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Introduccion

Este texto comienza presentando los términos institucion arte, critica insti-
tucional y espacio piiblico con el fin de aclarar algunas confusiones que sue-
len producirse con frecuencia debido a una falta de precision en su uso. Dicha
aclaracion implica, al mismo tiempo, adoptar un punto de vista, e igualmente

dirigirse hacia unos objetivos.

El punto de vista y los objetivos que guian esta exposicion son sefialar las
aportaciones de la critica institucional al conocimiento situado del campo del
arte y a su transformacién democratica y desjerarquizada. E igualmente hacer
que dichas aportaciones resulten utiles como material para la asignatura de
escultura y, mas adelante, para la practica profesional en el ambito artistico.

El segundo apartado introduce y sitda en su marco social, histérico y tedrico
artistico a las précticas de critica institucional y presenta lo que define mas sig-
nificativamente a la primera, segunda y tercera olas. En el tercer apartado estas
précticas se iran exponiendo de manera detallada, incidiendo en los puntos de
vista que las guian, los paradigmas que tratan de introducir, o las resistencias
que encuentran. Se entiende, asi, que las tres partes se complementan y van

ganando en concrecion y detalle.

Las intervenciones artisticas que se presentan serviran para dar a conocer el
funcionamiento del terreno del arte en diferentes momentos y lugares. Y, prin-
cipalmente, para atender de manera especifica a los cambios que introducen y
a su contribucion a la democratizacion del campo del arte entendido siempre

en conexion con cualquier otro ambito socialmente creado y compartido.

El anélisis contextualizado, y politicamente situado, junto con la critica refle-
xiva que acomparian estas practicas, y en consecuencia el conocimiento que
aportan respecto del terreno del arte, son elementos basicos a tener en cuenta
como estudiantes de escultura. No solo contribuyen a situarnos en este ambi-
to, sino que también nos ofrecen un testigo valioso para continuar democra-
tizando y desjerarquizando el terreno del arte, para buscar vias con las que

enriquecer nuestra experiencia y conocimiento, asi como los del comun.
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1. ;De qué hablamos cuando hablamos de institucion
arte, de critica institucional y de espacio pablico?
Algunas aclaraciones necesarias

En la prensa divulgativa, e incluso en la critica, es frecuente un uso del término
institucion arte, que connota una estructura de poder difusa, impura, que nos
atrapa y nos lleva a actuar irremediablemente de forma «incorrecta», poco éti-
ca, algo asi como «contra nuestra voluntad». A veces se utiliza para hablar de
museos, de centros de arte, o de practicas implicitamente oscurantistas que,
aparentemente, guian estos espacios. La imagen negativa del término proyec-
ta su reverso: un «afuera» institucional puro que nos emplaza/interpela ima-

ginaria e idealmente, como inmaculados.

Estas asociaciones, convenientemente articuladas como opuestos radicales,
tienen la virtud de hacernos entender el mundo y nuestro lugar en él desde
puntos de vista que tienen poco que ver con la realidad de nuestras vidas. Y
pueden desactivar iniciativas de accién transformadora que en su cotidianei-
dad se orientan a la democratizacion y desjerarquizacion del terreno del arte.
Asi pues, la primera tarea consistird en definir, o acotar en la medida de lo

posible, a qué voy a referirme cuando hable de institucion arte.

Escrito asi, en minusculas, la institucion arte engloba tanto al aparato de pro-
duccion y distribucién del arte como a las ideas o concepciones dominantes
que se tienen del arte en una determinada época, que son las que definen su
recepcion (Biirger, 2009, pag. 31).

Como veremos a lo largo del médulo, y de manera muy precisa en la Gltima
parte dedicada a presentar una selecciéon de obras de critica institucional, es-
tas obras atienden especificamente a la manera en que van a ser producidas,
distribuidas y expuestas; e igualmente a la idea de arte que promueven. Estos
son los aspectos que nos interesan aqui dada su utilidad.

Asi pues, a partir de la idea de institucion arte, entendemos que los modos de
produccioén y distribucion de obras de arte tal y como funcionan en la sociedad
burguesa capitalista, y mas recientemente neoliberal, contribuyen a producir
una determinada idea de arte.

La idea de arte que predomina en la sociedad burguesa es que el arte es auto-
nomo. Es decir, que el arte estd completamente separado de otras actividades
como pueden ser la economia o la politica. De manera que para que una obra
pueda ser considerada arte no debe ocuparse de aspectos o situaciones concre-
tas de caracter econémico, politico o social que nos afectan en nuestro dia a
dia. Y mucho menos aun se considera la posibilidad de que el arte se ocupe

especificamente de las cuestiones econémicas y politicas que le influyen di-
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rectamente. Pensemos por ejemplo en la influencia que puede tener el patro-
cinador de una marca comercial sobre el tipo de arte que se produce. Como
veremos, de estas cuestiones se va a encargar la critica institucional.

Asi pues, ya podemos extraer una primera conclusion: la critica institu-
cional se enfrenta a la concepcion del arte que predomina en la socie-
dad burguesa. A esta concepcion del arte propia de la sociedad burguesa
se la conoce como autonomia del arte.

El término critica institucional viene a definir o englobar un conjunto de
practicas artisticas que atin siendo muy diversas entre si, tienen en comun el
hecho de que toman la institucién arte como materia prima de sus interven-
ciones. Esto se concreta en que atienden a la manera en que habitualmente
se producen las obras, asi como a los lugares en los que se presentan o a la
economia que producen, al mercado del arte, a los beneficios que generan y
a quiénes son utiles dichos beneficios.

Todas estas practicas de critica institucional tienen en comun el hecho de ser
reflexivas y criticas respecto de sus propias condiciones de produccién, expo-
sicién y recepcion. Y utilizan estas mismas condiciones como materia prima

de su trabajo.

Sus productores, mujeres y hombres, entienden que el arte es una practica so-
cial, igual que cualquier otra, y que ademas esta directamente imbricado en
cuestiones econdmicas y politicas. Y asumen su responsabilidad como suje-
tos productores que con sus acciones pueden contribuir a cambiar, en alguna
medida, las relaciones de fuerzas que constituyen el terreno social del arte.
Su trabajo se orienta a desjerarquizarlo, a hacerlo mas democratico, plural e

igualitario.

Como veremos mads adelante, sus trabajos artisticos nos sitan frente a cues-
tiones practicas que vivimos en nuestra actividad cotidiana. Asi, por ejemplo,
plantean preguntas a los y las espectadoras sobre su situacion personal y al
mismo tiempo sobre asuntos de actualidad politica (Hans Haacke, 1986, pag.
103). Estos artistas, por lo tanto, tratan de activar una produccién artistica
que nos conecte con nuestra realidad, que facilite que tengamos en cuenta las
condiciones materiales, sociales y politicas en las que vivimos.
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H. Haacke (1973). John Weber Gallery Visitors’
Profile 2. Coleccion de Gilbert y Lila Silverman

~ JOHN WEBER GALLERY VISITORS' PROFILE 2
| — VL. gl
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Fuente: https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-
papers/12/lessons-learned

Se plantean igualmente hacer una critica a los imaginarios colectivos que se
producen, también, en el ambito del arte, con los que crecemos y nos identi-
ficamos. Por ejemplo una de las imdgenes mas habituales de las mujeres en el
arte es cuando aparecen pintadas desnudas para su contemplacion, mientras
que las obras de arte producidas por mujeres apenas se exponen en los museos.

La intencién de la critica institucional es igualmente producir otros imagina-
rios diferentes que muestren aspectos poco conocidos sobre el mundo del arte,
de manera que el pablico pueda ser consciente e incluso actuar a partir de ese
conocimiento. De hecho, la orientacién democratica de estas practicas radica
en buena medida en aportar conocimiento al piblico sobre los intereses de
caracter econdmico y politico, asi como sobre las ideas que estan en juego en

el terreno del arte para invitarle a cambiar las cosas.

Las practicas artisticas de critica institucional no tienen por objetivo dinamitar
la institucion, ni plantean un afuera puro al que escapar, sino que tratan de
transformarla. Su labor mas bien se orienta, en un comienzo, a contrastar la
ideologia de la autonomia del arte dominante en la sociedad capitalista bur-
guesa con las practicas poco éticas, jerdrquicas y antidemocraticas en las que
en buena medida se sostiene. Y mas recientemente a dar a conocer la situaciéon
que estd jugando el arte en el capitalismo avanzado e incidir en su posible
transformacion. Estas cuestiones las veremos ejemplificadas en las obras que

se presentan en la ultima parte del texto.

Los planteamientos e intervenciones que se han venido haciendo en estos ul-
timos cincuenta afios de critica institucional suponen un ejemplo ético-poli-
tico y profesional que puede ser de gran utilidad para quienes se inician, y
transitan, este terreno, como es justamente la situacién de un estudiante de
una asignatura de escultura. Igualmente son una fuente de conocimiento del
campo del arte y de su influencia en el espacio publico.

Dado el conocimiento de caracter reflexivo que la critica institucional aporta
respecto al ambito del arte, sus ensefianzas resultan tremendamente pertinen-

tes y utiles en la formacion del estudiante de Bellas Artes. En el caso de una


https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/12/lessons-learned
https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/12/lessons-learned

CC-BY-NC-ND ¢ PID_00256497 10

Intervenciones en el espacio [plblico] desde la critica institucional

asignatura como escultura, la critica institucional nos pone en contacto con
aspectos cuyo conocimiento es basico de cara a plantear cualquier proyecto

o intervencioén.

Asi veremos la importancia de tener en cuenta, por ejemplo, los modos de
financiacién del arte, asi como la diferencia y las contradicciones que se dan
entre los discursos y las practicas del arte, los condicionantes espaciales, tem-
porales, simbdlicos y econémicos de los lugares en los que se presentan los
trabajos, el papel que puede jugar el productor, el tipo de sustento econémico
que queremos para desarrollar el trabajo, el papel que se le atribuye al ptblico,
las maneras en las que el arte propicia una determinada construccion de senti-

dos, y como todo esto revierte sobre la idea de espacio publico que se produce.

Con espacio puablico nos referimos al espacio urbano que transitamos dia a
dia. Este espacio va tomando forma a partir de una serie de decisiones e in-
fluencias politicas y econdmicas. El espacio ptublico se construye anteponien-
do unos objetivos, como en algunos casos el beneficio econémico, a otros,
como puede ser el bienestar social. Y, en funcién de cudles sean los objetivos
que guian la construccion del espacio publico, se ponen en valor unos aspec-

tos e ideas u otros.

Pensemos en la escultura del euro del artista Ottmar Horl, en Frankfurt, ;qué

idea de espacio publico estéd favoreciendo?

O. Horl (2001). Escultura del euro. Frankfurt

Fuente: http://meinewanderlust.com/blog/alemania/frankfurt-alemania-parte-3-toda-la-relacion-de-frankfurt-con-el-euro-y-su-
importancia-economica-en-el-mundo/

En la sociedad burguesa capitalista los museos, los monumentos conmemora-
tivos y la escultura en el espacio publico legitiman a individuos concretos, asi
como las ideas de nacién y de progreso. Este tipo de representaciones artisti-
cas, presentadas en el espacio publico favorecen que nos identifiquemos con

Elementos que construyen
el espacio publico

Los trazados urbanisticos de
grandes avenidas o de circui-
tos que guifan a turistas, la di-
vision del espacio urbano en
parcelas privadas, la distribu-
cién de los barrios y de las per-
sonas que habitan en ellos, la
ubicaciéon de museos, de mo-
numentos conmemorativos, o
de esculturas en parques, ro-
tondas y lugares que se quie-
ren sefialar como emblema-
ticos contribuyen en la cons-
truccién del espacio publico.
Todos estos elementos que in-
tervienen van dando formay
legitimando una serie de ideas
y de valores, van favoreciendo
un tipo de politicas y practicas
econdmicas. Y, por lo tanto,
rechazando otras posibles.



http://meinewanderlust.com/blog/alemania/frankfurt-alemania-parte-3-toda-la-relacion-de-frankfurt-con-el-euro-y-su-importancia-economica-en-el-mundo/
http://meinewanderlust.com/blog/alemania/frankfurt-alemania-parte-3-toda-la-relacion-de-frankfurt-con-el-euro-y-su-importancia-economica-en-el-mundo/
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ellas y con los valores individualistas, nacionalistas, etc. que promueven. Al
presentarse publicamente se les da una validez universal, como si representa-
ran a todas y cada una de las personas que transitamos esos espacios.

El espacio publico se va construyendo como una representacion hecha a me-
dida de la clase dirigente, de la burguesia. Y la finalidad de tal construccién
es producir una experiencia de fraternidad e igualdad universales. Sin embar-
go, esta experiencia de fraternidad e igualdad no es real. Es una apariencia
que se sostiene en las buenas formas sociales, en formulas de comportamien-
to civico como pueden ser, por ejemplo, no gritar en las calles, ser corteses,
saludar, ceder el paso a otros viandantes, etc. que actuamos cotidianamente.
En el espacio publico, el civismo y la urbanidad funcionan como principios
conciliadores y contribuyen a escenificar un orden politico que en teoria es
equitativo, pero no en la practica. Estas buenas formas hechas costumbre en
el espacio publico hacen que cualquier conflicto o planteamiento antagonista
quede fuera de lugar (Delgado, 2011, pag. 31-32).

El espacio puablico en la sociedad burguesa capitalista, y neoliberal, excluye
directa o indirectamente a inmigrantes pobres, a gente sin trabajo y todavia
en buena medida a las mujeres, a quienes se asocia tradicionalmente al espa-
cio doméstico privado. El espacio publico se construye de manera que no se
visibilice la desigualdad social (entre ricos y pobres, entre quienes poseen las
fabricas y quienes solo tienen que ofrecer su capacidad para trabajar, entre
quienes especulan con las finanzas y aquellos que sufren los efectos de la es-
peculacién, entre hombres y mujeres, etc.) en la que se sostiene el capitalismo
burgués primero y, mas recientemente, su vertiente neoliberal.

Dado que el arte, a través de los museos y otros monumentos emblema-
ticos, asi como de la escultura en espacios urbanos juega un papel signi-
ficativo en la construccion del espacio publico, desde la critica institu-
cional se va a analizar el papel que juegan estas construcciones a la hora
de legitimar a las clases dominantes y sus politicas. Y los efectos que
tienen sobre el resto de la poblacion. E igualmente se van a presentar
otro tipo de objetos y de intervenciones artisticas que lleven al publico
a cuestionar los usos tradicionales del arte en el espacio publico.
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2. Conceptos basicos sobre la critica institucional

2.1. Contexto sociopolitico y artistico de la emergencia de la
critica institucional

Asi comienza Lucy Lippard su Seis afios: La desmaterializacion del objeto artistico
de 1966 a 1972 para referir el clima sociopolitico que emergia con fuerza en

el momento:

«La época del arte conceptual —que fue también la del movimiento por los derechos civi-
les, la guerra de Vietnam, el movimiento de liberacién de la mujer y la contracultura- fue
realmente contestataria, y las implicaciones democraticas que tiene esta frase resultan
perfectamente adecuadas...»

Lucy Lippard (2004, pag. 7)

Efectivamente, esta es la época en la que afloran un conjunto de reivindicacio-
nes especificas al tiempo que va desapareciendo el sujeto revolucionario como
ente unitario de todas las luchas sociales. El mayo francés es el exponente mas
sefialado en Europa, mientras que en EE. UU. la defensa de los derechos civi-
les y la fuerte oposicion a las intervenciones militares en Vietnam cobraban
creciente visibilidad. Estos movimientos sociales contestatarios se van a hacer
bien visibles en el espacio publico y tendran una influencia directa y un desa-

rrollo propio en el terreno del arte.

En enero de 1969 se funda en Nueva York la Art Workers’ Coalition (AWC).
En su Declaracion de demandas apuntan, entre otras cosas:

* Que la composicion de las juntas directivas de los museos estén confor-
madas a partes iguales por trabajadores, patronos y artistas.

¢ Que la entrada para el puablico sea gratuita.

¢ Que haya una descentralizacién museistica y una consiguiente apertura
espacios de producciéon y centros culturales.

* Que se dé cabida en los museos artistas portorriquefios, negros, y de otras

comunidades

* Que se establezca una representacion igualitaria de mujeres y hombres ar-
tistas

¢ Que se favorezca la muestra de trabajos que no encajan en galerias comer-

ciales.
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¢ Cuestiones orientadas a que los artistas puedan ejercer control sobre los
usos y beneficios que proporciona su trabajo; incluyendo, por ejemplo, el
pago por exposicién y reventa de la obra.

e La creacién de un fondo econémico de ayuda para artistas.

Los artistas, conscientes de la especulacién econdmica a la que estan sujetas
sus producciones, comienzan a articular y exigir una serie de derechos basi-
cos que les permitan trabajar en unas condiciones materiales adecuadas. Y al
mismo tiempo evitar que sus producciones sirvan para el enriquecimiento de
una minoria que es, ademas, responsable de unas politicas pablicas que son
nefastas para la comunidad mundial.

En la asamblea abierta que se celebr6 en abril de ese mismo afio, Jean Toche
defendio una orientacion radicalmente democratica de la AWC. Su estructura
deberia adoptar la forma de una comuna, sin lideres ni jerarquias y respetan-
do todas las ideas, por minoritarias que fueran. En la presentacion, Gregory
Battcock hacia hincapié en el hecho de que los Consejos de administraciéon
de los museos estdn compuestos por las mismas personas que controlan los
principales medios de comunicacién, como la CBS, NBC, el New York Times o
la Agencia de Prensa; que son al mismo tiempo quienes dirigen las principales
empresas del pais, entre otras la Ford, General Motors, o Alcoa, asi como las
grandes fundaciones multibillonarias. Battcok alertaba de las consecuencias

que estaban teniendo semejantes filiaciones en ese momento:

«;Somos conscientes de que estos directivos amantes del arte y culturalmente compro-
metidos son quienes estdn apoyando la guerra en Vietnam?»

Battcok (2011, pags. 15-16)

Ademas, animaba a las personas alli reunidas en asamblea democratica a cono-
cer las estructuras, motivaciones, comportamientos e implicaciones que sus-
tentan al arte contemporaneo. Su propuesta de aportar conocimiento sobre el
funcionamiento del campo del arte incluia llevar a declarar ante un tribunal

democratico al entonces director del MoMA, Bates Lowry.

En los planteamientos de la AWC se expresan con claridad tanto la necesidad,
por parte de los artistas y agentes del arte de conocer su d&mbito de trabajo,
como el incipiente interés en transformarlo, en orientar sus practicas mas de-
mocraticamente. Estos dos aspectos son clave a la hora de tener en cuenta
las aportaciones de la critica institucional a lo largo de estos cincuenta afios;
aunque sus intervenciones, como iremos viendo, se materializardn con otros

procedimientos.

Por la misma época, la Guerrilla Art Action Group (GAAG) pidi6 la dimisién de
los Rockefeller de la junta directiva del MOMA. Sus argumentos se sustentaban
en la denuncia de las practicas empresariales de la familia. Concretamente en
su implicacion en la fabricacion del napalm, en el apoyo a las investigaciones
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en armas quimicas, y, en definitiva, a la guerra de Vietnam de la que se bene-
ficiaban a nivel empresarial (2011, pag. 86). Estos son algunos de los plantea-
mientos que emergen en la época y que en si mismos suponen un cuestiona-
miento radical de las ideas dominantes en el ambito del arte del momento,
es decir, de la autonomia del arte. Como vemos, estas practicas ponen de ma-
nifiesto que tal autonomia del arte no existe en la practica, y que es simple-
mente un discurso que no deja ver con claridad lo que sucede en la realidad
del arte. Estos artistas estdin mas que dispuestos a desmentir el discurso de la
autonomia y a poner en evidencia el funcionamiento real del &mbito del arte

en la practica.

En 1969, Gyorgy Kepes invité a Hans Haacke a participar en la Bienal de Sao
Paulo en representacion de los EE. UU. El artista decliné la oferta tras consi-
derar los efectos que podrian derivarse de semejante representacion. En una
atenta carta dirigida al organizador de la bienal, Haacke explicaba sus motivos:

«...el gobierno estadounidense estd combatiendo en una guerra inmoral en Vietnam y
apoyando sin reservas regimenes fascistas en Brasil y en otros lugares del mundo. En
este momento cualquier exposicién hecha bajo los auspicios del gobierno de los EE. UU.
estd promoviendo su imagen y sus politicas. [...] Con una tolerancia represiva, se estan
desviando las energias de los artistas de manera que sirvan a las mismas politicas que
los artistas legitimamente desprecian. Si no quieren ser complices involuntarios la Ginica
eleccién que tienen es rechazar la muestra de su trabajo en una representacion nacional
en el extranjero.»

Hans Haacke (2016, pag. 29)

Otro claro ejemplo de la conexién e influencia entre campos sociales de la que
parten y con la que trabajan los artistas vinculados a la critica institucional
es el siguiente.

En 1970, Hans Haacke particip6 en la muestra Information, con la obra titulada
MoMA Poll. Consistia en la instalaciéon de dos urnas donde el ptablico podia
introducir sus tickets de entrada identificados por colores segtin fuese gratuita,
con descuento, de amigos del museo, etc., para responder a la pregunta que
se les formulaba: «;El hecho de que el gobernador Rockefeller no haya denun-
ciado las politicas del presidente Nixon en Indochina es un motivo para que
no le votes en noviembre?» David Rockefeller se presentaba para su reeleccion
como gobernador en ese momento. Conviene tener en cuenta que la familia
Rockefeller fue uno de los pilares fundadores del MoMA. Haacke, aqui, estaba
utilizando el museo y la coyuntura politica, electoral y de conflicto interna-
cional, como materia prima de su trabajo. Estaba poniendo en practica una
metodologia de intervencion especifica en términos de lugar y tiempo que se-
fialaba a los responsables de las politicas del museo, asi como de las politicas
publicas. Y, al mismo tiempo, interpelaba de forma directa al ptblico en su

capacidad para elegir a sus representantes.

En su texto, Lucy Lippard nos recuerda igualmente la intervencién del grupo
Ad Hoc Women Artist Comitee, una ramificacién de la AWC, en la exposi-

cién anual del Whitney Museum. El grupo, an6nimo, falsificé un anuncio del
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museo para la prensa en el que se hacia puablica una participacion del 50% de
artistas mujeres, de las cuales la mitad no serian blancas. Se hicieron, ademads,
invitaciones falsas para la inauguracion. Y se proyectaron en los muros exte-
riores del museo imagenes de mujeres, al tiempo que se ocupaba fisicamente el
edificio. Esta estrategia de caracter y método abiertamente activista nos pone
en sintonia con las més conocidas y cercanas en el tiempo Guerrilla Girls.

Lucy Lippard hace notar la cantidad y calidad de las obras de las mujeres artis-
tas de la época. Y pone como ejemplo su seleccién para la exposicién interna-
cional de arte conceptual realizado por mujeres. La muestra, que formaba par-
te de una serie de cuatro, se inauguré en 1969 en el California Institute of Arts
y terminé en Londres después de viajar por siete ciudades. Mierle Laderman
Ukeles fue una de las artistas participantes. Su Maintenance Art (Arte de man-
tenimiento), es uno de los ejemplos de critica feminista a la institucion arte, el
cual se sostiene en una metodologia de intervencion especifica en el espacio
de manera temporal. Ukeles llamaba la atencion sobre los trabajos realizados
habitualmente por mujeres en el &mbito privado, doméstico, trasladdndolos
al espacio publico y situdndolos al nivel de la contemplacién estética. Al hacer
esto conectaba la construccién neutral de la institucion, sus espacios blancos
e inmaculados, con las tareas de limpieza y mantenimiento. Es decir, hacia ver
que la ideologia de la autonomia del arte se sostiene, también, en este tipo

de trabajos.

M. L. Ukeles (1973). Washing/Tracks/Maintenance: Inside.
Wadsworth Atheneum, Hartford

Fuente: https://timeline.com/mierle-ukeles-cleaning-museum-64d274a0a19c


https://timeline.com/mierle-ukeles-cleaning-museum-64d274a0a19c
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2.2. Primera, segunda y tercera olas de critica institucional.
Orientaciones, aportaciones significativas y artistas que se
integran en cada una de ellas

Agrupar los trabajos de critica institucional por olas, es decir por autores y
tiempos cronoloégicos, tiene aqui la funcién de ayudarnos a situarlos en el
tiempo y a distinguirlos en sus planteamientos més evidentes. En cualquier
caso, hay que tener en cuenta que la mayoria de estos artistas, incluso los de

la primera ola, contintian haciendo critica a la institucion del arte.

El reconocimiento de los artistas dentro de estas olas se debe a que su trayec-
toria ha estado enfocada de manera continuada a hacer una critica a aspectos

y maneras de funcionar de la institucion del arte, asi como a transformarla.

Ha sido desde la publicacion estadounidense October, revista que edita MIT
Press, fundada por Rosalind E. Krauss y Anette Michelson (a quienes se unieron
en los afios 90 otros criticos y tedricos como Benjamin H.D. Buchloh y Hal
Foster), desde donde se ha ido difundiendo el trabajo de critica institucional de
los artistas que aqui se presentan. Por otra parte, el proyecto transform que se
inscribe en el instituto europeo para politicas culturales progresivas (eipcp), del
que forman parte el artista Marcelo Exposito o el filosofo Gerald Raunig, entre

otros, ha contribuido a la difusién de una tercera ola de critica institucional.

En este punto se presentan sucintamente una selecciéon de artistas que com-
ponen cada una de estas tres olas. En el apartado de exposicién de casos con-
cretos se podréa observar en detalle la labor de estos mismos artistas y algunas
de sus obras.

Cuando hablamos de critica institucional de la primera ola nos referimos a
un tiempo que oscila entre mediados de los afios sesenta y comienzo de los
afios ochenta. Y de unas practicas artisticas que ponen en evidencia el hecho
de que el arte esta directamente conectado con asuntos econdmicos y politicos
que nos afectan. Un ejemplo, que ya hemos sefialado unas lineas mas arriba,
es el caso de la familia Rockefeller, principal fundadora del MoMA, que tiene
intereses directos en la economia de la Guerra de Vietnam y en la politica
del pais. Asi pues, desde esta primera ola de critica institucional se va a hacer
hincapié en las contradicciones y consecuencias que encarna la idea de la au-
tonomia del arte que, como recordamos, dictamina que para que una obra
pueda ser considerada arte no debe presentar asuntos concretos de caracter
politico o econémico de la realidad en la que vivimos, y menos atn si afectan

al mundo del arte.

Esta primera ola también va a sefialar la influencia que tienen los espacios de
exposicién y sus convenciones expositivas (paredes lisas, blancas y aisladas del
exterior, agrupacion de obras por autores y escuelas, seflalamiento de obras

maestras, etc.) sobre la manera en que entendemos el arte.
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La aportacién especifica, el paradigma, que introduce la critica institucional
de la primera ola consiste en tomar las condiciones materiales de produccion,
distribucién y exhibicidn, e incluso la idea misma de arte como material de
trabajo con el fin de transformarlas. Y uno de los métodos que la caracterizan
es el hecho de intervenir especificamente en un espacio y/o tiempo determi-
nados. Esto implica que ya no se produce en el estudio y se expone en la ga-
leria o el museo; sino que el trabajo en el estudio desaparece y se vuelca hacia
el lugar de exposicion. Con ello, aspectos del propio espacio expositivo, como
por ejemplo quienes componen el patronato del museo, como presenta dicho
museo o galeria sus obras, qué relacién guarda el museo con el espacio urbano
que le rodea, etc., se toman como materia prima del trabajo.

Veamos a continuacion la primera seleccion de artistas a los que se reconoce

dentro de esta primera ola.

Unas lineas mas arriba ya se ha hecho referencia a la practica de Hans Haacke.
Este artista naci6é en Colonia (Alemania) en 1936 y se afincé en Nueva York
a mediados de los afios sesenta. A Haacke se le considera habitualmente el
padre fundador de la critica institucional. Antes de marchar a EE. UU., y siendo
todavia un estudiante, trabajé como ayudante en la Documenta II de Kassel,
donde pudo observar de cerca los aspectos menos visibles y menos conocidos

del mundo del arte.

Haacke viene utilizando informacién de actualidad que recoge de la prensa
o de los registros publicos (de la propiedad, por ejemplo) y los presenta en
el espacio del arte en el momento en que pueden suscitar mayor interés pu-
blico. Uno de sus temas recurrentes es la manera en que se financia el arte,
de ahi que preste especial atencién a los modos de patrocinio empresariales
y sus consecuencias sobre el tipo de arte que se produce. Sus obras han sido

censuradas en varias ocasiones.

Haacke propuso y desarroll6 trabajos a los que llamo6 sistemas sociales en
tiempo real. En estos sistemas viene utilizando informacién veridica de ac-
tualidad que incorpora desde diferentes contextos, como por ejemplo las pro-
piedades inmobiliarias, la composicion de los patronatos de museos, o los di-
rectivos de grandes empresas; de manera que los pone en relacion. Haacke ha-
ce uso de un lenguaje impersonal, informativo, y de una fotografia que evita
sesgos artisticos para aproximarse a las imagenes de edificios que podemos ver
en los anuncios de inmobiliarias o en fotografias de caracter administrativo
como son las de los carnets de identidad. La informacion que contienen estos
sistemas sociales se va actualizando en el tiempo; de ahi que les llame «en

tiempo real».

El sistema social de Haacke, que se desarrolla en el préximo apartado, nos in-
forma de las operaciones encubiertas del clan Shapolsky en Nueva York y sus

efectos en la gentrificacién de las zonas de Manhattan que rodean al Guggen-



CC-BY-NC-ND ¢ PID_00256497 18 Intervenciones en el espacio [plblico] desde la critica institucional

heim. Esta obra fue censurada por la directiva del museo y solo 15 afios des-
pués pudo ser expuesta en Nueva York. Como veremos, Hans Haacke incorpo-
r0 la censura a este sistema social en tiempo real.

Daniel Buren es un artista de origen francés, nacido en Boulogne-Billancourt
en 1938. Sus aportaciones mas significativas a la critica institucional consisten
en sefialar las convenciones con las que los espacios del arte exponen las obras.
Segtn Buren, la funcién de estas convenciones es enmascarar la realidad. Bu-
ren apuesta igualmente por el anonimato del artista y plantea que la funcién
del arte es provocar preguntas en contextos concretos.

Buren escribe textos criticos a la par que desarrolla su trabajo visual. Las dos
actividades se complementan, aunque solo raras veces se presentan conjunta-
mente. Su trabajo visual consiste en telas o papeles cuya cara y envés es exac-
tamente igual. Estas telas o papeles estan estampados con rayas verticales de
8.7 cm de ancho cada una y alternan el blanco con otro color. El tamafio del
soporte varia en funcién del espacio en el que se encuentra. Habitualmente
Buren utiliza estas herramientas visuales al mismo tiempo dentro del museo
o sala de exposiciones y fuera de ellos, en la misma ciudad. Los presenta, por
ejemplo, en vallas publicitarias, en autobuses e incluso a través de personas
que van en pareja recorriendo las calles, como es el caso de sus «<hombres
sandwiches». Esta herramienta la presenta como grado cero de significado. De
manera que su funcién no es trasladar o comunicar un mensaje o una idea,
sino sefialar los espacios en los que se presenta con la intencién de que surjan
preguntas entre el ptublico acerca de los usos a los que se destinan dichos es-
pacios y las funciones culturales que cumplen.

D. Buren (1973). Within and Beyond the Frame.
John Weber Gallery. Nueva York

Fuente: https://bortolamigallery.com/exhibitions/within-and-
beyond-the-frame/238/

Buren se refiere al estudio de los artistas como una torre de matrfil que los aleja
del mundo real. Y al museo como un espacio que organiza la presentacién de
las obras de manera arbitraria, y que construye la idea de que las obras de arte
son eternas o atemporales. Buren ha llamado la atencion sobre el papel del
museo y del espacio urbano en la creacion de sentidos, ya sean nacionalistas
o espectaculares corporativos. Este aspecto de su trabajo se aprecia en su obra
Les couleurs: Sculptures (1975-77) que realizé en el Centre Pompidou.


https://bortolamigallery.com/exhibitions/within-and-beyond-the-frame/238/
https://bortolamigallery.com/exhibitions/within-and-beyond-the-frame/238/
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Michael Asher fue un artista de origen estadounidense, establecido en Los
Angeles. Naci6 en esa misma ciudad en 1943, y alli fallecié hace unos pocos
afios, en 2012. Fue profesor en el California Institute of the Arts (CalArts) desde
1976 hasta 2008. Asher parte de la idea de que las obras de arte llaman la
atencion del publico de tal manera que no dejan que se vea o que se tenga
en cuenta el lugar en el que se presentan: el contenedor de arte. Es por esta
razén que él decide no introducir objetos, sino trabajar con los materiales que
dan forma al espacio de exposicién, como, por ejemplo, los falsos muros de
pladur, la pintura con la que se cubren las paredes, la iluminacion, etc.

Este artista introdujo la idea de «estéticas contextualizadas» para denominar
las intervenciones que realizaba en los espacios de exposicién. En sus estéti-
cas en contexto, Asher utiliza in situ procedimientos de adicién, sustraccion
y sefialamiento. Asi, por ejemplo, puede pintar de blanco y/o negro algunas
paredes de la sala de exposiciones (adicioén), o bien puede retirar un muro que
separa unas zonas de otras (sustraccion), o bien puede llamar la atencion so-
bre aspectos concretos de la sala (seflalamiento). En el siguiente apartado ve-
remos, entre otras cosas, cOmo reflexiona sobre el uso de la escultura en el es-
pacio publico a partir de sus repetidas intervenciones en Miinster. Y también
los cambios que introduce en la economia en la que habitualmente se sostiene

el trabajo artistico.

Cuando hablamos de critica institucional de la segunda ola, nos referimos a
una franja temporal que parte de los afios ochenta y llega hasta finales del
siglo XX. Las artistas que se engloban en la segunda ola, en su mayoria mujeres,
recogen el testigo de la ola anterior. Su aportacién mas significativa consiste
en incorporar un enfoque feminista. Dicho enfoque tiene en cuenta el papel
que juegan ellas mismas como artistas en el funcionamiento jerdrquico de la
institucién. E igualmente, los sentidos del arte, y también del mundo, que se
construyen y difunden tanto en los museos como a través de las imagenes
fotograficas.

Veamos a continuacion una seleccion de artistas a las que se reconoce dentro

de la segunda ola de critica institucional.

Louise Lawler naci6é en Bronksville, N. Y., en 1947. A finales de los afios se-
senta se instald en Manhattan y comenzo a trabajar en la Galeria Leo Castelli
donde conoci6 a Janelli Reiring, la que seria cofundadora junto con Helene
Winer de la Galeria Metro Pictures que abri6 en los afios 80 en Nueva York.
Esta galeria se especializo en la muestra de un tipo de fotografia que es critica
con la representacion, es decir, con la apariencia de verdad que transmite la

imagen fotografica. Lawler realiz6 varios proyectos con esta galeria.

Lawler va a utilizar la fotografia para construir imagenes que nos muestran las
obras de arte a su paso por el almacén y las salas de exposicién del museo,
por la galeria, la casa de subastas, en la entrada de la sede de una empresa

multinacional, en el hogar burgués, etc. Esta artista realiza fotografias desde
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angulos sesgados con los que pone en evidencia la construccién de la imagen,
o lo que es lo mismo, que la fotografia no es un fiel reflejo de la realidad,
sino que busca transmitir determinadas ideas. En estas fotografias, Lawler crea
composiciones que integran detalles de los espacios por los que transitan las
obras que habitualmente no son tenidos en cuenta. Lo que consigue asi es no
solo desnaturalizar la imagen fotografica, sino también la manera en que las
obras se presentan habitualmente al pablico en los museos, asi como la idea
de que el arte nada tiene que ver con asuntos econémicos.

Las fotografias de Lawler introducen un enfoque de género sobre la confor-
macion y el caricter abiertamente masculinos (y patriarcales) de la institucién
arte, para burlarse de ellos. Lo veremos en detalle a través de su obra fotogra-
fica Statue Before Painting, Perseus with Head of Medusa by Canova (1982).

Andrea Fraser es una artista estadounidense nacida en Billingns, Montana,
en 1965. Fraser abandono la universidad y se trasladé a Nueva York donde
asisti6 al Programa de Estudios Independientes del Whitney Museum. Alli tu-
vo como docentes al historiador y tedrico de origen aleman Benjamin H.D.
Buchloh, y al critico, comisario y activista Douglas Crimp, entre otros. Fraser
es actualmente una de las artistas de critica institucional mas reconocidas en

el mundo del arte.

A finales de los afios 80, Andrea Fraser comienza a tematizar en sus textos
criticos y en sus guiones para performances las posiciones de reconocimiento
institucional que ocupan los artistas en la estructura jerarquica del mundo del
arte. Y pone de manifiesto como afectan estas jerarquias a los roles (como por
ejemplo el de guia de museo, patrono, artista, etc.) que se desemperfian dentro
de la institucion arte en funcién del género y la clase social.

Fraser introduce una aproximaciéon y tratamiento abiertamente feministas a
través de la escritura critica y de la producciéon de guiones que luego pone
en escena. La aportaciéon mas significativa de Fraser es su posicién reflexiva
aplicada a, y expuesta en, contextos y tiempos especificos. Lo que implica
hacer visible su rol, estatus y modo de legitimacion institucional como artista.
Un poco mas adelante, en el apartado dedicado a su trabajo, veremos esto en
detalle asi como una seleccion de sus obras.

Cuando hablamos de tercera ola de critica institucional nos referimos a un
planteamiento que arranca en los inicios de los afios 2000 y que contintda en
el presente. Desde esta tercera ola, aunque se tienen en cuenta las aportacio-
nes de las dos olas anteriores, se quiere introducir una practica que sea mas
transversal. Por transversal se entiende, en este caso, que la transformacién
de la institucién arte a la que se orientan las dos olas precedentes se desborde
hasta alcanzar otras instituciones (universitarias, politicas, sociales, etc.), de
manera que puedan transformarse todas ellas, y no solo la institucién arte. La
tercera ola quiere transformar las maneras en que se produce conocimiento,

se gestiona lo social, funciona la politica o la economia, etc. Es decir, se busca
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una colaboracién entre personas que estan ligadas a distintas instituciones de
manera que, en colaboracion, traten de crear otro tipo de instituciones mas
democraticas, mas igualitarias. En este caso vamos a ver tinicamente el trabajo
de una de las artistas que se vincula a esta tercera ola.

Hito Steyerl nacié en Munich en 1966. Es artista y ensayista, asi como doc-
tora en filosofia por la Universidad de Viena y profesora de New Art Media
en la Universidad de Berlin. Fue discipula del cineasta alemén Harun Faroc-
ki. Steyerl se dedica al campo de los medios de comunicacién y al analisis y
circulacién masiva de imagenes. Sus ensayos escritos y audiovisuales abordan
temas como el feminismo, la violencia politica y las tecnologias digitales. Es-
ta autora afronta dichas tematicas mediante el uso de la ironia y de la apro-
piacion de materiales visuales y textuales ajenos. Hito Steyerl incorpora en su
trabajo buenas dosis del lenguaje audiovisual de la cultura de masas. Y con tal
apropiacion apunta, entre otras cosas, a facilitar una recepcioén empatica y al

mismo tiempo reflexiva en el publico.

Steyerl atiende de manera especifica a las relaciones de patrocinio que se esta-
blecen entre fabricantes de armas, museos franquicia y bienales de arte dentro
de la economia neoliberal. E introduce la necesidad de que conozcamos los
movimientos econémicos y politicos que van ligados a los conflictos bélicos
y actuemos con el fin de evitarlos. Se puede apreciar esto en detalle en el si-
guiente apartado, a partir de su obra Is the Museum a Battlefield? (;Es el museo un

campo de batalla?) que realiz6 a propoésito para la Bienal de Estambul de 2013.
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3. Exposicion de casos concretos

3.1. Primera ola

3.1.1. Museos y otros gestores del espacio y de la conciencia. Los

marcos institucionales
Hans Haacke

En 1970, Hans Haacke (Colonia, 1936) es invitado por Thomas Messer, director
del Guggenheim de Nueva York, a realizar una exposicion individual. Haac-
ke habia alcanzado a sus 34 afios un cierto reconocimiento en el &mbito del
arte. De hecho tuvo que rechazar otras tres ofertas internacionales, en Parfs,
Krefeld y Buenos Aires, para dedicar toda su atencién a la muestra en el museo
neoyorkino.

Por esas fechas Haacke dio un paso importante y consecuente en su trabajo.
Urgido por los acontecimientos de la época comenz0 a trabajar en sistemas

sociales en tiempo real. Asi es como lo explica él mismo:

«Habiendo dado el paso del uso de la imagineria de las artes visuales a la presentaciéon o
interferencias en sistemas fisicos y/o bioldgicos en tiempo real, vi la necesidad de com-
pletar mi trabajo incluyendo el campo sociopolitico. Este afecta a nuestras vidas al me-
nos tanto como lo hacen las cuestiones fisicas y bioldgicas sobre nuestros cuerpos y el
medioambiente. Sin duda, lo que me empujoé en esta direccién fue el despertar politico
que sigui6 a los afios de apatia total tras la 2* Guerra Mundial.»

Hans Haacke (2016, pags. 50-51)

Para la muestra en el Guggenheim estaba previsto que Haacke presentara tres
nuevos sistemas sociales, todos ellos en tiempo real. Uno en forma de encuesta
diseflada especificamente para su realizaciéon en el museo y los dos restantes
articulados a partir de informacién recogida de los registros publicos de la
propiedad, seleccionada y convenientemente relacionada para su exposicion.
Se trataba de una investigacién exhaustiva sobre el espacio urbano préximo
al propio museo. Era este un espacio que habia comenzado a degradarse en
los afios 50 como consecuencia del desplazamiento de las clases trabajadoras
industriales, o de cuello azul, por la economia basada en los negocios, y la
consiguiente llegada de trabajadores de cuello blanco. Los sistemas sociales de
Haacke tenian en cuenta las operaciones especulativas que, como ya sabemos
dada su frecuencia también en nuestros dias, habitualmente estan ligadas a
los procesos de gentrificacion urbana.
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La metodologia que utiliza Haacke aqui consiste en la basqueda, seleccién y
recopilacion de datos relacionados con la compraventa de los bloques de pisos
y terrenos situados en las zonas proximas al Guggenheim. La informacion,
que es publica y de caracter administrativo, estd a disposicién ciudadana en
las oficinas del condado de Nueva York (New York County Clerk’s Office). Alli
es donde Haacke tiene acceso a la informacién sobre un conjunto de opera-
ciones inmobiliarias que abarcan un periodo de 20 afios: desde 1950 a 1970.
La investigacion del artista arroja lo siguiente:

«El grupo Shapolsky lo componian unas 70 empresas diferentes que habitualmente com-
praban, vendian e hipotecaban propiedades inmobiliarias dentro del propio grupo. Entre
los directivos se incluia al menos a un miembro de la familia Shapolsky o a alguien muy
proximo a ella. Las propiedades estaban localizadas principalmente en el Lower East Side
y en Harlem —que en 1971 eran zonas socialmente deprimidas de la ciudad- donde se
daba la mayor concentracién de propiedades inmobiliarias en manos de un solo grupo.
Estas practicas les procuraban beneficios en forma de deduccién de impuestos y hacian
muy dificil la identificacién de los verdaderos propietarios. [...]

Harry Shapolsky parecia ser la figura principal del grupo. [...] Fue acusado de sobornar a
inspectores de vivienda. En 1959 fue condenado por hacer que subieran los precios de los
alquileres al haber recibido bajo cuerda dinero de arrendatarios portorriquefios a cambio
de permitirles realquilar apartamentos en sus edificios del Lower East Side.»

Hans Haacke (2016, pag. 46)

Harry Shapolsky eludid la condena de cuatro afios de carcel con el pago de
una multa de 4.000 §, lo que el fiscal del distrito critic6é con dureza argumen-
tando que casos mucho menos notorios habian asumido condenas de carcel.
El grupo Shapolsky incluia importantes e influyentes miembros de las clases
altas neoyorkinas, también vinculados a la comunidad judia, que no tuvieron

inconveniente en declarar a favor del acusado.

H. Haacke (1971) Shapolsky et al. Manhattan Real Estate Holdings, A Real Time Social System,
as of May 1, 1971. MACBA
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Fuente: https://www.macba.cat/es/shapolsky-et-al-manhattan-real-estate-holdings-a-real-time-social-system-as-of-
may-1-1971-3102
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Haacke organizd para su exposicion en el Guggenheim toda la informacién
recogida y la formaliz6 en 142 fotografias de fachadas de edificios y de terre-
nos sin edificar, acomparfiadas de la informacién mecanografiada que habia
recogido de los registros del condado. Las imagenes mostraban el perimetro
de la propiedad eludiendo cualquier aspecto estético. Funcionaban, al igual
que el texto, aportando un tipo de informacién administrativa. Esquivaban
asi toda expresion subjetiva que pudiera relacionar lo expuesto con una visién
personal. Al hacer esto Haacke contravenia la idea, defendida por la concep-
cién autébnoma del arte, de que la obra tiene que ser la expresioén subjetiva
del artista individual. Se incluian ademas los dos fragmentos de un mapa de
Nueva York, que se correspondian con las zonas estudiadas, y dos gréaficos ex-
plicativos de los negocios del grupo inmobiliario.

El emplazamiento especifico, también en términos de temporalidad, es un pro-
cedimiento habitual en el trabajo de este artista que se entrelaza con la idea
misma de sistema, ya sea biolégico, fisico o social, en tiempo real. El plantea-
miento de sistema abierto en tiempo real va a resultar determinante en su

desarrollo justamente debido a la censura que sufre.

En este caso, Haacke esta recogiendo informacién real y de actualidad sobre
las précticas econdmicas especulativas que se producen en el espacio urbano
que rodea al museo, y por tanto esta seflalando indirectamente el rol que el
propio museo puede estar jugando en esta coyuntura. La especulaciéon con el
suelo urbano que rodea al museo esta contribuyendo al desplazamiento de un
tipo de poblacién a la que se lleva tiempo privando de derechos, y en paralelo
al asentamiento de trabajadores con mayor poder adquisitivo. Las practicas de
los Shapolsky y otros grupos que especulan con el suelo y la vivienda consisten
en degradar unas areas del espacio urbano concretas para remodelarlas después
y alquilarlas a precios mucho mas altos.

El actual edificio del museo, del arquitecto Frank Lloyd Wright, se construye
en el afio 1959 en el Upper East Side. Y en la zona del East Down Side comien-
zan a instalarse galerias, asi como grandes piezas de escultura publica que se
presentan en términos de emplazamiento especifico para el embellecimiento
del espacio urbano. Incluso los bancos y empresas multinacionales que se van
asentando en la zona llenan el interior de sus edificios con obras de arte. Y
abren sus propias galerias de arte en sus sedes de Manhattan como reclamo
para sus potenciales clientes.
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H. Haacke (1971). Shapolsky et al. Manhattan Real Estate
Holdings, A Real Time Social System, as of May 1, 1971.
Galeria Frangoise Lambert, Milan
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El arte, en este caso, estaba siendo utilizado, conscientemente o no, para ofre-
cer una experiencia estética en el espacio publico desligada de las condiciones
econdmicas, politicas y sociales que la sostienen. Y por tanto, dejando al mar-
gen la especulaciéon inmobiliaria, la expulsion de la poblacién habitual de la
zona y la remodelacién del espacio publico en términos espectaculares o de
consumo. Estas cuestiones, que las propias obras emplazadas en el espacio ur-
bano dejaban fuera de toda consideracién, son justamente las que incorpora
el sistema social en tiempo real que Hans Haacke preparaba para su exposicion
en el Guggenheim.

A mes y medio de la fecha prevista para la inauguracién de la exposicién,
Thomas Messer comunica al artista lo siguiente:

«el museo tiene una politica muy estricta que restringe la muestra de obras que abordan
cuestiones sociales, a no ser que se haga en términos simbdlicos, indirectamente o de
manera muy generalizadora».

Alberro (2016, pag. 43)

Messer puso como condicién para continuar con la exposicién que Haacke
modificara o eliminara los tres sistemas sociales que proponia. La misma reac-
cion de Haacke, utilizando un texto en el que aparecian sus declaraciones, for-
mo parte de una circular que fue ampliamente distribuida:


https://www.macba.cat/es/shapolsky-et-al-manhattan-real-estate-holdings-a-real-time-social-system-as-of-may-1-1971-3102
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«Si queria ser fiel a mis premisas filos6ficas no podia seguir las indicaciones de Messer
[...] La comprobacién, o verificacién, de la informacién que se presenta es uno de los
factores principales de los sistemas sociales, [...], que considero partes complementarias
de un conjunto. Cualquiera que sea la opinién estética que tengamos, es evidente que el
Museo no tiene derecho a censurar el trabajo de un artista invitado porque aborde cues-
tiones politicas o sociales. Al hacerlo, el St. Messer es culpable de ejercer la censura y esta
infringiendo el derecho de libre expresién de los artistas en el espacio del Guggenheim.»

Hans Haacke (2016, pags. 43 y 44)

Asi, el artista incorpor6 la censura al sistema social en tiempo real y utilizo
todos los medios a su alcance para difundirlo. Esto hizo posible situar en el
punto de mira el papel que estaba jugando el museo en la construccién ideo-
légica tanto del espacio publico como de lo que entendemos por arte, pero
también llamo la atencién hacia las practicas del museo cuya censura impli-
caba al mismo tiempo el encubrimiento de operaciones fraudulentas y con-
trarias al bien comun.

A consecuencia de la censura, mas de 100 artistas denunciaron pablicamente
el hecho y se negaron a exponer en el museo. La AWC edit6 un volante dise-
flado por Carl André en el que resumia lo sucedido: censura, despido de Ed-
ward Fry, comisario de la muestra por mostrar apoyo a Haacke, manifestacion
en el Guggenheim en apoyo al artista y peticion de apoyo internacional para
censurar al museo y a su director (2016, pag. 41).

Fue 15 afios mas tarde cuando los sistemas sociales que Haacke prepar6 para
el Guggenheim fueron expuestos en Nueva York, concretamente en The New

C. Andre (design) (1971).

i i 1A i A «Ci d : G heim».
Museum of Contemporary Art, bajo la direcciéon de Marcia Tucker. En el cata- OO ruggenheim

. . . .. . . leafletFuente: The Art Story
logo editado por Brian Wallis para la ocasion se presentan con informacion

actualizada en el tiempo.

Como vemos, Haacke esta utilizando estrategias discursivas de caracter neutro,
administrativo o informativo, y de actualidad; datos que son verificables. El
artista los relaciona con la manera en que afectan al tejido urbano y social que
rodea al museo y sefiala el papel que puede estar jugando el arte en los procesos
de gentrificacion. Al hacerlo, el sostén que ofrece el relato de la autonomia
del arte a la comprension y haceres altamente legitimados y dominantes en
el campo del arte en ese momento pierde fuste, se viene abajo. Y més atn al
incorporar al sistema social un elemento no esperado: la censura ejercida por
la directiva del museo.

La interpelacion que hubieran provocado los tres sistemas sociales, de haberse
expuesto en el Guggenheim, habria situado al pablico como agente activo en
el caso de la encuesta, y en tanto que personas posiblemente afectadas por las
politicas estéticas y especulativas en el espacio urbano. Y es que la l6gica de
los sistemas sociales en tiempo real consiste en poner en relacién un conjunto
de factores y ver como se afectan entre si. Un sistema no es algo cerrado que
funcione bajo constantes predecibles, sino por el contrario, cualquier nuevo
elemento que se integre en el sistema puede alterar su funcionamiento. De

manera que el publico, y el conjunto de agentes de la institucion arte, es un
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elemento muy a tener en cuenta en términos de propiciar cambios en el propio
sistema. Es evidente que el artista tiene esto muy en cuenta. Y lo tendra mas
aun a partir de la censura de este trabajo.

Como sabemos, hoy contintan dandose este tipo de practicas especulativas
urbanisticas y siguen estando ligadas, cada vez mas, a la construcciéon de un
espacio publico espectacular en el que a las personas se nos tiene en cuenta
en calidad de consumidores solventes. Castillos en el aire (2012), el trabajo que
Haacke realiz6 para el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS),
es un ejemplo de como se estaba utilizando el arte en una zona en construc-
cién del extrarradio de Madrid -el Ensanche de Vallecas- como reclamo para
posibles compradores en los afios de especulacion previos a la crisis de 2008.
En este trabajo, Haacke presentaba fotografias de dicho barrio cuya construc-
cién se habia detenido con la crisis. De manera que en ellas se aprecian unos
pocos pisos habitados junto con las estructuras de otros cuya construccion se
ha detenido. Estos bloques aparecen como abandonados sabitamente. Vemos,
por ejemplo, restos de materiales rotos y tirados por el suelo, lo que parece
indicar que el trabajo de construccién se paré sin dar tiempo siquiera a dejar
el entorno mas presentable. Lo peculiar de este barrio es que sus calles habian
sido nombradas a partir de movimientos artisticos del siglo XX, por ejemplo:
Calle del Arte Expresionista, Calle del Arte Conceptual, Calle de la Escuela de

Vallecas, etc.

En este trabajo Haacke presenta en el museo una obra de arte representativa del
movimiento que da nombre a cada calle (por ejemplo un paisaje de Benjamin
Palencia de 1930) junto a fotografias que recogen el cartel que nombra la calle
en el barrio, (en este caso de la calle dedicada a la Escuela de Vallecas). Al lado
coloca la informacion del catastro referida a las propiedades que vemos en las
imégenes fotograficas. Es asi como se nos informa de que esos terrenos los
compré la Inmobiliaria de Ibercaja justo antes de que cambiaran de ser rtasticos
a ser urbanizables, y que en 2007 pasaron a ser propiedad de la Inmobiliaria
Urbis.
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H. Haacke (2012). Castillos en el aire. MNCARS

Fuente: https://m.elcultural.com/galerias/galeria_de_imagenes/426/ARTE/Hans_Haacke-_Castillos_en_el_aire

El trabajo de Hans Haacke, al igual que los que aparecen a continua-
cién, nos aportan un conocimiento valioso sobre la institucion arte. Y
también métodos, practicas y procedimientos que podemos tener en
cuenta para activarlas hoy. De hecho, este tema puede ser util de cara a
pensar cOmo lograr esa activacion en el presente. Los efectos que tuvie-
ron sus intervenciones sobre la institucion arte nos sirven para conocer
las tendencias y modos de hacer en los pasados 50 afios de algunos de
los principales museos, sus directivos, comisarios, etc. Nuestro objetivo
ahora es tener todo esto en cuenta para que nos ayude a orientar nues-
tro trabajo.

Daniel Buren

La produccién de Daniel Buren (Boulogne-Billancourt, 1938) hay que enten-
derla como una conjugacién complementaria de escritura y pintura. La suya
es una practica tedrica que apunta a la ruptura radical, de caracter epistemolo-
gico, con las normas establecidas en el campo del arte. Buren comenta en sus
tempranos Ecrits que no se dan las condiciones para que tal ruptura pueda dar-
se, pero si la posibilidad de sefialar los marcos, los condicionamientos del arte.
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Este artista considera necesario romper con las ideas que definen el arte desde
el siglo XIX, (principalmente la autonomia del arte, la idea de artista como in-
dividuo singular que nos ofrece su vision particular del mundo, y de un espec-
tador que debe acercarse al arte dejando de lado cualquier aspecto concreto
de su vida cotidiana) y mantienen su vigencia en el presente. Y esto implica
romper con la construccién de la Historia del Arte tal y como es difundida y
con los modos de produccion, difusiéon y exhibiciéon que se repiten y norma-
lizan con el fin de asegurar que nada cambie en lo esencial. Lo que importa,
segin Buren, y ahi es donde va a enfocar una buena parte de su practica, es
cuestionar, introducir preguntas abiertas. No buscar soluciones. La bisqueda
de soluciones, segiin argumenta en el afio 70 en «Reperes», ha conducido re-
petidamente a neutralizar la posibilidad de que se produzca la ruptura a la que
apunta (1990, pags. 151-157).

Para Buren la institucion arte, tal y como viene funcionando, pone limites al
conocimiento y mistifica la realidad. A esto contribuyen no solo la separacion
entre lugares de produccién y exhibicion, o el hecho que los artistas impongan
sus interpretaciones particulares del mundo, sino el conjunto de convenciones
o marcos institucionales. A continuacién se presenta una cita que resume la

idea del propio Buren sobre los museos.

«[El museo] es un marco cultural —histérico e ideoldégico- que condiciona directa y ex-
presamente a las obras que se muestran en su interior pero que no es tenido, como tal,
en consideraciéon. Atender a los "marcos", a las convenciones, que condicionan la idea
misma de "arte", de "artista" o de "obra de arte", implica un ejercicio de cuestionamiento
sobre sus funciones —de enmascaramiento de la realidad o de obst4culo al conocimiento-
al que Buren dedica buena parte de su trabajo.»

Aldaz (2017, pag. 102)

En 1967, Daniel Buren, Olivier Mosset, Michel Parmentier y Niele Toroni, a
los que se nombra segin sus iniciales como BMPT, declaraban:

«Dado que la pintura es un juego,
Dado que la pintura es la aplicacion (consciente o no) de reglas de composicion,

Dado que la pintura es representacion (o interpretacién o apropiacién o disputa o pre-
sentacion) de objetos,

Dado que la pintura es un trampolin para la imaginacién,
Dado que la pintura es ilustracion espiritual,

Dado que la pintura es justificacion,

Dado que sirve a un fin,

Dado que pintar es proporcionar valor estético a las flores, las mujeres, al erotismo, al
entorno cotidiano, al arte, al dadaismo, al psicoandlisis y a la guerra del Vietnam,

Nosotros no somos pintores.»

Alberro y Stimson (2011, pag. 50)
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En su trabajo temprano, Buren, explora la pintura como practica literal, de
grado cero de significacién, libre de estilo y expresion de autoria. La pintura
en Buren es un objeto que se presenta in situ con el fin de analizar e intervenir
en los marcos, convenciones y practicas institucionales.

En su texto «Beware! (1969-70)» describe su trabajo con la pintura desde 1965:

«Papel con rayas verticales de 8.7 cm de ancho, en las que se alterna blanco con otro
color, pegados sobre superficies interiores y exteriores: paredes, vallas, escaparates, etc., y/
o soporte de tela/lienzo con rayas verticales blancas y de otro color de 8.7 cm de anchura
cubiertas por ambas caras con pintura mate blanca.»

Buren (1996, pag. 2)

En la cita aparecen varios aspectos que son significativos en su trabajo. Por un
lado, la uniformidad y repeticiéon indiscriminada de su propuesta con la que
niega cualquier aportacion en términos estéticos, expresivos o ilusionistas. Y

por tanto cualquier gesto de autoria. Y es que para Buren:

«El ilusionismo en pintura lleva implicitas cuestiones como el estilo personal del artista
o su habilidad para mostrarnos su visiéon del mundo. Pero esta ilusién que se crea a través
de la pintura también oculta la realidad del cémo, con qué o para quién se pinta. El
ilusionismo borra el proceso mismo de la pintura y al hacerlo borra también su punto de
vista, es decir, el hecho de que la pintura haya sido pintada para mostrarse en un museo
o galeria. Y por extension, borra también el espacio cultural en el que se integra el arte,
y por tanto, sus limites culturales.»

Maite Aldaz (2017, pag. 103)

Por otro lado, el texto refiere el hecho de que su herramienta visual se presenta
tanto en los espacios de exposicion habituales como en localizaciones diversas
en el espacio urbano. Ya sea en vallas publicitarias u «<hombres sandwich», co-
mo los llama, o en espacios preparados para colgar cualquier tipo de anuncio,
en paralelo a su presentacion en el museo. Lo que conlleva un seflalamiento
de los marcos de sentido habituales de la institucién arte, asi como de otros

que igualmente conforman el espacio publico.
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D. Buren. (1968) Hombres sandwich, Paris; accion en las calles de Paris

Fuente: http://catalogue.danielburen.com/artworks/view/1185?lang=spa

Por ultimo, el hecho de que la cara y el envés de sus pinturas en el lienzo sean
idénticos lleva implicita una idea de la pintura como objeto que se muestra a
si mismo, literalmente, ya no para distraernos de la realidad, sino para que nos
planteemos preguntas que nos ayuden a desvelar los marcos institucionales
del arte que conforman el espacio publico. Buren analiza y critica el uso de
la pintura representativa o decorativa en tanto que encubre el lienzo que la
soporta. Y al lienzo como encubridor el bastidor que la sostiene. El conjunto
(pintura, lienzo y bastidor) igualmente encubren, o hacen que no prestemos
atencion, al lugar en el que se presenta. Es decir, al marco institucional que en

primera instancia le proporciona una determinada lectura.

En resumen, la uniformidad junto con la repeticién estan cuestionando
la nocioén tradicional de autoria, pero también el hecho mismo de que
la pintura tenga que representar algo o aportar un valor estético. Al pre-
sentarse simultaneamente dentro de museos y en los paneles en la calle
dedicados a publicidad, en autobuses y en otras localizaciones urbanas,
la pintura, en tanto que herramienta u objeto que no significa nada,
sefiala y cuestiona unos espacios y otros en su funcionalidad habitual.
Y al hacer que cara y envés sean exactamente iguales, Buren facilita que
la pintura objeto no sirva para ocultar, sino justamente para sefialar los

marcos de sentido alld donde se presenta.

En 1970 Buren escribe el texto «La funcién del Museo» que se publicara por
primera vez tres aflos después. El artista se refiere al museo como espacio pri-

vilegiado que de manera general cumple al menos tres roles: el estético, el
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CC-BY-NC-ND ¢ PID_00256497 32 Intervenciones en el espacio [plblico] desde la critica institucional

econdémico y el mistico. El museo, dice, al ser el lugar que enmarca los tra-
bajos crea un punto de vista, topografico y cultural, que valida una estética
determinada. Atribuye, ademads, un valor de venta a aquellos objetos que de
entre todos los objetos comunes ha seleccionado como arte preservandolos
y privilegiandolos. El museo asegura la exposicion y el consumo de los obje-
tos que escoge. Y al erigirlos en objetos de «arte» desvia cualquier intento de
cuestionar los fundamentos del mismo. Su rol de mistificacién radica en la
constitucién del propio museo como cuerpo mistico del arte.

La funcién de conservacion que el museo ejerce sobre los trabajos les propor-
ciona una aparente inmutabilidad que contribuye a dar una imagen del arte
como algo atemporal, eterno. Mientras que la funciéon de coleccién garantiza
un peso historico y también psicolégico. Al organizar las obras por escuelas,
movimientos y autores, el museo ejerce una labor de aplanamiento que tiene
una intencionalidad tanto cultural como comercial. Se crean criterios arbitra-
rios para atribuir un valor estético, y por tanto econémico, a unos trabajos
frente a otros. La coleccion permite al museo establecer una relacion jerarqui-
ca entre las diferentes obras que es falsa, puesto que compara cosas que, en la
mayoria de los casos, no son comparables entre si. Siendo un marco histoérico,

seguin Buren, el museo se presenta como natural a través de un camuflaje:

«Un cuidadoso camuflaje de la ideologia burguesa dominante que es apoyado por los
mismos artistas. Se trata de un camuflaje que ha hecho posible la transformacién ”de la
realidad del mundo en una imagen del mundo, y la historia en naturaleza”.»

Alberro y Stimson (2011, pag. 105)

La funcién del estudio es complementaria, segin el artista, a la del museo. A
pesar de su singular importancia no se cuestiona la existencia del uno ni del
otro. Ni como marco, ni como limite, ni como contenedor del trabajo artistico.
El estudio es el refugio, la torre de marfil del artista. Ahi crea una particular
visiéon del mundo, alejado de su realidad. Es también el lugar donde recibir a
comisarios y posibles compradores. El estudio como lugar de creacién separado

del lugar de exhibicién facilita la comercializacion del trabajo artistico.

Estas son algunas de las razones que llevan a Buren a abandonar el estudio,
a trabajar in situ. Y el hecho mismo de hacerlo supone una contribucién real
al cambio de los modos de produccién, distribucién y exhibicién del arte, asi
como las ideas establecidas sobre el arte. Buren estd planteando una ruptura
con la idea de mantener el arte en un lugar privado situado al margen de la
sociedad. Y lo estd haciendo en términos tanto de su produccion: el artista no
debe estar socialmente aislado; como en relacion a las condiciones de recep-
cién del arte: que no se mantenga al margen de la realidad que nos condiciona
dia a dia, de sus causas y consecuencias.
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Asi pues, el trabajo postestudio del artista francés no solo se orienta a
desvelar los marcos institucionales y sociales en el campo cultural y su
contribucién a la construccion del espacio publico, sino que pone las
condiciones para transformar el aparato cultural que lo sostiene.

En febrero de 1971, unos meses antes de que Thomas Messer censurase el tra-
bajo de Hans Haacke, Daniel Buren presenta su intervencion para la Exposi-
cion Internacional del Guggenheim en Nueva York. En esta ocasion la censura
vendra encabezada por parte de los artistas participantes en la muestra inter-
nacional. El argumento de Donald Judd y Dan Flavin era que la pieza de Buren
restaba visibilidad a sus trabajos. La censura provocé a su vez airadas reaccio-
nes por parte de Sol LeWitt, Mario Mertz y Carl Andre, quienes retiraron sus
piezas de la muestra internacional en solidaridad con Buren. La imagen de una
enorme tela rayada que atraviesa el interior de la espiral del museo es bien co-
nocida, a pesar de que no llegd a mostrarse piblicamente en el Guggenheim.

D. Buren (1971). Pintura n° 1. Guggenheim
N.Y.

Fuente: http://fuerademarco.xyz/archivos/57

La propuesta de Buren consistia en dos piezas. La n° 1, que media 20 metros
de largo por 10 de ancho, es una tela de algodon con bandas alternas azules y
blancas de 8.7 cm cada una. Las bandas blancas de los extremos habian sido
cubiertas con pintura acrilica tanto en la cara como en el envés haciéndolos
idénticos. Esta colgaria en el eje vertical que atraviesa el vacio central del mu-
seo en su altura de siete rampas. La pintura n° 2, de 1.5 por 10 metros, estaba
previsto que colgase en la calle inmediata al edificio de Frank Lloyd Wright;
en el centro de la calle 88, entre Madison y la 5* Avenida. Se trataba de un

doble montaje que conectaba el interior con el exterior inmediato del museo.
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La apuesta in situ de Buren tenia por objetivo sefialar el contenedor del museo
como condicionante que se impone a las obras que aloja y presenta, y al mis-
mo tiempo dar muestra de la imposibilidad de que en el museo pueda darse
una experiencia que sea simplemente visual o fenomenoldgica. Buren en es-
ta ocasion, hacia visibles las limitaciones de algunas propuestas minimalistas
que, al concentrarse exclusivamente en lo fenomenolégico dejaban de lado
otros intereses:

«Intereses institucionales, siempre mediados por intereses econémicos e ideoldgicos
[que] inevitablemente reestructuran y redefinen la produccion, la lectura y la experiencia
visual del objeto artistico.»

Foster, Krauss, Bois y Buchloh (2006, pag. 546)

En referencia a la censura encabezada por Donald Judd y Dan Flavin, y apoya-
da por Joseph Kosuth y Richard Long, Buren dice confirmar una de sus tesis:
«en el medio artistico el sistema es el artista». El poder, afirma, lo tiene una
cierta vanguardia de artistas que aliados con algunas galerias de vanguardia y
medios financieros importantes pueden llegar a ejercer la censura sobre mu-
seos, revistas de arte, etc. Son ellos mismos quienes amafian la informacién,
quienes escriben y difunden la Historia del Arte. El francés tiene claras las mo-

tivaciones econémicas e ideolégicas que se dan en el terreno del arte:

«El arte no esta mas alla de las ideologias, sino que es parte o incluso, en aquello que
concierne a las vanguardias, reflejo de la ideologia [...] dominante. En nuestra sociedad,
el arte es la expresién de la ideologia burguesa y de lo que esta supone; en la sociedad
americana es la expresion y afirmacién del imperialismo.»

Buren (1990, pag. 207)

El museo hizo una contraoferta a Buren: una exposicion individual que se
celebraria tras la muestra internacional. Antes de que el artista diera una res-
puesta, el museo retir6 la pintura n° 1. Al reflexionar sobre lo ocurrido, Buren
explica que haber aceptado la contraoferta del museo habria supuesto tanto
disculpar la censura ejercida por los artistas, como desarmar la presencia cues-
tionante de la pieza (Buren, 1990, pags. 205-211).

La pintura n° 1 en su ubicacién en el Guggenheim de Nueva York en 1971
habria puesto de manifiesto la fuerte atraccion centripeta que el edificio ejerce
sobre las obras expuestas. Segin Buren la relacién de fuerzas espaciales del
edificio provoca que las obras aparezcan obsoletas y excéntricas. De haber sido
mostrada, la gran tela habria anulado en buena medida la espectacularidad
con la que el edificio recibe a sus visitantes. En lugar del espacio abierto hacia
arriba, habrian encontrado una tela homogénea e idéntica en ambas caras que
solo podria aprehenderse fragmento a fragmento. El hecho de que la pintura
n° 2 se instalase en la calle habria contribuido a sefialar los condicionantes
espaciales y simbolicos del edificio en relaciéon con el espacio publico.

Les couleurs: sculptures (1975-1977) es la instalacién especifica que Daniel Bu-
ren presenté como pieza permanente para el Centro Pompidou en Paris. Con-
sistia en un total de 15 piezas rectangulares de tela a rayas blancas y de otro
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color ya fuera azul, naranja o amarillo, de 2 x 3 metros cada una, en las que
la raya central habia sido cubierta con pintura acrilica blanca. Las telas, colo-
cadas a modo de bandera, ondeaban en lo alto de edificios institucionales y
comerciales de la ciudad. Buren aprovecho los telescopios que habitualmente
se encuentran en la azotea del centro de arte parisino como material para la
obra. Y lo hizo colocando al lado de cada uno de ellos un mapa en el que se
referfan las localizaciones exactas de cada pieza a rayas, de cada «bandera».
De manera que los y las espectadoras pudieran ver mejor la ubicacion de cada
pieza con ayuda del telescopio.

D. Buren (1975-77). Les Couleurs: Sculptures 1975 / 1977.
Centro Pompidou

Fuente: https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/cynjXpk/rAnGe7j

D. Buren (1975-77). Les Couleurs: Sculptures 1975 / 1977.
Centro Pompidou

Fuente: https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/cynjXpk/rAnGe7j

Les couleurs es la manera en la que se nombra popularmente a la bandera na-
cional francesa. La tricolor, signo nacional identitario, corona habitualmente
los edificios culturales, administrativos y judiciales en la ciudad. Y convive
con otros: banderas que ondean las marcas de galerias comerciales y empresas
multinacionales que, de manera creciente, se han instalado en el espacio pu-

blico como emblema del capital, la mercancia y el consumo.

La herramienta visual in situ de Buren conecta a unos espacios con los otros.
La visualidad misma a la que ha quedado reducida la pintura sefiala el Louvre
(con listas amarillas y blancas), el Palais Chailot, Grand Palais con las galerias
Lafayette, Samaritaine (en naranja y blanco), con el Bazar de L’'Hotel de Ville
y el Trocadero (en blanco y azul). Los iguala. Y al mismo tiempo provoca pre-
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guntas sobre sus marcos de sentido, el espacio publico que construyen y el tipo
de interpelacién que provocan. Y todo esto desde el Pompidou, un espacio al
que el historiador de origen aleméan Benjamin H.D. Buchloh (2003, pag. 124)
refiere como algo entre centro comercial y destino turistico; «algo que sugiere
la libre disponibilidad de la identidad mercantilizada».

Buren est4 aqui llamando la atencién sobre la creciente significacion del espa-
cio publico en términos de mercancia y consumo que ird ganando terreno en
el capitalismo neoliberal. Las banderas corporativas que entonces ondeaban
por encima de nuestras cabezas a lo largo y ancho de la ciudad hace tiempo que
aterrizaron en las ropas y complementos que vestimos. Los propios paseantes
asumimos la seducciéon de la marca y nos convertimos en su anunciante, en
sefial inequivoca de una identidad que se presenta ante los demas en base al
mensaje y reconocimiento que ofrece la marca y al poder adquisitivo que pre-
supone.

Buren, a mediados de los afios 70, estaba marcando museos, edificios cons-
truidos para albergar exposiciones universales y galerias comerciales para esta-
blecer un continuo que nos invitaba a reflexionar sobre los marcos de sentido
que construyen estos espacios en un momento en el que el arte contempora-
neo se espectaculariza animado por las 16gicas multinacionales en expansion.
Al hacerlo en el recién inaugurado Pompidou, utilizaba el emplazamiento del
museo para llamar la atencién sobre el mismo edificio. Diseflado por Renzo
Piano y Richard Rogers, el Centre Pompidou es ejemplo de una tendencia de
arquitectura postmoderna espectacular que ha dado imagen y servido de con-
tenedor tanto al arte contemporaneo como a las grandes empresas multina-
cionales.

Buchloh compara esta propuesta de Buren con otras de Frank Stella, cuyos
grandes y vistosos relieves pictdricos estan decorando las entradas de las sedes
de las empresas multinacionales. Y también con las enormes piezas en acero
de Richard Serra en el espacio publico. Para el autor:

«Conforme las artes se ven privadas de su capacidad para establecer una dialéctica cul-
tural de negacion critica parecen encontrar una compensacion cinica en el aumento de
tamario y escala, asi como en una renovada materialidad de la pintura y la escultura.»

Buchloh (2003, pag. 123)

Vistas las potencialidades del trabajo de este artista conviene tener en cuenta
igualmente algunos de sus limites:

e En el caso de Les couleurs, al estar instalado de manera permanente en el
museo, puede ser victima de los roles estético, econémico y mistico que,
como Buren mismo ha criticado, ejercen los museos sobre sus colecciones.

e La pintura como pintura de Buren puede ser recibida por los visitantes del
Pompidou como objeto estético que es equivalente a la marca, o firma,
del artista. La visualidad de la pintura misma a la que apuntaba Buren
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bien puede ser interpretada como signo que iguala en términos estéticos
los edificios del Estado con los de las multinacionales, estableciendo una
légica continuidad acritica, e incluso celebratoria, entre ambos.

e Dor otra parte, el hecho de formar parte de la coleccion del museo provoca
el aumento de reconocimiento del trabajo del artista en el mercado del
arte con el consiguiente aumento de su valor de cambio.

e Y por altimo, el conjunto mismo que hemos expuesto, podria convertir la
funciéon de sefialamiento critico del parco signo vacio, en objeto artistico
mistificado que contribuye a desviar los posibles intentos de cuestionar
los fundamentos sociales del arte.

Lo que esta claro en el trabajo de Buren es su notable dificultad en el intento
de eludir la idea de autoria. Sus rayas verticales, crecientemente estetizadas
en combinatorios formales, de soportes y de color, se han convertido en un

equivalente de su firma.

Uno de los aspectos que mas llama la atencién en la produccién de este ar-
tista es la diferencia entre el tono airado de sus textos y la contencién de su
herramienta visual. En las ocasiones que mejor ha funcionado esta practica
complementaria es cuando se ha expuesto conjuntamente, como fue el caso
de Projekt 74 celebrado en Colonia bajo el lema «El arte sigue siendo arte» se-
gun la conocida frase de Goethe. En esa ocasiéon Buren se hizo eco de una obra
que habian censurado a Hans Haacke. Junto al facsimil del trabajo de Haacke,
Buren presentd este texto bajo el titulo «El arte sigue siendo politica»:

«El arte, sea lo que sea es exclusivamente politico. Lo que se requiere es el andlisis de los
limites formales y culturales (y no de los unos o de los otros) en los que el arte existe y
lucha. Estos limites son muchos y de diferentes intensidades. Aunque la ideologia domi-
nante y los artistas que con ella se relacionan tratan de camuflarla por todos los medios,
y a pesar de que es demasiado pronto -no se retinen las condiciones necesarias— para
hacerlas estallar, ha llegado el momento de desvelarlas.»

Buren (1990, pag. 190)

D. Buren. (1974). PROJEKT 74’. Wallraf-Richartz museo de
Colonia

Fuente: http://thesingleroad.blogspot.com/2011/08/andre-cadere.html


http://thesingleroad.blogspot.com/2011/08/andre-cadere.html

CC-BY-NC-ND ¢ PID_00256497 38 Intervenciones en el espacio [plblico] desde la critica institucional

El potencial del trabajo de Buren en tanto que aportacién al conoci-
miento y contribucién a la transformacién de la institucion arte en tér-
minos democraticos es, en cualquier caso, evidente y relevante. Pero
igualmente es necesario tener en cuenta la influencia que sobre estas
practicas ejercen los museos y el espacio publico, guiados por las ideo-
logias dominantes en cada momento historico. Es asi como podremos
activar practicas orientadas a producir unos efectos.

3.1.2. Desmaterializacion de la ideologia de la autonomia del
arte: la escultura monumental en el espacio piablico. Hacia
una economia no especulativa del arte

Michael Asher

«El trabajo conceptual critico de Asher se vehicula a través de la materialidad y los ritua-
les en los que toma forma la convencién. Los objetivos: hacer la norma visible como
tal, introducir interrogantes respecto de sus usos ideoldgicos y practicos en los espacios
que transitamos, promover la reflexién sobre los modos en los que estas convenciones,
invisibles o naturalizadas por el uso de la costumbre, condicionan nuestra percepciéon y
comprension del mundo asi como nuestras acciones. Los métodos: sustraccion, suma o
sefialamiento de elementos y comportamientos habituales en los espacios expositivos,
contribuyen en el planteamiento estratégico de la practica artistica como lugar que pro-
picia la reflexion situada y el conocimiento critico.»

Maite Aldaz (2017)

Hay tres aspectos en el trabajo de Michael Asher (Los Angeles 1943-2012) que
voy a tener en cuenta aqui en tanto que aportacion singular a la critica insti-

tucional:

e El primero tiene que ver con sus intervenciones en galerias comerciales,
donde consiguid ya no solo sefialar la materialidad en la que toma forma

la ideologia de la autonomia del arte, sino que ademas la desmanteld.

¢ Elsegundo aborda sus reflexiones sobre los usos y funciones de la escul-
tura monumental en el espacio publico al tiempo que formula propuestas
que alteran significativamente sus modos de produccién e igualmente su

orientacion ideoldgica.

e Por ultimo tendré en cuenta la practica artistica de Asher en tanto que
es contribucién a una economia no especulativa del arte que afecta
directamente tanto al artista como a la produccion y difusién de su trabajo,
y a la comprension misma del arte.

El trabajo de Michael Asher ha sido altamente reconocido, también, por sus
estudiantes. Sus clases poststudio llegaban a prolongarse mas alla de los limi-
tes horarios. Su labor docente, atestiguan antiguos alumnos, es parte de su
practica artistica:
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«cada elemento que conforma un trabajo artistico era importante y no solo en sus aspec-
tos estéticos: ;Quién hizo las paredes? ;En qué condiciones se hizo el trabajo? ;Dénde se
fabricé el pladur? ;De dénde trajeron el cristal?».

Eran preguntas habituales en sus clases, aspectos que Asher tenia en cuenta y
sobre los que animaba a reflexionar (Garcia Torres, 2017).

La desmaterializacion de la ideologia de la autonomia del arte

A Michael Asher no le interesaba en absoluto la representacion de la realidad,
sino los modos en los que se construye y opera la realidad misma en determi-
nados contextos. Tampoco le interesaba producir objetos para presentarlos en
un espacio expositivo, puesto que estos, segin el propio artista, contribuyen
a jerarquizar la percepcion. Los objetos acumulan la atencién del espectador y
provocan que sus condiciones de recepcion, incluido el contenedor, sean pa-
sados por alto. Lo que movia a este artista californiano era la materialidad de
los propios espacios. Los elementos habituales que se utilizan para dar forma
a los contenedores de arte fueron objeto continuado de sus intervenciones, a
las que llam6 en un principio estéticas contextualizadas.

En 1973 comenzo a aplicar sus estéticas en contexto en galerias comerciales.
En la Franco Toselli de Milan hizo que se retirara el revestimiento de todos los
muros de la galeria utilizando chorro de arena. La sustraccion dej6 a la vista
las capas que habian sido cubiertas para transformar el espacio en formato de
cubo blanco. Tuberias, conductos eléctricos, ventanas y marcas de humedad
afloraron como parte de la historia del propio edificio y de sus modificaciones.
Los tonos ocres y sienas ya a la vista una vez retirado el revestimiento unifor-
memente blanco no solo remitian al uso del color en la pintura italiana, sino
que conectaban el exterior, la calle, con el interior, la galeria ahora desmante-

lada, también incluso en sus funciones de venta.

M. Asher (1973). Intervencién en la Galeria Toselli

Fuente: http://marthadicroce.blogspot.com/2015/08/michael-asher-los-angeles-1943-2012.html
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Debido a la intervencion, la galeria Toselli tuvo que prescindir de buena parte
de su propiedad a cambio de un trabajo artistico que se apropiaba del espa-
cio y lo desmantelaba. Para Asher, esta intervencion materializaba la historia
de la construccion y las propiedades funcionales de la galeria. Y lograba una
deconstruccion ideolégica de las superficies arquitecténicas simultanea a su
deconstruccién material (Asher, 1983, pag. 93).

En cualquier caso, la mas divulgada de sus estéticas en contexto fue la retirada
del muro que separaba la zona expositiva del espacio de almacén y ventas en
la galeria Claire Copley de Los Angeles en 1974. El resultado de la sustraccién
material fue un espacio liso y continuo en el que las actividades habituales de
la galeria quedaban a la vista junto con los trabajos expuestos. Asher queria
hacer presentes de nuevo las condiciones que son necesarias para provocar
una recepcion idealizada de las obras, y al mismo tiempo poner a la vista las
funciones de produccién, mediacién y recepcién del arte y la cultura que ejer-
cen los galeristas. Su papel en la conversion del valor de uso estético en valor
de cambio. La funcién del galerista, afirmaba Asher, es mercantilizar un traba-
jo artistico. Y el espacio mismo de la galeria en su configuracion y apariencia
contribuye a borrar las huellas de la produccién y recepcién de los trabajos.

M. Asher (1974). Intervencién en la Galeria Claire Copley

e

Fuente: www.usc.es/revistas/index.php/quintana/article/download/2324/4028

Las intervenciones en galerias de Asher no siempre dieron los resultados con-
tractualmente previstos. La tensién que creaba el trabajo, no objetual ni ven-
dible, en la galeria ponia en evidencia la contradiccién con su orientacién co-
mercial. El conflicto en la galeria Heiner Friedrich de Colonia, en 1973, surgi6
de la negativa del galerista a actuar segin los términos previamente acorda-
dos. La intervencion de Asher consistié en pintar todos los techos del espacio
de la galeria del mismo color del suelo, un gris asfalto oscuro. Esto implicaba
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que el publico tendria acceso a todas las dependencias de la galeria: espacio de
exposicion, de oficina, almacén, etc. La exposicion duraba un mes y pasado
este tiempo, el galerista debia volver a pintar los techos del mismo color que
estaban al principio; sin embargo, el duefio se apropié de la intervencion in-
definidamente. Y esta situacion llevé a Michael Asher a declarar que la galeria
no representa ni la produccion, ni el interés de la comunidad, o del productor
individual, ni siquiera la del contexto histérico del trabajo que se presenta.

En cualquier caso, Asher entendia que las galerias eran lugares necesarios para
la realizacién y difusion de su trabajo. Y a esto cabe afiadir el hecho de que
galerias como la Claire Copley o la Morgan Thomas contribuyeron con este
tipo de practicas no mercantilizables del arte. Es evidente que la Claire Copley,
o la Toselli, al dar cabida a su parcial derribo y desmantelamiento material e
ideoldgico, propiciaron una iniciativa experimental que a su vez les report6
un capital simbdlico que hacia valer la orientacion misma de estas galerias.
En este sentido podriamos pensar hoy en la posibilidad de reformular la idea
misma de galeria, de manera que se abriese a un publico que no esté interesado
en especular econémicamente con el arte, pero si altamente motivado por
conocer y participar en producciones poético-criticas y transformadoras en un

sentido democratico.

Anos mas tarde, en 1976, Asher intervino en el Institute for Art and Urban
Resources de Nueva York. En ese trabajo, conocido como The Clock Tower, co-
nectd, de nuevo, interior y exterior retirando las ventanas del edificio. Facilito
asi que cada habitdculo expositivo interior pudiera situarse directamente en
relacién con el contexto urbano exterior. Y, por tanto, orientarse en relacion al
mismo. En cualquier caso, esta intervencién hizo aflorar otra problemaética: la
objetualizacién del paisaje urbano que propiciaban los propios vanos, ahora
abiertos, al funcionar como enmarcado de las vistas exteriores. Las fotografias
que lo documentan, entre ellas algunas de Daniel Buren, son muestra de ello.

La escultura monumental en el espacio publico

En 1977 Miinster, ciudad alemana situada a menos de dos horas y media en co-
che de Kassel, inicié su muestra de escultura contemporanea. Desde entonces
se celebra cada 10 aflos en fechas coincidentes con la Documenta. Michael As-
her fue invitado a participar en la seccion de proyectos en la muestra inaugural
y en sucesivas ocasiones. La SkulpturProjekte estuvo organizada en un principio
con dinero publico. Y destinaba, como es habitual en Alemania, un 2% del
dinero gastado en la construccién de edificaciones publicas a la produccién
y adquisicién de obra. En esa coyuntura, se sobreentendia que algunas de las
obras presentadas a la muestra serian compradas a los artistas.

Tras haber viajado en dos ocasiones a la ciudad, Asher present6 alrededor de
15 propuestas antes de que finalmente una de ellas fuese admitida. Su inter-
vencion consistio finalmente en ubicar un modelo de caravana de construc-

cién industrial tipicamente alemana y alquilada para la ocasion en 19 luga-
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res de Miinster, en los que pasaria desapercibida en tanto que obra de arte.
Aunque ese no era el caso, la caravana podia pasar por ser un objeto en uso,
un habitaculo para turistas. Su emplazamiento a lo largo de las 19 semanas se
daba a conocer a través de unos folletos editados para la ocasién en los que
se indicaba la localizacion exacta.

Con esta intervencién Asher trataba de problematizar las caracteristicas, usosy
emplazamientos habituales de la escultura como monumento representativo
en el espacio publico. Y también de la escultura moderna, incluidos sus modos
de produccion, exhibiciéon y comercializaciéon en cada presente de la muestra.
Hay que tener en cuenta que Asher fue invitado varias veces mientras vivio a

participar en Miinster, y que en cada ocasién, cuatro en total, llevo la caravana.

La escultura publica, argumenta el artista californiano, ha sido utilizada de
manera habitual para conmemorar y celebrar al individuo en su singularidad.
No a cualquiera, sino a las clases adineradas, ya fuesen patronos aristocratas en
su tiempo, posteriormente burgueses, y en el presente gobiernos y empresas.
Toda una serie de convenciones estéticas, convenientemente adaptadas a los
requerimientos individuales, regionales, nacionales y transnacionales situadas
con caracter permanente en lugares seflalados del espacio urbano, vienen sir-
viendo de representacién del poder y de quienes lo ostentan. El individuo,
lo individual, como representacion monumentalizada asociada al poder cobra
asi legitimidad y se muestra como ejemplo para la colectividad. La escultura
como manifestacion de las ideologias dominantes en el espacio publico, nos
interpela dando valor a lo individual en lugar de en el reconocimiento a los
logros colectivos. Del espacio comun se retira la idea de lo comtinmente pro-
ducido. Y, en consecuencia, se legitima a aquellos que representan un orden
social desigual asentado en légicas de dominacion.

En el altimo tercio del siglo XX, la escultura ptblica moderna no estéa teniendo
en cuenta su aparato de produccién y exhibicién. Ni tampoco las concepcio-
nes o el estatus del arte. Como consecuencia, estas producciones estan con-
tribuyendo a promover una idea de progreso abanderada por politicos y em-
presarios, que lamentablemente suele ir ligada a practicas de especulacién y

gentrificacion.

La escultura minimalista, una vez ha saturado el mercado del coleccionismo
privado y de las instituciones museisticas, buscaba otras vias de expansion. La
propia convocatoria de Miinster, patrocinada en origen con dinero puablico y
poco después también privado, permite dar salida a estas producciones con-
venientemente adaptadas a formato monumental y capaces de representar la
idea de progreso tecnologico demandada por quienes la patrocinan (Miinster,
1983, pags. 169-170).
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Contribucion a una economia no especulativa del arte

La caravana alquilada y situada en distintos emplazamientos de uso comin
cuestionaba las convenciones, practicas, estatus e interpelacion que son habi-
tuales en la escultura monumental. Y provocaba cambios sustanciales en los
modos de produccién, distribucion y exhibicion de la escultura publica. Eli-
minaba su cardcter monumental, su fijacién a un lugar céntrico y reconocido
de la ciudad. Y en términos econémicos no dependia del valor que pudiera
alcanzar en el mercado en un momento determinado y en funcién de para-
metros como el estatus del artista, el reconocimiento de su trabajo por museos
y entidades institucionales, etc. La caravana no podia venderse. El trabajo de
Asher se pagaba como servicio artistico proporcionado a la muestra. Esta es
una practica habitual en Michael Asher. Una vez terminado el periodo de ex-
posicion, sus trabajos temporales, dejaban de existir. De su prolifica produc-
cion hay solo tres obras permanentes. Las vemos a continuacion:

1) En 1978, Asher produjo la primera de las tres obras permanentes. Esta fue
realizada para unos coleccionistas particulares de Los Angeles. Y consisti6 en
desplazar la linde sur del jardin de su residencia 11 pulgadas hacia el norte. La
consecuencia inmediata del desplazamiento era la pérdida de esas 11 pulgadas
de propiedad de los coleccionistas que, mediante dicha operacién, pasaba a ser
propiedad de sus vecinos. De manera que el capital simbélico que el trabajo
de Michael Asher proporcionaba a los coleccionistas tenia como consecuencia
directa una pérdida parcial de su propiedad.

2) La Universidad de California en San Diego se edificd en el mismo terreno
que ocupd el Camp Matthews entre 1917 y 1964, la base militar en la que se
formaron los marines que intervinieron en la I Guerra Mundial y en la Guerra
de Corea. Conforme la poblacion de La Jolla se fue extendiendo, el campo de
tiro resulto ser una amenaza real para los civiles de las proximidades. En con-
secuencia, se decret6 su cierre y posterior apertura del campus universitario.
En la ceremonia de clausura del 21 de agosto de 1964 se descubri6 el monu-
mento conmemorativo al campo de tiro, que consistia en el conjunto forma-
do por una roca, con placa inscrita, alineada con el mastil en el que ondea la
bandera de los EE. UU.

La intervencion especifica de cardcter permanente que prepar6 Asher en 1991
fue ubicar, en disposicién simétrica respecto al eje que conecta la roca con
la bandera nacional, una fuente de uso comun y de fabricacién industrial. Se
trata del tipo de fuentes que se encuentran habitualmente en espacios inte-
riores, oficinas, o edificios publicos, cuya funcién es proveer de agua fresca y
potable a quienes transitan esos lugares. En el caso del campus, a estudiantes,
visitantes y profesorado.
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M. Asher (1991). Untitled. Stuart Collection. UCSD

— v

Fuente: https://www.e-flux.com/journal/39/60293/michael-asher-1943-2012-parting-words-and-unfinished-work/

El efecto simbdlico que resulta de la integracion de la fuente en el monumento
que conmemora al antiguo campo de tiro es bien significativo. La fuente de
granito y de uso comun parece enfrentar la identidad y orientaciéon nacionales
representadas en el conjunto de la bandera y la roca previas; al tiempo que
se abre hacia la posibilidad a otras concepciones, a otras identificaciones mas
ligadas a la vida y a su sostenimiento basico. Situada en el centro del conjunto,
la bandera parece ahora estar sujeta a la elecciéon entre dos posiciones: una a
favor de la vida, la otra hacia su contraria. Igualmente enfrenta dos concepcio-
nes del arte y del monumento y de su funcién en el espacio de transito comun.
Frente a la tradicional roca que conmemora el uso militar del terreno como
preparacion de soldados para la guerra, la fuente implica una aproximacion a
la idea de arte y memoria como algo que estando materialmente vivo contri-
buye a mejorar en pequefios aunque sustanciales aspectos la vida cotidiana.
Y en este caso concreto en un espacio, el de la universidad, que se entiende
esta destinado a la produccién de pensamiento critico y de conocimiento. As-
her deja a la vista el monumento previo como parte de la historia reciente de
manera que no caiga en el olvido. Pero ya no lo hace como celebracién de lo
hecho, sino como contrapunto que facilite la reflexion situada de cara a lo que
esta por hacer en las condiciones de cada presente.

3) Dos afios después de su trabajo en el campus universitario, y con motivo
de la exposicién internacional Daejeon Expo ‘93 en Corea del Sur, Asher pre-
sento la tercera, del total de las tres obras con caracter permanente que realizo
a lo largo de su trayectoria. Se trata de una roca, ubicada en el espacio de ex-
posicién, en un lago artificial, en la que hizo que se inscribiera en caracteres

coreanos el siguiente texto:

«Teniendo en cuenta que el conjunto de estructuras que constituye este entorno han
sido disefiadas para nosotros espectadores, esta situacién nos capacita para preguntar:
{Quién se beneficia de nuestra navegacion entre muestras de legitimacién corporativa y
representaciones del poder?»


https://www.e-flux.com/journal/39/60293/michael-asher-1943-2012-parting-words-and-unfinished-work/
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(Al servicio de qué fines esta siendo puesto el arte? ;Quiénes se benefician del
valor simbdlico que proporciona el arte y qué papel se deja al pablico en este
sentido? Podemos continuar preguntando a partir de este trabajo de Asher.

Michael Asher juega continuamente a erosionar ese valor simbolico, o
de legitimidad y buena imagen que proporciona el arte, y que se tradu-
ce invariablemente en valor de cambio y en estatus social asociado a la
acumulacién de bienes. Y en consecuencia, al mismo tiempo, trata de
introducir un valor que oriente el arte en direccién ya no de la acumu-
lacién cuyo reverso es la desposesion, sino del disfrute del pensamiento
como practica material que cuestiona y se orienta al beneficio comun.

A través del trabajo de Asher podemos pensar el valor simbdlico en otros tér-
minos. De hecho, su préctica artistica, en su coherencia y orientacién, propor-
ciona igualmente un capital simbdlico a los espacios en los que se presenta. Lo
que ocurre es que aqui se evita en lo posible que ese valor simbdlico se traduz-
ca en especulacion econémica, en lavado de cara para las multinacionales, o
en la adquisicion de un estatus social que se guia segin esas practicas. El valor
simbolico que puede proporcionar el trabajo de Michael Asher, y que él mismo
como artista puede acumular, es facilmente traducible en valor de uso, tanto
si atendemos a su manera de trabajar reflexiva, como si tenemos en cuenta el
tipo de economia en la que se sustenta: de pago por servicio; o atendemos a
las otras vias de divulgacién que encuentra a través del formato libro y que

evitan, consciente y recurrentemente, el mercado del arte.

Asher ha utilizado el formato libro para dar a conocer su trabajo. Su Writings
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chloh, que es a su vez el editor del texto. En el libro encontramos explicados Michael Asher (1983). Wri-
en detalle sus trabajos de esos afos. Y esto incluye tanto sus propuestas, co- tings (1973-1983) on Works

. ~ . (1969-1979). Halifax: The
mo las reflexiones que acompafian todo el proceso en cada caso. El libro es la Nova Scotia College of Art

materializacion de una buena parte del legado de este artista. Y como tal nos | 20d Design.

puede servir de ejemplo para orientar nuestra practica.
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3.2. Segunda ola

3.2.1. Las jerarquias de género y clase en el campo del arte
Louise Lawler

En «El rudo museo de Louise Lawler», la critica y tedrica de origen alemén Ro-
salyn Deutsche argumenta parte del trabajo de esta artista estadounidense co-
mo una critica burlesca a la estructura patriarcal en la que se viene sosteniendo
la institucion arte. La obra que le sirve para elaborar su extenso y complejo
texto no es otra que Statue before Painting. Perseus with the Head of Medusa’ by
Canova (1982). Se trata de la fotografia que formaba parte de la serie Arrange-
ment of Pictures y que fue publicada en la revista October un afilo mas tarde.

La fotogratia de Louise Lawler (Bronksville, N. Y., 1947) recoge en una toma
deliberadamente oblicua la estatua de Canova en su ubicacién en el Metropo-
litan de Nueva York. Y es justamente este sesgo fotografico in situ el que le
permite integrar el fuera de campo de la representacién escultérica y del mu-
seo sin necesidad de utilizar el montaje.

Tengamos en cuenta que Antonio Canova (1727-1822) fue un destacado re-
presentante de la estética idealista neoclasica y que su Perseo fue considerado
una obra cumbre de este estilo. Esta escultura, por tanto, representa la pervi-

vencia de una idea:

«La obra de arte es una entidad completa y auténoma que eleva a sus espectadores por
encima de las contingencias de la vida material.»

Deutsche (2006)

La imagen estd tomada desde un punto de vista bajo respecto de la escultura
de Canova, el mismo que se deja al publico. Y esta queda desplazada del cen-
tro rompiendo asi el eje de simetria en el que la sittia espacialmente el museo.
El Perseo, o mas bien una parte de él, principalmente el pedestal y la cartela
que lo anuncia, quedan en un primerisimo plano. Lo mismo que sus genita-
les, que alineados con la mano que empufia la espada cierran en el encuadre
fotografico por arriba. En un segundo plano se aprecian la balaustrada y la
escalera a cuyos lados se cierran dos filas de columnas corintias. Y ya en el
fondo puede verse la arcada con la inscripcién «PAINTINGS», en mayusculas
y con una tipografia clasica. Tras el arco que da paso a las salas de Historia de
la pintura occidental vemos a un grupo de espectadores que tienen que alzar
la mirada para contemplar la pintura de Giovanni Battista Tiepolo de 1729: El
triunfo de Mario. Deutsche llama la atencion sobre la similitud tematica entre la
escultura de Canovay la pintura de Tiepolo. Ambas obras muestran escenas de
conquista violenta en la que un protagonista masculino impone su autoridad
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sobre la diferencia sexual, en el caso del Perseo, y racial, en la pintura de Tie-
polo. Ambas escenifican aquello que la ficcién narcisista del museo necesita
para mantenerse: la conquista del otro y su subordinacion.

L. Lawler (1982). Statue before Painting,
Perseus with the Head of Medusa by Canova.
Metro Pictures

Fuente: http://eipcp.net/transversal/0106/deutsche/en

Ahora bien, en la fotografia de Lawler la cabeza de Medusa, simbolo de la con-
quista de Perseo queda expresamente fuera del encuadre. La Medusa decapi-
tada es una imagen que fue tratada por Freud y posteriormente por las femi-
nistas que utilizaron el psicoanalisis para desarrollar sus teorias y propuestas.
Freud identific6 la Medusa como fetiche, es decir, como un objeto de fijacién
masculina que tiene su origen en el miedo que suscita el cuerpo de la mujer.
Este miedo viene dado por una percepciéon errénea del cuerpo femenino co-
mo cuerpo castrado, carente de pene y, en Gltima instancia, como cuerpo en
falta puesto que carece del significante simbodlico que hace que un sujeto sea
completo: el falo. Esta «falta» que muestra el cuerpo de la mujer supone una
amenaza para el hombre en la medida en que al mirarlo le recuerda la posibi-
lidad de su propia castracion. Es con el fin de evitar la angustia que le produce
esta amenaza que el hombre toma un objeto, una representaciéon o una parte
del cuerpo de la mujer como sustituto del sexo femenino. Aqui la cabeza de
Medusa es tomada no solo como fetiche sino también como sefial de triunfo
sobre la ansiedad que provoca el miedo a la castracién; como sefial que per-

mite negar y dominar al mismo tiempo el miedo que se siente.

En la fotografia de Lawler, al dejar fuera de campo la cabeza de Medusa deca-
pitada y mostrar al nivel del marco los genitales, la espada empufiada por la
mano de Perseo, el pedestal de la escultura y la cartela museografica, se ponen
a la vista los atributos de poder y de completud en su funcién de fetiches. Y
se deja premeditadamente fuera de la representacion el simbolo del triunfo
sobre la diferencia.


http://eipcp.net/transversal/0106/deutsche/en
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En su analisis de esta fotografia Rosalyn Deutsche hace notar el chiste que lleva
implicito su titulo. Statue before Painting, escultura delante de pintura, imita la
frase ladies before gentlemen, es decir, «las damas primero»,

«que forma parte de y simboliza aqui un discurso patriarcal idealista que supuestamente
coloca a las mujeres en un pedestal. Junto con la fotografia, el titulo vincula los ideales
patriarcales con la estética idealista, representada por la estatua neoclasica, sugiriendo
que se produce en el museo un alineamiento de las jerarquias sexuales y estéticas.»

El chiste del titulo implica también al Metropolitan Museum, ya que

«insintia que lo que hay por debajo, lo que precede o se sitda antes que las ordenaciones
estéticas del museo es el deseo solidificado tanto en la forma como en el contenido de
la estatua de Canova. La escultura neoclasica idealizada, sustituta de un cuerpo ideal,
materializa la fantasia falocéntrica del yo, un yo que en su suefio de autonomia niega
aquello que lo constituye: la exclusion de y la relacién (de dominacién) con los otros.»

Lo que, segin Deutsche, Louise Lawler estaria enfatizando en este trabajo es
como el idealismo y la violencia que exhiben estas representaciones sirven pa-
ra calmar la inseguridad y el miedo de quienes ostentan las posiciones de po-
der. De ahi que, segtn la autora, la interpelacién que esta fotografia promueve
entre los espectadores, a través de un chiste tendencioso, es la de invitarles a
«disfrutar del placer de ser descortés con “los grandes, los dignificados y los
poderosos”» (Deutsche, 2006).

La lectura que hace Deutsche de la imagen de Lawler siguiendo a Virginia Wolf,
nos muestra los signos que legitiman la dominacion patriarcal en el museo.
Y explica la representacion de su poder como una forma ocultar sus miedos

y fantasmas.

Esta legitimacion ideoldgica de las posiciones de poder asociadas a 1o mascu-
lino va de la mano de unas pricticas que son excluyentes para las mujeres.
Deustche argumenta a través de la obra Life Class at the Royal Academy (1772)
de Johann Zoffany, que «las mujeres han sido excluidas histéricamente de la
educacion artistica» (Deustche, 2006). A las mujeres se les negd durante mu-
cho tiempo el acceso al aprendizaje artistico, asi como la posibilidad de crear
obras significativas. En La invencion del arte, Larry Shiner refiere el hecho de
que lo que se consideraba apropiado para las mujeres ya a comienzos del si-
glo xvIII eran las labores artesanales y decorativas, la costura, o, como mucho,
obras pictoricas menores. Nunca las creaciones de cierta entidad como la pin-
tura historica. El autor apunta la relevancia que juega la diferencia de género

en la concepciéon moderna del arte:

«La nueva idea del genio en el siglo XVvIII parecia obligar a las mujeres a escoger entre ser
un genio o ser una mujer. [...] puesto que la naturaleza ha destinado a los varones para
la esfera publica, [...] Las mujeres con vocaciones “masculinas” como las bellas artes, o
bien eran sospechosas de representar una amenaza al orden social o bien eran aceptadas,
pero solo porque ‘en realidad’ eran espiritus masculinos en un cuerpo femenino.»

Shiner (2004, pag. 179)
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Breve nota sobre las Guerrilla Girls

La desigualdad de género en el campo del arte es una realidad que se viene
denunciando repetidamente. El colectivo artistico Guerrilla Girls fundado en
1985 ha sido uno de los que ha abanderado acciones de caracter activista con-
tra semejante situacion. Las mujeres artistas que lo conforman an6nimamente
han venido aportando datos que confirman la baja exposicion de obras de ar-
tistas mujeres en museos y galerias. Su conocido poster elaborado en un mon-
taje que retine La gran odalisca (1814) de Ingres con una cabeza de gorila de-
nuncia la habitual representacion, en este caso también con marcados tintes
orientalistas y coloniales, de la mujer como un objeto que se exhibe para ser

mirado en el museo. Y muy raramente como productora de representacion.

Critica a la desigualdad de género

Aunque este colectivo haga una critica a la desigualdad de género en el &mbito del arte,
no se les agrupa dentro de ninguna de las olas de la critica institucional. Su interés aqui
es debido a la metodologia abiertamente activista que ponen en prictica a través del
anonimato de sus integrantes y del uso de pancartas e imagenes que se presentan en el
espacio urbano. La critica que hacen a las habituales imégenes de desnudos de mujeres
que se exponen en los museos y que representan a la mujer como si fuera un objeto al
que mirar, encajan bien con los planteamientos de la 2* ola de critica institucional.

La cabeza de gorila, en su salvaje expresion, unida al cuerpo joven y bello de
la odalisca en su representacion clasica, enfrenta dos atributos que desde la
masculinidad se atribuyen a la mujer: la naturaleza impura en estado salvaje
o sin cultivar que vendria a justificar la necesidad de tutelaje masculino. Y a
su vez a la belleza idealizada destinada a su consumo contemplativo por parte
del vardn, a la que se refiere Deutsche en su texto. El montaje visual en este
caso tiene la funcién de crear un icono capaz de subvertir las habituales cate-
gorias representacionales del género femenino. Y, al mismo tiempo, mostrar
la capacidad de lucha que, reunidas, engendran. El nombre del colectivo juega
también en esta direccion. En inglés americano guerrilla y gorilla suenan igual.

Guerrilla Girls (1989). Do Women Have to Be Naked To Get Into The Met Museum? Tate Modern

Do women have to be naked to
get into the Met. Museum?

Less than 5% of the artists in the Modern
Art Sections are women, but 85%
of the nudes are female.

Box 1056 C -Sta.NY,NY 102;
GuerriLLaGIRLS ez se e

Fuente: https://www.tate.org.uk/art/artworks/guerrilla-girls-do-women-have-to-be-naked-to-get-into-the-met-museum-p78793
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El tipo de representacion de la mujer que denuncian las Guerrilla Girls no es
exclusiva de las representaciones que alojan los museos en su interior. De puer-
tas para afuera, la escultura situada en el espacio urbano puntta y sefiala los
lugares de transito comtn como representacion de la diferencia sexual en tér-
minos de dominacién. Elo Vega, artista e investigadora feminista, ha puesto
de relieve esta situacion en su tesis doctoral “Margenes del monumento: reina,
diosas, ninfas, santas, madres y otros marmoles” (2016).

La construccién objetual, visual y espacial de la diferencia sexual en términos
de jerarquias y relaciones de dominacién son representativas de las estructu-
ras de poder que articulan el campo del arte. Y se reflejan, y evidencian, en
la cotidianidad de nuestros actos. En el encuentro «;Son necesarias las exposi-
ciones feministas?». Semiramis Gonzalez observ¢ la falta de confianza de mu-
chas mujeres artistas a la hora de defender su trabajo, e incluso de enfocar su
profesionalizacion en el terreno del arte. Y el hecho de que esto marcaba una

diferencia significativa respecto de sus compafieros varones.

Volviendo a Louise Lawler, bien podemos plantearnos hoy a partir de su tra-
bajo cémo introducir una burla inteligente y transformadora en términos fe-
ministas en el espacio publico. O en qué medida el enfoque oblicuo que prac-
tica esta artista puede resultarnos util para sefialar y visibilizar las representa-
ciones, los objetos, las practicas que, dentro y fuera de los museos y galerias,
contindan legitimando l6gicas, y violencias, patriarcales en el espacio publico

y en el privado.

Pero también podemos interrogarnos sobre como hacer que los métodos acti-
vistas de las Guerrilla Girls puedan servir como estrategias que apunten en una
direccién emancipadora.

Conviene, en definitiva, que nos preguntemos sobre qué tipo de pro-
puestas, espacios de difusion y modos de produccién pueden ser mas
adecuados para construir practicas y difundir mensajes en clave femi-
nista que sean transformadores en una direcciéon democratica radical y
no excluyente.

El trabajo de Andrea Fraser, que veremos a continuacién, introduce una pers-
pectiva que merece ser tenida en cuenta, entre otras cosas, por relacionar la
reproduccién de la diferencia sexual y de la division de clases dentro de la

institucion arte.
Andrea Fraser

Andrea Fraser (Billings, Montana, 1965) define su practica artistica como refle-
xiva site-specific. La artista se reconoce continuadora de la critica institucional,
asi como de algunas de las mas significativas aportaciones feministas de la se-
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gunda ola al &mbito del arte. Fraser se considera heredera del trabajo de Adrian
Piper, Mary Kelly, Martha Rosler y, principalmente, de Louise Lawler. Su tra-
bajo artistico esta claramente ligado al del socidlogo francés Pierre Bourdieu.

La produccién de Fraser se materializa habitualmente en forma de textos de
caracter analitico, critico y tedrico. Pero también en guiones escritos, a modo
de montaje de contextos, con materiales de los que se apropia. Estos guiones,
en los que no falta el humor, estin destinados a su puesta en escena en la
persona de la artista, en espacios especificos: galas inaugurales, museos, cer-
tdmenes artisticos, galerias; donde a la postre son grabados en video. Sobrei-
dentificacién, parodia, e histrionismo acompafian en mayor o menor medida

sus actuaciones.

Si pensamos en términos de «objeto artistico», en el caso de Andrea Fraser
hablaremos de discurso critico y de su presentacioén en diferentes formatos y
canales de difusion dentro del campo del arte.

La apuesta de Fraser pasa por hacernos ver la importancia y necesidad de cam-
biar la orientacién competitiva de los roles que asumen los agentes que con-
forman la institucién arte. Siguiendo a Bourdieu, explica que son las luchas
por el reconocimiento, el prestigio y el estatus, junto con la exclusividad de las
producciones de los artistas, lo que contribuye a reproducir el campo del arte
en términos jerdrquicos. De ahi que la posibilidad de cambiar su estructura,
de construir una institucién mas igualitaria, democrética y verdaderamente
auténoma respecto a los poderes politicos y econémicos, pasa necesariamen-
te porque reconozcamos nuestra labor y, a partir de ahi, la orientemos en tér-
minos transformadores. Para Fraser el arte es una practica socialmente trans-
formadora. A diferencia de la cultura, que se orienta a la reproduccion de las
estructuras sociales.

El trabajo de Andrea Fraser en (y con) museos proporciona un conocimiento
muy concreto respecto de su formaciéon en los EE. UU., su estructura, orienta-
cion discursiva y objetivos que los mueven desde sus inicios hasta el presente.

Fraser es muy clara cuando afirma que la formacién de los museos en los EE.
UU., en el ultimo cuarto del siglo xIX, es promovida por banqueros e indus-
triales como parte de una politica de desmantelamiento y de privatizacién sis-
tematicos de los programas de ayudas publicas. La aparicién de los museos
va ligada a la formacion espiritual y disciplinaria que requiere la economia
industrial y esta dirigida a conseguir una mano de obra barata y también docil
(Fraser, 2005, pags. 91-94).

Al retirarse las ayudas sociales, la gente se ve abocada a trabajar en las condi-
ciones laborales que estipulan los empresarios. La opciéon que les queda si las
rechazan son los infames hospicios para indigentes. El museo, al igual que las
bibliotecas y los asilos, esta conformado como entidad benéfica sin &nimo de

lucro, y tiene la funcién especifica de seducir a la poblacién de clase baja a
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través de un discurso que pone en valor y califica de universales las costumbres
o cultura de las clases dominantes, al tiempo que se la ofrece a las clases bajas
como si fuera un regalo, a modo de reclamo y promesa de ascenso en la escala
social. Al mismo tiempo, en paralelo, se construye una imagen negativa, ca-
rente, y deudora, de las clases bajas.

Lo curioso es que estas instituciones, ain dependiendo principalmente del di-
nero publico, con el que normalmente se sostienen, publicitan tinica y visible-
mente a los patronos, como si el sostenimiento de la institucion dependiera
en exclusiva del apoyo privado. Es sabido que los patronos ofrecen los conte-
nidos, las colecciones, que normalmente son parte de su propia herencia. Y
que a cambio aumentan su capital simbolico en forma de buena imagen, se
deducen impuestos que deberian ir a las arcas publicas y tienen garantizada la
conservacion, exposicion y difusion de sus bienes culturales. Todo esto propi-
cia el aumento de su valor econémico en el mercado del arte y, por tanto, el

de la propiedad de sus duerios.

Veamos, en cualquier caso, a través de dos obras de esta artista, como contri-
buyen estas pricticas en la estructura jerarquica, también en términos de gé-
nero, en la que se sostiene el museo; asi como el papel principal que juega el

publico en la legitimacién de esta institucion.

En 1989 Fraser, al tiempo que desarrolla su investigacion sobre la formacion y El museo segiin Crimp

orientacion de los museos estadounidenses, construye la pieza Museum High-
Crimp en su texto hacia una

lights: A Gallery Talk. Se trata del primero de sus guiones para museos, que se lectura del museo como insti-
escenific en forma de visita guiada por el Museo de Filadelfia, e igualmente tucion de confinamiento sus-
ceptible de ser analizada en los
fue grabado en video. El guién fue editado por Douglas Crimp, el conocido términos utilizados por Michel
, . L X Foucault que Fraser retomé
autor de «On the Museum’s Ruins» (1980) y se publicé en October. Lo que evi- para su guién (Fraser, 2007,
dencia el aprovechamiento de distintos canales de difusién del trabajo. pag. 42).

La distincién social asociada al arte, a los museos y galerias, asi como el tipo de
discursos idealistas que estos construyen sobre el arte, sin olvidar el papel que
se deja al pablico, son aspectos que Fraser aborda habitualmente en su trabajo
y en los que la influencia de Bourdieu es notable. En este caso, se enfocan hacia
la especificidad que ofrece el Museo de Filadelfia. Asi es que la artista recoge
citas de textos del propio museo y de publicaciones vinculadas a la ciudad
para ir dando forma a su guion. Una de ellas, tomada de «El Nuevo Museo
y su servicio a Filadelfia», refiere las politicas publicas que hacen posible la

formacién de este museo municipal. Dice asi:

«Hemos llegado al convencimiento de que privar al pueblo de los frutos del espiritu y
resarcirle en contrapartida con salarios mas elevados no es buena economia, ni buen
patriotismo, ni buena politica.»

Fraser (2005, pag. 98)

Fraser en este trabajo:
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«Recrea un four por el museo, asocia el museo con otra institucién de confinamiento, la
institucion de caridad, y desarrolla la hip6tesis de que el primero surgio en el contexto de
la formacion de la esfera pablica urbana como sistema de seleccién de formas particulares
de comportamiento social y como identificacion cultural.»

Fraser (2007, pag. 42)

En esta pieza que lleva por titulo: Museum Highlights a Gallery Talk, Fraser pun-
taa las diferencias de clase social y género que sustentan la estructura jerarqui-
ca del museo en el personaje de Jane Castleton, guia de esta instituciéon. Jane
es la figura que corporeiza el discurso del museo. Ella representa al sujeto de la
institucion al incorporar sin reservas el reclamo con el que el museo interpela
a su publico potencial. Jane es una mujer de clase baja que aspira a parecerse
en la mayor medida posible a sus patronos. Y todo ello a pesar de que siem-
pre habra signos que delaten su extraccidn social y, por tanto, la haran estar
siempre en falta respecto de su ideal.

En EE. UU. las guias, al igual que los patronos, forman parte del sector de vo-
luntariado del museo. Y su formacion en arte se limita a la que el propio museo
le proporciona. Fraser, en esta pieza, interpreta a la guia haciendo coincidir
las aspiraciones sociales de Jane con el idealismo que acompafia los discursos
sobre el arte. Jane es un caracter construido a medida de los deseos (discursos)
que los patronos difunden hacia su publico de clase trabajadora. Jane es un
personaje seducido por el museo y sus ideales, que localiza en su cuerpo los
signos que delatan sus origenes de clase: manos descuidadas, dentadura sin

enderezar, etc.

Fraser relaciona igualmente la orientacion de las politicas publicas orientadas
al arte a comienzos del siglo XX con sus contemporaneas. Sirviéndose de la cita
recogida del anuario de 1928 de la asociacion Fairmount Park Art de Filadelfia,
hace ver que el museo no es algo cerrado en si mismo, sino parte de una ciudad
que se ofrece al turismo.

«8i no hay arte en una ciudad, o bonitos lugares, no podemos esperar atraer visitantes
a nuestra ciudad natal.»

Fraser (2005, pag. 99)

Como vemos hace ya tiempo que el museo va elaborando un discurso de cre-
cimiento econémico de las ciudades vinculado al turismo que hoy nos resulta

muy familiar.

Esta situacioén que, siendo una muestra de lo que ocurre «de puertas para aden-
tro del museo» tiene una marcada funcién socializadora también orientada a
forcluir el conflicto en los espacios publicos, ofrece una singular materializa-
cién en el caso del Wadsworth Atheneum de Hartford. En 1991 Andrea Fra-
ser participa como parte del programa Matrix en este museo. Veamos en qué

consiste su intervencién.
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Fraser inicia en Hartford un estudio del Wadsworth Atheneum, en su contexto
social, politico y urbanistico, con el que va definiendo el trabajo. La artista
explica que en su llegada a Hartford encontr6 una ciudad salpicada de monu-
mentos conmemorativos, entre ellos el propio Wadsworth Atheneum. Erigido
originalmente sobre la vivienda de los Wadsworth, una de las familias funda-
doras de la ciudad, el museo es en si mismo un monumento que honra su
memoria y la de sus pares.

El Wadsworth se adelanta unos treinta afios al boom museistico en los EE. UU.
Y, a diferencia de la mayoria, no se preocupa por inculcar los valores de las
élites al resto de la poblacion. No se orienta tanto hacia fines de control social,
como a la autoafirmacion de sus fundadores. Las colecciones del Waldsworth
mostraban las mismas piezas que habian decorado las casas de sus patronos
fundadores: retratos de familia, en forma de pinturas o bustos de marmol,
objetos de las colecciones particulares, muebles, la sala de recepcion familiar...
Los intentos de abrir el museo al arte europeo a través de la iniciativa de A.
Everett Austen Jr. en su breve actuacién como director de esta institucién no
tuvo mucho éxito y se sald6 con su cese. De este conflicto, interno a la propia

clase de los patronos, segin apunta Fraser no queda ni rastro.

Lo que observa Andrea Fraser en Hartford, una de las primeras ciudades fun-
dadas en los EE. UU., es un cierre de las clases altas yanquis sobre si mismas
que rechaza cualquier contacto con «los otros», al tiempo que se esfuerza por
negar cualquier conflicto social entre clases, o dentro de la propia clase. Fraser
advierte que mientras que las publicaciones de fuera de la regién se hacen eco
de los graves conflictos raciales y de las dificultades econémicas que atravie-
sa la ciudad, las de Hartford se limitan a mostrar estupendos reportajes. Ni
siquiera en la biblioteca publica pueden encontrarse referencias a situaciones
conflictivas en la ciudad.

«Hartford se imagina, o quiere presentarse a si misma, como una especie de comunidad
preindustrial formada a partir de una o dos familias extensas —que ahora incluyen familias
empresariales. El espacio publico es el campo en el que estas familias se dirigen las unas a
las otras y representa su historia comun. El resto son visitantes a quienes se puede tratar
con amabilidad pero a los que nadie en realidad quiere tener en su casa, y a los que no
necesita dirigirse. Simplemente no son miembros de la comunidad.»

Fraser (2005, pag. 117)

El espacio publico de Hartford esta organizado de tal manera que las clases
pudientes, que en ese momento viven en la periferia, puedan evitar todo con-
tacto con el resto de la poblacion. La distribucién del espacio urbano crea la
ficcién de un espacio seguro, libre de conflicto para las clases altas. Estas se
benefician tanto de la ordenacién y renovaciéon urbana, como de su gestién
econdmica. Las clases pudientes rechazan de manera sistemadtica las cargas fis-
cales en funcién de las propiedades e ingresos y procuran que recaigan sobre
quienes cuentan con menos rentas y recursos. Uno de los problemas de la ciu-
dad es la falta de ingresos por recaudacién de impuestos.
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«En el estado con el ingreso per cdpita mas alto de los Estados Unidos, la carga fiscal y
los planes urbanisticos aseguran una escasez que requiere sacrificios. Esto produce crisis
y requiere que los intereses privados vengan al rescate; lo que crea el dilema entre gastar
el dinero en museos o en vivienda publica. ;Tiene este empobrecimiento de la esfera
publica el objetivo de proteger intereses privados tales como los intereses inmobiliarios
o el mantenimiento de un nicho de mano de obra barata?»

Fraser (2005, pag. 118)

Toda esta informacion la va desgranando Fraser en la carta escrita a Andrea
Miller-Keller, comisaria del programa Matrix, al tiempo que prepara el guién
para su puesta en escena en el museo. La carta circulé de manera informal en el
Wadsworth. Y un afio mas tarde se present6 junto con el video de la actuacién
en la muestra titulada ;Qué fue de la critica institucional?, organizada por James

Meyer en la galeria American Fine Arts Co. de Nueva York.

La formalizacién del guién para el Wadsworth, al igual que ocurriera con el

trabajo para el museo de Filadelfia', recoge un conjunto de citas de publica-
ciones que incluyen las del propio museo, junto con otras que refieren la his-
toria de Hartford. Se trata de textos de la cAmara de comercio, de estudios so-
bre las areas residenciales y sus habitantes y de consultorias de comunicacién
cultural, entre otros. La escenificacion, que Fraser hace ahora ya presentando-
se como artista, se limita en esta ocasion a recorrer el perimetro exterior del
museo. Y confronta a sus visitantes con la actitud exageradamente afirmati-
va de los valores coloniales yanquis. Conforme la visita avanza, y sobre todo
hacia el final del recorrido, Fraser acelera exageradamente el habla, hasta el
punto de que parece imitar un mecanismo automatico que estuviera a punto
de romperse. Este es uno de los recursos con los que Fraser pone en practica
técnicas de distanciamiento con su publico inmediato durante el recorrido y

que igualmente funcionan en formato video.

Continuando con la investigacion de Fraser en Hartford, la artista explica que
en los afios 70, el Wadsworth necesita ampliar su publico para sobrevivir. Es
el momento en el que las grandes empresas multinacionales, como parte de
sus politicas de relaciones publicas, comienzan a patrocinar exposiciones, que
con el tiempo serdn cada vez mas espectaculares, con las que atraer a la ma-
yor cantidad de publico. Por otra parte, desde las administraciones locales se
empieza a exigir a estas instituciones un servicio publico mas evidente. En el
Wadsworth Atheneum esto se traduce en la puesta en marcha de programas
como Matrix, en el que se enmarca este trabajo de Fraser, asi como la nueva
Lions Gallery, o la adquisicién de la coleccién Simpson. En el Atheneum ahora
no solo se exhibe el arte americano que sirve de autoafirmacién a las clases
pudientes, sino que también se muestran otras culturas a través de programas
especificos con el fin de garantizar la afluencia de nuevos puablicos. Sin embar-
go, hace ver Fraser, esta inclusion se ha hecho de tal manera que, de nuevo,
se ha borrado cualquier conflicto social.

MHasta donde conozco, estas pie-
zas de video estan confinadas en
colecciones de museos. Y esto dis-
minuye considerablemente la po-
sibilidad de verlas. Adn asi es cier-
to que los guiones estan disponi-
bles en varias publicaciones. La ul-
tima de ellas fue editada en caste-
llano con motivo de la retrospecti-
va que organizaron conjuntamen-
te el MACBA y el MUAC en Barce-
lona y Méjico respectivamente en
2016-2017.
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«Los programas multiculturales pueden apoyar la misma idea de cultura que aquella con
la que se fundo el Ateneo: la cultura tradicional de las comunidades tradicionales. Como
representaciones, estdn separadas pero son iguales. Su yuxtaposicion no admite un cam-
po comun de interés, ni lucha, ni desigualdad.»

Fraser (2005, pag. 120)

El analisis critico de Fraser, como vemos, abarca la formacion y orienta-
cion del museo en contexto desde su origen. Y también en el presente en
el que se enmarca su trabajo. Esto, que es fundamental si pensamos en
términos de transformacion de la institucion arte, exige normalmente
buenas dosis de valentia e inteligencia.

Por otra parte, al reunir el pasado con el presente del museo, observamos la
importancia que para esta institucion vienen teniendo respectivamente el pu-
blico en tanto que instancia legitimadora, y la cultura que promueve como
herramienta que excluye el conflicto y desactiva la discusion critica en torno
a ellos. Lo que hace Andrea Fraser es sefialar tanto los métodos, practicas y
discursos de la institucién museistica como sus fines en cada caso concreto.

Sus actuaciones son reflexivas, inteligentes y cargadas de sentido del humor.
Se escenifican in situ y se dirigen especificamente a un puablico directamente
involucrado en la situacién que acontece o en el espacio en el que toma forma.
Cuando entre el publico hay patrocinadores, criticos, politicos y organizadores
de muestras de arte, como es el caso de las galas de inauguracion, el guién
que escenifica recoge declaraciones de esos mismos agentes a los que se dirige.
Es asi como confronta sus posiciones, jerarquias y discursos; incluyendo el
rol que ella, como artista, juega en cada ocasion. Esta, pienso, es una de las
mayores fortalezas de su trabajo.

El procedimiento que utiliza en la pieza Little Frank and His Carp (2006) difiere
en parte de los anteriores, al igual que su produccién, que esta vez corre a cargo
de la productora vasca Consonni. En esta ocasion la artista utiliza la audioguia
del museo Guggenheim de Bilbao para hacer un recorrido en el que escenifica
ostensiblemente lo que la voz le sugiere. La visita se graba con cdmaras ocultas

y sin notificarlo al museo.
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A. Fraser (2001). Little Frank And His Carp. MACBA

Fuente: https://www.macba.cat/es/little-frank-and-his-carp-1860

Esta pieza constituye un buen ejemplo del papel que estan jugando los museos
en el nuevo paradigma econdémico. De su orientacion ajustada al cambio de
una economia industrial, de la que el propio Bilbao era un ejemplo, a otra ba-
sada en la oferta cultural orientada al turismo en la que la ciudad se transfor-
ma. En este caso, el publico juega igualmente un papel legitimador de singular
importancia. Més atin cuando el aterrizaje del museo, en forma de franquicia,
tiene el cometido de atraer a grandes masas de visitantes también a la ciudad.
Y para ello no solo utilizara sus colecciones y contenidos tematicos —elegidos
desde la sede central en Nueva York y sustentados con dinero publico- sino
que el propio edificio, en su apariencia espectacular, se convertira en el prin-
cipal reclamo.

El video, que a diferencia de sus otras grabaciones, esta disponible en Internet,
recoge la sobreactuacion erética de una Andrea Fraser que es seducida por
el enunciado de la audioguia en sus referencias a los suaves, envolventes y
magnificos volimenes del edificio. La artista sigue paso a paso las indicaciones
de la voz como si se tratara de una instruccion a poner en practica. Su voluntad
se funde, o confunde, con las apreciaciones y sugerencias que le proporciona
la voz del museo a través del aparato electrénico.

Como parte del mismo proyecto, Andrea Fraser elabor6 el texto «;No es un
lugar maravilloso? (El tour de un tour por el Guggenheim Bilbao)» que se pu-
blicaria en el recopilatorio Aprendiendo del Guggenheim (2007) editado por Ana
M? Guash y Joseba Zulaika. Se trata de un texto critico en el que, siguiendo
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el contenido de la audioguia, Fraser da cuenta de la orientacién discursiva, el
funcionamiento y papel del museo en el contexto ideoldgico y econémico en
el que surge.

He entresacado estas citas de la audioguia para sefialar la manera en la que
el museo presenta al edificio (1), interpela al ptablico (2), se suma al discurso
tecnologico (3) y se refiere al arte contemporaneo (4). Y también, ejemplos
que en video de la actuacién de Fraser, asi como en su texto, indican distan-
ciadamente los discursos en los que el museo, y el arte, se sostienen en buena

medida hoy.

1) «Este edificio, en efecto, reconoce que el arte moderno es exigente, compli-
cado, desconcertante, pero a la vez intenta hacerte sentir como en casa para
que puedas relajarte y absorber con mayor facilidad todo lo que ves.» (Fraser,
2007, pag. 39).

2) «La atraccion inmediata que ejercen estas superficies curvas no tiene nada
que ver con la edad, la clase social o la educacion, y la calidez del edificio, esa
sensacion de bienvenida, depende de estas.» (ibid).

3) «Paraddjicamente, estas sensuales curvas han sido creadas con tecnologia
informatica. [...] Este proceso es muy novedoso y podria llegar a ejercer una
influencia revolucionaria en el trabajo de los arquitectos, ya que permite ma-
terializar con mayor libertad los productos de la imaginacion, al tiempo que
abarata costos y eleva la calidad.» (Fraser, 2007, pag. 40).

4) «Ahora se encuentra en la sala de 3.200 metros cuadrados. Tiene 150 metros
de largo y una altura que va desde los 12 hasta los 25 metros. El arte contem-
poraneo es un arte de gran envergadura. Algunas de las piezas son gigantescas
y estas galerias fueron disefiadas para albergar las colosales obras que los artis-
tas han empezado a crear.» (Fraser, 2007, pag. 41).

Lo que ahora promete el museo al ptiblico es una experiencia sensorial gozosa,
libre de restricciones sociales, para ser vivida. La condicién para disfrutar tal
situacién es, justamente, que dejemos de lado nuestras condiciones materiales
de existencia y nos sumerjamos de lleno en la relaciéon imaginaria que nos
reclama esta institucion a través de un discurso convenientemente adaptado
al ideario neoliberal del capitalismo en su fase avanzada. El museo nos sugiere
que tomemos como referencia la figura misma del artista como individuo que
disfruta del «privilegio» de la «libertad» ligada a la inestabilidad. Es decir, que
veamos en positivo la idea de no tener un contrato de trabajo estable, por
ejemplo. Lo que ocurre es que esto se traduce en la practica en una situaciéon
de tremenda inestabilidad econémica y supone un alto riesgo social para el
individuo. El neoliberalismo presenta la inestabilidad en términos positivos y

al mismo tiempo restringe el apoyo estatal de cardcter social.
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La tecnologia es uno de los ingredientes basicos. Todo discurso que se precie
sobre el arte contemporaneo debe incluirlo. Es simbolo de avance, de nuevos
tiempos, materiales y procesos resolutivos que se resaltan para aparentar no-
vedad y progreso. Estas ideas sirven igualmente para enmascarar, por ejemplo,
las condiciones en las que se produce dicha tecnologia asi como los usos a los
que sirven. Y esto es asi, en parte, debido a que por lo general no se analiza
bajo una mirada critica la funciéon que juega el discurso de lo tecnoldgico en
el terreno del arte y en otros &mbitos sociales.

En su performance por el Guggenheim, Fraser, al actuar exacta y exagerada-
mente segin el texto de la audioguia nos hace sospechar de este discurso del
museo. Y, asi da pie a que nos surjan preguntas.

Los enormes espacios, segin la audioguia, parecen estar ahi, no solo para crear
asombro en el visitante, no solo como reclamo para el turista; también como
confirmacion de una determinada concepcion del arte que alberga y difunde.
El exceso espacial y objetual, e incluso sensorial, es aqui sintoma que encubre
una realidad muy precisa en la que se sostiene, también, la economia del pro-

pio museo: la precariedad y desregularizacién del trabajo

Y es que, en este contexto, apunta Fraser,

«el museo se presenta como un lugar inigualable a la hora de valorizar la precarizacién
del empleo. A través de las representaciones del arte y de los artistas, la arquitectura
y los arquitectos, la flexibilidad y la espontaneidad, los productos personalizados, las
relaciones individualizadas de produccién e incluso la propia inseguridad aparecen como
valores positivos, como fuentes de creatividad, dinamismo y crecimiento. Los productos
de la merma de poder a las clases trabajadoras se transforman en promesas de libertad
y placer previamente imaginado.»

Fraser (2007, pags. 56-58)

Como vemos, el trabajo de Andrea Fraser al igual que el de sus predecesores
contribuye a desmitificar el mundo del arte, a desidealizarlo. Ella lo hace mos-
trando abiertamente su rol dentro del campo e interviniendo en el funciona-
miento de un espacio concreto. El reto para Fraser es transformar las luchas
entre artistas, de manera que ya no sean competitivas. Y procurar que, en la
practica, el arte no esté instrumentalizado por la economia ni la politica.

Quizés, a partir de lo visto, podamos empezar a plantearnos como podrian
transformarse las luchas competitivas que predominan en el &mbito del arte,
en modos de hacer que pongan en valor la cooperacién y que se orienten al

beneficio del comun.
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3.3. Tercera ola

3.3.1. Hito Steyerl

Recordamos que Hito Steyerl (Mnich 1966) es una de las artistas represen-
tantes de la tercera ola de critica institucional. Y que el planteamiento que
introduce esta tercera ola es establecer colaboraciones transversales entre dis-
tintas instituciones con el objetivo de transformarlas todas ellas, y no solo la

instituciéon arte.

Hito Steyerl nos hace pensar en los aspectos productivos, de distribucion y
exhibicion de la institucidn, ya no tanto conformando un determinado campo
especifico, sino formando parte activa en los procesos globales del capitalismo
avanzado en el que nuestros deseos han quedado, segin ella misma explica,
atrapados en las pantallas, en las representaciones.

El formato de franquicia en el que se ha constituido no solo el Guggenheim,
sino también el Louvre y el Hermitage (y que incluso ha dado lugar a franqui-
cias agrupadas como el Hermitage Guggenheim), son terreno especifico del
estudio que emprenden Hito Steyerl y su equipo para el trabajo que presenta
la artista en la 137 Bienal de Estambul en 2013.

Muchos de los grandes y mas reconocidos museos a nivel mundial han adop-
tado el formato franquicia como medio de expandir su campo de patrocinio
a nivel global. Las franquicias museisticas se esfuerzan por mantener el apoyo
econdmico de empresas multinacionales que buscan ampliar sus mercados. Y
también el patrocinio publico local alla donde aterrizan. A esta situacion de
franquiciado cultural y los efectos que produce atiende de manera especifica la
pieza Is the Museum a Battlefield? que presenta Steyerl en la Bienal de Estambul
de 2013.

H. Steyerl (2013). Is the Museum a Battlefield? Trabajo especifico para la XlIl Bienal de Estambul.

This is a shot.

Fuente: https://vimeo.com/76011774

Entre el 14 de septiembre y el 10 de noviembre se celebr6 en Estambul dicha
bienal, comisariada por Fulya Erdemici. Al parecer, la idea inicial era situar las
obras e intervenciones también en el espacio de la plaza-parque Taksim Gezi.
En mayo de ese mismo afio un grupo de ecologistas habia manifestado in situ
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su rechazo a la construccién de un centro comercial en el drea. La desmedida
represion policial de la protesta provoco que miles de personas se manifestasen
también en otras ciudades turcas. En septiembre las movilizaciones se habian
extendido por todo el pais. Debido a esta situacién se consideré mas prudente
presentar los trabajos de la bienal en espacios cerrados, separados de los focos
de conflicto.

En esta coyuntura presenta Hito Steyerl Is the Museum a Battlefield?, un trabajo
en formato de conferencia escenificada que fue grabada in situ y que iba acom-
pafiada del guion impreso en kurdo e inglés para uso del publico asistente.
Tres afios después se present6 en formato video-ensayo en una instalacion a
doble pantalla en el MNCARS como parte de la muestra Hito Steyerl. Duty-Free
Art (2016). El video de la pieza esta disponible en Internet en la plataforma
Vimeo, lo que garantiza su difusion a diferentes niveles y publicos.

H. Steyerl (2013). Is the Museum a Battlefield? Trabajo especifico para la XlIl Bienal de Estambul

Fuente: https://vimeo.com/76011774

Steyerl aborda aqui el papel que esta jugando el arte en la economia neoliberal.
Y muy concretamente en el caso de Turquia a partir de los afios 80. Su trabajo
para la bienal es especifico en términos de ubicacién: se nutre de la propia
bienal, su funcionamiento, modo de patrocinio, etc. Y también de contexto:
tiene en cuenta los movimientos politicos y conflictos bélicos de diferente
intensidad que han sucedido en el pais y las consecuencias que han tenido
para la poblacién civil, asi como el papel que esta jugando el arte a nivel local
y global.

Steyerl contrapone la formacién y orientacién de los primeros museos publi-
cos en Europa, el Louvre y el Hermitage, y los conflictos que los alumbraron,
con su actual transformacién en museos franquicia. Y a estos ultimos, junto
con las bienales, jugando un papel central en la economia del capitalismo
avanzado. No solo como nicho de negocio ligado al turismo, sino -lo que es
mas grave— como entidades vinculadas a, y financiadas por, empresas de ar-
mamento y sistemas de vigilancia por control remoto que proveen de armas,
también, a los conflictos que se desarrollan en zona turca.

El arte estaria hoy ocupando, segin la artista, un lugar fundamental en la eco-
nomia neoliberal en tanto que permite a las corporaciones que fabrican ar-

mas deducirse impuestos, abrirse nuevos mercados y mejorar su imagen. Pe-
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ro ademas, y principalmente, por el hecho de que el arte es el recurso que se
estd utilizando para dinamizar el dinero, las influencias, y el poder en la re-
construccién que sigue necesariamente a cada conflicto bélico. Steyerl sefiala
igualmente el uso del arte para crear estilos de vida renovados y subjetividades
que se piensan libres en su sujecién a una inestabilidad, no solo laboral sino
estructural, que se ha normalizado.

Steyerl introduce en este trabajo una relacion directa entre la destruccién mi-
litar localizada y la reconstruccién urbana espectacular del espacio puablico. Y
a museos, bienales y arquitectos estrella jugando un papel principal en esta
economia. A modo de ejemplos sefiala a Frank Ghery, arquitecto del Guggen-
heim Bilbao y también, aunque sea menos conocido por ello, de la sede de
Lockeed Martin, empresa fabricante de armamento, en Berlin. Al parecer la
misma tecnologia informatica, a la que nos remitia la guia del Guggenheim
de Bilbao en tanto que permite construir edificios muy complejos, se utiliza
para fabricar helicOpteros cobra y misiles de largo alcance.

Otra de las figuras a las que se refiere Steyerl es Rem Koolhaas, constructor
del Guggenheim Hermitage integrado en EI Venetian, un hotel de lujo de Las
Vegas. Este museo fue inaugurado en 2001, clausurado en 2008 y posterior-
mente derribado. Pero también a Renzo Piano, quien sabemos es responsable
del edificio del Centro Botin en Santander, o a Jean Nouvel, encargado de la
extension del MNCARS en Madrid y responsable de la filial del Louvre en Abu
Dhabi. La pieza de Steyerl incluye una referencia explicita al plan de renova-
cion del drea de Kartal en Estambul, segin la propuesta de Zaha Hadid. Esta re-
conocida arquitecta se encargd igualmente del edificio del Guggenheim Her-
mitage con sede en Vilna, Lituania. Hito Steyerl critica en esta pieza el papel
que juegan estos arquitectos en la creacion de un espacio publico espectacu-
lar, ya sea disefiando los edificios de los museos franquicia, o bien a través de
la reconstruccién de barrios que han sido previamente degradados o incluso
destruidos por efecto de conflictos bélicos.

En la situaciéon que presenta Steyerl, la degradacién que precede a todo pro-
ceso de gentrificacion estaria relacionada en Turquia con las intervenciones
militares, es decir, con la destruccién o derribo literal de parte de su tejido
urbano y la expulsion forzada de sus habitantes. Este asalto, que forma parte
de las logicas neoliberales mas depredadoras, se inicia en el caso turco con el
golpe de Estado de 1980. El golpe, segiin los datos que proporciona Steyerl,
barri6 del mapa a sindicatos, organizaciones de izquierdas y al partido comu-
nista. Y propicid, por un lado, una liberalizacién de la economia a traveés de
estrategias de privatizacion y por otro, al mismo tiempo, conflictos armados,

desapariciones y desplazamientos masivos.

En el video a doble pantalla aparecen dos localizaciones geogréficas enfrenta-
das: la Puerta de Brandemburgo en Berlin y el reducido campo de batalla en
Van, Turquia, en el que en 1998 fue asesinada Andrea Wolf, amiga de Steyerl

y miembro del partido kurdo de los trabajadores. Los asesinatos de Wolf y de
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unas 30 personas mas no se investigaron. Y fue después de 13 afios cuando
se hizo publico el lugar del asalto y la localizacién de los cuerpos. Cuando
Steyerl y su equipo se trasladaron la zona, encontraron numerosos casquillos
de bala y restos de misiles. Al rastrear su origen dieron con las empresas de
armamento y sistemas de vigilancia por control remoto con sede en Berlin
que los fabricaron. A través de la investigacién que realiza el equipo de Steyerl
se llega a la conclusiéon de que General Dynamics, Hecler & Koch, Lockeed
Martin, Siemens, Apple o Vodafone proveen del armamento y los sistemas de
vigilancia que alimentan los conflictos en Turquia y Oriente Medio. Y son, a la
postre, habituales patrocinadores de la bienal de Estambul, la Royal Academy
of The Arts de Londres, o el Art Institute de Chicago. Es decir, de los espacios
en los que se ha expuesto o se expondra la obra de Steyerl. Al integrar estos
datos en la pieza la artista se presenta como agente integrada en la institucién
arte que lejos de afirmar su funcionamiento lo cuestiona poniendo a la vista

sus aspectos mas controvertidos al tiempo que nos invita a hacer lo propio.

El trabajo incluye también una referencia al mévil como herramienta de pro-
duccién ambivalente. Permite por un lado la «captura» de imagenes para su
difusién, facilita «disparar» (tomar fotogratias) sobre localizaciones concretas,
tal y como ella misma estd haciendo en esta pieza, y, al mismo tiempo, a tra-
vés del movil nuestros datos personales, incluso nuestra localizacién, pueden
ser utilizados para enviarnos publicidad personalizada, o llegado el caso, una
bala. En la pieza se sefialan los términos bélicos disparo y captura como conno-
tadores de la practica fotografica. Y al mévil como herramienta de creaciéon y
al mismo tiempo como tecnologia que permite a las empresas usar nuestra in-
formacién personal para enviarnos publicidad y que igualmente se utiliza para
localizar geograficamente en tiempo real cualquier posible objetivo militar.

Otro de los aspectos que se incluyen en el trabajo es la cuestion de qué es o no
visible en el &mbito del arte. Steyerl apunta que las balas fabricadas por quienes
patrocinan museos y bienales se invisibilizan y con ellas todo su recorrido,
todo el rastro de destruccién y miseria que dejan a su paso. Las municiones
solo se muestran cuando dan forma a una obra de arte, afirma Steyerl. En la
pasada edicioén de la bienal de Estambul se expuso una obra conformada por
700 carcasas de bala de la Primera Guerra Mundial. En este caso, dice la artista:
«no deberiamos preguntar jquién dispar6 estas balas?, sino mas bien, ;quién
patrociné estas obras de arte? Las obras de arte de las altimas tres bienales,
incluida esta.»

El peso y la gravedad de los sucesos que Steyerl presenta podrian hacernos
pensar que su trabajo tiene un tono serio, grave y de denuncia, con un mar-
cado caracter ético. O bien que ha utilizado una formalizacién realista de cor-
te documental. Podriamos pensar que su relacién personal con Andrea Wolf
daria lugar a una posicion victimista. E incluso el formato de conferencia que
utiliza nos pueden hacer esperar un sélido discurso argumentativo. Sin em-
bargo no es este el tipo de aproximacién que plantea Steyerl. El trabajo esta

construido como pieza didactica que, de manera explicita, busca la complici-
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dad del puablico. Esta complicidad la trabaja combinando informaci6n con fic-
cion (ya que se apropia de fragmentos de peliculas de la cultura de masas con
actrices muy conocidas, como es el caso de Angelina Jolie), afladiendo buenas
dosis de humor, asi como creando un relato deliberadamente fragmentario y
ambivalente. E, igualmente, lanzando al pablico una invitacién directa para

que se involucre.

La pieza se conforma desde distintas perspectivas que se articulan en forma de
bucles. Este tipo de construccion le permite utilizar diferentes registros, con-
frontar situaciones, manejar una considerable dosis de informacion y cerrar la
pieza con una interpelacion directa al pablico. Steyerl nos invita a rastrear las
relaciones que se establecen entre el arte y los campos de batalla siguiendo la
trayectoria inversa y circular de una bala que ha sido disparada en el ambito
artistico. Utiliza el afecto y la seducciéon que son habituales en la cultura de
masas mercantilizada, la presentacion en primera persona, o la plasticidad a la
que se presta el lenguaje, para invitarnos a dejar de ser espectadores y pasar a
ser complices de una actividad socialmente transformadora. La pieza concluye

con Steyerl lanzandonos esta invitacion:

«Asi es que toma tu mévil y escoge una funcioén que no sea rastreable, la linterna, (enfoca
a la pared). Ahora haz que ilumine tu mano (simula estar sosteniendo una bala invisible)
y ahora atrapa la bala invisible que ha estado volando desde 1980 matando a gente (se
ve la sombra proyectada en la pared de una mano que ahora sostiene una bala). Y si no
sabes como hacerlo toma una leccién con Angelina Jolie. ;Podria revertir la direcciéon de
esta bala?, ;podria hacer que la gente que estd muerta no lo estuviera?, ;podriamos no
matar a quienes todavia no han sido asesinados por ella? Asi es que ahora, con un giro de
muileca, curva la trayectoria de la bala hacia la otra direccién, en direccién contraria.»

Hito Steyerl (2013). Is The Museum a Battlefield? Minuto 35:40.

Como vemos, el paso de la economia capitalista a su fase avanzada o neoli-
beral esta trayendo consigo la normalizacién de la comercializaciéon de cual-
quier aspecto de la vida, incluida la muerte. Y el arte y la cultura estan jugan-
do un papel principal en esta situacion. La ideologia de la autonomia del arte
ha quedado desplazada y convive con otras que aun siendo parcialmente con-
trarias tienen como objetivo el beneficio privado y para ello hacen lo posible
por mantener un alto grado de infantilizaciéon en el pablico, que justamente
va ligado al consumo de experiencias excitantes bajo la premisa de que todo
siga igual en términos de reparto de poder, riqueza y capacidad de decision.
La verdad se ha vuelto relativa, las denuncias de malas practicas y corrupcién
parecen no tener efectos sobre los responsables, los medios de comunicacién
de mayor tirada dependen de entidades financieras. Y los trabajos cada vez
mas precarios en condiciones y salario provocan grados de extenuacion y de-

sesperacion cuya via de escape se dirige al consumo.

En esta situacidn ;jcOmo seria posible seguir articulando una critica productiva
en términos de democratizacién del terreno del arte en su conexién con los
otros d&mbitos sociales? Resulta evidente que, en tanto que agentes que con-

formamos la institucién arte, tenemos la responsabilidad de ir conociendo y
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dando a conocer el funcionamiento de la misma como paso ineludible para
mejorarla. Y, al mismo tiempo, debemos continuar planteando estrategias que

tavorezcan el viraje democratico que inicia la critica institucional.

La critica institucional nos ha mostrado las contradicciones que se dan entre
la idea de que el arte es autébnomo, respecto de la economia o la politica, y su
funcionamiento sujeto a ellas en la practica. Ha puesto de relieve el hecho de
que esta idea de autonomia se construye a través de las maneras en las que se
producey expone el arte. Al hacerlo, ha aportado un conocimiento critico muy
valioso sobre la institucién arte y su funcionamiento. Y este conocimiento y
cuestionamiento ha abierto la posibilidad de cambiar las cosas, de transformar,

de mejorar la institucién arte en provecho de la mayoria.

Recordamos que la critica institucional ha logrado introducir cambios signi-
ficativos en la institucion arte, por ejemplo, abandonando el estudio y traba-
jando directamente sobre el espacio en el que se va a presentar la obra. Y uti-
lizando ese mismo espacio (en su forma material, su gestion econémica, su
significado simbdlico, u otros) como materia prima. También la ha transfor-
mado haciendo que las obras tengan una duracién limitada en el tiempo, de
manera que se evite la especulacién econémica que se produce en el mercado
del arte; lo que conlleva a su vez que al artista se le remunere por su trabajo
concreto y no por el precio que puede llegar a alcanzar su obra en el mercado.
En este sentido recordamos que Michael Asher volcé buena parte de su obra
en formato de un libro corriente que podemos encontrar en librerias e incluso
en Internet. E igualmente el trabajo de Hito Steyerl para la bienal de Estambul,
que también estd disponible para su visualizacion en linea.

La idea de la obra como sistema social en tiempo real introdujo una visién
contextualizada de los trabajos artisticos que los hace utiles en cada presente.
Las practicas de critica institucional nos han invitado a pensar qué roles ac-
tuamos dentro de la institucién arte y a quienes benefician. E igualmente nos
han hecho participes de la influencia que tiene el arte en la construccién y
concepcion del espacio publico.

El potencial de estas précticas criticas necesita ser revisado en todo momento.
Si queremos recoger su testigo, tendremos que preguntarnos acerca de sus for-
mas de activacion mas efectivas en cada presente. En tu caso, como estudian-
te de escultura, puedes empezar a plantearte algunas preguntas concretas que
orienten cada una de tus practicas, de manera que tengas muy en cuenta los
condicionantes del espacio en el que vas a trabajar, el tipo de economia que
lo va a sustentar, los efectos que puede generar en el publico asi como dentro
y fuera del ambito del arte, cual es el momento més propicio para mostrarlo,

qué beneficios va a producir y sobre quienes van a revertir.



CC-BY-NC-ND ¢ PID_00256497 66 Intervenciones en el espacio [plblico] desde la critica institucional

Y, en todo caso, teniendo en cuenta las ensefianzas que nos proporcio-
nan estas tres olas de critica institucional conviene que continuemos
preguntandonos: jcOmo construimos espacios de decision horizontales
y accesibles que estén guiados por un afdn de aprendizaje compartido?,
¢qué practicas podemos ensayar para seguir construyendo una econo-
mia no especulativa del arte?, ;qué tipos de interpelaciéon podemos ar-
ticular, con qué métodos, utilizando qué canales de difusién, para des-
naturalizar las 16gicas neoliberales y sus efectos nocivos?, ;cOmo orien-
tar nuestro deseo y el deseo del comun hacia la poesia y no hacia la
sujecion que ejerce el capital hoy?

Aqui eres ta quien puede recoger hoy el testigo de la critica institucional y
continuar activandolo en cada presente.
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