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“Entre la zona de las preguntas 

y la zona de las respuestas, 

hay un territorio donde acecha 

un extraño brote. 

Toda pregunta es un fracaso. 

toda respuesta es otro. 

Pero entre ambas derrotas 

suele emerger como un humilde tallo 

algo que está más allá de los sometimientos.” 

Roberto Juarroz, Poesía Vertical 
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GLOSARIO : 

conflicto 

1. m. Lucha, enfrentamiento, oposición entre personas o cosas. 

2. Apuro, situación agitada o difícil. 

3. Cuestión que se debate, materia de discusión. 

4. psicol. Existencia de tendencias contradictorias en el individuo, que generan 

angustia e incluso trastornos neuróticos. 

consenso 

1. m. Consentimiento o acuerdo, especialmente el de todas las personas que 

componen una corporación, dos o más partidos políticos, un grupo social, etc., en torno 

a un tema de interés general. 

disenso (Del lat. dissensus). 

1. m. disentimiento. 

mutuo ~. 

1. m. Der. Conformidad de las partes en disolver o dejar sin efecto el contrato u 

obligación entre ellas existente. 

2. Circunstancia mediante la cual dos o más personas presentan posturas distintas en 

lo que respecta a un determinado tema. Se manifiesta en un punto de vista encontrado en 

temas públicos o con cierto grado de relevancia en una comunidad determinada. 

discrepancia 

1. f. Diferencia, desigualdad. 

2. Desacuerdo en opiniones o en conducta. 

institución arte 

Las instituciones, y esto incluye por supuesto a las instituciones de arte, son por 

definición instrumentos o plataformas del orden social de valores imperante. El filósofo del 

lenguaje John Searle inicia su investigación ontológica de instituciones con la siguiente 
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premisa básica: “Una institución es cualquier sistema de reglas (procedimientos, prácticas) 

aceptado colectivamente que nos permite crear hechos institucionales”.El concepto de lo 

colectivo y el sistema de reglas ofrecen los parámetros básicos de una institución. A partir 

de ahí podemos concluir que, a la inversa, la sociedad, cuando actúa a través de sus 

instituciones, sigue una estructura lógica. 

investigación artística 

El término de “investigación artística” se utiliza tanto para describir el proceso 

artístico en sí mismo, como para aludir a una auténtica disciplina que incluye además de la 

creación de una “obra”, una fase de investigación previa que genera cierto conocimiento 

susceptible de ser transferido más allá de la “experiencia estética”, por ejemplo la 

elaboración de un discurso a partir de una especulación teórica. Estas investigaciones se 

realizan desde la transversalidad y tomando prestadas de otras disciplinas muchos de sus 

métodos y herramientas. 

comisariado / curaduría 

Comisariado artístico es una función propia de la museística, las exposiciones 

artísticas y el coleccionismo de arte. En ocasiones se emplea el anglicismo curador, 

traducido directamente del vocablo inglés curator. Esta acepción no se recoge en el DRAE 

y no debe confundirse con las funciones de conservación y restauración de obras de arte. 

transdisciplinariedad 

Se conoce por Interdisciplina la forma de organización de los conocimientos, donde 

los métodos que han sido utilizados con éxito dentro de una disciplina, se transfieren a 

otra, introduciéndolos en ella sobre la base de una justificación, que pretende siempre una 

ampliación de los descubrimientos posibles o la fundamentación de estos.  

autoría 

Cualidad o condición de autor, especialmente de una obra literaria, científica o 

artística. 
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lenguaje 

El concepto de lenguaje puede ser entendido como un recurso que hace posible la 

comunicación. En el caso de los seres humanos, esta herramienta se encuentra 

extremadamente desarrollada y es mucho más avanzada que en otras especies animales, ya 

que se trata de un proceso de raíces fisiológicas y psíquicas y le brinda la posibilidad al 

hombre de seleccionar, citar, coordinar y combinar conceptos de diversa complejidad. 

meta-lenguaje 

Es el lenguaje que se utiliza para hablar sobre la lengua misma, para describirla. No se 

trata, como tal vez el término podría sugerir, de un tipo de lenguaje distinto del que se 

puede utilizar con otros fines, sino de una función con la que pueden ser usadas todas las 

lenguas naturales; con esta función, la lengua misma (el código lingüístico) se toma como 

objeto del enunciado que se formula. Lo ‘meta-‘ hace referencia al prefijo usado en español 

y otros idiomas para indicar un concepto que es una abstracción a partir de otro concepto. 

La mayoría de las veces significa: “después de” o “más allá” al lado del concepto al que va 

unido: como en "metáfora" (más allá del significado) o como en "Metamorfosis" (cambio 

de forma). 

código 

En teoría de la comunicación, un código es un conjunto de elementos que se 

combinan siguiendo ciertas reglas y que son semánticamente interpretables, lo cual 

permite intercambiar información. En este contexto, las sociedades humanas se 

caracterizan principalmente porque, valiéndose de unidades sonoras significativas, logran 

comunicarse a través del código más complejo: las lenguas humanas o códigos lingüísticos.  

territorio 

Del latín territorĭum, es una porción de la superficie terrestre que pertenece a un país, 

una provincia, una región, etc. El término puede hacerse extensivo a la tierra o terreno que 

posee o controla una persona, una organización o una institución. 
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usabilidad 

El neologismo usabilidad (del inglés usability -facilidad de uso-) se refiere a la facilidad 

con que las personas pueden utilizar una herramienta particular o cualquier otro objeto 

fabricado por humanos con el fin de alcanzar un objetivo concreto. La usabilidad también 

puede referirse al estudio de los principios que hay tras la eficacia percibida de un objeto. 

La usabilidad es un término que no forma parte del diccionario de la Real Academia 

Española (RAE), aunque es bastante habitual en el ámbito de la informática y la tecnología. 

post-psicogeografía 

La psicogeografía es una propuesta principalmente del situacionismo en la cual se 

pretende entender los efectos y las formas del ambiente geográfico en las emociones y el 

comportamiento de las personas. Una de las estrategias más conocidas de la 

psicogeografía, aunque no la más importante, es la deriva. Se relaciona con el urbanismo. 

heterotopografía 

El concepto de heterotopía como un espacio heterogéneo de lugares y relaciones 

sería de vital importancia para los geógrafos y economistas de las décadas siguientes a la 

hora de definir, no sólo la red global que caracteriza el territorio tardocapitalista, sino la 

propia ciudad contemporánea. Término acuñado por Michel Foucault, que propone frente 

al conjunto jerárquicamente organizado que caracterizaba al territorio medieval que "el 

espacio en el que vivimos (...) es un espacio heterogéneo. En otras palabras, no vivimos en 

una especie de vacío, dentro del cual localizamos individuos y cosas. (...) vivimos dentro de 

una red de relaciones que delinean lugares que son irreducibles unos a otros y 

absolutamente imposibles de superponer”. La heterotopografía sería un hipotético ámbito 

de estudio que abarca estos espacios de relación. 

expectismo 

1.m Lugar de historia-ficción, espacio de especulación, paréntesis temporal por el 

cual se fuerza a un evento histórico, un espacio o un territorio a tensar los límites inherentes 

al acontecimiento sucedido contra lo que pudo suceder, generando universos ficticios 

alternos que fomentan la reflexión. 
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EXPRESIONES RELEVANTES: 

Consenso sobre el conflicto 

Nuevos léxicos de uso 

Pluralismo agonístico 

Peligro de consenso 

Tendencia a la exclusión 

Relaciones subordinadas (jerarquías) 

Arte como religión politeísta 

Conflicto como metodología 

Poder contra-hegemónico 

Prácticas discrepantes 

Conflicto/disenso como herramienta 

Estética del conflicto 

Usología/usabilidad de la institución arte 

Usología/usabilidad de las exposiciones artísticas 

Dialéctica negativa 

Nuevo consensualismo 

Ocupar/desalojar la institución 

Crear condiciones de posibilidad 

Equilibrar / balancear la posible destrucción (democratización) 

Un Nosotros no excluyente 

Lo otro en el arte-cultura 

Arte-cultura otra 

Dinámicas sociales 

Estado / ámbito de excepción del arte 

Activismo / Artivismo / Arte útil / Usabilidad 
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Prefacio 

A la atención del lector.  

La redacción del siguiente texto intenta dirimir un contexto teórico artístico en 

torno a la capacidad (o no) de las instituciones culturales públicas para dar cabida a 

proyectos artísticos discrepantes ideológicamente. Ya no sólo entre ellos, sino 

también con la propia institución.  

En este trabajo se encuentran diversos apartados, como un glosario y una 

recopilación de expresiones relevantes, cuyo uso escapa de sus formatos y 

funciones tradicionales, combinando definiciones oficiales y convencionales con 

otras propias del mismo trabajo, sirviendo como herramienta para una comprensión 

más profunda del proyecto en su conjunto.  

Dado que se tratan temas circundantes a la práctica artística, intentando 

abarcar la complejidad de la misma, y al modo en que se ha ido configurando el 

discurso y el uso de las numerosas citas, el desarrollo del presente texto cuenta con 

muchas y distintas voces, cuya presencia no se ha mitigado, por lo que se dan 

marcados contrastes de tono entre los diferentes capítulos, o incluso dentro de los 

mismos. 

De hecho, como parte activa del propio proyecto, se invita al lector a discrepar 

de todas las ideas expuestas en este texto y, por supuesto, también con sus 

aspectos formales. 
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Introducción 

Fundamentado en la nueva corriente académica de la investigación artística, y 

en base a mi propia experiencia como alumno de bellas artes, artista y comisario 

eventual, consideré oportuno plasmar una propuesta teórica que tratase la 

necesidad para las instituciones artísticas (tanto a niveles académicos como 

museísticos) de albergar espacios y proyectos de conflicto, entendido éste como 

una herramienta política que diera cabida a una auténtica pluralidad de criterios 

artísticos y culturales dentro de las citadas instituciones, y que en última instancia 

sirviese como posible fundación de un contexto territorial riguroso de auto-crítica y 

meta-lenguaje para el arte que permita nuevos accesos y usos de los espacios 

públicos. Se trabajará con la idea de generar contextos socio-culturales otros que 

inciten a la ciudadanía a formar parte de las actividades culturales más allá del mero 

hecho de ejercer de espectador, al mismo tiempo que se diluyen las estructuras y 

jerarquías tradicionales ya no solo en el consumo de arte, sino también en su 

producción y gestión. Para ello, se ha trazado una contextualización del problema y 

una red de referentes teórico-artísticos, además de proponer acciones y proyectos 

concretos; uno desde la producción artística, basado en los juegos del lenguaje y la 

codificación de palabras, y otro desde el comisariado de exposiciones, sobre la idea 

del territorio y la ordenación urbana como agente psico-geográfico. La idea de 

ambos proyectos tiene un carácter común; diluir toda clase de jerarquías propias de 

la producción artística en general, y de su conexión con las instituciones públicas en 

particular, que van desde la autoría de las piezas hasta el cuestionamiento de los 

protocolos y la gestión en las salas de exposiciones, con el objetivo de crear 

espacios de conflicto que desmonten los posibles consensos discursivos 

hegemónicos. 
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Ante esta problemática, será necesario también establecer un ámbito de 

discusión dinámico y plural que evite el posible “fagocitado” por parte de los 

mecanismos actuales de gestión cultural de estos proyectos de conflicto como 

posibles herramientas para un nuevo consenso, que en lugar de cuestionar la 

institución en la búsqueda de modelos alternativos de gestión, fortalezca los 

modelos actuales, convertidos en convención, y que dificultan las condiciones de 

posibilidad para generar discursos de disenso y pluralidad agonística en el arte y la 

cultura. 
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Intelectualidad y Discrepancia 
Hacia un discurso de refutación del consenso 

«Todo arte está sujeto a la manipulación política, 

excepto aquel que se sirve del mismo lenguaje que esa manipulación.» 

Laibach 

Resulta inquietante que la mayor parte de conceptos con los que uno pretende 

construir un discurso contengan una o varias connotaciones sociales altamente negativas. 

Cuando citamos a autores y pensadores politólogos como Chantal Mouffe, los cuáles 

proponen el conflicto como método para cumplir objetivos plurales de orden político-

social, resulta problemática la defensa del uso que estos autores otorgan a esos términos, 

asociados lingüísticamente en otros ámbitos a elementos no deseables. En este caso, la 

Dialéctica Negativa de Theodor Adorno establece una defensa clara al respecto de estos 

usos, con su sentencia paradigmática; «La formulación Dialéctica Negativa es un atentado 

contra la tradición» . Pese a esto, es paradójico que círculos como ciertos contextos de arte 1

contemporáneo emergente, muchos de ellos ligados a las academias, auto-proclamados 

adalides de proyectos cuya base es la generación de toda clase de alternativas, y en los 

que cada vez es mayor la importancia de los aspectos discursivos, tengan también como 

característica principal identificable una suerte de consenso sobre el conflicto, 

equiparable al argumentario de un partido político o a un dogma de fe, apartando la 

discrepancia y, por lo tanto, imposibilitando la emancipación de un criterio plural.  

Ante esta paradoja, enquistada en las instituciones culturales, el presente proyecto se 

propone construir colectividades plurales en las cuáles sea necesario el conflicto mantenido 

bajo un desacuerdo en los criterios, donde la externalidad, la narratividad y la redundancia  2

 Adorno, T. (1984) Dialéctica Negativa (Negative Dialektik) Madrid. Taurus Ediciones S.A.1

 Wright, S. (2013) Toward a Lexicon of Usership. http://museumarteutil.net/wp-content/uploads/2013/12/2

Toward-a-lexicon-of-usership.pdf 
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constituyan un nuevo léxico del uso y de los ecosistemas artísticos, procurando evitar así el 

dogmatismo y la esterilidad y facilitando una labor crítica en los ámbitos de creación 

plástica.  

La labor crítica del arte conlleva una actividad discrepante. La discrepancia, entendida 

como falta de entendimiento, tendría que sustentar una amalgama de opiniones 

divergentes sobre los más diversos temas. La defensa de esta actividad busca apartar la 

idea de beligerancia, por norma general mal entendida como “tirar piedras sobre tejado 

propio”, dado que son precisamente este tipo de concepciones sobre la actividad auto-

crítica las que apoyan y fomentan la creación de consensos en los ámbitos de creación, en 

los cuáles lo común es tratar de fagocitar y poner en duda otros ámbitos del conocimiento, 

pero nunca el ámbito “propio”, lo que hace que las críticas acaben siendo vistas “desde 

fuera” como ocurrencias, descritas como alejadas de la realidad y propias de personajes 

extrovertidos, tomando como base de esta “realidad” la pluralidad, y por tanto, el disenso.  

Alberto Buela en la revista DISENSO dice que “El diálogo era para los griegos un 

método de conocimiento por el cual en el marco de una conversación racional e inteligente 

el hombre podía tener acceso a la verdad de la cosa o asunto estudiado. La palabra 

diálogo, construida por el sufijo diá y el sustantivo logos significa etimológicamente “a 

través de la razón”, motivo por el cual la racionalidad es la conditio sine qua non de todo 

diálogo.”  Defiende el disenso, el desacuerdo en una cuestión particular, como ingrediente 3

necesario para el encuentro dialéctico. Se apoya en la creencia de que se le da un mal uso 

a la palabra diálogo en los circuitos filosóficos contemporáneos. Al equiparar el diálogo a 

un modo de pacifismo, se desactiva su potencial constructor. Se da que las partes, que se 

presuponen enfrentadas, en realidad divagan sobre un acuerdo de criterios preexistente, 

cuando lo deseable sería reconocer las diferencias, y en última instancia, mantenerlas, 

dando cabida a la discrepancia. Y este reconocimiento desemboca en el conflicto político 

de Mouffe. 

 Buela, A. (2014) En el Disenso está la raíz del Diálogo. En Disenso.info http://disenso.info/?p=2462 3
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Por definición, el conflicto es una situación en que dos o más partes con intereses 

contrapuestos entran en confrontación, oposición o emprenden acciones mutuamente 

antagonistas. Por su condición extrema o por lo menos confrontacional en relación a 

objetivos considerados de importancia o incluso urgencia, el conflicto genera problemas, 

que podríamos calificar como residuales, y que afectan tanto a los directamente envueltos 

como a otros. Chantal Mouffe, politóloga y profesora de la Universidad de Westminster, 

postula sobre un nuevo imaginario político que no gire en torno al consenso racional, sino 

alrededor de un pluralismo agonístico  que se caracterice por reconocer el antagonismo 4

dentro de la política, ya que todo “nosotros” implica la existencia de un “ellos” , lo cual 5

establece un ámbito de confrontación basado en el respeto a los criterios contrarios 

mientras se mantienen las diferencias. La “domesticación” de los conflictos alienta una 

alternativa a la exclusión en la tarea democrática (institucional) de la existencia de los 

mismos. Evidentemente, la dicotomía presentada por Mouffe entre consenso y pluralismo 

se manifiesta en la institución arte, de forma continua además, casi sintomática. Por lo cuál, 

cabe cuestionarse si la discrepancia en un entorno de consenso sirve, funciona o tiene 

cabida. Además, sería deseable cuestionar si acaso no existen sistemas de reflexión que no 

estén enrocados en dicotomías (o binomios), lo cuál se puede identificar como síntoma 

inequívoco de consenso.  

Como se comenta anteriormente, el disenso y la agonística, fundamentadas entre los 

desencuentros, parecen llamar al distanciamiento y a la división. Pero cabe reseñar que, si 

bien se sabe hablar de juegos del lenguaje en una usología política, o como sucede en 

muchos casos, como excusa metodológica, cabe también otorgar un uso cultural y artístico 

a dichos juegos, al menos en parte, para dilucidar los significados de los términos, o 

diluirlos, según convenga, y no solo por interés personal o a modo de comodín discursivo. 

Al menos, se podría requerir una cita a estos usos como elemento delimitador de ámbito, a 

pesar de su, a priori, carácter emancipador. Con lo cuál, se busca otorgar un tamiz 

aglutinante a un conflicto que no derive en una división como ruptura irreparable. 

 Mouffe, C. (2014) Agonística: Pensar el mundo políticamente. (Agonistics: Thinking the World Politically) 4

Buenos Aires. Fondo de Cultura Económica.

 N. del aut. La noción del “nosotros” se desarrolla más adelante en comparación con la obra de Marina Garcés 5

“Un Mundo Común”.
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Breve disertación sobre significados y usos 

La incapacidad de ciertas organizaciones para asimilar el conflicto las alejan de 

garantías de pluralismo agonístico, que es un elemento básico de cualquier mecanismo 

democrático, y que facilitan la traslación del “enemigo” en “adversario”, o lo que es lo 

mismo, de lo “antagonista” en “agonista”, con todo lo significativo que el término pueda 

resultar.  El ejemplo paradigmático de esta traslación es la noción de “significado” 6

estudiada por Ludwig Wittgenstein en Investigaciones Filosóficas (1953) , que deja lugar a 7

una concepción del lenguaje más compleja y diversa, orientada a la actividad, que se 

desarrolla en los denominados juegos de lenguaje. Una de las infinitas variables que 

proponen los juegos dirige el discurso al concepto de emancipación, trabajado 

especialmente por Jacques Rancière . La política, la pedagogía y la estética son los 8

terrenos entrelazados a partir de los cuales articula sus análisis y propuestas. La puesta en 

duda, con la consecuente eliminación de las fronteras entre, por ejemplo, actor y 

espectador, son una constante en su obra. Si bien, de base Rancière pasa por negar al arte 

político actual toda potencia contra-hegemónica , dado que “dan generalmente por 9

sentado un cierto modelo de eficacia”, cuestionando la vigencia histórica de dichos 

modelos.  10

A tenor de este panorama, el significado de un término debe explorarse en el modo 

en que éste es utilizado por los hablantes, y no en una esencia general otorgando a la 

aplicación de esa palabra diferentes objetos y cobrando sentido. Por este motivo, se podría 

considerar a Wittgenstein a la hora de hablar, per se, sobre lo que significa lo conflictivo, lo 

 Mouffe, C. (2000) “For an Agonistic Model of Democracy” en The Democratic Paradox. London. Verso. pp 6

80-107  

 Wittgenstein, L. (1953) Investigaciones Filosóficas (Philosophische Untersuchungen). En la observación #23 de 7

las Investigaciones filosóficas señala que la práctica del lenguaje humano es más compleja que las 
concepciones simplificadas del lenguaje que han sido sostenidas por quienes buscan explicarlo o replicar el 
lenguaje humano por medio de un sistema formal.

 Fraj, Elena G. (2011) Relaciones entre estética, política, ética y emancipación en las imágenes mediactivistas: 8

los casos The Yes Men y El Sueño Checo. Barcelona: UAB. On line: http://prezi.com/fy1meazebgfx/tesina-elena-
fraj-doctorando-comunicacion-audiovisual-uab/ 

  Rancière, J. (2010) “Las paradojas del arte político” en El espectador emancipado (Le Spectateur Èmancipè). 9

Castellón. Ellago, pp. 55-85.

 Ibid, pp 54-5510
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que ha sido y lo que podría llegar a ser. Cabe destacar también la dimensión política de los 

juegos de lenguaje de Wittgenstein en un sentido de consenso, ya que los citados usos 

dependen de un contexto y, por tanto, de un acuerdo tácito. Es relevante tomar esto en 

consideración, por la problemática antes señalada a la hora de proponer un conflicto como 

metodología, máxime cuando se dispone a realizarse en el marco de una fisicidad de la 

institución artística, como una sala de exposiciones.  

Es paradójico que, en determinados territorios culturales, la mayoría de espacios a los 

que se puede tener acceso a la hora de materializar un proyecto artístico cuyo objetivo sea 

el cuestionamiento de los aspectos territoriales de la institución, dependen, en mayor o casi 

completa medida, de fondos capitales públicos. Este hecho hace que resulte difícil justificar 

el desarrollo de según qué acciones y proyectos, que deben contar con una defensa 

sencilla por parte de los gestores públicos. Lo cual no hace más que añadir otra capa a la 

agonística, de mayor calado por lo inaccesible de las negociaciones, más aún estando en el 

lado cíclico de las crisis financieras del capitalismo que repercuten en la inversión estatal, 

pero menos interesante a nivel discursivo. Es un punto a tratar y a tener en cuenta cuando 

se pretenden formalizar estas discrepancias en el arte, por lo que se desarrollará más 

adelante. En este caso, conviene centrar el discurso en la sala de exposiciones como 

elemento retórico connotado, como estrato de una jerarquía que obedece a una serie de 

actividades concretas, limitadas y pactadas previamente, con la complicidad de todos los 

agentes implicados en la misma, que en su concepción clásica, se dividen en 

administradores, comisarios/artistas/académicos y espectadores. La insistencia en un 

trabajo interno de reflexión y auto-crítica, constante y además potente, no es una cuestión 

baladí, ni superficial.  

Se trata de una problemática estructural, esa que con tanto ahínco se sabe señalar y 

recriminar a otros sectores, pero que tan difícil resulta asimilar cuando se trata del campo 

desde el que uno trabaja. Por ello, parece conveniente intentar trazar una estética del 

conflicto. 
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Disciplina y conflicto (según Hito Steyerl) 

Así pues, ¿cuáles son los conflictos y dónde están entonces las fronteras? Analizada 

desde el punto de vista de muchas intervenciones actuales, la investigación artística parece 

más o menos confinada a la academia de arte metropolitana contemporánea. La 

investigación artística existente tiene el aspecto de un conjunto de prácticas artísticas 

desarrolladas por artistas predominantemente metropolitanos que hacen las veces de 

etnógrafos, sociólogos, diseñadores de productos o diseñadores sociales. (…) Pero si 

analizamos la investigación artística desde la perspectiva del conflicto o, para ser más 

exactos, de las luchas sociales, sale a la luz un mapa de prácticas que abarca la mayor parte 

del siglo XX y también la mayor parte del planeta. Se hace evidente que los debates 

actuales no reconocen del todo el legado de la larga y variada historia, verdaderamente 

internacional, de la investigación artística, entendida en términos de una estética de la 

resistencia.  

Hito Steyerl, ¿Una estética de la resistencia? (2010)  11

Delimitación del conflicto 

La contextualización de las controversias en torno a la práctica artística y curatorial en 

los términos que se manejan en la actualidad requieren de una distinción teórico-práctica, 

apoyada en la búsqueda de una estética del conflicto. Referentes directos de este tipo de 

prácticas disruptivas son, por ejemplo, Doug Ashford dentro del colectivo Group Material, 

o Hito Steyerl. En el caso del primero, y como él mismo comenta, la firme creencia en que 

el museo es un espacio público lo convierte en un ámbito operativo, “un espacio 

potencialmente apto para realizar intervenciones artísticas con las que definir y debatir qué 

significado adquiere el sujeto.”  Por su parte, Steyerl, artista y ensayista alemana, cree que 12

no hay casualidades en que “muchos de los métodos históricos de investigación artística 

estén ligados a movimientos sociales o revolucionarios o a momentos de crisis y 

 Steyerl, H. (2010) “Disciplina y Conflicto” en ¿Una estética de la resistencia?. eipcp - European Institute for 11

Progressive Cultural Policies. 2-4. http://eipcp.net/transversal/0311/steyerl/es/#ref 

 Ashford, D. (2009) Group Material: una memoria de la abstracción como matriz de lo real. http://eipcp.net/12

transversal/0910/ashford/es 
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reforma.” , configurando una estética en torno a una “red global de luchas” (conflictos) 13

que abarcaron todo el siglo XX. 

Otro referente directo dentro del ámbito plástico de la crítica institucional es Andrea 

Fraser, cuyo corpus de performance durante la década de 1990 del siglo XX popularizó el 

movimiento de arte de la crítica institucional, una práctica artística vagamente formada con 

la intención de cuestionar las mismas instituciones que están involucradas en la venta, 

exhibición y el comercio de arte. El trabajo de Fraser comenta sobre la política, comercio, 

historias, e incluso la confianza en sí mismo del museo de arte moderno, incluyendo 

jerarquías y mecanismos de exclusión del arte como estructura empresarial. Sus 

actuaciones, pese a tener connotaciones graves, a menudo se presentan de una manera 

humorística, ridícula, o satírica, con “Little Frank And His Carp” (2001)  en el Guggenheim 14

de Bilbao, como pieza paradigmática. En contraposición, aunque en la misma linea crítica 

((no tan) paradójicamente aceptada por la institución) se puede citar a Hans Haacke , 15

considerado como pionero en cuanto a la disertación crítico-institucional, cuyas obras 

cuestionan los mecanismos y funciones de las instituciones culturales, políticas y 

económicas, que manifiestan ser herramientas activas en la construcción y transmisión de 

valores identitarios e ideológicos favorables al discurso y expansión de la globalización. 

Por supuesto, esta selección previa de referentes debe estar sujeta a un 

cuestionamiento agonístico, cuyo destino ideal sería una mesa de debate. En este caso, 

apropiarse de prácticas que defienden el status quo en las instituciones permite, mediante 

marcos operativos como la agitación, el cuestionamiento y la re-significación, pudiendo 

también considerar géneros normalmente marginados como la parodia, impugnar (o al 

menos intentarlo) la jerarquía y la esquematización a la que están sujetos aquellos que 

practican acciones supuestamente críticas, auspiciados (y patrocinados) por instituciones 

 Steyerl, H. (2012) “Politics of Art: Contemporary art and the Transition to Post-democracy en The Wretched of 13

the Screen. Stenberg Press for e-flux. 92-101

 Otras obras de Andrea Fraser exploran los límites éticos de la institución arte, como Untitled (2003) acción en 14

la que mantiene sexo con un galerista anónimo, poniendo en evidencia mecanismos de poder en el arte.

 El corpus de obra de Hans Haacke incluye un cuestionamiento continuado de las instituciones artísticas y sus 15

relaciones con otras, como por ejemplo su obra MoMA Poll (New York, 1970) o la reciente Gift Horse (2015)
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privadas y públicas cuyo funcionamiento está sujeto a evidentes estrategias de poder 

sistémico. Teniendo en cuenta las distancias temporales, y dando un paso en la dirección 

más radical de arte anti-institucional y tomando como referente un colectivo cercano a 

estas fronteras, el grupo ZAJ , (que celebra su 50 aniversario mientras se redactan estas 16

palabras) se postula como modelo estético de arte de conflicto, esta vez de una forma más 

sutil, generando una estética paralela a la que se imponía por decreto en la España de los 

años 60 del siglo XX, cuya política estaba sometida a una autarquía militar totalitaria al 

auspicio de Franco y de las autoridades eclesiásticas. Juan Hidalgo, artista nacido en Las 

Palmas de Gran Canaria y miembro de ZAJ, relata las motivaciones del colectivo como una 

inquietud por el arte de acción que no existía en la España de la época, tomando como 

modelo a seguir la obra de John Cage 4:33 (La Anarquía del Silencio, como titularía el 

Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona -MACBA- una exposición retrospectiva en 

2009 sobre la figura del músico). Tal fue la conexión que se estableció a nivel internacional 

entre el colectivo y otras personalidades que pronto se identificó a ZAJ como una 

alternativa al arte de Estado, pudiendo establecer un antecedente histórico para un arte 

discrepante, si bien en condiciones notablemente distintas, también ligado a nociones de 

lo público y su contrapartida institucional. 

  

Re-activando la conflictividad del objeto artístico 

“Desde diferentes tribunas se ha venido privilegiando ciertas estrategias y 

desestimando otras bajo la acusación de connivencia con la lógica del sistema. Se 

imponen en el discurso crítico contemporáneo algunos pensamientos «fuertes» 

que quieren invalidar otras opciones de lucha en la creencia de que sus propias 

posiciones no estarían sujetas a las mismas contradicciones que critican, 

apostando a todo o nada por determinados «modos de hacer» que vendrían a 

proclamarse como las únicas estrategias viables.” 

PSJM, Fuego amigo I: Dialéctica del arte político en el capitalismo total  17

 ZAJ, colectivo. Grupo musical de vanguardia español, creado en el año 1964 por los compositores españoles 16

Juan Hidalgo y Ramón Barce, y por el compositor italiano Walter Marchetti. 

 PSJM (2015) Fuego Amigo I, Dialéctica del arte político en el capitalismo total. http://contraindicaciones.net/?17

p=3433 
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A pesar de  la existencia de un sinfín de proyectos, ideas y discursos críticos que se 

enfocan a diversos ámbitos, y que intervienen en muchas áreas, el resquemor de la no-

actividad de reflexión interna conduce, como señala Diana Padrón en “¿Cómo mantener 

activa la máquina disidente? A partir de la exposición "Artesanos. Construcciones 

colectivas del espacio social”” a la “evidencia de la necesidad de reflexionar acerca de los 

cambios en la producción artística y la urgencia de abrir las posibilidades a otros ‘modos de 

hacer’ para no acabar haciendo (siempre) lo mismo con los mismos.”   18

Me permito tomarme la licencia de redactar esta parte del proyecto en primera 

persona, ya que en los próximos sub-capítulos trataré de explicar de qué forma se propone 

una re-activación de la conflictividad inherente (o que debería serlo) de aquellos objetos 

artísticos, o de aquellas actividades culturales y artísticas cuya pretensión es la crítica, sobre 

todo cuando ésta se realiza desde el punto de vista institucional (arte contra, o 

reflexionando sobre, la institución arte) o, como ejercicio rizomático, tomando como base 

el meta-lenguaje para evidenciar prácticas, dogmas y enquistados de un ámbito del 

conocimiento tan propenso, al menos a priori, a cuestionarse a sí mismo como es el arte. 

Ramón Salas, profesor de Cultura Visual de la Universidad de La Laguna (ULL), 

ejerciendo como comisario en la exposición anual  25 ft. Orientaciones , en su edición del 19

año 2012, utilizaba estas palabras para describir el proyecto que expuse en dicha muestra, 

titulado “Requiescat (Arte-Mentira)”: 

 “Hipotéticamente, sobre aquella “tábula rasa” (el cuadro negro) debían dibujarse 

los presupuestos de una nueva cultura que, sin embargo, sólo alcanzaba a definirse 

mediante una dialéctica negativa; conocíamos bien todos los elementos de los que 

debíamos desprendernos pero poco o nada del aspecto de lo que estaba por venir. Esta 

labor de vaciado cultural paralela al avance del nihilismo culminó con el arte Conceptual, 

con el que hasta el último rastro de materialidad de la obra se vio desalojado en favor 

 Padrón, D. (2012) ¿Cómo mantener activa la máquina disidente? A partir de la exposición "Artesanos. 18

Construcciones colectivas del espacio social”. http://www.a-desk.org/spip/spip.php?article1416 

 25 ft. Orientaciones. Exposición anual de arte universitario, comisariada por Ramón Salas en la sala de arte 19

Cabrera Pinto, propiedad del Gobierno de Canarias en San Cristóbal de La Laguna, Tenerife.
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de un concepto que tampoco remitía nada más que a sí mismo. Rubén Oliva trabaja 

con conceptos que sí quisieran trascender el carácter analítico (es decir, tautológico) de 

los que caracterizaron al arte conceptual (post-burgués, reformista, relacional, 

conflictivo, colectivo, territorial, contracultural...) que sí parecen querer informar de algo 

ajeno al mundo del arte. Pero como si no pudieran desprenderse de la fuerza centrípeta 

del modernismo, sus letras colapsan sobre sí generando códigos esotéricos que no 

logran escapar de su embrollada materialidad.” 

Como se señala en estos párrafos, y como se ha mostrado en la introducción del 

texto, pareciera que el arte contemporáneo solo fuera capaz de definirse a sí mismo en 

negativo, es decir, como si la única vía de acción auto-crítica fuera la que propone el 

conceptualismo, la sustracción, la desarticulación física de la actividad artística, en favor de 

una idea cuya aportación a quedado relegada en el tiempo a una suerte de tendencias del 

pensamiento. Pensar en el conflicto como un término a re-significar hacia lo positivo, 

entendiendo positivo en términos generales es, en este caso, un error. La dialéctica del 

conflicto debe ser tomada en consideración como una herramienta discursiva 

necesariamente discrepante. Debemos abrazar la posibilidad de que en nuestros colectivos 

existan voces críticas, que puedan llegar incluso a dar al traste con determinados 

proyectos. En una época en la que se da tanto valor, no sin razón, a los procesos y a los 

documentos, incluso a las experiencias, por encima de la formalización de objetivos, no 

debería ser tan preocupante la presencia de notas disonantes, que rompan o desdibujen 

los esquemas. Con lo cuál, seríamos capaces de cuestionar la paradoja que parece 

imponerse en los procesos creativos, que podría definirse como un acuerdo sobre el 

conflicto, siempre y cuando este planteamiento sea de puertas hacia afuera. 

Esta actitud poco receptiva sobre el conflicto hace pensar en términos como 

paternalismo, o endogamia.  En la era del ego-centrismo y la fusión con la tendencia 20

celebrity, con Marina Abramović como principal cómplice del crimen, nos encontramos con 

un mundo del arte contemporáneo que, en palabras de J.J. Charlesworth, “está basado en 

la veneración de la autorrealización individual a través de la auto-expresión en la que es el 

 ver artículo de El País, “La endogamia (en universidades españolas) alcanza al 73% de los docentes” http://20

politica.elpais.com/politica/2014/11/28/actualidad/1417196515_775495.html. 
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proceso, no el producto, lo que importa”.  Se puede retratar este arte desde el consumo 21

de una experiencia, que busca fusionarse con la nueva cultura del “yo” (cuyo formato 

mayoritario son selfies y tweets) en contraposición a la inquietud académica por la 

legitimación de la investigación artística. Sería absurdo negar que las grandes tendencias 

que dictaminan los mercados no influyen en la práctica artística emergente, cuya base está 

cada vez más ligada a la formación académica. Por ello cabe considerar a mucho de este 

arte como embutido en contextos post-burgueses, y por lo tanto, necesitado de 

conflictividad.  

El cromosoma burgués de la actividad artística está ahí, y siempre lo ha estado. Se 

podría decir, sin generalizar en ningún caso, que muchas personas han optado por creer en 

el arte como respuesta intelectual a su no creencia en otro tipo de actividades espirituales, 

sin caer en la cuenta, quizás de forma interesada, de que el núcleo de sus actitudes para 

con la institución artística no difiere tanto de la de cualquier fervoroso creyente 

judeocristiano, musulmán, budista o hindú. A fin de cuentas, en el arte se podría, de forma 

metafórica, decir que existen santos y santas, clérigos y sacerdotes, catequistas y 

curanderos. Por decir algo amable, se agradece que el arte (siguiendo en la metáfora) se 

asemeje más a las religiones politeístas, en el sentido de que, a pesar de los consensos que 

constriñen a las estructuras artísticas, aún hoy no se ha decidido cuál es la deidad que está 

por encima de todos los Dioses, muy a pesar de los seguidores de Marcel Duchamp . 22

Volviendo a la reactivación del discurso crítico, habida cuenta de que el arte 

conceptual ha vuelto a instalarse en las instituciones, como respuesta al Post-Pop, o como 

algunos denominan, la victoria de Andy Warhol, o a consecuencia de él, se palpa la 

evidencia de que el respeto, el conocimiento, o quizás la sobre-consciencia de sí mismos 

que tienen muchos artistas, ha producido que vuelvan también a los museos las continuas 

citas, las continuas re-interpretaciones y los continuos prefijos, lo cuál podríamos catalogar 

aquí como Nuevo Consensualismo. Como diría Gilles Deleuze, es trabajo de los filósofos 

 Charlesworth, J.J. (2014) The Ego-Centric Art World is Killing Art. http://news.artnet.com/art-world/the-ego-21

centric-art-world-is-killing-art-197530#.VKKBu9188AE.facebook 

 Nota del autor. Insértese aquí el o la artista de consenso que se desee.22
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nombrar cosas, o re-nombrarlas. Es la propia inercia del arte conceptual la que hace que 

sea un callejón sin salida, un acuerdo tácito (por tautológico), es una fuerza que se dirige 

sin remisión al concepto, la que lo convierte quizá en esa meta utópica que señalaban los 

principales artistas de las vanguardias heroicas bajo el proyecto de la modernidad con la 

actitud de un colonizador. Lo conceptual viene de la mano de la filosofía, en el sentido de 

hacer una defensa acérrima de la idea, y por tanto, de la palabra en detrimento del objeto 

o de la acción. Hecho este que nos deja sobre el tablero con un triunvirato (limitado, 

concreto, consensuado…) de posibilidades a la hora de afrontar la práctica artística, a 

saber; arte de palabra, arte de objeto y arte de acción.  

!30



La estética del Conflicto 

Autoría discrepante   

“Desde la crisis financiera de 2008, he estado esperando "Las uvas de la ira" o tal vez 

"Un lunar en el sol" o "Muerte de un viajante", una novela de Zola o una balada de 

Woody Guthrie - algo que resumiera las injusticias y las preocupaciones de estos 

tiempos, y poner una cara humana a los movimientos impersonales de la historia. Los 

originales están todavía a nuestro alrededor, disponibles para la reactivación y el re-

descubrimiento, partiendo de un robusto registro artístico de los tiempos difíciles en el 

pasado. Pero estamos en medio de tiempos difíciles ahora, y se siente como si el arte nos 

estuviera fallando.” 

A.O. Scott: Is Our Art Equal to the Challenges of  Our Times? NYT ARTS 

No son pocas las voces que claman por un arte contemporáneo que recoja, de alguna 

forma, los desequilibrios sociales y los maquiavélicos intentos por parte de prácticamente 

todas las políticas neoliberales de anteponer la actividad financiera a cualquier otra 

inquietud o necesidad social o estatal, colocándose ésta incluso por encima de toda clase 

de ideología política. En resumen, se reclama un arte contemporáneo capaz de retratar el 

conflicto.  

Hay quien cree que el arte de esta época, heredero directo de la post-modernidad y 

que convive con esa impostura sobre el capital y los mercados, no ha sido capaz de 

atestiguar estos acontecimientos, ya que ha preferido (por tendencia) ser más cínico, 

irónico y, por lo tanto, humorístico que cualquier otra cosa. Pero esta condición humorística 

también está sujeta a un consenso; ha de ser la de un humor de mueca, de cita culta, de 

sonrisa soslayada. En esta amalgama, en la que un artista puede pretender hacer un chiste 

citando a Guy Debord y el Fluxus, al mismo tiempo que a Matthew Barney o a Cindy 

Sherman, llegando incluso a desconocer su conexión con estos referentes, y terminando su 

acrobacia con una referencia a Banksy, puede llevarnos sin remisión a la cacareada 
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sentencia del “todo vale”, lo cual, haciendo uso de cierta “quisquillosidad”, no es más que 

la consecuencia radical de haber seguido “a pies juntillas" los dictados del ready-made de 

Marcel Duchamp. Aunque, yendo un poco más allá, quizá lo justo sería atribuirle este 

mérito a Tristán Tzara. Nótese que los artistas citados forman parte de las mecánicas de 

consenso de los grandes circuitos del arte que, como ya se comentó, ejercen una influencia 

descomunal sobre el mundo de la creación artística a muy distintos niveles.  

Este hecho no es reprochable per se, ya que, evidentemente, queda a elección 

personal del individuo acometer la práctica artística como considere más oportuno, o afín a 

sus gustos/inquietudes. También es necesario aclarar que hay numerosos artistas que han 

tratado la temática de los movimientos Ocuppy, el 15-M o La Primavera Árabe, por poner 

ejemplos de tiempos convulsos cercanos o actuales registrados en formatos artísticos. Pero, 

añadiendo una capa de conflictividad, cabría atreverse a definir a los individuos que 

practican arte (o más bien, a muchos de ellos) más como expertos (o al menos estudiosos) 

de tendencias filosóficas que como inquietos investigadores de las prácticas artísticas, lo 

que, en consecuencia, ha dado como resultado una suerte de desactivación crítica de la 

estética, en este caso, de los movimientos de ocupación de espacios públicos por todo el 

mundo. Esto queda de relieve al escuchar a muchos de ellos negar sus propias condiciones 

de artista, lo cuál unido a la proliferación de proyectos ligados a movimientos de carácter 

consensuado como puede ser el arte relacional, da como resultado un paradigma de este 

arte cuyo valor crítico queda perfectamente objetivado por los propios límites que el arte 

dispone, pero que no llega a cuestionar de forma profunda la estructura de esos límites. A 

su vez, cabe reprochar a las instituciones su, en ocasiones, total dependencia en la 

credibilidad que se le otorga a determinados curadores y comisarios, cuyo papel parece 

haber quedado relegado al de mero creador de tendencias. Lo cuál acaba otorgando un 

espacio de promoción a proyectos que, posiblemente, pudieran ser superados en términos 

de calidad o interés por otros condenados al ostracismo por motivos totalmente arbitrarios. 

Un ejemplo contemporáneo a la redacción de estas líneas es la polémica y controvertida 

obra “Tatlin’s Whisper #6” de la artista cubana Tania Bruguera. 
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La obra de Bruguera consta de una instalación a modo de tribuna, en la cuál se 

encuentra un micrófono abierto al público. Todo aquel que lo desee, puede hablar de lo 

que quiera durante un minuto. 

La hipotética desactivación del contenido crítico en la obra de Bruguera pasa por dos 

frentes; el primero, que la artista se hubiese limitado a uno o varios espacios 

institucionalmente cerrados, como lo es cualquier museo. El hecho de que el público 

asistente a un museo como el MoMA pueda dar un discurso totalmente libre queda 

agasajado por el “formato museo”, el cuál “objetifica” la acción y hace posible que se 

convierta en mercancía, dado el inherente carácter neoliberal que agasaja la existencia y 

mantenimiento de muchos museos de arte contemporáneo (sobre todo en la última 

década) y su conexión con los mercados, postulando por un lugar dentro de la convención 

establecida por los mismos. Este punto queda eliminado al saberse que la artista pretende 

llevar a cabo su puesta en escena en un lugar público, y además enormemente connotado, 

como lo es la Plaza de La Revolución en La Habana, capital de Cuba. Lo cuál nos lleva al 

segundo frente problemático, el cuál se bifurca en dos sub-frentes; por un lado, está la 

negativa por parte del Gobierno, con representación en las autoridades culturales cubanas, 

a que se de un uso supuestamente panfletario a una acción artística contra el Gobierno de 

Cuba que supera su límite con el activismo, o como lo llamaría la artista, un “arte útil”. El 

hecho de salirse de la institución arte, y de no contar con su beneplácito provoca que la 

actividad a realizar sea tachada de disidente. Por otro lado, están las acusaciones de estar 

patrocinada por movimientos políticos anti-castristas, lo cuál etiqueta esta actividad como 

interesada y, por lo tanto, alejada de cualquier inquietud netamente artística. O partidaria, 

si aplicamos otro punto de vista. 

Una consideración profunda de la situación de Bruguera implica dilucidar si una obra 

puede efectuar cambios políticos en el ámbito de los derechos civiles y cómo puede servir 

de catalizador a la acción política colectiva. Cabría añadir también cómo sería capaz de 

diseñar un espacio de pluralidad política en un contexto como Cuba. La capacidad de las 

manifestaciones de "poder del pueblo" para efectuar el cambio dependen de la 

participación de un gran número de personas, y ningún artista o grupo disidente que 
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actualmente operan en la isla ha tenido la capacidad de convocar a la ciudadanía cubana. 

Entre los partidarios de Cuba que sostienen que esto es debido a un apoyo masivo al 

gobierno actual de Cuba, y los críticos al Gobierno cubano que argumentan que la 

voluntad política es reprimida por un Estado autoritario, se halla todo un mundo de posible 

especulaciones, las cuáles permiten el cuestionamiento de la acción procurando colocarse 

en una zona neutra del tablero ideológico político. Por supuesto, hay que tener en cuenta 

que las peculiaridades políticas del contexto donde se pretende realizar la acción son muy 

concretas, e históricamente problemáticas, sin dejar de lado que todos los contextos 

contienen peculiaridades, unos de forma más evidente que otros. 

Pero aún quedaría otra capa de conflicto que se deja sin resolver, y por lo tanto, es 

aquella que se mantiene, aquella que Chantal Mouffe utilizaría en su democracia ideal , y 23

la que se utilizará en este caso para proponer una discusión que, atacando a lo 

estrictamente artístico, busque ramificarse y extenderse a otros ámbitos, sino diluir los 

límites entre los mismos.  

El conflicto mantenido de Bruguera está contenido en su autoría, su firma, el hecho 

de que esa tribuna supuestamente libre está preparada bajo su único criterio artístico. En 

este caso, bajo el punto de vista de la “imperformatividad” , la pieza de Bruguera no sería 24

colaborativa, ni siquiera interactiva. Es un “display” fijo, el cuál dictamina unas leyes de uso 

estrictas, fuera de las cuáles la artista dejaría de poseer su control, con toda la paradoja que 

eso conlleva. El ejercicio que propone la artista es la apelación a que la gente concurra 

donde ella convoca. Es un espacio para que hable la gente, dando por sentado que esa 

gente parece haberse quedado muda. La artista clama por un Espacio no mudo, creado 

por Ella para los otros. Lo cuál establece una jerarquía que corresponde con la 

categorización clásica y por estamentos de la institución arte. Es en ese lugar intermedio, 

entre evidenciar las tramas de la institución y las propias de los artistas, aquellas que a 

 Mouffe, C. (2000) The Democratic Paradox. London. Verso.23

 Wright, S. (2013) Toward a Lexicon of Usership. http://museumarteutil.net/wp-content/uploads/2013/12/24

Toward-a-lexicon-of-usership.pdf 
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propósito o involuntariamente defienden el status quo del arte, donde converge el 

conflicto que puede generar nuevas (otras) vías de actuación. 

Si bien, en paralelo a la redacción de estas líneas, Bruguera propondrá como 

siguiente acción la lectura del libro de Hannah Arendt “Los Orígenes del Totalitarismo”, 

coincidiendo con el aniversario de la República de Cuba y como acción paralela a la Bienal 

de La Havana, sirviendo de colofón al proceso de puesta en evidencia de unos mecanismo 

de gobierno que bien podría aplicarse a la práctica artística y las instituciones que la 

acogen, no dando por sentado que exista un totalitarismo, sino cuestionando la posibilidad 

de que pueda llegar a existir. 

Se podrían identificar muchas de las prácticas artísticas actuales, utilizando 

terminología propia de Slavoj Žižek, como prácticas de “sobre-identificación”, que Žižek 

resumiría como resistencia subversiva (simbólica) contra la razón del orden.  Pero se 25

apelará a que este tipo de subversión, más propio de una actitud de ataque y reflexión del 

arte hacia afuera, sea también un método a aplicar a modo de meta-ejercicio, con el cuál 

no pactar (conflicto) un espacio de auto-crítica que en la actualidad se puede considerar 

como “en peligro de consenso”. Se trata de hacer tan visibles las condiciones de la 

dominación que esta visibilidad torne imposible dicha dominación, solo que, en este caso, 

poner en evidencia los propios métodos, por contraproducente que parezca, fomentará la 

pluralidad de un debate que se adivina arrinconado.  

Se tornaría como ideal ponderar las posibilidades de apertura, y al mismo tiempo de 

contingencia, que suscita la mera oportunidad que brinda el conflicto. En el proceso de 

sobre-identificación se moviliza el mensaje en la dirección de una ambivalencia, siendo este 

desgarrado en varias direcciones al mismo tiempo. De este modo se desvela el reverso del 

mensaje, lo que proporciona una gran carga de sentido sobre la que discutir. 

 Butler, J., Laclau, E. y Žižek, S. (2000) Contingencia, hegemonía, universalidad. Diálogos contemporáneos en 25

la izquierda. Buenos Aires: Fondo de Cultura Económica. Para la crítica que lleva a cabo Žižek, ver en este 
volumen: “Da Capo senza Fine”
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Cómo cuestionar las nuevas convenciones 

Žižek, en un artículo en el que describe la sobre-identificación de un grupo musical 

llamado Laibach, les describe de la siguiente forma: «Laibach frustra el sistema —la 

ideología dominante— precisamente en la medida en que no es la imitación irónica del 

sistema, sino una sobre-identificación con él. Sacando a relucir el obsceno super-yo que 

subyace al sistema, la sobre-identificación suspende la eficacia del sistema. Para aclarar la 

manera en que este “desnudamiento", esta escenificación pública de la esencia 

fantasmática del edificio ideológico suspende el funcionamiento normal de este edificio, 

recordemos un fenómeno de cierta manera homólogo en la esfera de la experiencia 

individual. Cada uno de nosotros tiene rituales privados, frases —apodos, etc.— o gestos 

usados sólo dentro de los círculos más íntimos de parientes o amigos cercanos; cuando 

estos rituales se vuelven públicos, su efecto es necesariamente de bochorno y vergüenza —

uno desea que se lo trague la tierra—.»  Pero no sería difícil encontrar una contra-crítica a 26

esta visión, ya que para Judith Butler la sobre-identificación tan solo describe los 

mecanismos paradójicos de la ideología, sin aportar una alternativa que posibilite perturbar 

dichos mecanismos. En ‘Mecanismos psíquicos del poder’, Butler afirma que «lo imaginario 

[la resistencia] lacaniano (en el cuál se fundamenta Žižek) contrarresta la eficacia de la ley 

simbólica pero no puede volver sobre la ley, exigiendo o efectuando su reformulación».  27

Para ello, se propondrá hacer una aproximación a conflictos en el ámbito del arte y su 

hipotética formalización, tomando como referente a Claire Bishop, y su crítica a la Estética 

Relacional de Nicolas Bourriaud. 

¿Formalizar el conflicto? 

Proyectos como “A Critical Decade”, del colectivo PSJM, o “El D_Efecto Barroco”, 

serie de actividades culturales programadas por el CCCB (Barcelona), son ejemplos 

cercanos de crítica y cuestionamiento a los mecanismos de poder institucional y, sobre 

todo, a sus estéticas. Pero la cuestión a plantear es si existen (o pueden existir) esos 

mismos mecanismos para criticar y cuestionar al propio arte y sus estéticas como ejercicio 

 Žižek, S. (2003) “Why are Laibach and NSK not fascists?” en I. Arns (ed.) IRWINRETROPRINCIP:1983-2003. 26

Frankfurt: Revolver. On line: http://stlj.livejournal.com/21389.html?thread=85389

 Butler, J. (2001) Mecanismos Psíquicos del Poder: Teorías sobre la sujeción. Valencia, Madrid. Cátedra. pp 27

98-99 
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de meta-lenguaje que propicie espacios plurales de conflicto, y si esto se puede realizar 

evitando acusaciones de conservadurismo, en un sentido ideológico del término. 

En el capítulo anterior, dentro del apartado ‘Re-activando la conflictividad del objeto 

artístico’, se señalaba que el tablero del consenso artístico dejaba un rango de juego 

concreto, limitado por tres ámbitos de acción, a saber; arte de palabra, de objeto y de 

acción. Esta categorización puede ser tildada de reduccionista, dada la vastedad que el 

arte en general propone en todas sus formas, sólo limitadas tal vez por las leyes de la 

Física. O quizá no… Cabría cuestionarse si el arte es realmente tan extenso en cuanto a 

ámbitos de acción como parece serlo a priori, sobre todo si lo enfocamos hacia lo que, por 

tendencia, termina teniendo un espacio en la institución artística y, por tanto, consiguiendo 

una legitimidad que lo convierte, o traduce, en arte. Y no solo en eso, sino también en un 

arte relevante, digno de ser tomado en consideración. Por consiguiente, los sujetos que se 

encuentran en torno a ese arte de palabra, objeto o acción pasan a convertirse en agentes 

artísticos reconocidos como tal. 

“Antagonismo y Estética Relacional” 

¿Cabe señalar algún otro método o ámbito de acción que ponga en tensión este 

planteamiento? Se podría incluir la estética Relacional como cuarto ámbito artístico, 

aunque quizá su función se acerque más a lo híbrido. Antagonism and Relational 

Aesthetics, de Claire Bishop, es una ponencia realizada por la crítica de arte publicada en la 

revista October en la que comienza comparando el Palais de Tokyo de París con la propia 

idiosincrasia del arte realizado en la década de los 90 del siglo XX, con el Arte Relacional 

de Nicolas Bourriaud como principal representante. El paradigma del laboratorio como 

descripción de un museo de arte contemporáneo funciona como resorte de la puesta en 

evidencia de mecanismos de “work in progress” como resistencia al cierre, la conclusión. 

En una lectura, posiblemente “interpretada de forma creativa”, del post-estructuralismo, 

Bishop señala que “en lugar de las interpretaciones de la obra de arte a la apertura de una 

re-evaluación continua, la obra de arte en sí misma se define en flujo perpetuo. Hay 

muchos problemas con esta idea, el más importante de los cuales es la dificultad de 
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discernir una obra cuya identidad es intencionalmente inestable.”  Bishop cita a Hal Foster 28

al apuntar que “(…) advirtió a mediados de la década de 1990, "la institución puede 

eclipsar el trabajo que de otro modo destaca: se convierte en espectáculo, que recoge el 

capital cultural, y el director-comisario se convierte en la estrella."  Bishop también 29

concluye que "si el arte relacional produce relaciones humanas, entonces la siguiente 

pregunta lógica es qué es lo que está produciendo esos tipos de relaciones, para quién, y 

por qué” y continua diciendo que "las relaciones establecidas por la estética relacional no 

son intrínsecamente democráticas, como sugiere Bourriaud, ya que descansan demasiado 

cómodamente dentro de un ideal de la subjetividad en su conjunto y de la comunidad en 

su unión inmanente”. El uso de la colectividad por parte de Bishop para cuestionar la 

estética relacional de Bourriaud establece una paradoja que ya recogía Chantal Mouffe en 

su obra política.  Es evidente que las capas de conflictividad se pueden sumar 30

prácticamente hasta el infinito, como demuestra Liam Gillick en la misma October , así que 31

parece necesario acotar la cuestión a estos términos como caso particular. El antagonismo 

de Bishop no tiene que estar necesariamente relacionado con el agonismo de Mouffe, a 

pesar de que la primera cita a la segunda en su cuestionamiento. Evidenciando un 

paralelismo entre la estética Relacional y la Young British Artists (YBA), Bishop propone una 

suerte de dualismo, que sería deseable superar. La estética relacional prioriza el uso, 

mientras la YBA es contemplativa. ¿Qué ocurre en medio de estos polos? 

A pesar de que el cuestionamiento de Bishop sobre la “calidad” de las relaciones que 

establecen artistas como Phillippe Parreno o el propio Liam Gillick es audaz y relevante, 

también es cierto que peca de establecer una dicotomía, un binomio como definiría Oron 

Catts , que obvia un pluralismo mayor y que siempre está presente. Se podría proponer un 32

 Bishop, C. (2004) Antagonism and Relational Aesthetics. OCTOBER 110, Fall, pp. 51–79. © 2004 October 28

Magazine, Ltd. and Massachusetts Institute of Technology.

 Ibid29

 Mouffe, C. (2000) The Democratic Paradox. Ibid30

 Gillick, L. (2006) Contingent Factors: A Response to Claire Bishop’s “Antagonism and Relational Aesthetics” 31

OCTOBER 115, Winter 2006, pp. 95–107. © 2006 October Magazine, Ltd. and Massachusetts Institute of 
Technology.

 Catts, O. (2006) Hacia una nueva clase de ser. El cuerpo extendido. ArtNodes no.6 http://www.uoc.edu/32

artnodes/6/dt/esp/catts_zurr.pdf  

!38

http://www.uoc.edu/artnodes/6/dt/esp/catts_zurr.pdf


choque entre estas dos estéticas (relacional y YBA), y esperar a ver qué sucede luego.  

Aunque muchos puedan pensar que de este tipo de hibridaciones puede resultar un 

ámbito de acción deforme, el no utilitarismo y la reivindicación de conquistar ciertas re-

significaciones, como se ha insistido con el término “conflicto”, no hacen más que servir de 

apoyo a estos elementos discursivos, que en este caso en particular, podría dar como 

resultado un arte contemplativo que evidencie mecanismos de poder que, de otro modo, 

permanecerían ocultos, como la gestión de una galería o museo, al mismo tiempo que 

fomenta nuevos modos de relación, colaboración y disolución de los límites de la autoría, 

superando así el mantra de la muerte del arte, entre muchos otros. 

!39



!40



Meta-lenguaje e Hibridación 

Investigación en arte e instituciones académicas 

A nivel académico queda patente la necesidad de establecer dentro de las prácticas 

actuales del arte contemporáneo y también las museológicas e institucionales un ámbito de 

relación transversal y multi-disciplinar que otorgue la posibilidad de diluir, de manera 

efectiva (y efectista), toda clase de límites auto-impuestos dentro de las prácticas culturales, 

ya no solo plásticas (como propias de los artistas), o curatoriales (como propias de los 

teóricos), sino también las conexiones o no de las instituciones académicas con los 

mercados como círculos privados. 

La analogía del territorio como ámbito de conocimiento y acción concreta sirve 

también como metáfora de lo colonial, en el sentido de una separación territorial fronteriza 

de marcado carácter político, también metafórico. La investigación artística y de diseño 

como base de cuestionamiento no solo permite esta transversalidad, sino que la fomenta, y 

casi que se podría decir que la necesita. 

A pesar de que la actividad del comisariado sirve como intersección teórico-plástica, 

parece quedar una amplia gama de acciones al alcance de aquellos que se centran sólo en 

uno de los ámbitos. La investigación desde la actividad curatorial posibilitaría en este caso 

saltar de un territorio al otro salvando las fronteras políticas de dichos territorios sin tener 

que recurrir a la clandestinidad y, por supuesto, sin sacrificar profundidad. Estos saltos no 

son más que un continuo tránsito, un no devenir, dado que no hay un punto de salida ni de 

llegada, sino un caminar, una deriva, más coherente con el posible uso de un territorio en 

un término medio. 
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Queda a criterio del lector si, como apunta Dieter Lesage en su artículo “Who’s Afraid 

of Artistic Research? On measuring artistic research output.”  el o la artista necesita 33

realmente abrazar una estructura institucional para hacer arte, en un sentido de requerir una 

legitimación académica para llevar a cabo su labor. En este sentido parece haber un conato 

claro de consenso en torno a que es necesaria la estandarización de los estudios 

académicos artísticos. Esto no erradica las actividades artísticas realizadas a parte del 

entorno académico (en paralelo al mismo), pero si que se hace notar la cada vez mayor 

presencia de titulados universitarios en las galerías artísticas comerciales y demás espacios 

expositivos.  

El cuestionamiento de la institución como estamento se denota necesario, y cabe 

apuntar que es además saludable. Una política de consenso alejada de la auto-crítica y la 

aceptación de la discrepancia y el conflicto sólo puede conducir a un dogmatismo. La 

institución debería acoger en su seno la mera posibilidad de la discrepancia, y dar la 

oportunidad al artista como investigador de atacar otras ideas, incluso las propias, no con 

afán de descrédito, sino con un carácter eminentemente plural. 

La investigación artística, que se presupone no solo conduce a la redacción de un 

artículo susceptible de ser publicado, sino que también da la posibilidad de generar 

productos culturales, como puede ser un proyecto plástico, audio-visual o performativo, 

cuenta en el comisariado con una gran baza que juega a favor de la transversalidad, 

estableciendo de este modo una serie de puentes entre disciplinas, ámbitos o territorios 

cuya única constante es, en este caso, la investigación, como aparato creativo de 

generación, y también el cuestionamiento, de conocimientos. El mismo Lesage llega a 

plantear si no es acaso una inseguridad de las academias, en torno a la necesidad de 

estandarización de los estudios artísticos, el hecho de que se duda de la auténtica 

capacidad de las obras de arte de ser complejas, críticas y significativas hacia aquello a lo 

que dirigen su discurso. Y es una duda legítima. Pero, sobre todo, es una duda que el arte 

 Lesage, D. (2009) Who’s Afraid of Artistic Research? On measuring artistic research output. ART&RESEARCH; 33

A Journal of Ideas, Contexts and Methods. Vol. 2 no. 2
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debería aceptar, y por ello cabe considerar el comisariado como ámbito de acción ideal 

para estas cuestiones. 

Breve contextualización; antecedentes 

La auto-conciencia es un proceso por el cuál un ámbito creativo conoce no solo sus 

puntos fuertes, sino también sus vicios y flaquezas, y no los oculta, sino que los expone. El 

hecho de exponer las flaquezas inherentes a las prácticas artísticas no debería ser tomado 

como un ataque, sino como una fuente legítima de pluralidad y de capacidad de 

construcción. Enfocar todo un proyecto personal en la linea del meta-lenguaje implicaba, a 

priori, presentar una serie de mecanismos de producción artística y de actitudes de 

acercamiento al arte que podían dar como resultado un espacio de discusión que girase en 

torno a la propia práctica artística, no como ejercicio endogámico, sino más bien como 

puesta a prueba de los citados mecanismos, ya no solo como ejercicio de cara a conocer el 

impacto real de los discursos artísticos como elementos subversivos, sino también como 

mantenimiento de una comunidad plural. 

En este caso, el no saber y el deseo por saber, citados por Julian Klein en su artículo 

“What Is Artistic Research?”, sirven como motor a la investigación en el arte y sobre el arte, 

como un método a reivindicar. Como el propio Klein señala, “existe un acuerdo en que esta 

diversidad tiene que ser preservada contra esfuerzos a restricciones canónicas.”   34

Caso particular 

Desde mi punto de vista, como agente artístico independiente, en el sentido de que 

aún no formo parte de un círculo artístico institucionalizado y legitimado como tal, he ido 

modificando mi ámbito de acción, desde la práctica plástica elemental hacia la generación 

de discursos por medio de la curaduría, pasando por plantear proyectos plásticos cuyo 

fundamento es la crítica al arte por medio del meta-lenguaje, haciendo uso de trayectos 

paralelos, entrando y saliendo de agrupaciones y proyectos al margen del arte institucional. 

 Klein, J. (2010) What is Art ist ic Research? . Research Catalogue (30.03.2010) http://34

www.researchcatalogue.net/view/15292/15293/0/0 
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Actualmente, intento compaginar estas dos últimas lineas de trabajo, enfocando mis 

esfuerzos hacia la investigación artística como formato que englobe una serie de proyectos 

paralelos cuyo nexo entre sí no es explícito, pero que si cuenta con una linea discursiva 

compartida. 

Siempre describí mis trabajos como alejados de grandes discursos. En realidad cabría 

matizar esta descripción, ya que como se ha señalado con anterioridad, el cuestionamiento 

que hace el arte de todos los demás ámbitos del conocimiento es legítimo, y podría llegar 

a ser útil. Pero el hecho de que el arte sea una herramienta de contestación a un sistema 

dominante, ya sea este social, económico, político o ideológico, no exime del hecho de 

que el propio arte como sistema tampoco haya sido capaz de escapar a ciertos vicios, a 

ideologías dominantes, tendencias y otros problemas relativos a la poca o nula capacidad 

de aceptar la discrepancia dentro de determinados núcleos. Es por esto, y no por el simple 

argumento de “tirar piedras sobre tu propio tejado”, lo que ha impulsado mis proyectos, 

enfocados en un comienzo hacia la disolución de los límites de la autoría y las actitudes de 

acercamiento al arte, y terminando con el cuestionamiento de las prácticas de las 

instituciones artísticas, sobre todo de regulaciones museísticas. 

Siendo riguroso, debería comenzar la descripción de mi linea de investigación como 

un cuestionamiento a los formatos. Mis primeros trabajos expuestos en galerías de arte 

defendían un discurso contra un formato estándar, en este caso, lo frágil y lo precario como 

metáfora poética. El uso reiterado de materiales pobres y recuperados, tratados de forma 

en que su uso se tornase en una gama de transparencias y equilibrios precarios, no hacia 

más que evidenciar un efectismo, que a su vez intentaba establecer una linea discursiva 

hegemónica. Esos primeros proyectos antagónicos, enfrentados a nivel de formato, se 

posicionaban en una linea totalmente distinta, bajo la realización de propuestas basadas en 

el movimiento y en los procesos y dispositivos digitales, las proyecciones en gran formato y 

la serialidad. Posteriormente, a esta inquietud por explorar los formatos no consensuados 

se unió la necesidad de cuestionar la actitud que se presupone adecuada para los artistas 

emergentes en un entorno académico, bajo la defensa férrea de proyectos grupales, el 
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apropiacionismo y la crítica institucional desde una perspectiva hacia el exterior, un arte 

político burgués, de activismo de salón. Ante esta convención, en la que el registro de un 

hipotético proceso de investigación artística se convertía en una norma, mis proyectos 

comenzaron a ahondar en cuestiones como la heteronimia, y el cuestionamiento de la 

autoría tomando como antecedentes próximos a filósofos post-estructuralistas, como 

Michel Foucault o Roland Barthes. En paralelo a esta línea, comencé también a crear un 

código formal, geométrico, con claras conexiones con el minimalismo, pero que a su vez lo 

cuestionaba, en el que las palabras más comunes de los discursos consensuados se 

convertían en formas, se tornaban ininteligibles, evidenciando así las malas prácticas del 

uso del lenguaje a las que asistí durante un periodo concreto de tiempo. Todas estas 

propuestas, a pesar de estar basadas en discursos conflictivos y agonísticos con la linea 

discursiva dominante, recibieron una gran acogida en los círculos artísticos más cercanos, 

siendo expuestos en varios eventos colectivos en salas de prestigio local.   

Los límites de la autoría 

Uno de los pilares fundamentales a replantear de forma continua dentro de este 

trabajo personal es la necesidad de una nueva definición de los límites del autor en la 

actualidad bajo el amparo de una serie de proyectos basados en el meta-lenguaje y los 

planteamientos críticos mediante la plasticidad. Se desecha el concepto romántico de 

autor, y se toma en consideración que toda la parafernalia construida en torno a la figura 

del mismo fue puesta en duda en la década de los sesenta del siglo pasado, dentro de las 

vertientes filosóficas relacionadas con la post-modernidad y la de-construcción, teniendo 

como referentes teóricos a críticos como Roland Barthes, Jacques Derrida o Michel 

Foucault.  

El propio proyecto de la Modernidad conllevaba poner en crisis el paradigma artístico 

canónico y el triunvirato autor, obra, espectador. Pero el pensamiento post-estructuralista 

dio un paso más allá en esa vuelta de tuerca.  
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Citando a Foucault, “La noción de autor constituye el momento fuerte de la 

individualización en la historia de las ideas, de los conocimientos, de las literaturas, también 

en la Historia de la Filosofía y de las Ciencias”.  De esta afirmación se adivina el postulado 35

crítico de Foucault con respecto al concepto de autor, más teniendo en cuenta que la moda 

imperante en la actualidad invita a trabajar en grupo, multiplicando la autoría de obras y 

proyectos. En el pasado la noción de autor se relacionaba con una cuestión de 

reconocimiento. Hoy en día ha quedado relegado a trámite burocrático y legislativo de 

orden industrial. Pero fuera del modelo legal del sistema capitalista, ¿existe aún la 

posibilidad de promover debates filosóficos sobre la figura del autor?  

El surgimiento de toda una corriente crítica con el modelo utópico de la Modernidad, 

tras el callejón sin salida que supuso la des-materialización del arte con el conceptualismo, 

en la década de los setenta del siglo pasado, supuso un dilema sobre la autoría del artista 

como un handicap filosófico a la hora de hablar de obras de arte o movimientos y 

tendencias. El arte ha sido el ámbito del conocimiento que de manera más insistente ha 

intentado llevar hasta las últimas consecuencias la des-individualización de la creación de 

las ideas. La expropiación individual de la autoría encuentra explicación teórica en obras 

escritas como “Muerte del autor”, de Roland Barthes, donde comienza criticando la 

concepción romántica del autor según el cuál el mismo da forma a la inspiración 

configurando obras, ocupando el centro de las mismas, presuponiendo que el texto 

alrededor de la misma se convierte en vehículo de su significado. El papel del lector, o del 

espectador, sería sencillamente el de entender lo que el autor deseó comunicar, siendo una 

vía de comunicación totalmente pasiva.  Foucault señala, a este respecto, que el 36

distanciamiento del escrito con el autor es una cuestión de ética, y que éste (el autor) no 

debe dejar de desaparecer.   Barthes defiende la interpretación por parte del lector de las 37

obras, en su caso escritas, sin estar a expensas de su autor, y Foucault señala la disolución 

paulatina de ese autor con respecto a las mismas. En lo que conocemos como post-

 Foucault, M. (1969) ¿Qué es un autor?. Conferencia impartida en la Sociedad Francesa de Filosofía. http://35

148.206.53.230/revistasuam/dialectica/include/getdoc.php?id=286 

 Barthes, R. (1968) La Muerte del Autor. http://www.cubaliteraria.cu/revista/laletradelescriba/n51/36

articulo-4.html 

 Foucault, M. Ibid pp 54-5737
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modernidad, la escritura se libera de la expresión, como el arte lo hiciera de los artificios 

narrativos, para hablar únicamente de sí misma. Hoy en día, se puede considerar post-

moderno todo aquello que no esconde ni mitiga sus propios mecanismos de construcción, 

sino que los pone en evidencia. 

Cuando se superan los límites 

Este procedimiento se ha convertido en una tendencia enraizada en la producción 

artística contemporánea.  La autoría entendida como ámbito filosófico se atrinchera en los 38

lindes que el mercado le cede. Por lo que la crítica a este ámbito puede necesitar una 

revisión estructural más profunda o, al menos, realizada desde otra óptica.  

El cuestionamiento de la figura del autor como fundamento metodológico para la 

creación plástico-gráfica acabó tornándose en un entorno de investigación excesivamente 

limitado, debido posiblemente a la superación o falta de vigencia (aparente) de esta 

reflexión. 

 Aún así, cabe reseñar que este corpus de trabajo previo fue derivando hacia la linea 

de investigación actual fundamentada en el conflicto, precisamente porque la autoría  

entendida como discrepante es un terreno sobre el cuál el propio arte apenas reflexiona. La 

discrepancia, la crítica a una tendencia dominante, se torna agonística cuando lo que 

pretende, como se ha señalado anteriormente, es crear una atmósfera propicia a la 

pluralidad de concepciones sobre la creatividad, la investigación artística y sus aplicaciones 

e implicaciones culturales y político-sociales.   

Reivindicar este fracaso como catalizador de nuevas vías de investigación no hace 

más que evidenciar lo que se viene defendiendo constantemente durante la redacción de 

este texto; que la discrepancia, incluso la propia, funciona como herramienta de 

construcción, y de superación de toda clase de establecimientos intelectuales previos, 

incluyendo ideas particulares. 

 Ver “Daniel G. Andújar; Sistema Operativo” en hoyesarte.com - http://www.hoyesarte.com/evento/2015/01/38

daniel-g-andujar-arte-digital-y-tecnologico/ 
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Conflictos 
“La invención de la nave implica sus restos, la máquina de vapor y la locomotora descubrir el 

descarrilamiento. El accidente es uno de los funcionamientos finales de un producto… Cada 

periodo de la evolución técnica aporta, con su equipo de instrumentos y máquinas, la 

aparición de accidentes específicos, reveladores - en negativo - de los esfuerzos del 

pensamiento científico”.  

Paul Virilio, 1997 

¿Es la búsqueda del error una forma de conocimiento? La problemática que orbita en 

torno a la práctica artística como metodología de investigación implica indisolublemente la 

generación de conocimiento, es decir, una aportación teórica al mismo encaminada desde 

(y defendida como) una perspectiva que imbrique métodos aparentemente contrapuestos, 

cuya hibridación dé como resultado ámbitos y territorios otros. Esto implica también 

mantener una tensión dialéctica con la convención científica del término investigación,  

algo que se da desde el primer instante en los debates académicos, pudiendo derivar en 

un hipotético estado de pluralidad agonística que fundamente las aportaciones futuras en 

este ámbito. Como ejemplo de práctica artística referente al accidente y coetánea a este 

texto, el glitch, o error informático, funciona como caso de práctica conflictiva, siendo el 

resultado de variaciones inesperadas o intencionales que ocurren durante el envío o 

recepción de información o en la estructura de la misma, alterándola y dejando una nueva 

forma: el fallo. El glitch art incorpora la representación audiovisual del fallo, en una 

búsqueda de nuevas estéticas. 

El accidente, entendido como acontecimiento que propicia el error, es un término 

trabajado por Paul Virilio desde la perspectiva de la arquitectura durante toda su obra 

filosófica . Como autor discrepante, ha generado contra-críticas por su uso excesivamente 39

relativista del conocimiento científico, más concretamente de terminología física (concepto 

de velocidad, por ejemplo) desde un punto de vista positivista, con ejemplos de 

 Virilio, P. (2009) El Accidente Original. Amorrortu ed. Buenos Aires, Argentina; Madrid, España.39
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discrepancia ideológica y de uso como el libro Imposturas Intelectuales de Alan Sokal y 

Jean Bricmont (Intellectual Impostures, 1998). En este texto, Sokal, profesor de física en la 

New York University, señala que “famosos intelectuales (…) hacen uso reiterado de un 

relativismo epistémico, según el cuál la ciencia moderna no es más que una “construcción 

social” . Su argumento se basa en un mal uso o abuso de terminología científica “sacada 40

por completo de contexto”, lo que en última instancia se ha interpretado como una 

herramienta con la que, por ejemplo, “los políticos de derechas manipulan complacidos 

estas tesis fundamentales del post-modernismo para enturbiar el consenso científico”  en 41

torno a problemas como el calentamiento global o la evolución biológica, entre otros. 

Jacques Derrida, otro de los intelectuales franceses citados en la obra de Sokal, 

respondería en un artículo para Le Monde que “habría sido interesante estudiar 

escrupulosamente las llamadas metáforas científicas, su papel, su estatuto, sus efectos en 

los discursos incriminados. No sólo en el caso de "los franceses”. Y no sólo en el caso de 

“esos franceses”. Eso habría requerido que se leyera en serio, en su organización y en su 

estrategia teóricas, tantos discursos difíciles. Mas esto no ha sido hecho.”   42

Si bien es cierto que Sokal señala su crítica/sátira directamente en dirección a la teoría 

literaria post-moderna, y que quizás, sin pretenderlo, haya conseguido poner en tela de 

juicio la epistemología que circunda el estudio de la gravedad cuántica , lo cierto es que la 43

respuesta de Derrida apunta a que lo más inteligente sería obviar esta clase de análisis 

superficial de la cuestión, lo cuál, al menos desde el punto de vista del conflicto, niega la 

discrepancia, ninguneándola, no propiciando un espacio de disenso dialéctico que pudiera 

generar un hipotético conocimiento otro.  

 Sokal, A. Bricmont, J. (1999) Imposturas Intelectuales. Editorial Paidós Ibérica. Barcelona. pp 14-1840

 G. Laurens, S. (2012) ‘Más allá de las imposturas intelectuales’ de Alan Sokal, en Échangeons des idées. 41

(12.10.2012) http://sergelaurens.blogspot.com.es/2012/10/mas-alla-de-las-imposturas.html 

 Derrida, J. (1997) Sokal et Bricmont ne sont pas sérieux. Publicado en Le Monde del 20 de noviembre de 42

1997, p. 17. Extraído de la traducción al castellano http://www.physics.nyu.edu/faculty/sokal/
derrida_espanol.html 

 Sokal, A. (1996) Transgressing the Boundaries: Towards a Transformative Hermeneutics of Quantum Gravity. 43

Social Text #46/47. pp 217-252 http://www.physics.nyu.edu/faculty/sokal/transgress_v2/
transgress_v2_singlefile.html 
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¿Cabe describir o catalogar esta controversia como conflicto? ¿Es una mera 

ocurrencia? ¿O un accidente, descontextualizando el uso del término que hace Virilio, 

desde el cuál se puede construir algo? 

Salvando las distancias en los formatos, existe una controversia más coetánea a estas 

líneas estrechamente relacionada con la creación artística y la generación de tensiones con 

la institución artística, los diferentes agentes implicados en la misma y su contexto 

geográfico y habitacional más cercano.  

Máximo Caminero, un artista plástico natural de República Dominicana e instalado en 

Miami desde 1988, realizaba lo que la prensa cultural ha catalogado como acto vandálico, 

al arrojar al suelo una de las vasijas de Ai Weiwei (“Colored Vases” 2006) expuestas en el 

Pérez Art Museum de Miami en su antológica del artista “According to what?” (2014). 

Resulta curioso, cuanto menos, que la acción llevada a cabo por Caminero se realizase justo 

frente a una de las obras más reconocidas y celebradas de Weiwei, “Dropping a Han 

Dinasty Urn” (1995), un tríptico de fotografías en blanco y negro en el cuál el propio artista 

se retrata arrojando al suelo una antigua vasija china, en un gesto de clara provocación 

hacia la tradición milenaria arraigada en la sociedad actual de su país de manera alienante. 

Hay quien añadiría, visto desde una óptica occidental.  

¿Qué es lo que diferencia exactamente la acción de Weiwei de la acción de 

Caminero? Salvando las distancias fuera de lo estrictamente artístico, ¿por qué la serie 

fotográfica del artista / activista chino es considerada una pieza clave para entender la 

disidencia en la República Popular de China, mientras que Caminero se enfrentaba a cinco 

años de cárcel en un país occidental? ¿Por qué Weiwei acusa a Caminero de destruir una 

"propiedad ajena", cuando la metáfora de su pieza, en la cual destruye un objeto de gran 

valor arqueológico, es casi idéntica ?  44

Ver “Ai Weiwei Responds to Vase Dropper.” en Hyperallergic: http://hyperallergic.com/110081/ai-weiwei-44

responds-to-vase-dropper/ 
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La idea que circunda el traer a colación esta controversia, más allá de las intenciones 

primeras del artista dominicano y de que, en parte, consiguiese aquello que reclamaba, o 

de las reacciones por parte de la prensa cultural internacional , es la de evidenciar cómo 45

una ocurrencia, en este caso, el acto de vandalizar una instalación de un artista 

contemporáneo de prestigio, contiene la capacidad conflictiva de crear un ambiente de 

debate y disenso que, en última instancia, es capaz de generar no sólo un espacio de 

pluralidad agonística, sino también un conocimiento, por medio del cuestionamiento y la 

reflexión sobre tópicos relacionados con las particularidades características de instituciones 

artísticas concretas, su ámbito de actuación dentro del territorio y su influencia en los 

círculos artísticos, entre otros aspectos. 

Sin dejar de lado cuestiones burocráticas, como son el valor económico de las piezas 

manipuladas o cuestiones de pólizas de seguros, conservación o propiedad, y sin olvidar 

sus similitudes con otras acciones anteriores, como la de Pinoncelli sobre la reproducción 

de La Fuente de Duchamp en 1993, lo interesante a nivel discursivo sería reflexionar sobre 

el valor de la acción de Caminero a nivel de diálogo retórico con la instalación de Weiwei. 

Es inevitable establecer un nexo de unión entre ambas acciones, distanciadas por 

elementos geográficos, culturales y temporales, o incluso por las pretensiones contextuales 

de ambas, pero que se asimilan en la provocación a las convenciones; en el caso de 

Weiwei, desde un activismo político, circunscrito a un territorio con particularidades que lo 

asemejan al caso anteriormente comentado de Tania Bruguera. Por otro lado, en el caso de 

Caminero existe una reivindicación por el arte local, que conscientemente o no termina 

haciendo tambalear la estructura institucional artística en los círculos de su contexto, en 

este caso, la ciudad de Miami. 

Recuperando el debate sobre la investigación artística, no sería descabellado 

proponer el estudio de esta clase de conflictos como metodología, en un sentido amplio 

  Ver “Who's the vandal: Ai Weiwei or the man who smashed his Han urn?“ enThe Guardian Art & Design: 45

http://www.theguardian.com/artanddesign/jonathanjonesblog/2014/feb/18/ai-weiwei-han-urn-smash-miami-art . 
Y también “An Art Scene Divided: Artist Maximo Caminero on Why He Smashed Ai Weiwei’s Vase” en Observer 
Culture: http://observer.com/2014/12/the-real-miami-art-scene-chatting-up-the-artist-who-smashed-ai-weiweis-
vase/ 
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del término, lo cuál ampliaría el rango de acción del conflicto más allá de la práctica 

artística y la gestión de ese arte.  

Arte contemporáneo del conflicto y el fallo 

La dimensión política en la cuestión institucional del arte, su accesibilidad y su 

capacidad de revertir las acciones internas hacia cambios de influencia en los contextos 

urbanos y geográficos es una reflexión de vigencia creciente, teniendo en cuenta el 

desplazamiento actual de las prácticas artísticas hacía el espacio social con la voluntad de 

trascender la noción clásica de “arte público” y abrir nuevas zonas de intersección entre las 

prácticas culturales y el escenario colectivo. Citando a Rancière, el conflicto deviene en 

herramienta cuando la solución es un nuevo reparto de “lo sensible” . Como el mismo 46

autor comenta, “la política consiste en reconfigurar la división de lo sensible, en introducir 

sujetos y objetos nuevos, en hacer visible aquello que no lo era (…). Este proceso de 

creación de disensos constituye una estética de la política, que no tiene nada que ver con 

las formas de puesta en escena del poder.” La idea de lo sensible relacionada con un 47

pensamiento crítico eclipsado por un duelo nostálgico está estrechamente ligada a un 

discurso desencantado de la estética, haciendo alusión a las prácticas artísticas de post-

vanguardia. Este factor, junto a muchos otros, confirma la desactivación de gran parte de 

los discursos críticos en los círculos artísticos de mayor influencia, teniendo como eje 

principal la supremacía de una producción plástica post-Duchamp, post-Warhol, post-

Kosuth o post-Richter, o incluso una suma de todas ellas, lo que da como resultado una 

estética de consenso que muchas veces sanciona la discrepancia, es decir, la puesta en 

duda de ese eje. 

No cabe duda de que la pequeña selección antes citada de artistas del siglo XX no es 

más que un intento por evidenciar una serie de fórmulas, recetas si se quiere, que se 

encuentran diseminadas en mayor o menor medida por las propuestas expositivas artísticas 

que se pueden encontrar hoy en día. No sería riguroso dejar de lado otras recetas 

 Rancière, J. (2002) La División de lo Sensible. Centro de Arte Salamanca, Salamanca.46

 Rancière, J. (2005) Sobre Políticas Estéticas. Ed. Universitat Autònoma de Barcelona. Bellatera (Barcelona)      47

p. 19

!53



estéticas, como las de Joseph Beuys, Marina Abramović, Cindy Sherman o Rirkrit Tiravanija.  

En ningún momento se pretende insinuar que estas fórmulas sean erróneas, ni mucho 

menos. Simplemente, se busca componer un esquema muy básico de consenso en el 

mercado del arte, el cuál posee una inevitable (y evidente) influencia en el resto del ámbito. 

La noción de actividad crítica entendida por discrepante es el fruto del rozamiento en 

una zona de contacto, de una inquietud por un recorrido de ida y vuelta designado por el 

disenso de criterios e intercambio de opiniones que se sitúa a mitad de camino entre la 

discusión filosófica, la reflexión del uso/acceso de/a las instituciones y la propia práctica 

artística. Desligarse en este caso de los contextos que, por motivos varios, acaban pecando 

de cierta endogamia, permite la construcción de estos nexos de unión entre vértices 

opuestos, que por separado representan lugares de cohesión, y que se rigen por acuerdos 

tácitos antagónicos entre si. 

A estas alturas de la redacción, es evidente que las herramientas que se consideran 

necesarias a priori para el fomento del conflicto derivan en lugares de tránsito, términos 

medios, nexos de unión, etc… Es una defensa fehaciente de la puesta en marcha de 

acciones alternativas reales, tomando como definición de alternativa la capacidad de 

alternar con función igual o semejante en actividades de cualquier género, especialmente 

culturales, que se contrapone a los modelos oficiales comúnmente aceptados. La sensación 

que generan las prácticas artísticas post-crisis financiera de 2008, la cuál es catalogada por 

el economista Paul Krugman como “una crisis que no es como ninguna que hayamos visto 

antes. Pero quizá es más preciso decir que es como todo lo que hemos visto antes, todo al 

mismo tiempo.”  (descripción que también se ajusta al arte contemporáneo), dejan un 48

sabor de boca que se podría describir como un paréntesis. La institución artística, o al 

menos sus escalafones más altos, parecen haber entrado en un estado de crionización, 

hibernando a la espera de que los poderes políticos vuelvan a destinar desorbitados 

presupuestos a sus espacios culturales. Lo cuál es, a todas luces, un error. No porque se 

destine dinero a un museo, sino por la inversión que ese museo hará en su obsesiva 

búsqueda por recibir más visitantes, los cuáles (especulando) se sentirían más atraídos por 

 Krugman, P. (2012) End With This Crisis, Now! W.W. Norton & Co. Estados Unidos.48

!54



una exposición colectiva basada en la obra de Susan Sontag “Sobre La Fotografía” (1973) 

que por un Open Studio realizado por 30 artistas emergentes locales mostrando su 

producción más actual. Ambos casos podrían contar con un presupuesto similar, y sólo uno 

de los eventos contribuye a perpetuar el consenso en los círculos artísticos. Es de señalar, 

habida cuenta, la responsabilidad de las autoridades culturales al cargo de esos espacios 

para con su contexto artístico más cercano, en todas las ramas que existen.     

   

Sobre peligros y responsabilidades de la discrepancia 

Yve-Alain Bois, en una entrevista concedida a Ana María Guasch para su libro “La 

Crítica Discrepante; Entrevistas sobre Arte y Pensamiento Actual (2000-2011)”, advierte de 

un peligro probable en lo que él llama un afán de rebeldía, relatando que en la Institute for 

Advanced Study de Princeton, New Jersey, donde impartía una cátedra de estudios 

históricos y teoría del arte hubo una tendencia entre los estudiantes que “devoraban a toda 

velocidad (…) libros bastante complejos de muchos escritores que habían discutido mucho 

entre ellos pero cuyos mayores desacuerdos habían sido ignorados.”  Lo describe como 49

una mezcolanza a medio cocer, donde los estudiantes citaban tratados indigestos y a 

menudo contradictorios entre sí. Bois concluye que la nebulosa teórica que se produjo 

acabó siendo una fiebre, ya que los mismo alumnos dieron por sentado que “preguntando 

siempre las mismas cuestiones, no importando los objetos a considerar, se perpetuaba una 

forma segura de llegar a las mismas y predecibles conclusiones” . 50

Si bien es cierto, como ya se ha señalado con anterioridad, que la discrepancia 

difícilmente se comprende como un elemento constructivo y que, por tanto, la tendencia es 

a evitarla, o como poco ignorarla, también habría que señalar que no se trata de una lucha 

de poder, sino de la configuración de un espacio específico, que a priori busca solventar un 

hueco en la discusión en torno a las estéticas y discursos dominantes en la actualidad. 

 Guasch, Ana M. (2012) Yve-Alain Bois en La Crítica Discrepante; Entrevistas sobre arte y pensamiento actual 49

(2000-2011). Ensayos Arte Cátedra.Madrid. pp 40-42

 Ibid.50
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Volviendo a Rancière, se encuentra que asemeja de nuevo el arte a una herramienta al 

decir que “consiste en construir espacios y relaciones para re-configurar material y 

simbólicamente el territorio común”.  Las continuas referencias a territorios, herramientas y 51

lenguajes hacen de columna vertebral de esta propuesta de búsqueda hacia discursos 

discrepantes dentro del arte contemporáneo. En la línea de Bois, en la que el 

distanciamiento de la teoría conjuga la posibilidad de alcanzar lugares otros, también se 

puede encontrar un nexo común en la siguiente cita de Rancière: 

“El arte no es político en primer lugar por los mensajes y los sentimientos que 

transmite sobre el orden del mundo. No es político tampoco por la forma en que 

representa las estructuras de la sociedad, los conflictos o las identidades de los grupos 

sociales. Es político por la distancia misma que guarda con relación a estas funciones, por 

el tipo de tiempo y de espacio que establece, por la manera en que divide ese tiempo y 

puebla ese espacio.”  52

Será la distancia un cuarto ingrediente a añadir a los tres citados anteriormente. 

Elementos retóricos, políticos y prácticos con los que fomentar espacios de conflicto en el 

arte por mediación de la praxis crítica y de usabilidad de las instituciones artísticas 

mediante procesos de apertura, liberación y ósmosis cultural en los contextos cercanos que 

den lugar y cabida a lo otro. 

“El mundo como museo, el Estado como administración del museo, los ciudadanos 

como vigilantes del museo, para que no se olvide la omnipresente “protección de 

instalaciones”: precios de entrada en lugar de impuestos. Ya ahora se puede reconocer 

cómo se cumplen las funciones de la memoria y la amonestación: se pretende que 

determinadas instituciones, ruinas o construcciones no sean visitadas. (…) Nos ejercitamos 

protegiendo.”  Blumenberg propone en estas líneas una suerte de distopía del museo en 53

 Rancière, J. (2005) Sobre Políticas Estéticas. Ed. Universitat Autònoma de Barcelona. Bellatera (Barcelona)      51

p. 15

 Rancière, J. Ibid.52

 Blumenberg, H. (2002) Un Futuro en La Posibilidad de Comprenderse. Síntesis, Madrid. pp 148-14953
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un futuro no muy lejano, que en realidad no se distancia tanto de la actualidad, como toda 

buena obra de ciencia-ficción. Tras decenas de charlas y discusiones con diferentes agentes  

relacionados con toda clase de exposiciones de arte contemporáneo, resulta fácil derivar 

no sólo en el arte contemporáneo de la cultura del pastiche, tal y como la denomina 

William J. T. Mitchell, y anteriormente citada en este texto, sino también a la constatación 

de la reclusión consciente de la actividad crítica del arte dentro de las paredes y 

habitáculos de los museos, de los que se espera que, paulatinamente, dejen ejercer 

espacios de actuación a otro tipo de centro de arte, mucho más centrado en la actividad y 

la producción y menos en las tendencias de mercado y el número de visitantes.  

La tendencia a pensar que el arte es en esencia crítico, y que de forma inequívoca 

cuestiona las artimañas estructurales del poder, determina en última estancia, y como ya se 

ha insistido anteriormente, el enquistamiento de prácticas y discursos concretos, cuya 

posible solución podría pasar por la asimilación (al fin) de aquello que permita pensar en la 

llegada de “otra cosa”, habida cuenta de que la mercadotecnia hecha simbiosis con el arte 

sólo es capaz de producir “más de lo mismo”. Baudrillard lo llama “delito de iniciados” , a 54

ese arte marcado por la retórica del citacionismo que, a pesar de retener una mínima 

capacidad de sismógrafo de lo social, no podría permitir lo que de otro modo se intuye 

inevitable. Recuperando el accidente de Virilio, una suerte de “placer de la catástrofe”. 

“La Cultura no puede ser meramente el juego de la “libertad”, sino que, valga el tono 

dogmático, exigimos que afronte los conflictos y produzca lo necesario. Mientras, seguimos 

empantanados (…) sufriendo una narcolepsia sin cura aparente. Tendríamos que 

prepararnos para un viaje a capitales desconocidas.”  55

 Baudrillard, J. (2006) El Complot del Arte. Amorrortu, Buenos Aires. p 11954

 Castro Flórez, F. (2014) Mierda y Catástrofe; Síndromes culturales del arte contemporáneo. Fórcola ediciones. 55

Madrid. p 121
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Distancias 

La cuestión de las posibles influencias y capacidades de cambio del arte, tomando en 

consideración los probables elementos que se han citado hasta ahora, a saber, lenguaje, 

territorio, herramientas y distancia, crean una especie de fuerza centrípeta que difícilmente 

podría evadir el hecho activista del propio arte o, al menos, su capacidad como rama 

dentro del amplísimo rango que de hecho posee la práctica artística.  

Sería deseable tomar en consideración esta cuestión, habida cuenta de los debates, si 

bien viejos y considerados “lugares comunes” también bastante extendidos, sobre la 

capacidad política del activismo artístico, y su necesidad (o no) de distanciarse de la 

estética en favor de la acción que modifique de manera efectiva y continuada en el tiempo 

la condición propia del espacio que se ocupa y, por consiguiente, el contexto cercano de 

dicho espacio. 

Exigir un distanciamiento crítico del arte en relación a sus propias capacidades resulta 

dificultoso y necesario por igual. Por una parte, muchos agentes implicados en la práctica 

cultural creen o consideran que la capacidad revolucionaria y de cambio del arte es una 

cuestión inherente al mismo. La promueven y la apoyan. Hasta tal punto que cuestionar a 

determinadas personalidades del ámbito o acciones concretas del mismo se castiga con el 

ostracismo. Con respecto a esto, lo necesario podría ser realizar una suerte de activismo de 

puertas hacia dentro, como ya se ha señalado con anterioridad, que afecte y modifique las 

prácticas artísticas, su selección y gestión, pero ahora teniendo en cuenta que, una vez 

realizado el trabajo interno por medio de prácticas disidentes, discrepantes o subversivas 

con la intención de llegar a poner en tela de juicio el funcionamiento y la gestión más 

básica y estructural de cualquier institución artística, y pudiendo servir esto como acción 

extrapolable al conjunto de la gestión de los recursos públicos de cualquier sociedad, será 

lo más consecuente que las acciones comenzadas en el interior de la institución tengan eco 

e influencia en los espacios urbanos afectados por la misma. 

!58



Por supuesto, en esta línea discursiva del distanciamiento habrá que diferenciar la 

influencia en los contextos con las prácticas de ocupación consensuada de espacios 

públicos, léase esculturas o monumentos de toda índole. Se podría datar en los años 70 

del siglo XX el génesis de este interés por parte de numerosos sectores del ámbito de la 

creatividad por afectar de alguna forma los espacios públicos. Artistas, arquitectos, 

ingenieros, etc… comenzaron unas prácticas que, a día de hoy, han sido aprovechadas por 

los especuladores urbanísticos generando problemas de ordenación territorial difíciles de 

solventar. El aumento de los encargos y la adecuación de espacios específicos para ello 

trajo consigo una mayor burocratizacíón, que irá construyendo lo que la comisaria Patricia 

Fuller ha identificado como "el establishment del arte público” . A pesar de que durante 56

años el hecho de exponer en espacios públicos se estableció como alternativa a las 

galerías, lo cierto es que estas prácticas han acabado degenerando en una amalgama de 

manifestaciones más o menos plásticas evidentemente ligadas a la burbuja inmobiliaria.  57

La conflictividad inherente a la tensión entre arte y activismo se adivina como una 

discusión enconada, aunque no está de más saber que aún hoy se generan rozamientos 

por diferencia de criterios. No se defenderá, en este caso en concreto, un activismo para el 

arte, al menos no en los formatos tradicionales. Eso si, determinadas técnicas propias de 

estos movimientos, que alejen el mero hecho estético del arte político e impliquen 

cuestiones de uso que diluyan las fronteras entre los agentes implicados en las 

exposiciones se aplicarán para las propuestas de aplicación de disensos en la institución 

arte.  

 Lacy, S. (2004) Mapping the terrain; New Genre Public Art. Bay Press, Seattle.56

 Ver ‘Nación Rotonda’. http://www.nacionrotonda.com/ 57
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Antecedentes 1 
Autoría, codificación y lenguaje 

Rubén Oliva. “Artists Statement” (2010) Frame de vídeo. https://vimeo.com/24242451   

La Influencia del contexto 

Los orígenes de estas inquietudes circundantes a la discrepancia y los 

enfrentamientos dialécticos en torno a criterios y opiniones en el arte y el diseño se 

remontan 7 años en el pasado. La primera vez que me enfrenté a una situación real de 

disenso fue después de escribir un pequeño artículo en una revista local, en la que, como 

estudiante de ciclo formativo de grado superior en artes gráficas me preguntaba qué futuro  

podía depararme la práctica artística, llegando a la conclusión de que quizás era mejor 

dedicarme al diseño gráfico como técnico superior, que era para lo que me estaba 

formando. No alcanzaba la mayoría de edad por entonces. Al final de dicho artículo, 

invitaba a todo aquel que lo desease a participar en un debate vía blog, el cuál recibió dos 

respuestas. Una anónima, en la cuál se me interpelaba por mi juventud y falta de 

experiencia, con lo que se me daba a entender que las opiniones vertidas en el texto no 

merecían mayor consideración. La otra respuesta fue verbal, por parte de uno de mis 

profesores del ciclo, el cuál incidía en un argumento similar, pero asumiendo como propio 
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el hecho de que cuestionar el arte era cuestionarle a él como profesional, ya que había 

dedicado muchos años de su vida a la formación artística, y creía en ella.  

No sabría decir si el hecho de que este acontecimiento haya marcado de manera más 

o menos consciente lo que serían en un futuro toda una gama de inquietudes en torno a la 

práctica artística se debe al hecho de haber tenido que enfrentarme a una crítica verbal, en 

una conversación en vivo. La conclusión certera que saqué de aquella conversación era 

que, a pesar de haber tenido que lidiar con encontronazos de todo tipo con compañeros y 

otros profesores, relacionados todos con asuntos de desacuerdo de criterios en cuanto a la 

valoración del trabajo profesional artístico, el hecho de enfrentarse a una crítica directa 

sobre tu criterio personal en un ámbito en el que empiezas a moverte y que te genera 

inquietudes profesionales fue del todo incómodo. Algo que evitar, en la medida de lo 

posible. 

Más tarde, ya estudiando el grado en Bellas Artes en la universidad, habiendo 

abandonado en cierta medida aquella opinión que me acercaba más al diseño gráfico, me 

enfrenté a un dilema conceptual que marcaría todos los proyectos a realizar desde 

entonces. La noción antes tratada de “consenso sobre el conflicto” nace de la observación 

y el análisis realizado en torno a la determinación y particularidades de circuitos artísticos 

concretos, de carácter localista, en los cuáles se trataba el conflicto con apenas diferencias 

de parecer internas, ya sean ideológicas o estéticas. Es más, la diferencia de criterio era 

tratada con cierto rechazo. Lo cuál acaba, por paradójico que resulte, estableciendo un 

formato y un discurso hegemónicos que sancionan opiniones contrarias a los mismos, 

forzando a los agentes no implicados en dicho discurso a desplazarse. 

A pesar de esto, y en base al análisis en cierto modo introspectivo que ha llevado a la 

redacción de este texto, decidí llevar a cabo un ejercicio de discrepancia total, haciendo 

uso de elementos ya citados como la sobre-identificación de Žižek  además de otros 58

acercamientos para pervertir, o revertir, el discurso dominante, la cartografía establecida del 

circuito, con lo cuál me vi enfrentado al hecho de abrazar el conflicto, no sólo como 

 Concepto expuesto anteriormente en este texto en “Cómo cuestionar las nuevas convenciones”. pp (…)58
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elemento retórico, sino como metodología de trabajo y de relación con todos los agentes 

del circuito artístico, desde el profesorado en el ámbito académico hasta responsables 

municipales de las instituciones políticas encargadas de gestionar salas y centros de arte 

locales. Todo esto sin olvidar el trabajo realizado en los márgenes de las instituciones por 

innumerables artistas y colectivos, inabarcable dada su vastedad, pero reivindicable dado 

su carácter emancipador. 

Efecto de desplazamiento - Merleau-Ponty 

La reflexión sobre el uso de las instituciones artísticas se encuentra limitado. Esto es 

un hecho, más allá de la idea conspiranoica del ataque frontal por parte de las políticas 

neoliberales contra la cultura, lo cuál se encuentra más cerca de una serie de recortes 

inconscientes, torticeros y cortoplacistas que de un plan maestro contra los artistas. El 

acceso a las instituciones, ya sea como artista, gestor cultural o incluso espectador se 

encuentra con unos lindes difíciles de superar, como es, en este caso, la discrepancia en un 

entorno de consenso discursivo. Formular una nueva usabilidad de las instituciones 

artísticas ha sido el resultado de la evolución sobre ese primer cuestionamiento, 

anteriormente expuesto, a las actitudes de los artistas como agentes de un aparato de 

relaciones dentro de un contexto que necesita sujetos productores para mantener su 

actividad, con lo cuál se podría, hipotéticamente, realizar una crítica hiperbólica del aparato 

social mediante una suerte de activismo filosófico y diversos ejercicios de meta-lenguaje. 

Para esto es necesario yuxtaponer el uso de ese meta-lenguaje en el arte como criterio 

crítico hacia otros ámbitos del conocimiento y, en última instancia, al total de la sociedad. 

Esto viene dado por el desplazamiento anteriormente citado, concepto trabajado por el 

filósofo francés Maurice Merleau-Ponty. 

Merleau-Ponty ofrece un análisis de la realidad desde un punto de vista 

hermenéutico, centrado en las relaciones hombre-mundo, en la que afirma que “el mundo 

es lo que vemos.”  Si bien el autor delimita su desarrollo teórico en torno a la percepción 59

humana de su propia realidad, también es cierto que asienta las bases de otro discurso 

que, por marginal e intersticial, desemboca en un cuestionamiento político que se 

 Merleau-Ponty, M. (1970) Lo Visible y Lo Invisible. Seix Barral. p.1959
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desarrolla por diversos autores actuales en un planteamiento de corte post-marxista que 

sirve como fundamento a la idea de una institución útil y conflictiva de base. 

Los riesgos del pensamiento des-colonial contra la expansión neoliberal, sobre todo 

en los contextos políticos y culturales cerrados, son evidentes y ciertos, pero por suerte o 

por desgracia, inherentes al proyecto conflictivo que cuestiona la estructura de poder de 

las instituciones . Re-construir un aparato social otro puede sonar como una meta utópica 60

(o post-utópica), pero cabe indagar en las posibilidades reales de la actividad artística para 

proponer, realizar y cuestionar estas re-construcciones. Una de las metodologías es el 

acceso igualitario a las tecnologías de Gobierno. El filósofo italiano Antonio Negri 

considera que la constitución de lo común, hilvanada con el trabajo marginal de Merleau-

Ponty, sólo se puede dar a partir de las posibilidades que se abren dentro de la 

posmodernidad que, en este caso, nacería a partir de una multiplicidad de diversidades 

más proclives al acceso a la política, que salen a la luz tras la modernidad, no porque no 

hubiesen existido con anterioridad, sino por haber permanecido ocultas o negadas dentro 

de los formatos modernos . Esta multiplicidad de diversidades comienza a hacerse visible, 61

para llegar más tarde a convertirse en útil y, en ese proceso, a partir de una demanda que 

Negri y otros autores llaman biopolítica , adquiere su dimensión pública. Su lectura de 62

Marx excede al Estado como figura organizadora y re-actualiza la idea de trabajo como 

capacidad de crear, establecer vínculos y organizar nuevos modos de institucionalidad, 

quizás paralelos a los circuitos establecidos. Estas nuevas instituciones no se basan en el 

presupuesto del hombre como "lobo del hombre", sino en una concepción afirmativa e 

igualitaria de las capacidades. Siguiendo esta lógica, desde Merleau-Ponty y su 

desplazamiento fuerte, base de un nuevo lenguaje en los márgenes del discurso mayor, 

siendo una figura intersticial e inacabada, y pasando por Negri, se establece que el 

desplazamiento, el factor de trabajo al margen de las grandes tendencias, se constituye 

 Ver “El MACBA acepta la dimisión de Bartomeu Marí y cesa a sus dos comisarios” en El Confidencial http://60

www.elconfidencial.com/cultura/2015-03-23/el-macba-acepta-la-dimision-de-bartomeu-mari-y-cesa-a-sus-dos-
comisarios_733329/ 

 Negri, A. (2005) La Constitución de lo Común, dentro de la Conferencia Inaugural del II Seminario 61

Internacional Capitalismo Cognitivo. Río de Janeiro (Brasil)

 Foucault, M. (2007) Nacimiento de la Biopolítica; cursos en el Collège de France 1978/79. Fondo de Cultura 62

económica. Buenos Aires.

!64

http://www.elconfidencial.com/cultura/2015-03-23/el-macba-acepta-la-dimision-de-bartomeu-mari-y-cesa-a-sus-dos-comisarios_733329/


hacia la idea de lo común. Es precisamente ese trabajar en los pliegues, en los márgenes, 

como señala Marina Garcés en su lectura de Merleau-Ponty , donde se dará cabida a una 63

filosofía del ‘nosotros’ que pasará de la lectura del cuerpo a la idea de un ‘nosotros’ no 

excluyente, un nosotros social, preferiblemente propenso a lo común, el cuál supere las 

dicotomías generadas por la teoría del conflicto político de Mouffe (todo ‘nosotros’ supone 

un ‘ellos’), buscando cimentar ese camino hacia la nueva usabilidad de los espacios 

artísticos.  

A este respecto, diferentes terminologías y expresiones afloran en este nuevo léxico 

otro, como el desbordamiento de lo humano como centro de lo político. Catalogar las salas 

de exposiciones como lugares de uso (común) conlleva inherentemente la búsqueda o 

generación de usuarios críticos, necesariamente educados en la idea de un interés por la 

cultura independientemente de otros factores, medidos en base a un conjunto de variables, 

más allá de los presupuestos reflexivo o contemplativo hasta ahora fundamentales de la 

práctica artística y de comisariado. Garcés lo llama “Biblioteca común”. A la hora de 

describir el uso que se hace de la obra literaria de otros autores, surgen expresiones como 

traficar usos comunes de obras literarias. Aplicado al arte, no se trata de hacer un simple 

símil con el apropiacionismo, sino de evidenciar la posibilidad de leer, usar, interpelar o 

traducir a otros artistas, y sobre todo a sus obras, tanto objetuales como performativas, tal y 

como se hace entre literatos. Haciendo uso de otra expresión relativa a los libros que quizás 

se tendría que aplicar a las obras de arte, “Tener entre las manos aquello de lo que 

estamos hablando”.   64

El problema del ‘nosotros’ como una especie de ente común, alejado por ejemplo de 

la idea de imaginario colectivo, se torna en una cuestión política relevante que atraviesa de 

forma transversal la filosofía política. El ‘nosotros’ no nombra una realidad, sino una 

problemática. La matriz filosófica de la política europea basada en lo individual antepone el 

elemento fundamental que es el sujeto: la filosofía moderna es una filosofía del sujeto 

 Garcés, M (2015) Maurice Merleau-Ponty leído por Marina Garcés en el curso “Biblioteca abierta” MACBA. 63

Barcelona. Vídeo de la conferencia. https://www.youtube.com/watch?v=ZUnM6I4hJ20 

 Garcés, M. Ibid.64
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individual. De ahí la cuestión del desbordamiento de lo humano como centro de la política. 

La epistemología occidental moderna parte del sujeto frente al mundo, heredero del 

antropocentrismo racional de la filosofía de la Ilustración. Esta constatación plantea el 

problema de la intersubjetividad: ¿Cómo dotar de legitimidad al cuerpo político común si 

la política se fundamenta en el individualismo? ¿Cómo evitar un pensamiento solipsista? 

¿Cómo es posible pensar colectivamente desde la individualidad? 

Cabe preguntarse si acaso no existe una conexión inevitable entre la farándula, 

entendida como un elemento o formato aceptable para los medios de comunicación de 

masas y sus contenidos mediáticos, y la agitación social y política intercedida por el arte. En 

este sentido, se torna necesario, tal vez de manera apodíctica, visitar el original, referido 

esto al hecho de enfrentarse contextualmente a aquella obra (literaria o artística) que se 

pretende usar. No se trata exclusivamente de convertir las salas de arte en Arenas de gallos 

de la filosofía. Por mediación del conflicto, lo que construye un discurso otro es trabajar en 

los pliegues, marcando terreno frente a otros, proponiendo y suponiendo cartografía 

culturales otras, trabajando con agentes otros. Siguiendo la noción del devenir 

imperceptible de Deleuze, la cuál invita a trabajar alejándose de la noción de sujeto 

(individual), realizando una defensa del acercamiento impersonal a la creación que implica 

la apertura de una dimensión crítica en el modo de entender el estudio de las prácticas 

grupales, de manera que este discurso queda conectado a la parte anterior del mismo ‘Los 

Límites de la Autoría’, dentro de ‘Meta-lenguaje e Hibridación’. Esto conllevaría la 

búsqueda de un territorio no neutral, forzando a los actores tradicionales del arte a 

desplazar sus propios límites, a indisciplinarse, en el sentido de que la discrepancia no 

debería conducir a una práctica de individualismo radical, sino lo contrario; establecer una 

ruta hacia un nosotros, indefectiblemente apoyado en una noción de sujeto otra, esto es, 

plural, basada en el conflicto, y capaz de albergar la discrepancia.  

Empezar a pensar supone dar un salto, conlleva un desplazamiento. Un modo de 

estar en el mundo, de estar con las cosas y de moverse con ellas. Para esto, se antoja 

necesario evitar la conciencia separada del mundo, al margen de aquello que se vive. 

Demanda una implicación profunda que invita al uso. Por norma general, los acercamientos 
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filosóficos a la práctica artística se solventan con una mirada de sobre-vuelo que compagina 

la retórica con el análisis. Una de las aportaciones recientes al arte con más posibilidades 

de alojar la discrepancia es el proceso, también conocido como work in progress, o la 

investigación artística. Esto conlleva relacionarse con obras en potencia, sin acabar. Y 

conlleva, por lo tanto, interactuar, intervenir y, en última instancia, afectar a las obras, los 

objetos, las experiencias y todos aquellos sujetos que las generan, diseñan y gestionan. 

Mirar, No tocar 

La noción de un ‘nosotros no excluyente’, desarrollada por Marina Garcés en su obra 

“Un Mundo Común”, invita a no mitigar el problema de uso, sino enfrentarlo . La 65

institución arte es, por definición, un mecanismo de índole social y cooperativa, que 

procura ordenar y normalizar el comportamiento de un grupo de individuos. Esa 

normalización, fundamentada en toda suerte de estructuras jerárquicas, espoleada por 

políticas de incentivo del turismo más que de atención a las inquietudes culturales locales,  

y desarrollada en paralelo a la labor de conservación de los museos, discrimina un 

problema de usabilidad de dichas instituciones, al margen de los dilemas de  las lógicas de 

mercado, que se adivina subyugado a espacios privados marginales, alejados de la 

paranoia de la conservación que es un arma de doble filo inherente a cualquier tipo de 

institución artística. No es solo una cuestión de habitabilidad, ocupación o desalojo. Es 

dotar de una nueva capa de complejidad al asunto mismo de la institución, aceptando que 

el arte puede y debe superar la noción netamente simbólica de sus propuestas, sin 

abandonarla en ningún caso, para poder poseer sin atisbo de duda el discurso de sí mismo 

como herramienta de cambio social, por mediación de los cuestionamientos, las reflexiones 

y la puesta en evidencia de los mecanismos de poder, entre otras muchas metodologías, 

pero esta vez, con la garantía de pluralidad que únicamente la aceptación del conflicto es 

capaz de otorgar. 

Jorge Luis Marzo, en su edición para el museo Artium titulada “No Tocar, Por Favor”, 

realiza un análisis de la situación museística en base a la problemática de la conservación, 

siendo ésta tarea realizada en muchos museos de la manera más simplista posible, esto es, 

 Garcés, M. (2013) El Problema del Nosotros, dentro de Un Mundo Común. Edicions Bellotera, Barcelona.65
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obligando al espectador a respetar una distancia de seguridad con respecto a las obras. Si 

bien es cierto que la historia del arte surgida a partir de y en torno al neoclasicismo 

pictórico establecía unas pautas de organización de las exposiciones que en determinados 

aspectos han sobrevivido hasta nuestros días, se puede afirmar que en lo que respecta a 

los comportamientos y protocolos para los espectadores las medidas se han mantenido 

prácticamente inalteradas desde finales del s. XVIII. El uso de la institución arte queda 

limitado a la reflexión, el ensimismamiento y, en ocasiones puntuales como una 

inauguración, una suerte de encuentro social acompañada de vino y música ambiental.   

Pero la interacción con las obras, más allá de las piezas diseñadas con el fin específico de 

ser tocadas, eso si, con una pre-programación que limita extraordinariamente su uso , 66

siguen siendo tratadas como incidentes a evitar a toda costa. Citando a J.L. Marzo, 

“Cuando se trata del espectador, lo que juzgamos de su respuesta es, por lo general, la 

educación artística o intelectual y la sensibilidad a la hora de «ensimismarse». Sin embargo, 

los públicos pueden tener otros criterios de interpretación sobre determinados objetos o 

imágenes, y pueden responder de forma diferente a lo que se considera apropiado en un 

museo, apartándose de las disciplinas impuestas por éste.”  Su propuesta invita a analizar 67

la pluralidad de percepciones que el arte suscita y provoca en el espectador, en principio, 

sin juzgar la calidad de estas interacciones. Pero cabría reclamar un análisis profundo y 

riguroso de la calidad de las interacciones del público, algo que se antoja utópico dada la 

imposibilidad de interactuar con el museo, esto es, darle un uso a la institución. Además, se 

antoja interesante que sea el espectador quien tome la iniciativa, que no espere del 

permiso del artista o la institución para tomar posición con respecto a por qué no puede 

ojear libremente una revista, un bloc de esbozos o un libro de artista, manipular un puñado 

de fotografías, acariciar las texturas de un cuadro expresionista o, en última instancia, 

modificar el orden de las piezas expuestas en una sala a su antojo. En palabras de Stephen 

Wright, ‘La usabilidad (en este caso referida al espectador) sigue siendo tan tenaz como 

ingobernable. El ámbito de la cultura ha sido testigo de un cambio. Alejándose de la 

función estética (y reflexiva) que el arte persigue, muchos practicantes están re-definiendo 

su compromiso con el arte menos en términos de autoría y más como usuarios de la 

 Ver Art Safari #1; Relational Art. https://distrify.com/films/6586 66

 Marzo, Jorge Luis. (2012) No Tocar, Por Favor. El Museo como Incidente. Museo Artium, Vitoria-Gasteiz67
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competencia artística, insistiendo en valores más robustos de uso que fomenten el arte y 

ganen más mordida en el mundo real.’  Como ejemplo de aproximación plástico-68

performativa a esta problemática se puede citar la obra de Roger Bernat “La Consagración 

de la Primavera”, la cuál funciona como mecanismo de puesta en evidencia de los 

protocolos propios del funcionamiento de los espacios expositivos.  69

Ante este panorama se presentan una serie de retos que enfrentar. El primero de ellos 

es superar la negación del reconocimiento de la existencia de consensos en territorios 

culturales, que impiden asimilar que la discrepancia como diferencia se construye en base a 

relaciones de subordinación, lo que hace necesario un cuestionamiento crítico por medios y 

tácticas de “democracia radical”. Como expusiera Mouffe en su texto ‘Democracia y 

Pluralismo Agonístico’, la negación de la inerradicabilidad del antagonismo es un 

ingrediente fundamental en las políticas de consenso, que ella asocia al pensamiento 

liberal. Expone también que sólo el antagonismo sería capaz de revelar el límite mismo de 

todo consenso, en su obra desde una perspectiva racional; en este caso, desde un punto 

de vista crítico-cultural. Si bien es cierto que afrontar el conflicto puede suponer tener que 

lidiar con la hostilidad, se atenderá al anteriormente citado como “nosotros no excluyente” 

a ese arte, institucional o asociado independientemente, que es capaz de lidiar interna y 

externamente con la discrepancia en términos constructivos. Para conseguir esto, la 

propuesta pasa por dos frentes. El primero, como proyecto de investigación artístico 

auspiciado por un taller de producción, basado en los fundamentos filosóficos del lenguaje 

y la disolución de los límites de la autoría por medio del uso de aplicaciones web abiertas, 

libres y gratuitas, en paralelo a un desarrollo plástico que incluye dibujo, pintura, 

instalación, video-mapping y otros formatos artísticos. Esto supone evitar caer en lo 

interactivo por programado, ejerciendo así una fuerza de cuestionamiento que empodere a 

todos los agentes implicados en la práctica artística, dilapidando las jerarquías propias de la 

institución arte y otorgando usabilidad al proyecto artístico y a la institución que lo acoja. A 

partir de la exposición y desarrollo de este proyecto se comenzará a establecer una 

metodología de investigación mediante la cuál plantear cómo evitar la estilización del 

 Wright, S. (2013) Toward a Lexicon of Usership. Ibid. Traducción.68

 Para más info., ver http://rogerbernat.info/en-gira/la-consagracion-de-la-primavera-2010/ 69
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conflicto, llegando en última instancia a proponer metodologías de investigación en arte y 

diseño que traten sobre cómo plantear el mismo. El segundo frente pasa por realizar una 

investigación artística cuyo objetivo sea un comisariado, un proyecto curatorial que 

implique como no se ha hecho hasta ahora al artista con el espectador y con el gestor, 

delimitando la figura del usuario desde la fusión de todos los agentes implicados como 

sujeto crítico genuinamente emancipado, saltando así la barrera de la interactividad. Con 

respecto a esto, como ya señalara Rancière en ‘Sobre Políticas Estéticas’, no se trata 

simplemente de poner en evidencia mecanismos de poder para convertir al espectador en 

actor, dado que la sola comprensión de estos mecanismos supuestamente ocultos no ha 

demostrado ser capaz de transformar, de llevar a la acción. En sus propias palabras, “no es 

la incomprensión (…) lo que alimenta la sumisión, sino la ausencia del sentimiento positivo 

de una capacidad de transformación.” La heterogeneidad de criterios habría de provocar 

un choque que cambie los protocolos de lectura de signos, significados y símbolos, 

haciéndolos manipulables. Entroncando con la idea de lo común y lo cotidiano de Garcés y 

de Certeau, la idea es invitar a la vocación polémica del arte crítico, que por inercia tiende 

a desplazarse hacia una vocación social (comunitaria). 

  

Es necesario también establecer un ecosistema que permita evitar posiciones 

ingenuas, centrando el problema en las condiciones que permiten plantearlo. Para ello se 

propone poner en cuestión los fundamentos del lugar del que se habla mientras se habla. 

Hacer la situación más compleja, desvelar la complejidad y poner en evidencia los 

mecanismos de poder suponen acceder al sótano de las instituciones, metafóricamente. 

Aunque paradójicamente, el libre acceso a los fondos de obra propia de los museos sería 

un buen primer paso para la liberación de los mismos. En este sentido, si se hace caso al 

último Wittgenstein, la filosofía funciona como actividad; en el acto de las elucidaciones se 

esclarece y delimita aquello que resulta confuso y opaco. Y qué puede haber más opaco y 

necesitado de luz que el sótano de un museo y las obras que este alberga.  

Por supuesto, otra de las problemáticas que pueden surgir son aquellas que 

incumben a los mecanismos de gestión cultural existentes, inevitablemente ligados a los 

modos de actuar convencionales por cultura. Bajo este prisma, habría que evitar tratar el 
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problema de lo común (en el arte) como un proyecto particular, lo cuál incide en la idea de 

performatividad y la necesidad de nuevos léxicos de uso. Con respecto a esto, tiene todo 

el sentido que aquellos proyectos que cuestionen el consenso contengan esa inquietud por 

diluir los límites de su propia autoría, evitando caer en la programación, dando cuenta de la 

condición del arte como lugar de excepción, a pesar del consenso de la institución arte, lo 

que invita a afrontar la incomodidad y amoldarse a ella. Hablando en términos de posición 

incómoda, el mero hecho de aceptar la problemática del nosotros es ya, per se, un 

enfrentamiento agonístico de complejidad aparentemente ascendente, dado su enmarcado 

en lógicas de valor, competencia e identidad, e inherentemente cultural, como abstracción 

de las voluntades individuales en pos de una sociedad plural. Estas dinámicas de apertura y 

actividad culturales en torno a la institución arte se antojan entrópicas, y suponen la 

delimitación de un nuevo reto a solventar, basado en los formatos expositivos, la selección 

de display o los soportes a utilizar y, sobre todo, la reflexión sobre el uso otro de los 

espacios ya constituidos, o constituir espacios otros, lo que permite desactivar la problema 

de la desratización del arte crítico-político. En este sentido, los referentes más claro se 

delimitan por estar al margen del formalismo (Nuria Güell, Daniela Ortiz…) y los que 

apostarían por un Formalismo explícito (Deleuze. Lo inclasificable). Si bien, como ya se ha 

expuesto anteriormente, lo ideal se antoja fusionar ambos acercamientos, o dar cabida a 

ambos. 
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Descolonizar la institución 
Prácticas curatoriales discrepantes (Citas) 

“Emmanuel Lévinas recordaba que en la cara del Otro mirándonos se lee –se oye– un 

imperativo donde fundamentar todo un proyecto completo de justicia, el cual podría 

resumirse en la frase: “¡No me matarás!”. Sin embargo, ¿qué dice un rostro que ha desleído 

y ha desoído y que, por lo tanto, responde: “voy a matarte”, “te he matado”?. Hablar del 

otro significa también, en numerosas ocasiones, certificar una forma de sumisión cuyo 

despliegue necesita, prioritariamente, aislar todo aquello que configura lo diferente, 

señalizar lo distinto para poder discriminarlo. 

En un sentido parecido, Néstor García Canclini definió, hace unos años, que la 

hibridación cultural no puede, no debe, entenderse como un acto consumado, sino como 

un proceso por negociar, ya que en la mezcla de lenguajes, de tradiciones y de identidades 

hay grandes áreas de realidad que se resisten a la mixtura, que se protegen de esas formas 

de colonización que lo híbrido habilita a su paso. 

Podríamos decir entonces, parafraseando a Vladimir Jankélévitch, que la otredad se 

manifiesta bajo una forma “imprescriptible”, o que los otros son el lugar donde lo indecible 

se encuentra con el testimonio, donde el rostro huye a refugiarse en la desfiguración.” 

Valentín Roma. Paseando con un Animal Milenario (2012) en Todo Lo Veo Negro.  

“Cuando la música entra en el museo de arte contemporáneo, y se convierte en lo 

que suele llamarse arte sonoro, deja de exigir la neutralización de su contexto de escucha 

pero, como por un mecanismo de compensación, pide ser presentada como obra de arte. 

Se subraya entonces el apoyo físico, la dimensión escenográfica o performativa, las 

partituras, las grabaciones, la documentación del tipo que sea. Se magnifica, al fin y al 

cabo, el contexto, pero olvidando, precisamente, que se trata también de un contexto de 
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escucha. Se suele pensar que el museo no es el lugar adecuado para escuchar, y quizá por 

eso proliferan tanto los auriculares (como proliferan, por ejemplo, en el metro).” 

Lluís Nacenta, Interval: plantejament (1/4), Índex de textos sobre Interval. Accions 

sonores. (2015) Traducción. 

“Hemos señalado pues, en primer lugar, que el valor otorgado a lo público en el 

ámbito del arte escondía una falacia fundamental: como “lo público” se entendía la 

legitimación de los gestores de lo público, que se erigían en garantes de un patrimonio, de 

una propiedad. La idea era la de “usufructo”, pues remite directamente a un patrimonio 

que sigue rindiendo cuentas a la propiedad, y que por ser colectivo, requiere de una forma 

externa y concreta de administración.  

Ese discurso de lo público, sostenido en la tesis que pretende conglomerar una 

ciudadanía alrededor de unos valores comunes “garantizados”, está adoptando no 

obstante nuevas formas, fácilmente describibles en términos de política de los afectos. 

Frente ala desaparición de legitimaciones políticas sobre la responsabilidad de lo público, 

una parte importante del mundo del arte ha ido asumiendo como operador económico de 

símbolos- una vuelta a la esfera pública relacionada con el compromiso moral; una actitud 

que para muchos es una reliquia de los antiguos sueños del arte, al considerar que solo la 

economía es el espacio verdaderamente público, mientras la vida social pasa a ser una 

jurisprudencia privada.”  

Jorge Luis Marzo, Lo Público en el Objeto Artístico, dentro de Las Políticas de lo 

Público en el Arte. (2014) 

“Dice Giorgio Agamben que las maneras mediante las cuales ignoramos algo son 

iguales o, quizás, más importantes que los modos en que lo conocemos. Y aquí distingue el 

filósofo italiano dos maneras de “no saber”: unas motivadas por la torpeza, el descuido o la 

falta de atención; y otras originadas por cierta especie de despreocupación que resulta 

fascinante y que no podemos dejar de admirar. 
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Es bastante probable que al adquirir un determinado grado de ignorancia estemos 

también dimensionando hasta qué punto conocemos o, dicho de manera más simple, que 

el no saber sea el lugar idóneo desde donde lanzar nuevos conocimientos o, al menos, 

conocimientos propios, ni heredados ni impuestos.” 

Valentín Roma, Ibid 

“A veces, en la Filmoteca, el público aplaude –aunque tímidamente– al final de la 

película. Es un aplauso extraño, porque sus destinatarios no pueden oírlo, pero a veces –tal 

vez precisamente por lo que tiene de inútil– es particularmente emotivo: “gracias, Lindsay 

Anderson, aunque no puedas oírnos”. O tal vez no es del todo inútil, y va destinado 

también al mismo grupo de personas que está aplaudiendo: “¡magnífico Lindsay Anderson! 

¿no es cierto?” Y en ese caso sería uno de esos gestos de complicidad entre personas 

desconocidas que hacen que de pronto se conviertan en un grupo: nosotros.” 

Lluís Nacenta, Now Playing en Nativa (2014) 

“La ecuación de estos escritores entre la democracia participativa y el arte como una 

nueva tendencia radical con implicaciones sociales, debe ser contextualizada por el arte 

francés en la década de 1950, que fue dominado por la abstracción del arte informal, por 

una parte y el realismo figurativo de arte engagé en la otra. (…) 

En resumen, el telón de fondo artístico con el arte participativo en París de la década 

de 1960 fue una idea de la democracia como la igualdad de nivelación del capitalismo 

consumista. La cultura cotidiana, accesible a todos, estaba en el centro de esta 

comprensión de la democracia; mientras este estaba en algún grado de oposición a las 

elitistas jerarquías culturales, y a los figurativos modos de arte de izquierda en la década de 

1950, rara vez se adentró en cuestiones de diferencia de clases y la desigualdad social.” 

Claire Bishop, JE PARTICIPE , TU PARTICIPES , IL PARTICIPE, dentro de ARTIFICIAL 

HELLS, Participatory Art and the Politics of Spectatorship (2012) 
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Aportaciones 

A la investigación;  

1. teóricas; 2. plásticas; 3. Desde el comisariado 
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Aportaciones teóricas 

Punto de partida 

Rubén Oliva. “Pretentious Being, or Being Pretentious” (2013) instalación de video sobre 996 latas vacías, 

dentro de Generación Difusa. Video de la inauguración: https://vimeo.com/70638160  

“En una sociedad como la actual, basada en una dinámica constante de 

contradicciones, el ser humano (como sujeto) se ve abocado al caos sociocultural y político. 

Los límites entre los conceptos y sus significados son cada vez más difusos, mientras el 

sujeto intenta concebir un mundo en el que ya no hay referentes ni patrones definidos a 

seguir. 

Como reflejo (o residuo) de esta incertidumbre, se identifica una tendencia en los 

círculos de jóvenes creadores, tanto plásticos como audiovisuales, en la que la imagen (fija, 

en instalación o en performance) tiende a escapar de la definición, dando como resultado 
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un espectro difuso de imágenes distorsionadas, que son el retrato de aquello que el 

sociólogo Zygmunt Bauman denomina como “modernidad líquida”. 

Atendiendo a esta tendencia, que poco a poco se va arraigando en el imaginario 

colectivo, se entiende que es importante dar a conocer el trabajo de esta generación de 

artistas jóvenes, de diferentes disciplinas, y con una formación inconexa, pero que han 

enfocado sus proyectos personales y colectivos hacia una única dirección, con el ánimo no 

sólo de darse a conocer, sino también de incentivar entre el público cultural la necesidad 

de búsqueda de una sociedad que se encuentra ávida de alternativas, y prácticamente al 

borde del abismo. 

Por ello, se propone un proyecto cultural llamado “Generación Difusa”, que tomando 

el incomparable marco de La Recova como espacio cultural, pretende organizar una 

exposición interdisciplinar, de un mes de duración, que contará con performance de 

inauguración y de clausura, además de la citada exposición plástica, talleres y charlas sobre 

arte contemporáneo , filosofía y sociedad actual, impartidos tanto por los componentes del 

grupo que presenta este proyecto, como por artistas y profesores invitados, tanto de la 

facultad de Bellas Artes de la ULL como de la Escuela de Actores de Canarias y del 

Conservatorio Profesional de música de Canarias.” 

Fragmento de texto para GENERACIÓN DIFUSA, por Rubén Oliva (Canarias, 2013) 

Desmontando el montaje; breve disertación sobre gestión cultural 

Si bien en el texto escrito para la exposición titulada “Generación Difusa (2013)” se da 

a entender que existe un fundamento y una línea de discurso puramente teórico que 

aglutina todos los trabajos que allí se mostraban, basada en una formalización estándar, lo 

cierto es que existe una interpretación paralela, por la cuál la citada exposición servía como 

punto de encuentro y puesta en evidencia de una serie de prácticas comunes a toda una 

generación de artistas nacidas de las academias universitarias, y que bebían de la misma 

mucho tiempo después de haberla abandonado con motivo de la culminación de sus 

estudios. Lo que allí se mostró era perfectamente extrapolable como culminación de lo que 
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habían sido años de entrada y salida de alumnos de Bellas Artes educados bajo un patrón 

muy similar y acogidos por una facultad concreta, basado en la configuración de pequeños 

grupos o tandas de artistas emergentes que atendiesen a las últimas novedades del arte 

contemporáneo, especialmente a sus referentes, dialécticas, retóricas y actitudes, bajo un 

prisma de poca o nula discrepancia con respecto a esos discursos.  

Este acercamiento tanto a la producción como a la teoría artística ejerce de marco de 

referencia para una serie de trabajos que se desarrollarán durante 4 años, que orbitarán en 

torno a la idea de ejercer una presión crítica en una línea disidente, que llamará la atención 

de profesores y compañeros de la carrera, que plantearán ciertas discusiones y que, en 

última instancia, serán reconocidos y expuestos en muestras colectivas de arte emergente. 

Este dilema se presenta en un contexto geográfico y social muy delimitado, con unas 

particularidades que lo hacen sensiblemente distinto a lo que se podría encontrar en 

cualquier metrópolis cultural. Este hecho otorga al citado contexto un pesado elemento 

consensual, por el cuál las relaciones sociales revierten en importancia a cualquier otro 

elemento relacionado con la práctica artística. El consenso era tal, que la propia idea 

esencial de un actor discrepante en términos de criterio, actitud o acción no parecía tener 

cabida. La reacción más común ante una crítica frontal era una suma de retórica 

rimbombante y ostracismo. No existía un discurso de respuesta, ni una actitud recíproca de 

intercambio de criterios. No se mostraba la más mínima capacidad ni interés de afrontar el 

disenso. Parecía prevalecer una especie de defensa cerrada de unos determinados modos 

de hacer, que dictaban lo que cualquiera que quisiera tener acceso a exponer y mostrar sus 

trabajos tenía que reproducir sin rechistar. 

Por supuesto, se tiene en cuenta que se habla de una ciudad, o de un territorio 

cultural, de un hábitat concreto, con lo cuál este discurso sobre el consenso de la práctica 

artística puede quedar desactivado fuera del mismo. Y de hecho, algunos elementos 

propios de esa retórica se modifican una vez se abandona su espacio de influencia. 

Elementos como los formatos, o los referentes teóricos de cabecera, suelen sufrir sendas 

transformaciones. Pero lo fundamental, el hecho de que unos formatos o unos referentes 
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teóricos sean norma en los círculos artísticos es algo que se da en cualquier lugar, y es algo 

que va más allá de una cuestión de imagen de marca. Y lo que es peor, es un fundamento 

que tiene poca o nula capacidad de afrontar el disenso y la posibilidad de una 

discrepancia, siendo este rasgo casi definitorio a la hora de hablar de esta clase de entorno 

cultural. Cabría añadir también otro factor, que es la total arbitrariedad con la que se 

configuran estos espacios de consenso, en unas academias condenadas a valorar bajo 

criterios objetivos una actividad como la artística, tan fundamentada en el gusto subjetivo y 

particular. 

Como ya se ha señalado anteriormente en el texto, el arte es una práctica con 

muchos (tal vez demasiados) elementos que han acabado siendo sacralizados, que buscan 

ser escurridizos a la razón y la praxis, que se escudan en comodines dialécticos y que son, 

sobre todo, incuestionables, dado el cobijo que paradójicamente le otorgan infinidad de 

discursos teóricos recogidos desde los ámbitos de la filosofía y la historia del arte. Y si no 

son incuestionables, en ocasiones lo parecen. 

Si las academias son espacios concretos y extraordinariamente limitados desde los 

cuáles resulta difícil (por no decir intrépido) hacer un análisis de la situación general del arte 

contemporáneo, al menos desde la óptica de una ciudad o capital cultural cualquiera, el 

hecho de haber tenido acceso a la gestión cultural dentro de una institución artística no 

hizo más que reafirmar toda esta argumentación, añadiendo además capas de complejidad 

a las que solo se puede acceder desde la práctica profesional. Más aun en un país como 

España, en el cuál los centros de arte contemporáneo son en su mayoría públicos o, como 

mucho mixtos, con entidades gestoras, patronales y patrocinadores cuyo interés se limita a 

su propia promoción, por lo cuál existe una influencia (quizá demasiado) poderosa de las 

políticas culturales propias de los partidos y agrupaciones que ostenten los cargos 

públicos, políticas estas que, como puede ser en el caso de otros ámbitos sociales como la 

educación, son objeto de transformaciones periódicas, caprichosas y partidistas que 

impiden su correcto funcionamiento y asentamiento en el tiempo, además de haber una 

dependencia económica que no es más que una losa, que se propone combatir 

convirtiendo espacios de exposición, reflexión y ensimismamiento (poco a poco también de 
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producción, aunque a un ritmo que se antoja excesivamente lento) en parques temáticos 

de los cuáles sacar beneficios económicos, basándose en el numero de visitantes anuales 

que acoja dicho espacio, amputando así la posibilidad de convertir estos centros y museos 

en lugares de interés y uso público real, que alberguen las desavenencias y las inquietudes 

de los habitantes de un territorio que aspire a ser plural.  70

Si bien temas como la democratización de la práctica artística como expresión y 

argumento ha dejado paso a otras expresiones más acordes con los nuevos tiempos 

políticos, como gestión transparente, o popular, en un desplazamiento del interés común 

hacia temas de gestión de las artes más que de producción, tampoco se puede considerar 

que sea un tema superado, al menos en este caso, si se pretende fomentar la participación 

de agentes más activos en los circuitos institucionales. Lo cuál va en consonancia con el 

notorio auge de la figura del comisario en los circuitos artísticos internacionales, y las 

consiguientes suspicacias que ha generado este hecho. Este nuevo tipo de modelo de 

actuación conlleva un problema de orden estructural, ya que reclama ir acompañado por 

toda una tanda de políticas educativas de base que den valor a la cultura por sí misma, 

evitando así quedar relegadas a la impopularidad y desafecto de los conciudadanos. La 

labor de los actores implicados se vuelve más transversal y horizontal por momentos, lo 

cuál entra en tensión inevitable con las estructuras jerárquicas de las cuáles hace gala 

cualquier institución pública en la actualidad. Ante estos dilemas, cabría recordar que el 

debate sobre las calidades de las aportaciones posibles que una democratización radical 

de los museos pueda dar como resultado es un asunto vigente, si bien es también una 

discusión aletargada en el tiempo y enconada en los criterios. Tal vez sería interesante 

reactivar toda esta serie de debates que se tiende a tachar de lugares comunes, haciendo 

un reset de las opiniones que acogen desde lo imposible que resulta banalizar el arte dado 

su carácter de práctica intelectual burguesa, hasta los que abogan por una proliferación de 

“arte basura” que actúa como herramienta de determinados poderes políticos cuyo 

objetivo pudiera ser una degradación cultural de la sociedad. 

 Para más información ver El museo, el director, el político y la censura de J.M. Costa: http://www.eldiario.es/70

cultura/arte/museo-director-politico-censura_0_384261836.html . También aporta al discurso en este sentido el 
visionado del documental “MACBA; La dreta,l’esquerra i les rics”de SuB: http://www.visual-lab.info/es/noticias/
macba-la-dreta-lesquerra-i-els-rics  
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En respuesta a todas estas demandas, se comenzarán a plantear propuestas que 

tocan la cuestión de la práctica artística, pasando por el comisariado y la gestión cultural, 

en adhesión a la contextualización y reflexiones anteriormente expuestas, para terminar 

estableciendo un planteamiento metodológico por medio del cuál trabajar en los ámbitos 

artísticos más activos en la actualidad, sin discriminar en ningún caso, atendiendo así a las 

posibilidades que otorga la realización de proyectos en toda la gama de espacios 

expositivos públicos, privados, marginales y los que aun quedan por etiquetar o, 

directamente, no requieran o renieguen de las etiquetas. Para empezar, se hablará 

brevemente de proyectos anteriores, para luego pasar a las propuestas actuales y de 

futuro, entrando así a las aportaciones de la investigación y su posible formalización 

metodológica.  

Propuestas anteriores; Generación Difusa 

 A modo de propuesta primigenia, la citada exposición “Generación Difusa”, 

inaugurada en Mayo de 2013 en la ciudad de Santa Cruz de Tenerife, parte de inicio con 

ese ahínco por dotar a las exposiciones y las salas que las acogen de otro carácter, más 

abierto, activo y orgánico, capaz de generar acciones paralelas y espacios de disenso. La 

combinación de varios discursos teóricos, con referentes como el ya citado Baumann, o el 

arquitecto Peter Zumthor, además de las propias aportaciones de los artistas emergentes 

que participaron en la muestra, dotaba al conjunto de una riqueza discursiva fuera de lo 
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común en este tipo de eventos. En este enriquecimiento destaca también la aportación 

involuntaria del propio espacio expositivo de La Recova, sala de arte que acogió la 

exposición, el cuál, a pesar de las dificultades técnicas propias de una arquitectura no 

pensada de inicio para fines expositivos, insufla carácter a la muestra a golpe de disidencia, 

es decir, permitiendo y facilitando no solo la adaptación de todas las instalaciones, al 

margen del formato “cubo blanco”, sino también el hecho de que unas se complementen 

con otras sin llegar a contaminarse, dando al espectador la posibilidad de interactuar a muy 

distintos niveles y permitiendo una cohesión narrativa. Es relevante la claridad con la que el 

hecho de habitar espacios arquitectónicos como salas de arte genera, al menos en este 

caso, atmósferas de una forma que se podría definir como sencilla. Saber leer el carácter 

propio del espacio es un elemento primordial, que no solo revaloriza el espacio, sino que 

sirve como sustrato para las exposiciones.  

Cabe señalar también las influencias literarias de Allan Kaprow o Juhani Pallasmaa, los 

cuales defienden discursos divergentes tanto en el arte como en la arquitectura, 

resolviendo nuevas posibilidades en todos los ámbitos. En sus respectivas obras, “La 

Educación del Des-artista” y “Los Ojos de la Piel” desarrollan su cercanía a la actividad y lo 

sensorial apuntando a que ejercen una influencia necesaria, no tenida en cuenta con la 

frecuencia que quizá se debiese, para otorgar otra dimensión a la captación sensorial de la 

obra de arte en cualquier formato. En este sentido, se antoja obligatorio también recordar 

un párrafo de Rancière, que apunta en la dirección de lo que el llama reparto de lo 

sensible, y que dice “La política consiste en reconfigurar la división de lo sensible, en 

introducir sujetos y objetos nuevos (otros), en hacer visible aquello que no lo era, en 

escuchar como a seres dotados de la palabra a aquellos que no eran considerados más que 

como animales ruidosos.”  En resumen, proponiendo proyectos que se distancien de una 71

puesta en escena, y de la idea de movilizar las masas categorizadas como estilización de la 

política por Walter Benjamin. Todo esto sin perder de vista la crítica que hace el propio 

autor al arte contra-hegemónico y su cuestionable capacidad de revertir estas prácticas en 

la sociedad, hecho este que no hace más que reafirmar la paradoja estructural del arte 

institucional y de aquel que, a pesar de pretender hacer crítica al sistema, acaba teniendo 

 Rancière, J. Sobre Políticas Estéticas, Ibid.71
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un hueco en el mismo, y que hace necesario cuestionarse quién y de qué manera detenta 

la potestad de dar espacio a determinados proyectos y no a otros. 

Como ya se ha indicado con anterioridad, “Generación Difusa” fue concebida desde 

el comisariado como una acción cultural de orden interactivo, en la que se cuestionaban no 

solo una serie de discursos atados a la modernidad líquida, sino también cuestiones de 

ocupación del territorio, generación de nuevos continentes / contenidos, replanteamiento 

del papel de las instituciones y uso de la plástica y el lenguaje como elementos de 

cohesión de una propuesta con espíritu aglutinante, que buscaba (y quizás encontró) 

formas de saltarse límites elitistas y excluyentes presentes en muchas propuestas artísticas 

contemporáneas.  72

Este proyecto sentará las bases discursivas y metodológicas de las propuestas a 

presentar. Lo usable, llevando más allá los límites de la interactividad, la disipación de los 

espacios de autoría, convertir las exposiciones en herramientas culturales, con potencial 

social y capacidad para generar acciones paralelas y promover el desplazamiento de los 

espacios y los roles. En definitiva, proponer un método de creación plástica 

discursivamente cercano a la idea de un arte político de capacidades, de empoderamiento, 

de uso, cuyo fin último es un territorio de disenso y pluralidad cimentado por el conflicto. 

 Para más información del proyecto ver http://romher.webs.ull.es/galeria/doc/alumnos/pe/sara-ruben.pdf 72
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Aportaciones plásticas 
Acciò, Codi i Estructura (Fabra i Coats, Barcelona) 

“Señor, Que la palabra CAOS quepa 

en la palabra COSA 

hace que no me fíe.” 

Almudena Vega - Sudario, dentro del poemario Inmune 

 

Entroncando con el texto de la exposición ’25 ft. Orientaciones ’12’, presentado 

anteriormente (pág. 23), no deja de antojarse paradójico el hecho de que proponer una 

aproximación plástica a un problema de orden político-filosófico genere aun hoy toda una 

serie de incertidumbres, problema inherente a la artificación de cualquier discurso crítico. 

Máxime cuando la problemática a tratar es de orden lingüístico. Con respecto a esta idea, 

la formalización de los discursos se presenta como una serie de códigos geométricos de 

carácter críptico, esotérico si se quiere. Este proyecto plástico, que juega de manera 

constante con la posibilidad de enfrentar toda una gama de dicotomías establecidas tanto 

social como artística y filosóficamente, tiene un germen digital y accidental, que se 

representa mediante una planificada materialidad poseedora de diversas lecturas 
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sensoriales. Presenta así el Conflicto como un solapamiento de códigos no compatibles, 

una implosión, en la que las formas geométricas contienen palabras que, dada la influencia 

consensual de los entornos en los que se usan, no son capaces de escapar a la fuerza 

centrípeta de una modernidad cuya idea de progreso y alcance de una hipotética meta de 

liberación ha dado como resultado una aglomeración de significados y sentidos que dista 

mucho de llegar a liberar (algunos dicen incluso salvar) al lenguaje como herramienta 

crítica, útil, que en última instancia debería otorgar un empoderamiento individual y social 

que se antoja, cuanto menos, ficticio. 

Este proyecto cuenta en paralelo con una revisión histórica del legado de las 

vanguardias. El arte retiniano acuñado por Duchamp, por poner un ejemplo de acción 

metodológica concreta, evolucionó hacia la idea al mismo tiempo que cualquier idea 

devenía hacia la imagen en una sociedad marcada por el espectáculo. La crítica a la 

representación, comandada por aquel cuadro negro que pintara Malevich en 1913 y que 

sirve de emblema de un borrón que hacía “cuenta nueva” en la historia cultura, buscaba 

erradicar a todos los soberanos y aristócratas, guerreros y sacerdotes, héroes y dioses, con 

sus mitos y leyendas, con sus dogmas y consignas, que durante siglos protagonizaron y 

dieron contenido a los cuadros, siendo desalojados - por no decir tachados - del espacio 

de representación junto con los medios y procedimientos que se planteaban demorar el 

tránsito de la palabra a la cosa, del significante al significado, de la idea al sentido, y cuyo 

sueño de emancipar el uso libre y lúdico del lenguaje del orden de cosas que le da a la 

realidad (también de naturaleza lingüística) su verosimilitud acabó volviendo el jovial juego 

postmoderno de las palabras que se remiten a las palabras en un devenir, en realidad, de 

un juego de cosas que remiten a cosas, y que abortan todo alumbramiento del sentido, en 

un mundo en que los mensajes proliferan, metastasían, se expanden y propagan por todos 

los rincones. Pero no pasan de ser los balbuceos de un intelecto general auto-lesionado 

que disocia el lenguaje, el sentido, la comunicación y el entendimiento, planteando un 

problema estructural de uso del lenguaje.   73

 N. del aut. Éste párrafo se redactó en combinación con el texto de sala escrito por Ramón Salas para la 73

exposición 25 ft. Orientaciones ’12, sala de arte Instituto de Canarias Cabrera Pinto, San Cristóbal de La Laguna 
(2012)
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Hal Foster en La Posmodernidad cita a Roland Barthes, el cuál “nos lleva a reflexionar 

en la cultura como un corpus de códigos o mitos”.  Es una evidencia histórica el hecho de 74

que todas las grandes civilizaciones han dejado un enorme legado literario tras de si, 

codificado de mil maneras diferentes, con distintos niveles de cripticidad. Pero, ¿qué 

legado literario podría dejar una civilización sumida en la incertidumbre? ¿Qué código 

legaría una sociedad cuyo lenguaje, o al menos su función de sentido, está corrompido? 

Cuando el uso del lenguaje queda a merced de movimientos maquiavélicos donde 

las significaciones y los significados se cruzan y entremezclan, lo que queda no es una 

palabra, no es una serie de dígitos a los que asignamos un fonema y que, unidos, dan 

nombre a lo existente (o incluso a lo que no sabemos a ciencia cierta si existe). Lo que 

queda es una implosión. Un código. La palabra queda como el resultado de un objeto 

sometido al vacío. Se contrae sobre sí misma, dejando de significar, para convertirse en 

mancha, en forma geométrica, en objeto visual. 

No se trata de una retirada en códigos herméticos, como diría Kenneth Frampton. No 

hay una especulación de orden elitista, sino más bien un resquemor histórico para con 

nuestra época. Tomando como referente lingüístico al Wittgenstein del Tractatus, se 

entiende que el lenguaje es algo último, más allá de lo cual no se puede ir. "Todo se dirime 

en el lenguaje", que constituye "el vehículo del pensamiento" . Este proyecto contiene así 75

una inquietud histórica,  sirviendo como representación de una muestra proto-arqueológica 

ficticia de lo que podría quedar tras el colapso de nuestra civilización, en forma de códigos 

ininteligibles. 

Desarrollo del proyecto 

 Como ya se ha señalado, el proyecto Acciò, Codi i Estructura plantea, más allá de 

una metodología de producción en la que la autoría se disuelve y ramifica, y además de un 

dilema de corte formalista, con anexiones más o menos evidentes con el movimiento 

 Foster, H. et al (1985) La Posmodernidad. Ed. Kairós. Barcelona74

 Wittgenstein, L. (1922) Tractatus Logico-Philosophicus. Edición digital. http://www.ub.edu/procol/sites/75

default/files/Wittgenstein_Tractatus_logico_philosophicus.pdf 
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conceptual y el post-minimalista, un problema de uso, que trata explícitamente de 

solventar aquellos escollos generados por las límites propios de las disciplinas y los ámbitos 

de conocimiento adheridos a la evolución histórica de la representación del lenguaje, idea 

que encuentra eco en el concepto de insdisciplina de Rancière. No queda demasiado claro 

como compatibilizar la prioridad de un uso del lenguaje respecto a otro uso del lenguaje, si 

éste, como indica Wittgenstein especialmente en esta segunda fase de su pensamiento 

recogida en Investigaciones Filosóficas, es sobre todo instrumental además de finalista (al 

menos en cuanto a lo que se propone) por lo cual el planteamiento conjunto al de la idea 

de “juegos de lenguaje” (no finalista, y más ligado a lo caprichoso o azaroso que a lo 

instrumental) parece contradictorio o, cuando menos, incoherente. La condición de “no 

necesaria” sino de casual de los hechos del mundo establecida en el Tractatus por 

Wittgenstein se extiende ahora a la relación mundo-lenguaje.  

Será esta relación directa entre el lenguaje y el hecho de habitar el mundo el que dará 

sustento a una de las muchas aplicaciones que este proyecto pueda tener, implicadas 

posiblemente a movimientos de ocupación y replanteamiento de los espacios públicos 

como el Street Art. Dado que la relación establecida es de “no necesaria” y, por tanto, 

entra lo azaroso o lo casual en ella el lenguaje establecido en consecuencia puede ser y es 

plural y diverso, las formas que puede adoptar son múltiples y está multiplicidad viene 

marcada por las varias formas posibles que puede adoptar la relación mundo-lenguaje. 
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Pero cabe incidir en la paradoja que esa pluralidad establece, ya que al ser necesarias unas 

ciertas normas de uso, se inquiere en la necesidad de un pacto tácito, con lo cuál es 

necesario un consenso que ordene y delimite los juegos dependiendo del contexto en el 

que estos se realicen. Las Investigaciones presentan esta característica importante, el 

lenguaje es un lenguaje de uso, se construye para usarse -su finalidad es instrumental- y el 

uso es lo que le otorga existencia y, con ella, se apareja la ontología, lo que viene a 

significar que la ontología del lenguaje no es única sino variable, en consecuencia la 

ontología que crea el lenguaje y se crea por el lenguaje no es, tampoco, la única posible, 

es “una” de las posibles. Es por eso que aparece en el esquema de Wittgenstein una nueva 

característica fundamental en el lenguaje: el uso. 

El uso es lo que da significado a las palabras dentro de cada juego lingüístico. 

Literalmente el significado de una palabra es su uso en el lenguaje: “Para una gran clase de 

casos de utilización de la palabra «significado» — aunque no para todos los casos de su 

utilización — puede explicarse esta palabra así: El significado de una palabra es su uso en 

el lenguaje” (“Investigaciones Filosóficas”, 43) . El sentido del significado en este proyecto 76

tiende a expresarse en términos de conflicto como aberración o absurdidad, un compilado 

en el que la palabra deja de hacer referencia a un significado, aunque paradójicamente, 

pueda ser aplicado a prácticamente todos los formatos tradicionales en los que la palabra 

toma un papel de comunicación clave, pretendiendo expresar toda clase de mensajes y 

simbolismos. Por supuesto, no hay que olvidar que esta problemática ha de caber y poder 

ser traducida en toda una gama de procesos de investigación artística basada en la 

aplicación de técnicas y soportes plásticos tradicionales, abarcando así un amplio rango de 

la práctica artística, sin sacrificar ningún aspecto. El tratamiento intrínseco de la propuesta 

sostiene una construcción sutilmente quimérica, cuya ambivalencia tipológica y prosaica de 

la forma revele, en última instancia, un vocabulario otro. Vocabulario este que será reflexivo 

y formal, no solo operativo. 

 IF 43.  Para una gran clase de casos de utilización de la palabra «significado» — aunque no para todos los 76

casos de su utilización — puede explicarse esta palabra así: El significado de una palabra es su uso en el 
lenguaje. 
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Abrir el campo de acción del proyecto hacia los medios tecnológicos del net art, 

teniendo en cuenta las conexiones evidentes del germen del proyecto con movimientos 

más plásticos, como el minimalismo, o incluso el arte póvera, refleja dos factores básicos; la 

posibilidad de realizar un proyecto que diluya toda suerte de barreras y límites, desde los 

dictados por el concepto de autor (o artista) hasta los de los propios formatos, llegando 

incluso a poner en tensión la idea misma de lo transdisciplinar, y por otro lado, la puesta en 

evidencia de la conexión inherente entre todas las artes y el uso de las palabras, una 

relación recíproca que en este proyecto busca crear una situación de perplejidad, de querer 

entender, que se da de por si en la sociedad, pero cuya máxima expresión siempre ha 

encontrado en el arte su más fiel reflejo. Se trata de instrumentalizar el sinsentido como 

alteración de sentido que resulte en un conflicto por aparición, fomento y mantenimiento 

de la perplejidad y la curiosidad. 

 

“ARTE” (2012) Ilustración digital realizada en la aplicación web “MOON” de Ai Weiwei y Olafur Eliasson. 
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Desde el comisariado 

2/2; Reflexiones Ultra-periféricas, 

Conflicto de la institución como territorio de uso 

“La negación de la pérdida de participación [ciudadana] se correlaciona directamente con el hecho de que el 

impacto de la gramatización sobre las artes en general, y sobre las artes visuales en particular, no se ha pensado 

todavía.” 

Bernard Stiegler, De la miseria simbólica. 

Más allá de la ciudad como representación de la memoria individual y colectiva, existe 

una discusión sobre los tiempos que fabrican el imaginario colectivo compartido por 

ciudadanos y otros estratos que ordenan la ciudad. Apostando por presentar una 

abstracción pública del territorio, una suerte de poblado metafísico lleno de formas, una 

arquitectura generalista y una planificación urbana que tensa la distancia entre los ritmos 

del humano y su contexto, se ha realizado una selección de artistas que proponen, desde el 

conflicto y la diversidad, un espacio paralelo, interiores desde un interior, atmósferas e 

interacciones en las que es tan importante la ciudad (el espacio) como el ciudadano, en 

este caso sirviendo como metáfora de la problemática del territorio, la institución arte y el 

papel activo de los espectadores. 

2/2; Reflexiones Ultra-periféricas es una representación de una ciudad de extramuros: 

un lugar donde la ciudadanía evacua el cuestionamiento de sus derechos para depositar el 

recuerdo de una imagen abstracta de lo social. En este caso, presentado a través de sólidos 

matemáticos, acciones, site-specifics y archivos documentales, derivados de distintas 

combinaciones de Sistemas Cristalinos, que son las simetrías que tiende a formar el mineral 

en su proceso de cristalización. La exposición toma la impostura de generar un campo de 

reflexión institucional lo más real posible, donde el cuestionamiento se condense 
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escapando de sus propios muros. A estas estructuras, curiosamente, se las conoce como 

celdas unitarias y vienen a informar aquí del contratiempo entre la proyección de la imagen 

optimista y la depresión del paisaje urbano alienante y común. 2/2; Reflexiones Ultra-

periféricas busca habilitar ese conflicto como modo de dialéctica, y como método de 

construcción. 

La cuestión que se plantea es la siguiente; ¿Es la institución artística un territorio a 

ocupar-habitar, o más bien a des-colonizar? ¿O tal vez, a desalojar? 

Queda constancia en las prácticas artísticas contemporáneas de un súbito y creciente 

interés por la cuestión territorial desde la estética heredada del no-lugar, la teoría de la 

post-colonización y la deriva urbana. Trasladar el debate sobre el territorio, con toda la 

vastedad de su etimología, al ámbito cerrado, interior y regulado de las salas de 

exposiciones conlleva no solo connotar y evidenciar los mecanismos operativos que 

construyen dicho espacio, sino poner en manos sociales la planificación y el uso de ese 

territorio, como si de un software libre se tratase. En ese caso, tal vez la institución artística 

sea un territorio a liberar. 

Javier Maderuelo postula que “Partiendo de la idea de paisaje como constructo 

cultural, se pueden analizar las diferentes maneras de como se ha visto e interpretado la 

ciudad en cada época en Occidente, lo que ilustra sobre el lento proceso que ha 

conducido en nuestra cultura a la formulación del concepto «paisaje urbano».” Investigar y 

construir un discurso de lo social en base a lo territorial lleva a tender un puente, que es la 

cultura del discurso, y a cuestionar hasta qué punto lo social y lo territorial son extremos 

contrapuestos cuyo punto de convergencia medio es lo cultural, por qué ha sido tan lenta 

esa configuración teórica del paisaje urbano, si realmente existe tal poder denominado 

contexto, que delimita, define y significa, o si por el contrario el debate se encuentra 

enrocado en el consenso de la dicotomía globalización - localismo, y la terminología 

asociada a la post-colonialidad usada únicamente desde el punto de vista político 

geográfico, obviando su presencia dentro del museo. 
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Des-colonizar un territorio no es, o no sería deseable que fuese, un simple acto de 

apología de una tradición ancestral, anterior a un mundo hiperconectado. Tampoco es una 

defensa a ultranza de una infinita intersección de nodos y su hipertrofia de datos/imágenes. 

Podría ser, sólo quizás, el resultado de un rozamiento entre estos dos extremos, una fricción 

como método operativo, que dé como resultado un producto o un residuo, un taller o un 

léxico, por otorgarle un formato, sobre el que habría que afrontar la segura posibilidad de 

un conflicto, de la adecuación de su existencia y de la necesidad de su mantenimiento con 

el propósito de construir algo, que no se sabe a ciencia cierta qué puede ser. 

Lo acolonial podría ser también un término que aplicar a espacios de actuación y 

normalización no necesariamente geográficos, ni tan siquiera físicos. Su uso debe 

diagnosticar las instituciones culturales, y hacer una defensa de su papel cada vez más 

primordial en la configuración de OTROS modelos de urbanismo, territorio, arte y cultura, 

como se evidencia en los frecuentes movimientos de gentrificación de las grandes 

ciudades, y donde lo merecido (el acceso a las instituciones) no sea una cuestión críptica, 

de consenso y oscurantismo, sino la respuesta a un argumento contrario, derivada del 

diálogo de posturas enfrentadas, otorgando así el acceso a dichas instituciones de 

proyectos disruptivos, donde tengan cabida actividades “otras”, y agentes “otros”. 

Francesc Muñoz dice que “el paisaje siempre ha sido entendido como el resultado de 

la relación que las sociedades humanas establecen con su medio, como la construcción 

cultural de su entorno.” En los cuáles, por otro lado, es cada vez más difícil identificar 

elementos diferenciadores, lo cuál sumado a lo expansivo del territorio urbano lleva a 

pensar en un denominador común de la metrópolis. Otra vez, lo consensuado como ente 

teórico establece un listón sobre el que resulta imperativo pasar. Y otra vez, se encuentra la 

conflictividad como propuesta alternativa, como elemento distintivo de la pluralidad, ya sea 

en la política, en el modelo territorial, o en la institución arte. No en vano, la configuración 

cultural requiere de una relación entre dos términos, de un puente tendido entre dos 

extremos. 
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Muñoz defiende en su libro “UrBANAlización; paisajes comunes, lugares globales” 

ese término de urbanalización como definición de un proceso característico de la 

civilización occidental, que condiciona el paisaje como una suerte de pieza de puzzle 

intercambiable, dadas sus específicas condiciones fisionómicas. La cuestión a plantear 

propone trasladar esta planificación desde la especificidad urbanística a los términos de la 

institución artística, no solo por su condición de espacio físico, sino también como ente 

regulado cuya estructura puede, y debe, ser puesta en entredicho.  77

Otros ejemplos más cercanos, relativos también a la práctica curatorial, se puede 

encontrar en el proyecto “After Ladscape; Ciutats Copiades” coordinado y gestionado por 

Martí Perán, que propone una mirada muy concreta en esta aproximación necesaria al 

imperativo histórico que reconoce en la proliferación de paisaje como pieza de puzzle. La 

perspectiva en la que sitúa el problema propone el análisis de una de las maneras más 

elocuentes de desaparición del paisaje por excedente igualitario: la copia de ciudades en 

contextos diferentes del original por razones que obedecen igualmente a agendas 

económicas, geopolíticas, culturales o, incluso, militares.  78

Resulta especialmente paradigmático el caso del Museo de Arte Contemporáneo de 

Barcelona (MACBA), cuya construcción se puede identificar con una suerte de alunizaje, por 

medio del cuál se establece (por no decir impone) una planificación (estrategia) urbanística 

que fuerza no solo la estética del lugar, los aledaños de la calle Joaquín Costa en el barrio 

de El Raval, sino su flujo de viandantes y su interacción con los habitantes de la zona. Es 

precisamente su condición de elemento colonizador lo que ha llevado al MACBA a generar 

discursos y lineas de investigación en torno a la idea de des-colonizar los museos, 

debiendo ser esto extrapolable a otras instituciones artísticas. 

 ver ‘After Landscapes; Ciutats Copiades' - http://lameva.barcelona.cat/centredart/es/content/after-landscape-77

ciudades-copiadas 

 Perán, M (2015) After Ladscapes; Ciutats Copiades. Publicaciones de la Universidad de Barcelona. Preview; 78

http://www.publicacions.ub.edu/hojear.aspx?fichero=08194.pdf 
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Descolonizar mediante el comisariado 

“Lo sublime ya no se encuentra en el arte, sino en la especulación con el arte.” 

Jean-François Lyotard, Lo sublime y la vanguardia. 

El verbo ‘cura’ se deriva del latín y significa curare, asistir y dar soporte a algo, y por lo 

tanto también a asumir la responsabilidad de una exposición, de los artistas participantes, 

de las obras, etc. En el mundo de los negocios en el código de ética, que define lo que es 

legítimo y lo que no lo es, se está haciendo cada vez más importante. En el campo 

curatorial también hay parámetros importantes que han ido cambiando en los últimos años. 

Hemos visto cambios sutiles pero duraderos en la relación entre las colecciones públicas y 

privadas, junto con el manejo de estas últimas, en la relación entre el establishment del arte 

institucional y el mercado del arte, y, finalmente, en la relación entre comisarios y artistas, 

pero en pocos casos se incide en la relación con el público o, como en este proyecto, su 

capacidad de empoderamiento y uso de las curadurías.  

Así que llegado el momento, cabría establecer un ámbito para delimitar y afrontar la 

creación de un código curatorial con una ética enraizada en esta usabilidad que otorgue a 

las exposiciones : ¿dónde estarán los límites?, ¿cuáles son las áreas grises? El punto de 

partida de esta nueva ética, en el que representantes y agentes de diversos sectores del 

mundo del arte presentarían sus puntos de vista, no es tanto para discutir las deficiencias y 

problemas más superficiales, sino entrar a discernir la problemática estructural que impide 

un progreso genuino en la concepción de las exposiciones, en lugar de no reconocer 

fundamentalmente que estos problemas existen.  

El mercado del arte es un síntoma muy visible de una condición histórica más amplia: 

una economización de la políticaa y la sociedad, o la ideología de que todos los valores se 

controlan con mayor precisión si se reducen a su dimensión económica. La causa punitiva 

de que la totalidad de las naciones europeas sufran bajo un síndrome de neoliberalismo 

que amordaza las posibilidades de emancipación de la cultura, que se conoce más 

comúnmente como austeridad, es la economización que plantea una prueba más esotérica 
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para el mundo del arte. Según la definición de Adam Smith, las leyes de la oferta y la 

demanda siguen siendo a día de hoy un marco básico para la comprensión de cómo 

funciona el sistema económico. De acuerdo con la explicación de Smith no existe una 

"oferta" de obras de arte. Visto desde la perspectiva de esta lección en economía 

simplificada podemos ver una posible explicación para el estado peculiar y reiterativo del 

mundo del arte contemporáneo de hoy: La obra de arte imposible de valorar (en términos 

económicos) se convierte en El objeto de valor imposible. Cómo mediar y moderar la 

demanda del mercado financiero para el tipo de valor que el mundo del arte ha 

demostrado ser tan capaz de producir, delimitando esta linea de actuación inevitable, pero 

dando cabida a lineas de trabajo cuyas obras y proyectos no estén destinadas a convertirse 

en mera mercancía, lo cuál, hipotéticamente, generaría todo un corpus de obras y una 

nueva red de agentes alternos, se antoja un objetivo de gran ambición, al mismo tiempo 

que una demanda de uso cuya voz se deja oír con cada vez mayor presencia. 

El proyecto 2/2; Reflexiones Ultraperiféricas surge del conflicto, de cómo cuesta 

entender estas visiones del presente y del futuro enfrentadas. ¿Cómo son las identidades 

individuales de los habitantes y de los participantes afectados por las acciones de 

ocupación, modificación o adaptación de un espacio o territorio? ¿Cómo nos movemos 

hacia una identidad de grupo como sociedad habitante en el logro de una visión, un 

territorio o un mundo? ¿Es la institución un territorio a ocupar, o más bien a des-colonizar? 

¿Es la institución un elemento ocupador? 

Con una abundancia de ideas y trayectorias, ¿cómo se puede trabajar para construir 

algo, una propuesta para un lugar en el se quiera vivir, una parte de lo social, no un 

consenso perfecto, pero algo desordenado y complicado que otorgue esperanza? 

Enfrentar a artistas emergentes que trabajen en territorios con particularidades 

geográficas, culturales y sociales, para conferir una trayectoria a una exposición, como 

metáfora de una planificación urbanística en la cuál el conflicto no se resuelve, sino que se 

mantiene, como mecanismo de construcción y pluralidad continua, es la vía de actuación 

que se propone en este caso. Paralelamente al desarrollo acelerado de la institución del 
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museo atestiguada en décadas recientes, sobre todo el museo de arte contemporáneo, y 

más concretamente en el contexto de España, ha sido paralela la disolución de las 

discrepancias visibles entre la obra de arte y el objeto profano, por la cuál media la función 

conservadora del museo, convirtiendo la recepción de las obras en algo superfluo (Boris 

Groys “Sobre lo nuevo”). Mientras menos difiera visualmente una obra de arte de un 

objeto profano, más necesario se vuelve marcar su distinción entre el contexto de arte y el 

contexto no museológico, cotidiano, y profano de su ocurrencia. Cuando una obra de arte 

se ve como una cosa normal es que requiere de la contextualización y protección del 

museo. Fundamentado en los métodos de la “post-psicogeografía” como propuesta para 

superar las ideas básicas del Situacionismo, donde se ha diseñado la deriva a la inversa. En 

lugar de la deriva única sin rumbo a través de paisajes urbanos desconocidos, se traza una 

ruta a través de un territorio psico-geográfico de nuestra propia creación, cuyas 

consecuencias son aún inesperadas. 

El territorio como metáfora 

Es un lugar común que los cambios introducidos por la era digital en todos los 

ámbitos se están llevando a cabo sin una visión general democrática sin tener en cuenta 

cualquier demanda mensurable. Sin embargo, estos cambios están siendo normalmente 

discutidos en términos de cómo se están mejorando nuestras vidas y raramente en 

términos de los vastos dominios de la experiencia que se están dejando de lado, de lo 

privado a lo irresponsable y lo transgresor. Debido a los movimientos smart-city han sido 

muchos los que vaticinan cierta apolítica (y cierta apocalíptica) en sus declaraciones, y 

habría que preguntarse acerca de la política detrás de las "mejoras" que ofrecen. 

En respuesta a la notable proliferación de arte socialmente comprometido en la 

cultura contemporánea en los últimos quince años, esta es un tarea compleja, 

contradictoria y rebelde de la práctica que se distingue por su alcance geográfico 

extraordinario. Hoy se encuentran en fase de desarrollo proyectos de arte comprometidos 

socialmente en todo el mundo. Mientras que por lo demás la práctica artística se considera 

bastante diversa, este campo está impulsado por un deseo común de establecer nuevas 

relaciones entre la práctica artística y otros campos de la producción de conocimiento, 
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desde la pedagogía crítica al diseño participativo, y desde la etnografía activista al trabajo 

social radical. En muchos casos se ha inspirado por la propia dinámica social, afiliada a 

nuevos movimientos por la justicia social y económica en todo el mundo. A través de este 

campo de la práctica vemos un compromiso persistente con lugares de resistencia y 

activismo, y el deseo de ir más allá de las definiciones existentes de arte y política. Sin 

embargo, hablar de un "campo" singular es en sí engañoso, dadas las grandes diferencias 

en el contexto geopolítico, las tradiciones artísticas y activistas, las lenguas vernáculas de la 

práctica y los modos de dirección que desarrollan las tramas en cualquier ambiente y 

situación dada. Al mismo tiempo, un concepto a menudo superficial de compromiso social 

se ha convertido en una moda cada vez más presente entre muchos museos, escuelas de 

arte y fundaciones en Europa y Estados Unidos, lo que lleva a la aparición de lo 

"participativo" o “social"como un nuevo género de la práctica del arte comúnmente 

encontrado en las bienales, kunsthalles y ferias de arte. A este respecto, habría que evitar 

actuar por tendencia, estableciendo lo social como fundamento del discurso, y no como un 

elemento cosmético. A la par, estableciendo un símil con el concepto de heterotopía, 

desarrollado en paralelo a las ideas del cuerpo utópico, se propone dar el nombre de 

heterotopografía para designar a los hipotéticos estudios a formular en base al 

cuestionamiento del territorio como elemento delimitado y definitorio del carácter de su 

población, no solo desde la topografía física del territorio, sino también considerando el 

desarrollo histórico del concepto de planificación urbanística que ha ido moldeando toda 

suerte de acuerdos tácitos que, como ya señalan Muñoz y Perán, han acabado generando 

un modelo de ciudad copiada, con todo lo que ello conlleva. 

La propuesta curatorial de “2/2” se fundamenta en dar un uso totalmente orgánico a 

todos los pasos de la gestión, preparación y diseño de una exposición, dando acceso al 

público desde el primer momento, asignando los espacios en la sala desde el diálogo entre 

los artistas, y mostrando obras participativas, usables, cuyo carácter sea constructivo y cuyo 

objetivo es dotar de nuevos aires a los conceptos de exposición e institución artística en si 

mismos.  79

 Los proyectos “Acciò, Codi i Estructura” y “2/2; Reflexiones Ultraperiféricas” contienen más material e 79

imágenes en los anexos adjuntos del mismo nombre. Capítulo de Anexos.
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Objetivos 

Generales y Específicos 

Si se tuviera que delimitar todo el proyecto a la consecución de un solo objetivo, 

habría que considerar como respuesta lo siguiente; crear espacios culturales en los que el 

disenso funcione como herramienta con la cuál favorecer el acceso a las instituciones 

artísticas de discursos marginales e intersticiales, no necesariamente radicales, tanto en lo 

conservador como en lo subversivo (ideológicamente), pero si discrepantes, que pongan en 

relieve una pluralidad acorde a las nuevas demandas de la ciudadanía. Así se evitaría la 

posibilidad de que prevalezca una dialéctica hegemónica fundamentada por el consenso 

cultural. Al contrario, esto fomentaría la aplicación de una democratización radical (en este 

caso si) que albergue el conflicto como metodología de investigación artística, tanto en la 

práctica como a nivel discursivo. Comenzando a cerrar el círculo en el desarrollo del 

proyecto, o añadiéndole otra capa de complejidad a las ideas desarrolladas al comienzo 

del mismo, se cita a Mouffe, la cuál dice que “un enfoque democrático tiene que aceptar el 

carácter indeleble del antagonismo (o agonismo político). Una de sus tareas principales 

será plantearse modos de frenar las tendencias a la exclusión presentes en todas las 

construcciones de identidad colectiva.”  80

A modo de objetivo específico, será clave esta idea de frenar las tendencias de 

exclusión, proponiendo debates en torno a una nueva ética en la gestión cultural. Un 

debate que ponga sobre la mesa la problemática del estancamiento de discursos 

determinados en las instituciones artísticas cuya meta sea sacudir unas estructuras que, por 

otro lado, se denominan con frecuencia abiertas y plurales, pero que no escapan a las 

lógicas de sistema que podrían afectar a cualquier otra institución pública y, más allá, a los 

circuitos privados y al mercado global del arte. Al mismo tiempo, se deberá promover el 

acceso de la ciudadanía a las instituciones que albergan las manifestaciones artísticas, 

 Mouffe, C.(2007) Prácticas Artísticas y Democracia Agonística. MACBA & Serveis de publicacions de la UAB, 80

Barcelona. p. 18
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haciendo transparente su gestión, promoviendo acciones que excedan los límites físicos de 

las mismas, sirviendo y siendo útiles y usables para todos los agentes culturales. Estas 

propuestas buscarán superar la idea del museo como elemento educador, que establece 

una serie de protocolos de actuación acorde con las lógicas de un sistema que tiene un 

concepto de lo cívico basado en la limitación de las libertades individuales, y de la 

delegación de la gestión pública en representantes políticos cuya responsabilidad y poder 

marca distancias demasiado largas con la población. Las exposiciones habrán de perseguir 

un cambio de paradigma que delegue de responsabilidad y primacía a lo visual, lo reflexivo 

y lo performativo en favor de experiencias más participativas, hacia lo usable, más allá de la 

mera interactividad, empoderando a la figura del espectador para dar la posibilidad de 

superar el reparto tradicional de posiciones enquistado en las mecánicas de los museos. 

Como ya se comentara con anterioridad, el hecho de aplicar a la institución arte, e 

hipotéticamente a la práctica y teórica artística en general, toda la maquinaria 

metodológica que posee el propio arte como agente de crítica institucional, con el objetivo 

en mente de dar cuerpo y consistencia al conflicto como baluarte de pluralidad en el 

propio arte, posee un interés profundo más allá de las implicaciones políticas y las 

capacidades para albergar otros discursos y metodologías de investigación artística 

posibles. Se podría tomar como ejemplo paradigmático de esta pulsión crítica y conectada 

con la acción social la lectura de “Los Orígenes del Totalitarismo” de Hannah Arendt por 

parte de la artista Tania Bruguera como pretensión de un “arte útil”, que como 

metodología para el cambio social, a parte de ser puesto en duda por autores como 

Rancière, establece una paradoja cuya mera existencia exige una apertura al debate, una 

discusión plural, agonística, en la que se pongan sobre la mesa todas las cuestiones, desde 

el punto de vista ideológico hasta el formato elegido para la acción, el espacio en el que se 

desarrolla, o la mecedora sobre la que se sienta la artista a leer el libro. Todos estos 

elementos están llamados a configurar dialécticas de conflicto cuyo fundamento agonístico 

sea usable (en este caso, mejor que útil). A todas estas posibles consecuencias se las 

enmarcará buscando subrayar la idea de contexto, dado que cada contexto cuenta de 

hecho con unas particularidades que hacen necesaria una continua revisión de esa idea de 

conflicto y de las herramientas que lo constituyan. Tener en cuenta la complejidad de la 
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delimitación de dicho contexto será otro elemento clave para cualquier metodología de 

investigación artística que soporte esta idea de discrepancia en territorios de consenso 

cultural. Considerar este detalle en su justa medida permitirá reformular el problema, 

adaptándolo a lo que requiera cada situación, evitando así el problema de seguir forzando 

a los públicos del arte a enfrentarse a contextos reiterativos entendidos demasiado rápido. 

Sobre todo, y especialmente, a aquellos que están más estrechamente conectados a 

ambientes académicos y de artistas emergentes. 

Afinar la noción de contexto en este caso supone definir su carácter tanto físico como 

simbólico. Cuando el discurso de un círculo artístico concreto se enroca en la idea de 

consenso sobre el conflicto como pacto previo se está pensando mal dicho contexto, lo 

que por norma general da como resultado la endogamia e indica una cierta ceguera de sus 

propias condiciones de posibilidad. Pocos son los artistas sensibilizados con la idea de que 

producir y gestionar arte y cultura es una cuestión de responsabilidad. Y si no lo es, 

entonces no resulta necesario esgrimir complejos discursos teóricos que sustenten la 

producción artística. El artista ha de ser consciente de que posee una capacidad, ha de 

preguntarse ‘Por qué puedo yo tomar la palabra’, y sobre todo ‘Por qué debe atenderme el 

público’, con lo cuál ha de asumir responsabilidades. Para ello, habrá que asumir el reto de 

despojarse de la legitimación académica - artística. Lo cuál dará relevancia como centro 

neurálgico a la práctica de la Investigación artística, lo que supone, a entender de quien 

escribe, un esfuerzo pertinente dada la época.  

Las preguntas y dudas que se suscitan ante estos objetivos irían en la dirección de 

cómo aplicar y formalizar las propuestas desarrolladas sin caer en una refundación de la 

institución, que ésta refuerce y corrija sus flaquezas más que exponer sus propios agujeros, 

cuando lo ideal sería superar el modelo actual. Además, resultará inevitable enfrentar toda 

gama de incomodidades, que van desde las imposturas que habrán de tomar los 

espectadores más allá de ser meros testigos, a poner en tela de juicio la actividad 

profesional de ámbitos convencionales propios de la institución arte, haciendo 

problemática la cuestión de la conservación o la vigilancia de las salas de exposición, 

además del papel de los comisarios como generadores de discursos que no estén 

!103



amortajados por intereses personales ni por ansias de promoción de artistas afines. Si bien 

se da por sentado que habrá tensiones y territorios de resistencia a estas nuevas (otras) 

prácticas, serán bien recibidas, ya que este factor determinará si cabe la posibilidad de 

hacer que los discursos en estas instituciones puedan ser conflictivos, agonísticos, plurales 

e inclusivos.   81

En resumen, las consecuencias de la aplicación de estas propuestas debería dar como 

resultado un entorno artístico plural y común, abierto y usable. Será un territorio vulnerable 

a la par que orgánico, como construcción de un nuevo relato que no cuenta con un guión 

preestablecido. Propiciará una constante de disenso dentro de los juegos dialécticos que 

tendrán lugar. Y por supuesto, daría como formalización cualquier formato, desde un 

proyecto plástico hasta una publicación, asociaciones de colectivos y demás iniciativas 

ciudadanas. 

Objetivos - Desde el proceso de producción 

Como se señala en el apartado Aportaciones plásticas; Fabra i Coats, entablar 

espacios plurales de conflicto por medio de proyectos artísticos irá de la mano de una 

descentralización de la producción artística, ampliando la capacidad inherente de las obras 

a ser utilizadas y re-interpretadas. Al tratar el lenguaje desde un punto de vista de 

alteración del sentido, y contando con una gran carga formal, la idea general de Acció, 

Codi i Estructura invita a cuestionar los mecanismos de producción en el arte 

contemporáneo y, sobre todo, sus resultados, haciendo transparentes los procesos y 

comunes los usos de los mismos. 

 Ver “Ada Colau Propone Renovar Patronato MACBA” en La Vanguardia: http://www.lavanguardia.com/81

politica/20150520/54431352690/colau-propone-reformar-patronato-macba-y-consejo-artes-de-instituto-
cultura.html . Nótese que, en contraposición con otros artículos que tratan sobre Barcelona en Comú, este no 
tiene ningún comentario de usuarios de la página, lo que da a entender cierta desafección con asuntos 
culturales de relevancia. 
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Objetivos - Desde el comisariado 

En el apartado de aportaciones desde la actividad curatorial, incidir en la idea de 

territorio como metáfora del nuevo ámbito del conocimiento que se abre ante las 

perspectivas de desarrollo de la investigación artística, que facilite intercambios constantes 

entre el mundo académico y las instituciones museísticas, centros de arte y espacios de 

producción cultural. Por supuesto, este acercamiento metafórico es sólo uno de los 

posibles métodos por los cuáles comenzar a diseñar metodologías de investigación que 

cumplan con las exigencias de todos los implicados, sobre todo, con esta idea de 

usabilidad y acceso a los proyectos artísticos, que puede (y quizá debe) contar con la 

complicidad de los comisarios para su puesta en escena. 

Objetivos - Otras aplicaciones 

Otros proyectos no desarrollados y que se contemplan como posibilitadores de 

espacios de conflicto son, por ejemplo, la formación de colectivos o asociaciones de 

artistas, la creación de publicaciones teórico-prácticas en formato papel, fanzine, web o 

blog, el diseño de propuestas multi-disciplinares que contemplen la idea de pluralidad y 

accesibilidad y, sobre todo, proyectos en general cuyo carácter de uso lleve de la mano una 

nueva ética que haga responsables a los actores culturales del dinero público y de un uso 

adecuado del mismo que se destine a dichos proyectos. 

Estos proyectos han de discurrir hacia una discusión sobre el contexto, tal vez no sólo 

en el que se desarrolla dicho proyecto, para no limitar el ámbito de acción o reflexión hacia 

perspectivas excesivamente locales, lo cuál circunscribe el problema en un ámbito 

provinciano, pero que al mismo tiempo posea cierta sensibilidad con su entorno más 

cercano.  

Proyectos futuros (Expectismos, Heterotopografías, Consensualismo…) 

A parte de los problemas que quedan abiertos, como es la nueva ética de la práctica 

curatorial, las responsabilidades a aceptar por parte de los artistas como productores 

adheridos al sistema, o el nuevo papel del espectador y el gestor cultural, se desarrollarán 

otras ideas que se encuentran en el apartado de anexos. 
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Conclusiones 

Cuestiones de carisma 

La posibilidad de la entrada de un discurso como este en las instituciones artísticas 

principales, o al menos en aquellas que están más directamente ligadas a la gestión 

pública, supone un reto para aquellos que han seguido las normas del juego desde 

diferentes tribunas, sin arriesgar más allá de lo estrictamente estético. Muchos agentes 

culturales pueden posicionarse frontalmente en contra de estas propuestas, lo cuál no sería 

un mal primer paso a la hora de hacer entrar el disenso en las instituciones. Considerando 

que en la mayoría de los casos los proyectos dependerán de presupuestos públicos, hay 

que aceptar unas responsabilidades que eviten volver a crear una burbuja de presupuestos 

desorbitados que no de la prioridad necesaria a los artistas locales, o al menos, a los 

contextos de creación locales, encontrando un equilibrio con los circuitos internacionales y 

teniendo cabida también propuestas más espectaculares, siempre y cuando se tome el 

pulso a la cuestión de la pluralidad y el uso de estos espacios. 

Haciendo un ejercicio de ficción histórica, se puede hacer uso de la figura de un 

bardo medieval, que dedica su sustento a cantar poemas por las ciudades. Es de suponer 

que comenzará usando poemas aleatorios de entre todo su repertorio, o quizá con los que 

han tenido éxito en anteriores ciudades. La cantidad de calderilla que sea capaz de 

acumular al final del día dependerá de que sepa leer las reacciones de su público, para 

cantar los poemas que más parezcan gustar a los transeúntes. Lo más probable es que con 

el tiempo el bardo acabe limitando su actuación a los temas favoritos de su público, 

forzando a muchos de sus poemas originales a la desaparición. En este caso, es el público 

el que configura el discurso, dejando al bardo sin espacio para la creatividad, ni para 

intentar hacer cambiar o evolucionar los gustos de dicho público.   82

 Una imagen similar a esta es usada por J.C. Scott en su libro “Elogio del Anarquismo” (2013, ed. Crítica, 82

Barcelona) para explicar por qué los líderes de movimientos de protesta necesitan el desorden y el carisma para 
hacer llegar sus discursos y producir reacciones con los mismos.
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Esta historia busca ilustrar una relación de reciprocidad que, si bien puede ser 

entendida como una cuestión de subordinación, funciona como metáfora en dos sentidos; 

por una parte, es una respuesta común a las propuestas culturales cuyo carácter es 

democratizar una práctica, en este caso la artística, que pone de relieve los supuestos 

peligros de otorgar demasiado poder de decisión y elección a un movimiento popular 

representado por los públicos de las exposiciones. Los defensores del actual status quo del 

arte contemporáneo suelen exigir al público una formación y una sensibilidad que son 

previas al consumo artístico, y que no están a un alcance deseable ni sencillo y que, sobre 

todo, ya vienen dadas. Por norma general, resulta atrevido criticar o cuestionar a artistas 

consolidados, lo que hace que la valoración de los mismos venga pre-programada. Por otro 

lado, se puede entender como la consecución de un consenso cultural, mediante el cuál 

tanto el público como los gestores culturales pactan una serie de discursos que serán 

aquellos cuyo consumo llegue a tener una mayor repercusión, y cuyo criterio no ha 

demostrado estar alejado de cierta arbitrariedad. En ese sentido, otros artistas se verían 

forzados a imitar los discursos predominantes para poder tener mínimas aspiraciones de 

poder ganar, al final del día, suficiente calderilla para subsistir. 

Aunque las formas parezcan dispares, el fondo de la cuestión es bastante similar. 

Ambos sentidos acaban fomentando una cultura elitista, ya no solo para los que la 

consumen, sino también para aquellos que tienen inquietud por producirla y gestionarla. 

Acaban conformando un círculo vicioso, dado que por mucho que haya cambiado el arte 

durante el siglo XX, si escarbamos sobre la superficie se identifican las estructuras y 

protocolos generados por la Ilustración en el siglo XVIII. Por lo tanto, se antoja como vía de 

acción alternativa atacar a ese círculo desde un costado, con una línea trasversal. Se puede 

trazar un eje de diámetro en ese círculo que establezca las bases intersticiales de una 

cultura de conflicto agonístico común, abierto, participativo y transparente. Si bien, en 

paralelo a la maquinaria y estructura propia de los círculos privados y el mercado, cuyas 

normas son distintivas, o directamente liberales. Lo deseable sería que ambos circuitos 

aceptasen una tónica de intoxicación recíproca que enriquezca los discursos e 

hipotéticamente acabe dando más accesibilidad a toda índole de espacio artístico al 

público en general. 
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Renuncias 

Resulta triste (valga la valoración subjetiva) que en el arte se de la posibilidad (si no se 

ha dado ya) de la existencia de bandos consensuados, de agrupaciones con criterios cuya 

defensa es cerrada, y suele estar ligada al cumplimiento de unas funciones específicas o a 

la defensa de intereses particulares. Como ya se comentara en el caso expuesto por Jorge 

Luis Marzo, existe un dilema a resolver en torno a cuál va a ser ese papel más activo de los 

espectadores en las instituciones en un futuro próximo, cómo se va a formalizar esa 

supuesta nueva actividad y empoderamiento del usuario. Y otra cosa que modifica de 

manera sustancial la estructura sobre la que se sustenta el mundo del arte; cómo afectará a 

la configuración de los museos y las salas y centros de arte el hecho de que las obras se 

puedan manipular, usar o, incluso, adueñar o traducir física y significativamente. 

 Este hecho, a pesar de que pueda parecer superficial, supone una modificación 

básica en las estructuras que sustentan la práctica artística. Se trata de una horizontalización 

relativamente radical, que establece una dimensión plana alejada de la mera idea de una 

jerarquización. Esto conllevaría el establecimiento de un nuevo paradigma de prioridades, 

en el que quizá la teoría deba dejar hueco a la aplicación de la práctica, y a la generación 

de condiciones de posibilidad que ponga en el centro de la discusión las capacidades 

creativas y transformadoras de los agentes culturales, además de motivar un estudio que 

mida la calidad de dichas capacidades.  

Sería atrevido afirmar si deben ser los artistas o en cambio serán los espectadores los 

que deban dar el primer paso hacia una política de conservación de obras diferente, que 

permita producir obras usables, proyectos descentralizados que diluyan la autoría, y nuevos 

espacios expositivos que fomenten la proliferación de entornos de conflicto que amparen 

la disparidad y la pluralidad de discursos y criterios en la cultura y el arte. Si esto conlleva 

replantear el papel de profesionales del sector como son los vigilantes de sala o los 

técnicos de mantenimiento y montaje de exposiciones, habrá de hacerse, como ya se ha 

insistido varias veces, de manera estructural, y habrá que invertir los esfuerzos formativos 

que sean necesarios para permitir ese ambiente otro que oxigene las instituciones y 

otorgue un papel central a un ciudadano que se ha visto apartado de la actividad cultural 

!109



de su ciudad, pueblo, provincia o comunidad, relegado al rol de mero espectador. Si bien 

ese ciudadano habrá de asumir también responsabilidades nuevas, que como con el resto 

de actores y componentes presentes en este arte otro se configurará conforme se 

establecen otros protocolos (o no-protocolos) de uso en espacios de conflicto. En este 

sentido, lo ideal sería expandir el radio de acción más allá de la institución arte, dando por 

hecho que los actores de la vida social y política (a lo que se añadiría cultural) no reducen 

su capacidad de intervención al escenario público. Más en un ámbito en el que los límites 

están en un supuesto cuestionamiento continuo. Hay que señalar que muchos de los temas 

que por lo general se consideran importantes por conflictivos buscan ser dirimidos fuera 

del alcance del adversario mientras se disimulan u ocultan los mecanismos de poder que 

manejan dichas problemáticas, que se pueden resumir en este caso como nuevos 

proyectos culturales y nuevos usos de las instituciones, en base a una gestión que 

consolide un mayor y más plural acceso a los mismos, una práctica agonística y total 

transparencia. Si bien se podría poner el foco en prácticas cotidianas y menores, de las que 

existen redes muy complejas, la idea es atender a los discursos oficiales y el peligro que 

suponen las aparentes hegemonías.  

Haciendo hincapié en la noción de investigación en las artes, habría que dirimir 

también el impacto real a nivel epistemológico que pudiera producir la democratización de 

la gestión cultural, anteponiendo quizá la idea de procesos de creación de conocimiento, 

más que la producción de conocimiento en si, discernir hasta qué punto existen conexiones 

inherentes entre las lógicas de mercado y la posibilidad de uso de las instituciones, estudiar 

en profundidad cómo las pisco-geografías perfilan y atienden a los cambios en los 

comportamientos de los ciudadanos, o en qué punto del debate se encuentra la noción de 

libertad de expresión, ligada en este caso a la libertad de uso y, por consiguiente, a la 

capacidad de alojar prácticas artísticas conflictivas en las instituciones. 

Habiendo identificado (y propuesto una herramienta de uso) unos discursos no 

oficiales cuyos procedimientos son de encubrimiento lingüístico, han de surgir códigos 

ocultos, con un aprovechamiento del anonimato y una ambigüedad intencional, cuyo 

objetivo final sea descifrar el conjunto de las relaciones de poder que sustentan los 
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discursos hegemónicos. La autonomía es una de las herramientas principales que los 

circuitos alternativos pueden esgrimir para acomodar discursos plurales. Para este caso, 

habría que acomodar las principales características de esa autonomía y trasvasarlas 

(traducirlas) a los espacios de mayor visibilidad donde, hasta ahora, se había estancado un 

discurso general que atendía a inquietudes elitistas y de carácter excluyente.     

Desalojo 

Este puede ser, quizá, el apartado más pesimista en las conclusiones de estas 

propuestas. Y no será casual que sea el apartado que cierre este trabajo. La no introducción 

de una política de disenso en las instituciones artísticas, mediadas por la negación de la 

existencia de un consenso cultural y discursivo, condena con claridad al ostracismo a todo 

proyecto que apunte en la dirección de unos nuevos estatutos culturales, y a todo individuo 

que proponga dichos dilemas. El hecho de que no se produzca ninguna respuesta, de que 

no haya manifestaciones contrarias, de que nadie acepte el reto que suponen unas 

instituciones en conflicto, al mismo tiempo que una práctica común de muchos círculos 

artísticos contra aquellos que los cuestionan, sería una pesada losa para la consecución de 

este proyecto, cuyo fundamento reside, precisamente, en el establecimiento de debates, 

discusiones y diálogos en la linea de la pluralidad de criterios y manifestaciones artísticas. 

Estas nociones de negación de la discrepancia pueden llevar, hipotéticamente, a la 

paulatina desaparición del concepto de público como agente cultural tal y como se conoce 

hoy en día.   

A tenor de las políticas culturales de las que depende gran parte de los centros y 

museos de arte, decir que no existe lo público es una propuesta provocativa. Como 

artistas, críticos y curadores, se han basado las prácticas museísticas en la suposición de 

que lo que se produce será recibido por un público más o menos definido. Y en momentos 

en que un número creciente de instituciones públicas se pone “a la venta”, la expresión "el 

público no existe" suena como una refundación de la infame cita de Margaret Thatcher 

"No hay tal cosa como la sociedad". En base a esta afirmación se puede afirmar que el 

objetivo de autores como Andrea Phillips, profesora de Bellas Artes en Goldsmith, 

Universidad de Londres, no es un rechazo de los espacios comunes de la sociedad. Por el 
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contrario, se encuentra con que es de crucial importancia que se encuentren nuevos 

espacios en común. Según Phillips, tenemos que deshacernos de el concepto de "público" 

con el fin de lograr este objetivo. Esto incluye ideas alternativas de «públicos» y «parciales 

contra-públicos», que sólo refuerzan la base del término original. 

La idea de la opinión pública se puede considerar un fantasma político que en 

realidad nunca existió; Por lo tanto, habría que trabajar en la solidaridad dentro de las 

instituciones en un nivel más pragmático, dice Phillips, que también sostiene que “Mi 

propuesta es que el público es un concepto del pasado. Ha habido mucha discusión acerca 

de estos problemas en la teoría contemporánea y cada vez más en el ámbito de las artes. 

La gente ha estado estudiando detenidamente de Jürgen Habermas la transformación 

estructural de la esfera pública a partir de 1962, donde describe la esfera pública como un 

concepto burgués.” Muchas personas han criticado estas ideas desde su tesis porque es 

exclusivo y elitista, pero incluso los críticos piensan que se tiene que mantener algo que se 

llama 'la esfera pública'. Phillips sugeriría que el fin de construir nuevas comunidades y 

cumplir las promesas que el mundo del arte postula dentro del concepto de arte público, 

en realidad tiene que abordar el abandono de la idea del público por completo.  El 83

problema principal de la renuncia al público  está en ese discurso tachado decenas de 84

veces de burgués (con razón) basado en la misma pretensión reiterativa y casi tradicional de 

salvar el mundo con elegancia y que mezcla temas políticos y realidades distintas dando 

como resultado un popurrí. Más allá de las buenas ideas y los discursos teóricos y políticos 

sesudos, las diferencias de clase y las reglas de la exclusión social se repiten ritualmente de 

forma casi cruel. Esto sumado a las innumerables dificultades que afrontan los gestores 

culturales públicos a la hora de dar parte de su gestión a los responsables políticos, puede 

dejar como último recurso del proyecto de conflicto el desalojo de las instituciones. Esto 

forzará a todo aquel que no se identifique con el discurso hegemónico a una suerte de 

éxodo. 

 Para más información, ver “Public Enemy” en Kunstkritikk: http://www.kunstkritikk.com/nyheter/public-enemy/ 83

 ver también “La Evolución del Concepto de Público” en CCBLAB: http://blogs.cccb.org/lab/es/84

video_levolucio-del-concepte-de-public/ 
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El hecho destructivo es un factor que de forma natural puede generar suspicacias 

dada la presión que se ejerce sobre las estructuras y jerarquías más tradicionales en las 

lógicas de funcionamiento de la institución arte en relación al espacio público. Se da por 

hecho que existirá una resistencia, incluso un atrincheramiento de criterios que se nieguen 

a trasvasar ciertas responsabilidades de gestión. Pero será un esfuerzo que, dadas las 

posibilidades abiertas a la política de gestión común, puede merecer la pena. Es más, será 

esta diferencia de criterio la que alimente esta apertura, si no se quiere acabar con el poco 

interés existente para con la institución arte más allá de ser un destino turístico de visita 

obligatoria. 

Entender esto y trabajar en consecuencia supone saber que el arte contemporáneo se 

puede resumir con un párrafo de Mariagrazia Muscatello, que en un artículo para la revista 

Artishock comenta no sin cierto pesar; “Es más fácil escuchar las palabras cantadas del 

capital de Marx en el teatro orquestado por el artista Isaac Julien en el pabellón de Italia en 

los Giardini, rodeado, como los aristócratas fin de siècle, por la sugestiva instalación Jardín 

de Invierno de Marcel Broodthaers, que desmantelar el mecanismo jerárquico del arte. Más 

glamouroso pagar diez euros por una publicación del artista Marco Fusinato expuesta en el 

Arsenale y pensarse activista leyendo en casa la historia de Primo Moroni, anarquista 

milanés del siglo pasado. Más militante llevarse un ladrillo de Rirkrit Tiravanija por los 

mismos diez euros y ponerlo luego en el living como trofeo de participación activa por un 

mundo del trabajo más sustentable. Más intrigante ver los dibujos y las instalaciones sobre 

las primaveras árabes de artistas del Norte de Africa, como Nidhal Chamed, Abdel 

Abdessemed y Massinissa Selmani, que ganó la mención de honor, y luego descubrir -y 

aliviarse por- que todos ellos se mudaron a vivir a Nueva York, Londres o París.” 

Este panorama desalentador trae ecos de las dudas que planteara Arthur Danto sobre 

si el arte tiene futuro. Puede que vaya siendo hora de dirimir unas respuestas. Si se da por 

sentado que todo ocurre en los espacios intermedios, habrá que insistir en una idea de 

conflicto que implique estas mecánicas de tránsito, y que las instituciones artísticas acepten 

el hecho de tener capacidad para soportar la discrepancia en aras de una noción del arte 

próxima a la idea de lo común, que nos implique a todos. 
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“La producción capitalista es hostil a ciertas ramas de la producción intelectual, como el arte y la poesía.” 

Karl Marx, Teorías sobre la Plusvalía I 

Toda la construcción de la identidad moderna, del yo en ella, depende de la posibilidad de definir al sujeto en un 

orden moral, de responsabilidad sobre la propia acción pública. Eso significa que toda la contemporánea 

tendencia a afirmar los poderes y derechos del yo, de la interioridad, la privacidad o la intimidad, fracasaría 

siempre si quisiera ignorar esta dimensión moral que se proyecta en el escenario de lo público, sobre la que se 

basa y estructura toda la construcción del yo moderno. Dicho de otra manera, y vamos entrando en materia: que 

para la modernidad-y para nosotros mismos, habitantes de su legado-el ámbito del yo y la privacidad es un 

constructo dependiente de la esfera de la acción práctica prioritariamente, y por serlo así viene obligadamente 

sometida a su dialéctica con la esfera de lo colectivo, de lo público, de lo social. Dicho de otra forma, todavía: 

todo aquello que podríamos llamar, tomando ahora la expresión de Giddens,"las transformaciones de la 

intimidad", debe necesariamente contemplarse en el contexto de las propias transformaciones de lo público 

características de las sociedades actuales ya que cualquier especulación acerca de la consistencia constitutiva del 

yo pasa por el reconocimiento de su ubicación en el espacio de lo público, de la ciudad. 

Jose Luis Brea. El Museo Contemporáneo y la esfera pública. 
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Anexos 

Generación Difusa (2013) 

Ante-proyecto de comisariado para el Centro de 

Arte La Recova (St. Cruz de Tenerife) 

 

Acció, Codi i Estructura 

Dossier presentado a la convocatoria de cesión de talleres de 

Fabra i Coats, Fábricas de Creaciò de Barcelona (2014/15) 

 

2/2; Reflexiones Ultraperiféricas 

Ante-proyecto de comisariado para La Capella, dentro de la 

convocatoria BCN Producció ‘15 

 

EXPECTISMES 

Proyecto de producción presentado a la convocatoria Premi 

Miguel Casablancas de Sant Andreu Contemporani, 2015 
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