interiores burgueses) como objeto de sus
desvelos: acabar la ciudad y rematarla con una jardinerfa artistica (la
ciudad se acabd en el 2004 con el proyecto del Forum). El proyecto
noucentista estaba acabado con su peculiar estética clasicista-
modernista al margen del movimiento moderno y de la vanguardia
plastica, es decir al margen de la modernidad. El gran proyecto del
noucentismo fue la ficcion de la sociedad civil como soporte del arte.
La burguesia tomaba para si el proyecto estético desligandolo del
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poder politico. Ahi nace la cultura como campo de cohesion social.
Durante el franquismo la cultura tuvo una doble lectura funcionalista:
una via integracionista (colaboracionista) alternativa a la politica

(en le que cal6 la doctrina franquista de anteponer el bienestar a la
libertad), o una declarada posicion antifranquista. Para Catalunya
esta lectura ideoldgica no se avenia con la promovida por las elites
culturales: una cultura nacional unificada, al servicio de unos valores
comunes (patridticos) que no causaran conflictos (este Gltimo
aspecto resultaria determinante). La llegada de la democracia no vino
aparejada de un andlisis profundo de las préacticas culturales lo que
condujo a laimplantacion de la politica cultural en vez de la cultura.
Es decir, de nuevo los politicos tomaban las riendas de lo estético-
cultural. La burguesia catalana aspiraba a continuar el noucentisme
con su proyecto de sociedad civil, pero el arte no era una prioridad.
Antes estaban: la lengua, la edicion, la historia, el folclore, Para la
burguesia politica (CyU) el arte era dificiimente entendible como
arte catalan, en tanto la historia, la lengua o el folclore eran evidentes.
La cultura se presentaba como un espacio politico separado de la
politica. Era el perfecto campo de maniobras. Se abren grandes
centros de arte contemporaneo a mayor gloria del politico de turno
y sin ninguna prevision sobre su necesariedad o0 mantenimiento.

El juego politico entre socialistas y convergentes decanta la situacion
hacia el internacionalismo (la catalanizacién del arte resulté imposible)
de los primeros. Para cuando CyU reacciona el arte se ha izquierdizado.
La antigua aspiracion burguesa de un gran museo nacional de arte
moderno (que para CyU abarcaria el nocentismo) se internacionaliza

y dalugar al MACBA. La peculiar interpretacion de la sociedad civil
conduce a que los fondos del museo sean propiedad de una fundacion
privada (inversion) y la gestion sea publica (subvencién). Esta oposicion
inversion/subvencion polariza las politicas neoliberales que desde el
principio de la crisis se aplican al arte. El arte debe ser rentable (grandes
colas, beneficios), los artistas (de los que siempre se ha desconfiado)
se convierten en agentes culturales y son puestos en competencia

para lograr su desunién. Claro que esa desconfianza (traspasada a la
ciudadania) tiene la finalidad oculta de escamotear las grandes cantidades
de dinero otorgadas a lineas culturales (?) no especificamente artistas.
Se plantea el arte como algo elitista y la subvencién como un expolio. Se
lanza una campaiia de desprestigio contra el arte (y contra los artistas).
En esa linea de rentabilizacion se comparte la gestion (y los gastos) con
los Ayuntamientos hasta que con la crisis se empiezan a cerrar centros
(mayormente periféricos). Arts Santa Ménica da el enésimo giro para
potenciar el arte catalan emergente. La metamorfosis de centro de

arte en centro cultural se lleva a cabo en todos ellos. Se suprimen las
subvenciones y se instala el modelo americano de inversion. El arte se
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catalaniza. Se rescatan oscuros artistas de escaso interés excepto porque
son catalanes. El MACBA monta la exposicion “arte dos puntos” (tras
fusionar su coleccion con la de la Caixa) a mayor gloria del arte catalan
(como corresponde a tiempos de independencia). El independentismo
permea el arte. La sociedad civil toma las riendas esta vez empujada por el
poder politico.

Y videoarte

Pensar que el arte es un espacio separado de la politica es una
falacia. En el caso de Catalunya el arte (la cultura) ha sido el campo
donde hacer politica durante la represion y el campo donde hacer
nacionalismo en la democracia (nacionalismo que asimismo

esta reprimido). Catalunya pretende tener un arte plenamente
catalan pero sin pone los medios para ello, aprovechandose de los
“emprendedores” que han realizado su carrera lejos de Catalunya, de
las vacas sagradas (que también emigraron), o de los bohemios que
malviven en un cuchitril. No se dedica ningun dinero al arte de base
(ni centros, ni certamenes). Se desprecia el arte emergente. Es todo
una operacion de autobombo. Es sintomatico que el mundo artistico
catalan haya languidecido (en favor del madrilefio, todo sea dicho)
atodos los niveles: galerias, ferias, volumen de comercio, subastas,
festivales, etc. Los festivales de videoarte o son un sacacuartos (Pagar
por participar) o son un expolio (cesién indiscriminada de derechos).
Como dice Marzo a la burguesia no le gusta el arte contemporaneo.

La aplicacion de las préacticas neoliberales al mundo del arte
materializado en la ley “0mnibus” que pretende tanto recuperar el cetro
del arte perdido por CyU, como convertirlo en un negocio rentable,

ha conllevado la difamacion del arte y de los artistas.

Los media van llenos de comentarios sobre lo incomprensible del arte
(comossi el “Finnegan’s Wake” fuera un bombon) o de latomada de
pelo que suponen (Puértolas y Monzd, por citar dos). Los artistas son
denostados y tratados como traficantes de subvenciones cuando la
cultura politica recibe cien veces mas fondos.

No podemos arguir que no nos afecta porque no es cierto: iSi nos
afectal Y por tanto debemos denunciarlo (con riesgo de engrosar las
listas negras), debemos luchar contra ello, debemos comprometernos.
No es necesario ir a las barricadas (aunque no estaria de mas) pero,
aunque sea a un nivel minimo hay que concienciarse. Pero lo mas
efectivo es integrarlo en nuestros videos, hacedlo tema de nuestras
denuncias. Me viene a la memoria el video “Estrampa” en el que Indalo
Jiménez denunciaba el mundo de las ferias de arte.

ob-art. Noviembre 2013.
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