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TERRITORIOS

Estrategias de diferencia
y diferenciacion

NOTAS SOBRE LA SITUACION EUROPEA EN EL MOMENTO ACTUAL

SIMON SHEIKH

Puede que el objetivo supremo del arte sea poner en juego, simultineamente,
todas estas repeticiones, con sus diferencias de estilo y de ritmo, sus respecti-
vos desplazamientos y apariencias, sus divergencias e inadaptaciones; insertar-
las unas en otras y envolverlas de ilusiones cuyo «efecto» varia en cada caso. El
arte no imita, ante todo porque repite todas las repeticiones en virtud de una
fuerza interna (una imitacion es una copia, pero el arte es simulacion; con-
vierte las copias en simulacros). Incluso la repeticion mds mecanica, la mas ba-
nal, la mas estereotipada encuentra un lugar en las obras de arte, se encuentra
siempre desplazada en relacién con otras repeticiones, y estd sujeta a la condi-
cion de que de ella puede extraerse una diferencia con respecto a las demas re-
peticiones.

Gilles Deleuze, Difference and Repetition

EL RETORNO

El fundador de la concepcién historicista del arte, Alois Riegl,
equiparaba la evolucién del arte con el giro de una tuerca, es
decir, un movimiento que avanza y retrocede al mismo tiem-
po. Las posiciones regresan, se repiten a intervalos regulares.
Riegl aborda su cronica estilistica del arte de principios de siglo
en un momento de modernismo emergente, una historia en s
misma llena de retornos. La historia de la Historia del Arte (la

disciplina) no solo es histéricamente paralela a la historia del

modernismo (el estilo), sino que también lo es estructuralmen-
te: la Historia del Arte es una historia moderna. Hablar de «neos»
y «pos» es ya un lugar comtn, como lo es hablar de retornos,
pero también de lo nuevo (como en «el impacto de lo nuevo»).
Lo nuevo, lo actual, la vanguardia, estin asi intrinsecamente
unidos y dcaso condicionados por el retorno, la recurrencia, la
repeticion. Y a la luz de estas repeticiones a menudo pasamos
por alto las diferencias reales que irénicamente existen en el in-
terior de un sistema de periodizacion histérico-artistica que
acttia sobre la diferenciacién, sobre el hecho de que un periodo
o estilo pueda distinguirse de otros.

Ultimamente parecemos encontrarnos ante el retorno de
los setenta, no solo en el arte, sino también en el diseno, la mo-
da y la masica. Este retorno es, por un lado, un cambio de es-
tilo meramente superficial destinado a distinguir la década ac-
tual de la de los ochenta, pero, por otro lado, también parece
marcar una reorientacion importante en los modos de pensar
sobre el arte, sobre la representacidn, insinuando la existencia
de diferencias reales con respecto a las estructuras y productos

de los ochenta. Este retorno senala al mismo tiempo la diferen-
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Elin Wikstrom, What would happen if everyone did this?, 1993. Performance

en supermercado.

cia de contenidos y de contexto con respecto a la década ante-
rior y el acto de diferenciar estilisticamente el estilo actual del
precedente. Si bien este ultimo no es mas que un mero relevo
de guardia (de manera que la funcién del arte permanece in-
tacta), el anterior es un retorno y una reorientaciéon que tiene
lugar en muchos niveles distintos. Del cambio de vestuario y
banda sonora, que aqui no nos atane, al cambio de forma de
pensar de las filosofias posmodernas de los ochenta (filosofias
que sostenian que todo era simulado y superficial, hiperreal)
hemos pasado hoy a recuperar las teorias de lo real y, sobre to-
do, de la diferencia. O mds bien a considerar si el pensamiento
de la diferencia es posible en la era de la informacién, de las
mega-exposiciones y eventos, y en caso afirmativo, si deberia
inscribirse en el terreno de la produccién cultural. ;No es posi-
ble que la superabundancia de materiales y actividades en el te-
rreno cultural esté bloqueando la diferencia? ;Que la nocion de
«cultura» como tal, como valor, como bien, esté limando las
diferencias e inconsistencias que se observan en el modo global
de percibir la multiplicidad y la variedad, de acuerdo con el
principio del «todo vale»? Dicho de otro modo, jes lo hetero-
géneo el valor hegemonico de nuestro tiempo?

Algunos sostienen que en la década de los noventa nos

encontramos ante una nueva forma de libertad artistica, liber-

tad que se establece en dos frentes. El primero es la libertad del
formalismo, de la forma y del formato al mismo tiempo. La
produccién artistica ya no se limita a una forma dada, como
puede ser la «pintura», sujeta a una serie de reglas concretas
que hasta ahora habian condicionado su ejercicio. El artista go-
za hoy de libertad para moverse entre los géneros, sirviéndose
de cualquier formato adecuado para una situacion concreta o
una obra concreta, de acuerdo con su preocupacion artistica o
su proyecto global. El artista es libre de transitar «como un né-
mada» entre diversos medios, en su busqueda de objetivos y
metas artisticas. [1] El «medio especifico» es formalmente una
cuestion agotada. Este estado de cosas precipita lo que hoy bien
sabemos y reconocemos: el replanteamiento de la representa-
cién, la redefinicion de los métodos y las areas de la produc-
cién artistica: la reorientacion de la estética de los objetos a las
situaciones, de la «creatividad» a la metodologia. Liberado de
la carga de la maestria artistica (dentro de la creacién y des-
truccion de objetos), el artista se adentra ahora en el terreno de
lo social, se propone intervenir en las condiciones y las con-
venciones sociales. En esta linea se inscribe la largamente de-
batida social plastik del difunto Joseph Beuys: el desplazamien-
to de la practica artistica del relativo aislamiento del estudio a
la relativa apertura de la calle (y, esencialmente, a las normas
de las instituciones y la institucionalizacion, de lo cual nos ocu-
paremos mds adelante). El artista trabaja hoy con la «vida real»
y todos los problemas a ella asociados: sus inconsistencias, sus
tragedias sociales, sus cuerpos y sus materiales bdsicos, alejan-
dose de estados ideales y espacios abstractos. El critico esta-
dounidense Hal Foster, [2] entre otros, define esta tendencia
como un «retorno de lo real».

Por otra parte, esta nueva libertad se presenta como una
liberacion de la tradicion, relacionada con el punto primero, y,
ante todo, como una liberacion de la propia Historia. En tanto
que némada, el artista queda liberado de la carga de la tradi-
cion, de la obediencia a sus leyes y limites. De hecho, todo pue-
de ser arte o presentarse como arte. La discusion acerca de si al-
g0 es «arte» o «anti-arte» esta hoy agotada, salvo en los niveles
mas superficiales. Sin embargo, la idea de superar la tradicién

entrana asimismo la cuestion mds compleja de historia, de sen-
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tido de la historia. Resulta mds que habitual en estos dias leer
en las principales revistas de arte europeas que los jévenes ar-
tistas —pongamos por caso en Alemania— estdn (jal fin!) libres
de la historia. En nuestro presente posmoderno y poshistdrico
sestamos exentos no solo del Holocausto y del fantasma del
fascismo, sino también (jya!) de la Guerra fria y de la Europa
dividida? [3] ;No es, a fin de cuentas, algo ajeno a nuestra res-
ponsabilidad, puesto que la retérica y las imagenes de, por
ejemplo, la Alemania nazi, son para nosotros simulacros pos-
modernos, simulacros carentes de significado, signos sin ori-
gen que, en consecuencia, pueden usarse de nuevo libremente,
reciclarse en un posmoderno juego sin fin donde toda diferen-
cia ha desparecido de la circulacion y la repeticion de copias?
En este contexto, jestd el uso de signos relacionados con el fas-
cismo libre de connotaciones politicas? ;Carece acaso de rela-
cioén con el fascismo y forma parte de un juego artistico, una
representacion teatral en el terreno del arte, un sistema de sig-
nos de los simulacros? El «todo vale» impregna tanto los for-
matos como los debates y las situaciones. No hemos contraido
ningtn tipo de «deuda conceptual» y carecemos de historia.
Los signos se interpretan como meros simulacros, no como re-

ferencias.

EL ACTO DE LA DIFERENCIACION

Esta libertad recién conquistada —que nos libera de la maestria,
la teorfa, la historia y la responsabilidad— ha traido consigo asi-
mismo un nuevo tipo de arte hedonista y narcisista; el llamado
slackerismo, en sus multiples facetas, como el arte Brit y el arte
Brat, un arte aparentemente despreocupado de las cuestiones
formales (lo sublime) o de los sistemas de representacion (los
simulacros). Estos artistas parecen preocuparse unicamente de
st mismos, de su juventud, de la construccion de su yo, de su
posicién como artistas, de su posicion social, de sus posiciones
y posibilidades de posicionamiento con respecto a cualquiera
de los pardmetros circundantes. También aqui se observa una
indagacion en las posibilidades de expresion del individuo v,
sobre todo, en sus posibilidades para diferenciarse de los otros

—coetdneos y antepasados por igual—y de las estructuras socia-

les; de como estas cuestiones configuran al sujeto social. Es la
expresion de un sujeto a un tiempo descentrado y centrado en
si mismo, que intenta descubrir el modo de vivir con esta con-
tradiccion y este fracaso. El fracaso puede ser heroico, tragico,
divertido o incluso conmovedor; tal es el caso de artistas como
Maurizio Cattelan, Peter Land y Georgina Starr. El artista se
compromete con una especie de juego social, y actia tanto
dentro como fuera del mundo del arte, pero la diferencia entre
el personaje y el actor se difumina hasta el punto de desapare-
cer. Su papel es convertirse —descarados e impertinentes, semi-
profesionales y semiexitosos— en jovenes artistas luchadores
instalados en una prolongada adolescencia en la que el artista
es por igual decadentemente bohemio y degradantemente de-

socupado. En este tipo de arte tan publicitado, que halla su

Maurizio Cattelan, Bidibibodibiboo, 1996.
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Sarah Lucas, Armchair Morning, collage, 1994.

principal representaciéon en la corriente del Brit Pack —Gavin
Turk, Sarah Lucas, Dinos & Jake Chapman, Sam Taylor-Wood
y otros; aunque el fenémeno no es, en absoluto, exclusivo de
los britdnicos—, observamos una preocupacién general por lo
social, un uso de la vida real como materialidad misma de la
produccién artistica: frecuentes cambios del estado de dnimo,
excentricidades, fluidos culturales, abyeccién, relaciones per-
sonales, encuentros sexuales, clubs nocturnos, éxtasis, moda
urbana, Clase. En cierto sentido, este panorama puede definir-
se como realista: parece dejar a un lado la cuestién de cémo ac-

tua supuestamente el sujeto posmoderno, se aleja de la repre-

sentaciéon como sistema de signos exponiendo que la vida se vi-
ve hoy bajo su forma mds banal —la vida vivida experimental-
mente, por asi decir [4]—-, se olvida de que la vida cotidiana in-
fluye y configura nuestras acciones y reacciones mas que las
teorias posmodernas. Por tanto, este arte es claramente super-
ficial y acaso anti-intelectual.

Ni que decir tiene que este arte «nuevo» plantea a la cri-
tica nuevos problemas. O, mds exactamente, plantea la necesi-
dad de realizar un criticismo critico. La critica debe adoptar
una nueva posicién para analizar un arte que actda sélo en la
superficie, como interferencia y como extension de las situa-
ciones y las convenciones sociales. En primer lugar, parece de-
finitivamente inatil perseguir cuestiones formales a la hora de
escribir sobre un arte que es clara y programéticamente infor-
mal, definir estilos en un momento en el que los estilos ya no
existen. El ejercicio tradicional de la critica como juicio de va-
lor —ejercicio estrecha aunque inconscientemente relacionado
con el mercado y las galerias de arte, que también han perdido
parte de su poder— es también una causa perdida. En la era del
proceso —del flujo, de la electrénica y de las reproducciones— ya
no existen las obras maestras. Ya no es posible crear un canon
vilido —la critica debe establecer coordenadas horizontales en
lugar de verticales, tal como lo expresa sucintamente el critico
francés Olivier Zahm. [5] En segundo lugar, es vital que la cri-
tica no se conforme con el postulado seméntico posmoderno

de que todos los signos estdn esencialmente vacios, que no se

Georgina Starr: Crying, video 1993. Por cortesia de Lisson Gallery.
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Maurizio Cattelan, Le Vrai Lapin, 1995. Por cortesia de Emmanuel Perrotin.

realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2006

los autores. Digi

© Del



conforme con La referencia exclusiva al nivel de los signos
apunte hacia alean tpo de reahidades sociales, Bn el argumen-
to del ctodo vales hav no originales - solo copras- v por tanto
no existe ninguna diferencie fundamental entre signos v afir-
nuciones, solo repeticion en ol «metas nivel de Tos signos: esa
infintta planicie de fortuna. En este sentido pues, nosotros la
Generacion X6l somos en verdad «eerdos liberados, por ¢i-
tar al cantautor supremo del sfackerisimo, Lou Barlow. Estamos
liberados de las responsabilidades sociales puesto gue nuestros
actos careuen supuestamente de consecuendias, son repeticio:
nes desprovistas de diterencias (s onfiart, but 1like it
FLeriticismo eritico debe por tanto cuestionarse porque
charte, en tanto que categoria independiente, se insaribe en el
terreno de la producaon cultural, porqué se inscribe en la so-
ciedad, porque, en nto que categoria, esta sumamente politi-
zado cn su posicionamicnto como espacio de «libre expre-
ston-. como espacio libre de responsabilidades hacia sus decla-
racione. o acciones. Lo escandaloso, lo mcoherente, lo politi-
camente icorrecta, deben por tanto estimuikarse en el terreno
delarte, puesto que L funcion del arte es precisamente conte-
ner este tipo de acciones vodeclaraciones, Dicho de otro modo,
en ol terreno delarte puedes hacer o que quicras, espectal
mente agquelto que so puedes hacer en la vida reall No quere-
mos, ~drogas, armas v gente follando en la caller; confinemos
pues todo elloal terreno delarte que escafin de cuentas, mera
representacion v ono reatidad. Flarte se convierte en indicador
de nuestra amplitud de miras. Garantiza la existencia v la posi-
bilidad de expresarse ibremente en L sociedad. De este modo,
lo escandaloso, fo sacnfego v o escatologico son mas que una
simple extension de b funcion predominante v de fa posicion
predomimante del arter constituyen una amenaza. Esto os lo
que hovsigmifica la «nuevas libertad artistica: el derecho a ha-
blar sobre cualguier cosa de cualquicr modo, con o sin cohe-
rencia, siempre vcaando se haga dentro de os Timites del arte,
esto es, siempre v cuando sea arfe v no otra cosa. [71 Un texto
comprometido criticamente debe pues anahizar ol arte como
categorta, como institacion: dilucidar como una estética deter-
minada se refaciona con esto, con el contexto del mundo del

arte v eon la realidad arcundante, con ¢l mundo «exteriors.

LA PSCENTFICACION DE FO SOCTAL

Aun cuando este arte nuevo actua interpreta dentro dedo o
cial, en tanto que soczal plastik, Tos actores siguen siendo s

tas v el escenario sieue siendo el mundo debarie el testo pac

de ser o noun fragmento de realidad s Bsta nocion basica e

teatralidad se manitiesta no solo en perfornnaices, coma s de

Vanessa Beecroft, sino tambicn en Jos trabajos deinstalacion

escénic como los de Bominique Gonrales Toerster, por citar

solo algunos ciemplos. B mundo del arter con sus espacios.
mstituciones, bares, et se convierte ¢n escenario do i com
plicado juego -eliuego debarte con todo fo que cllo mmiplica,
con sumtrincada mtraestructura de galerias, revistas, colecain
nes, etes Yoes aque donde esta aparente actividad se situa g i
de cuentas: en el terreno delarte, como reahdad quizas pero no
en el terreno de otras realidades cevternase Do este modo. s
vicia dicotomia interior/exterior persiste aun entre los artistas
mas avanzados,

Los mectodos de los artistas contemporancos pucden et
no-formales v dependen de lugares concretos mas que de me
dios concretosy mientras que la histornica distindon vangua
dista entre arte v vida puede haberse tundido plenamente en la
vida de Tos avtistas, T vicja diterencia aun prevadece. Tas msni
tucionoes, lejos de derribar las fronteras, situan al arte ¢noan o
gar concreto, Es este un terrmtorio situado mas afla de lo tormal,
de fa creacion de obijctos unicos, para adentrarse en el mundo
social ven las situaciones de tos artistas como artes un terito
rio que depende igaalmente de L reiticacion de Tos artistas pon
parte de las mstituciones,

Uncejemiplo paradigmatico es la reciente exposicion tta
lada Traffic, orgamzada por el critico trances Nicholas Bow
rriaud, en la que partiapan algunos de fos jovenes artistas imas
vanguardistas bajo el estandarte de Ly estetica relucional. < Rela
cionabs cu elsentido de gue estas esteticas dependen de suen
torno inmediato, del contexto humano. Para sarantizar una
wrelacionalidad » mdxima, todos los particpantes fueron it
dos por Bordeaux a pasar una semana de socializacion en un
ambiente distendido, con buena comida v huen vino, et batas

cran las condiciones ideales para el intercambio e un ambien
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te abierto y cordial; pero s6lo para los artistas y organizadores
—es decir, la socialidad y la relacionalidad ampliadas s6lo al
mundo del arte, accesibles s6lo a una cierta minorfa que ya es-
taba dentro—. A los espectadores, como siempre, les dejaron las
sobras, las reliquias de las obras creadas por mentes privilegia-
das. Pese a sus implicaciones sociales, este tipo de actividad
mantiene lo interior dentro y deja lo exterior fuera. La esfera
del arte se convierte asi en un terreno de juego privado —un sis-
tema social, casi, con cddigos y normas especificas— para los
profesionales del arte, un terreno de juego que establece una
diferencia entre estas gentes y los demds, tanto a través de co-
mo a partir de sus actividades diferentes. [8] Esta vision extre-
madamente autorreflexiva de la funcién del artista como indi-
viduo —que padece infartos de corazon, resacas y una impoten-
cia general— puede ser tan s6lo un campo de autoria ampliado,
en lugar de una problematizacién irénica y conmovedora del
propio territorio.

Es significativo que lo que formalmente parece un retor-
no a las obras informales del conceptualismo de los anos se-
tenta, vaya también mads alld del conceptualismo y, en determi-
nados casos, incluso subvierta explicitamente sus objetivos. El
conceptualismo histérico se proponia acabar con la dicotomia
interior/exterior mediante diversos medios y métodos: me-
diante las investigaciones estructuralistas, las obras orientadas
hacia el proceso y los medios basados en el tiempo (como el vi-
deo) el objeto artistico quedd deconstruido; y, mediante la in-
terpretacion y la instalacion (formas de critica institucional),
su continente (el cubo blanco), quedé vacio como una tumba
construida para la eterna preservacion de ciertos valores. Todas
estas estrategias son hoy revividas y ampliadas, aunque no ne-
cesariamente con los mismos fines. Nos encontramos, en mi
opinidén, ante una prolongacién del proyecto critico de los se-
tenta y, parcialmente, ante su antitesis, en funcién de la cual
sus métodos se tornan genéricos, se convierten en una suerte
de expresionismo no-formal, por asi decir, o en una suerte de
critica institucional exenta de critica.

Esto se relaciona directamente con la adopcién de las es-
trategias y los formatos de los setenta en los términos arriba

descritos, y se traduce en un arte que se sirve de los formatos

Dominique Gonzilez-Foerster, Et la chambre orange. 1992.

Foto: Jean Brasille/Villa Arson.

legados por el conceptualismo, pero sin el menor atisbo de
«anti-arte» (es decir, de critica al sistema del arte, al aparato
que vincula al arte con los artistas). No pretendo insinuar que
hay un «buen» uso y un «mal» uso del conceptualismo. Ambas
tendencias parecen mds bien entremezclarse, invadirse y con-
figurarse mutuamente, sumandose al «confuso conceptualis-
mo» de los noventa. Ello es en parte resultado de la historici-
zaciéon y la institucionalizacion —mientras que el conceptualis-
mo fue en su dia un método para el aqui y ahora, hoy es un gé-
nero y una parte de la historia, una parte de la mayoria de los
museos y, hecho nada desdefniable, una parte de la ensefianza

del arte. [9]

INSTITUCIONES Y ALTERNATIVAS:
DOS METODOS

La nocién de conceptualismo al margen de todo proyecto cri-
tico y toda implicacion politica podria ser la tendencia domi-
nante del arte contempordneo europeo, aun cuando no lo
abarca por completo, ni mucho menos. Se trata de una carac-

teristica que, al menos superficialmente, aleja a gran parte del
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arte contempordneo europeo de su «hermano mayor», el arte
estadounidense, hecho que no carece de importancia a la hora
de entender la escena y el mercado artisticos europeos. Mien-
tras que el arte conceptual estadounidense parece estar estre-
chamente ligado a las cuestiones politicas, comprometido con
los procesos y los problemas de la democracia y la participa-
cién, con cuestiones de identidad y con la politica de la repre-
sentacion, el uso europeo del conceptualismo se aleja de todo
esto y opta por analizar el lenguaje del arte: sus asuntos inter-
nos, por decirlo de algiin modo.

A este estado de cosas subyace un doble consenso: por un
lado la duda fundamental acerca de la capacidad de expresarse
Yy, por otro, la sensacién de no tener literalmente nada que de-
cir; la sensacién de que en las democracias occidentales, [10]
en el ocaso del Estado del bienestar, no hay grandes cuestiones
sociales o grandes problemas. Esto diferencia claramente a

gran parte del arte contemporéneo europeo del arte estadouni-

dense: los problemas no son tan acuciantes, las instituciones no
son tan represivas, y el cuerpo no es un campo de batalla sino
un terreno de juego.

Esta diferenciacién, claramente identificable, resulta
muy favorable para el mercado, en la medida en que genera la
sensacion de «algo especial», de peculiaridades y excentricida-
des nacionales, de escenarios nacionales diferentes, cada uno
de los cuales posee sus caracteristicas propias. Este es uno de
los nuevos rasgos distintivos del arte de los noventa. Las con-
diciones para ello vienen dadas por un cambio fundamental
en la economia del mundo del arte. El gran boom econémico
de los ochenta [11] favoreci6 un gran boom artistico. El hun-
dimiento del mercado, a finales de los ochenta, supuso la rup-
tura del eje Nueva York-Colonia. Ahora tenemos varios cen-
tros artisticos de menor tamano (Londres es uno de los ejem-
plos mds claros) y una estructura de poder diferente, como re-

sultado de la fuga del gran capital del mercado privado. El po-

Douglas Gordon, 24 Hour Psycho, video proyeccién, 1993. Por cortesia de Hayward Gallery, Londres.
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der parece haberse desplazado hacia instituciones semipubli-
cas mds pequefias, como las Kunstvereins, mientras que las ga-
lerias funcionan hoy mds bien como agencias. En consecuen-
cia, los artistas (y la produccién artistica en general) ya no
tienen que satisfacer ante todo a los coleccionistas privados
(o producir objetos vendibles), sino que deben satisfacer las
demandas de un contexto publico, como el espacio corporati-
vo de las Kunstvereins. Esto acaso explique el predominio de
las instalaciones, més adecuadas para este tipo de espacios y si-
tuaciones.

Al trabajar con las Kunstvereins, el artista (lo quiera o no)
se enfrenta también a una serie de problemas distintos, a una
serie de pardmetros distintos en funcién de los cuales se desa-
rrolla su actividad, a un campo social, a esa materialidad mis-
ma que hemos llamado mundo del arte. En este contexto, el ar-
te conceptual que toma las instituciones como premisa y ob-
jetivo adquiere especial relevancia: el arte que se inscribe en el
espacio de la cultura, y no en el espacio del yo. Este tipo de ar-
te explora y discute el funcionamiento de estas estructuras (co-
mo las Kunstvereins), formula el modo en que la socializacién
y la percepcion se filtran en el marco institucional, en el espa-
cio corporativo.

Estas instituciones responden a una nocién bésica de
Ilustracion, asi como a la preservacion de determinada casta o
clase social. Asi, los cubos blancos de las salas de exposiciones
modernas son importantes instrumentos politicos, suponen la
ordenacién de un determinado tipo de representacién. Se tra-
ta de un espacio que anula la diferencia, en el sentido de que
todos los objetos en él ubicados son iguales, no necesariamen-
te como declaraciones, sino como obras de arte, como obras
maestras en potencia. Este espacio garantiza que tanto los ob-
jetos como las acciones adquieran la categorfa de arte y que
merezcan por tanto una atencién y un cuidado especiales. Es
siempre, en otras palabras, un espacio interior que formula na-
turalmente un problema fundamental para el artista preocupa-
do por el exterior.

El joven artista goza hoy de una libertad casi ilimitada,
pero solo en el interior de estos espacios. [12] Los delirios «tec-

no», los centros sociales y las cocinas son bien recibidos, como
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Joachim Koester, Untitled (The Agency), instalacion, 1994.

lo son (en ciertos casos) las criticas directas a la institucién
concreta. Asi pues, es esencial que los artistas criticamente
comprometidos analicen estas estructuras, que las expongan li-
teralmente, y que busquen el modo de encontrar corolarios en
otros érdenes de representacion, en otros espacios, en otros
campos de visién. En lugar de generar diferenciacion (de sena-
lar la autoria que distingue una practica de las demas), el artis-
ta debe buscar las diferencias —visibles o invisibles— implicitas
en estas estructuras. Esto se observa en prdcticas tan dispares
como la superposicion de ficcién y ficcionalidad en las proyec-
ciones de video de Douglas Gordon, en el tratamiento del tipo
«Do-It-Yourself» de los formatos de comunicacién de masas
de Regina Maller, en la exhibicién del propio espacio de Ka-
rin Sander, o en el bloqueo del espacio, fisico y perceptual, de
Joachim Koester.

La peculiar situacién europea significa también que no
basta con importar las estrategias politicas del arte estadouni-
dense (por ejemplo), como modelo critico y método suficien-
te. Aun cuando dificilmente podemos aceptar que no existen

grandes problemas sociales en la Europa occidental, sus pro-
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blemas no son los mismos, ni estructural ni socialmente, y por
tanto carece de sentido emplear los mismos métodos. La cues-
tion de la censura, por ejemplo, no reviste tanta urgencia. Nos
encontramos mas bien ante una situacién de clara tolerancia
represiva, que elimina cualquier diferencia, una cultura domi-
nante que excluye otros valores e identidades mediante un pro-
ceso de creacién de consenso. Toda diferencia es desplazada a
un terreno intermedio de valores que llega a la exclusién de la
otredad, puesto que sélo lo que puede incluirse en el consenso
establecido tiene derecho a ser representado. La identidad no
se reconoce aqui como producto de la diferencia, sino sélo me-
diante la homogénea, todopoderosa y uniforme clase media.
Cualquier otra identidad posible —racial, social, sexual, cultu-
ral, politica~ es marginada como algo ajeno, algo subterrdneo
o incluso contracultural.

El uso de estructuras alternativas «fuera» de la corriente
dominante ha llegado a convertirse en uno de los principales
métodos de trabajo de los noventa. Los esfuerzos del Do-It-
Yourself recorren un largo camino para constituir un contrapu-
blico real, como el definido por los artistas alemanes del Biiro-
Bert, [13] que parte de una politica no parlamentaria y puede
usarse para definir una red alternativa de espacios, fanzines, in-
fotiendas, emisoras de radio y clubs dedicados a la distribucion
y la formulacion de «otras» voces. Se trata de un foro en el que
tienen cabida distintas identidades y de un espacio de produc-
cién cultural basado en la participacién, mds que en el consu-
mo. Es una cartografia del espacio que plantea otros espacios
como contra-lugares, en el sentido foucauldiano. [14] Son es-
tos espacios de crisis, de identidades contrastivas que rompen
el orden y la sintaxis, contingentes y heterotopicos en su despla-
zamiento.

Segun este método de trabajo los artistas podrian (1) es-
tablecer sus propios espacios (como All Girls en Berlin, BANK
en Londres, Kombirama en Zirich, Transmission en Glas-
gow), creando asi una alternativa viable a las galerias comer-
ciales; (2) trabajar con comunidades y grupos politicos locales
(como Botschaft); o (3) publicar sus propios fanzines (como
AN.Y.P,, Artfan, Interzone y Samtal). Estos artistas se sitdan

desafiantemente en el exterior, trabajan con situaciones reales,

en lugar de representar la vida real. En lo mejor de esta ten-
dencia observamos la aplicacion del pensamiento y los méto-
dos del arte conceptual a contextos y situaciones no artisticas,
en oposicion al empeno de trasladar lo real a la practica del ar-
te y los espacios artisticos. Un buen ejemplo de esta actitud es
la instalacion de Olafur Elliason, formada por paneles y cajas
con materiales de dibujos y exhibida en nueve Cafés y bares de
Hamburgo, para ser usada por diferentes tipos de publico con
fines diferentes: el artista pierde toda importancia y el referen-
te local adquiere un importancia suma.

Este tipo de esfuerzos repiten las estrategias de lugar del
Land Art, aunque con una salvedad; mientras que los artistas
«Land» buscaban escenarios lo mas alejados posible del espacio
artistico, lugares geogrdficamente remotos, los artistas de los
noventa han trasladado esta actividad a los espacios sociales, al
corazdn de la ciudad, a lugares de actividad y de cambio. De
hecho, el centro urbano es uno de los grandes campos de bata-
lla de la Europa actual: ;son las ciudades un lugar propicio pa-
ra la vida, para las identidades multiples y multiculturales, o
son un lugar propicio para el corporativismo v las galerias co-
merciales de lujo?

Es significativo que estas actividades «fuera del espacio»
sean a menudo fruto de la colaboracion (como Minimal Club
o Blub Merleau-Ponty} no so6lo entre artistas, sino entre artis-
tas y gentes ajenas al mundo del arte, en espacios situados mds
alla del cubo blanco. Las posibilidades de este campo radican
en la exploracién y el uso de las relaciones socio-espaciales; en
la exploracién de la diferencia entre experiencia privada y rea-
lidades politicas.

El espacio del arte y sus infraestructuras es tan sélo un lo-
cus (aunque ciertamente el mejor conocido) para la explora-
cién de los tejidos y las estructuras de los espacios. El uso del
conceptualismo en combinacién con otros espacios y estructu-
ras encierra grandes posibilidades: espacios y estructuras que
probable y presumiblemente ejercen una influencia esencial
sobre las personas, sus diferencias y su diferenciacion. Sélo
adentrandose en estos contextos, estableciendo contacto con la
diferencia, puede el arte avanzado ser criticamente comprome-

tido y comprometedor.
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NOTAS

[1] Es el proyecto o el programa del artista individual lo que discuten la

mayoria de los textos sobre la historia del arte y la critica de los artis-
tas contempordneos, mds que las intalaciones reales y/o los objetos fi-
sicos del arte. La critica rara vez se compromete con cuestiones for-
males. Nos encontramos frente a una superabundancia de monogra-
fias instantdneas en las cuales se sostiene que el uso especifico de di-
versos formatos y medios por parte del artista merece especial aten-
cién. En este sentido, los noventa son realmente la década del sujeto,
del individuo (artista). El proceso de escribir sobre el arte se convier-
te en un proceso de diferenciacidn, de sefializacién y explicacion de lo
que diferencia a un artista de otro. Ante un grupo o una generacion
de artistas (como ocurre en las frecuentes exposiciones colectivas «te-
maticas» ), los organizadores tienden en gran medida (en el prélogo al
catdlogo) a afirmar que los artistas no son exactamente un grupo con
un programa compartido. Cualquier estudio museistico a gran escala
del arte contemporaneo hace hincapié en Ja heterogeneidad e incluye
numerosas voces diferentes y contradictorias, al tiempo que se excusa

por realizar tal estudio y declina toda responsabilidad al respecto.

[2] cf. Hal Foster, The Return of the Real, Cambridge: MIT Press, 1996.

[3] En este sentido, la guerra en la ex Yugoslavia puede verse como un «re-

[4

torno de lo real» de distinta naturaleza; es decir, un retorno en el sen-
tido lacaniano, como ha quedado convincentemente demostrado en
los escritos de Slavoj Zizek.

Life/Live es el titulo del reciente estudio del (eternamente) joven arte
britdnico, celebrado en el Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris
(1996). Es esta la altima de una serie de exposiciones sobre jovenes ar-
tistas britdnicos. Presenta un cardcter claramente retrospectivo, indi-
cando que el modelo YBA puede estar agotado, tras haber sobrevivi-
do a su condicion de «lo siguiente mds importante» y haber ocupado

durante afios los titulares de la prensa artistica.

[5] cf. Olivier Zahm en Purple Prose (Num. 11, 1996).

[6] Este término (que define a los veinteaneros de los 90) fue acufiado por

[7

el escritor estadounidense Douglas Coupland y marca en cierto modo
el retorno de la generacién Beat de Jack Kerouac, en los ahos cin-
cuenta, o de la generacién Blank de Richard Hell, en los setenta.

Ciertamente, «El arte es arte-como-arte y todo lo demas es todo lo de-
mas», segn afirmaba Ad Reinhardt en 1962. Por supuesto, se referia
a la pintura no referencial como arte, pero es curioso lo bien que su
credo traduce gran parte de la obra «social» y la estética relacional.
Cuando el arte se ocupa de la realidad, la realidad s6lo se convierte en
algo interesante, valioso, incluso artistico cuando se transforma en ar-
te y se presenta cOmo arte en un contexto artistico. Es llamativo que
la practica mas habitual consista en trasladar la «realidad», sea lo que
fuere lo que esto significa, al espacio artistico; en reproducir partidos
de fatbol, armerias, agencias de viajes, etc. en el espacio de la exposi-

cion y no lo contrario. Esto es una musealizacion de la realidad.

[8] Solo en el mundo del arte puede determinado comportamiento ser

aceptado y apreciado como propio de un adulto productivo (;en qué
otro lugar se aceptaria, por ejemplo, que la gente se disfrazase de co-

nejos?).

[9] La mayoria de los artistas europeos contemporaneos poseen una soli-

da formacién artistica; han estudiado en academias y escuelas de arte
en las que a menudo ejercen la docencia artistas conceptuales de la ge-
neracion de los setenta. El conceptualismo no es por tanto una ruptu-
ra con, o una antitesis de, las disciplinas tradicionales, como lo fue pa-

ra la generacion anterior.

[10] Este argumento goza de una amplia aceptacion. Ejemplo paradigma-

tico de ello podria ser la gran investigacion sobre el videoarte con-
temporéaneo organizada por la Galeria Nacional danesa bajo el titulo
de Electronic Undercurrents, en cuyo catdlogo los comisarios europeos
Torben Christensen y Lars Movin afirman lo siguiente: «Su manifes-
tacion en el contexto europeo se convierte, por el contrario, en una
suerte de nueva forma de meta-arte; Europa ha padecido pocas injus-
ticias sociales tan flagrantes como la de ser el blanco de los ataques de
los artistas. En la Europa actual, el problema mads acuciante es el de-
sempleo y esta cuestion resulta quiza demasiado aburrida como para
que los artistas se comprometan con ella. El arte politicamente cons-
ciente vivié su mejor momento en la Europa de 1960 y 1970, por eso
experimentamos cierto cansancio al observar la creciente politizacion
del arte en Estados Unidos. Este proceso conduce por desgracia a la
autocensura y la paralisis, como resultado de lo politicamente correc-
to...» (Electronic Undercurrent, Cat. exp, Art & Video in Europe, p. 74,
Copenhague, 1996). Esta afirmacion es respaldada por los escritos del
critico estadounidense John G. Hanhardt, quien sostiene que «un
gran numero de artistas [estadounidenses] que hoy trabajan en el ci-
ne y en los medios de comunicacion estdn motivados por el deseo de
rasgar el velo del autocomplaciente orden burgués occidental y de sa-
car a la luz los entresijos de la codicia global y la avaricia individual.»
(Cat. exp. American Film ¢ Video: Whitney Biennial, p. 21.) Lo que re-
sulta evidente en este tipo de citas es la autopercepcion, claramente

distinta, del mundo del arte europeo y estadounidense.

[11] Numerosos galeristas confiesan que no esperan volver a ganar tanto

dinero como en los anos ochenta, cuando los precios alcanzaron ni-

veles realmente desconocidos y disparatados.

[12] Esto puede estar cambiando rapidamente: algunos de los directores

que se han servido de practicas contextuales contempordneas de ca-
racter no formal tropiezan con la oposicion de sus juntas directivas. El
retorno a las exposiciones relacionadas con el objeto podria ser inma-
nente. La «nueva» libertad en el mundo del arte podria tocar pronto a

su fin.

[13] cf. «Gegenoffentlichkeit» en: BiiroBert (ed.): Copyshop-Kunstpraxis

& politische Offentlichkeit», Berlin, 1993.

[ 14] cf. Michel Foucault, «Of Other Spaces», en: Diacritics, nam. 16, 1986,

pp. 22-27.
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