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Prólogo 

, 

"El arte contextual recurre a unos 

enunciados ocasionales. Por lo tamo 

dichos enunciados no son descripciones 

del t ipo de aquellas med iame las cua les 

proced ía el arte tradicional. n 

J AN $WI DZINSKI 

El Arto!' como arto!' conuxtual 

En un principio, elleetor - incluso el entendido· se hará esta preguma: 

¿qué es el arte "contextua l"? Llevado por la curiosidad, quizás consul

te un dicciona rio que recopile los disrimos movi mienlOs esu~dcos a lo 

largo de la historia del arte moderno y con((:mporáneo que, como sabe

mos, son muy numerosos. Previsible decepción . ¿El arte "contextua!"? 

Ni nguna mención para constatar su ex istencia. O sí, tal vez, pero de 

una ma nera más que d iscreta. En 1976 el art ista polaco Jan Swidzinski 

publica su man ifiesto El ArU como arte conuxtua/. Una formulación 

aislada relativa a una obra especíJica (la suya), que hace referencia, en 

este caso, a una rea lidad artísrica ya muy desarrollada en los hechos 

pero poco mediatiz.ada (1). 

Al igual que la fu nción crea el órgano, ocurre a veces que ciertas 

realidades nuevas o muy evolutivas incitan a enriquecer el vocabul ario. 

Es el caso, en el campo de la creación en arres plásticas, del arte "con

textual". El arte nos había acoslUmbrado a aparecer bajo la forma de 

cuadros, de escu llUras o incluso de objelOs cotid ia nos en la línea del 

ready-mad~. Muchos artistas, desde los in icios del siglo xx, rechaza n en 

9 



bloqut: estos soportes o estos recursos. Estábamos invitados a contem

plar el artt: t:n unos lugares idt:ntificados, emble mas del poder t:conómi

ca o simbólico, tales como la galería de arte o el 'museo. Muchos artistas 

van a abandonar estos perímetros sagrados de la mediación artística 

para presentar sus obras, unos t:n la call t: , en los t:spacios públicos o 

t:1l el campo; orros t:n los med ios de comunicación o algún Olro lugar 

que permita escapar a las esrructu ras instituidas. El arte, incluso en su 

momt:nto moderno, tenía t intes dt: idealismo, tomaba como objetivo el 
arrancar al espectador de las bajezas terrenales. Muchos artistas, dando 

la espalda al ane por el ant: o al principio de autonomía , reivindican 

emonces la puesta en valor de la realidad bruta. Para éstos. herederos 

del realismo histórico (en primer lugar, el de Courbet), e! arre tiene que 

ir ligado a las cosas de todos los días, producirst: t:n el momt:nto, en 

relación t:s trecha con el "contexro", precisamente. 

Bajo el término de arte "contextual " entenderemos el conjunto de 

las formas de t:xprt:sión artística que difieren de la obra de arte en el 
sent ido tradicional: arte de intervenciÓn y arte comprometido de ca

rácter activista (happm ings t:n t:spacio público, "m aniobras"), ane que 

St: apodera del t:spacio urbano o del paisaje (peiformanu! dt: calle, arte 

paisajístico en situación . .. ), estéticas llamadas panicipativas o activas 

en el campo de la economía, de los mt:d ios de comunicación O del 

t:spectáculo. Nacidas en su mayoría a principios del siglo xx, durante 

el cual conocerán un desarrollo constante y una expresión proteiforme, 

t:stas fó rmulas artísticas son. en un principio, sorprendentes. Muy a me

nudo, el sentido común les dt:n iega incluso la cualidad de "creaciones" 

y más aún "artísticas". Un artista, a la manera de un objt: ro, se expont: 

en la calle (Gerz, Amare . . ), OtrO artista va rodando una bola de pape! y 

charla con los transeúntes (Pis toletto)j otro, parte una casa por la mitad 

en un lejano subu rbio (Matta-Clark), o realiza un observatorio (Boe

zem) o le pide, a través de la prensa, allt:ctor de un diario que le mande 

su opinión sobre cómo anda el mundo (Fred Forest); OtfO elige una 

función que se asemeja en muchos puntOS a la de un mediador cultural 

~ (FiIliou), y Otro :1 la de un empresario del sector económico (Latham) ... 

~ Ninguno. evidentemente, reprod uce el esquema habitual según el cual 
,. 
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nos representamos al artista. Todos, sin embargo, se inscriben en una 

auténtica creación. Su concepción del arte, del papel del artista, se apa r

ta de la concepción común y. la diferencia es profunda, ontológica. Pues 

esta vez., para el artista, ~ trata de que la creación, como prioridad. se 

haga cargo de la realidad antes que: u abaja r del lado del simulacro, de la 

descripción fig urativa o de jugar con el fenómeno de las aparienCias. 

El "contexto" consigna el léx ico. designa el "conjunto de ci rcunstan

cias en las cuales se inserta un hecho", Un arte llamado "contextua l" opta, 

por lo tamo, por establecer una relación directa, si n intermedia rio, entre 

la obra y la realidad. La obra es inserción en el tejido del mundo concreto, 

confrontación con las condiciones materiales. En vez de dar a ver, a leer, 

unos signos que constituyen en e! modo de! referencial tamas "imágenes", 

e! artista "contextual" elige apodeT2 rse de la realidad de una manera cir

cunsta ncial, como 10 d ice C uy Sioui Durand, la obra se realiz.'l "en contex

to real", de manera "paralela" a las otras formas de arte más tradicionales 

(2). El universo de predilección y de trabajo del artista se convierte en 

universo en sí, a la vez social, politico y económ ico. Un universo a priori 

familiar, cercano en todo caso e inmed iato, en el que su acción va a reve

larse tan afirmativa y voluntarista (ocupar el terreno sin el aval de nadie) 

como prospectiva y experimental (apoderarse de la realidad también es 

descubrirla, adaptándose a ella la obra de arte). Sabiendo que la relación 

del artista "contextual" con la realidad puede ser, a propósito, polémica . 

Jugamos con los signos,públicos (la señalización, los carteles, las perspec

tivas ... ), mezclamos las ca rtas, ponemos en escena posturas incoherentes, 

hasta engendrar a veces un arte en desfase y de efectos inesperados que 

llega a remover la realidad (arte "inorgánico", arte fu rtivo, etc.) 

La posición del arte "contextual ", en resumen: poner a buena dis

tancia representaciones (el arte clásico), desviaciones (e! arte de espí

ritu d uchampiano), perspectiva autocrítica donde el arte se considera 

y se diseca a sí mismo, de ma nera tautológica (el arte conceptua l). Su 

apuesta: hacer valer el potencial crítico y estético de las prácticas artís

ticas más enfocadas a la presentación que a la representación, prácticas 

propuestas en el modo de la intervención , aqu í y ahora. Ah í donde 

el realismo histórico, en el siglo XIX, no había podido arrancarse a la 



costumbre de la representación, darte "contexlUal", que lo prolonga, 

quiere, por su parte, encarnarse. A través de él muchas preguntas se ven 

planteadas, todas rdativas a las contingencias de la vida presente: ¿qué 

es exactamente la "realidad"?, ¿es esta su ma de circunstancias? ¿Puede 

el artista estar en fase con ella? ¿Es posible una esterización viable de 

la política, de la econom ía, de la ecología, de los medios de comunica

ción ... ? Tamos interrogantes que nos segu irán atormentando durante 

mucho tiempo, sin lugar a dudas, pero a los cuales este tipo de creación 

da respuestas diferentes a las del enfoque artístico clásico. 



, 

1 

U " 1" n arte contextua , o 

cómo anexionar la realidad 

Happmings públicos, "maniobras", Strut Art Performanu, earrhworks, 

creaciones en red y Nct Arr , creaciones parricipativas o que son mues· 

Ha de la "estética relacional", foros políticos animados por artistas, em· 

presas económicas creadas en nombre del arte ... Todas estas fó rmulas, 

que vu lgariza el siglo xx, pueden. por varias razones, esta r ubicadas 

en el aparrado del arte "contextua l", Si son de naturaleza d istinta, si 

sus objetivos pueden no concordar y sus destinos respectivos diferir, 

sin embargo todas encuent ran una coherencia de conjunlo, inmediata

mente enfocadas desde la perspectiva de la adhesión al princi pio que las 

funda: la realidad. y todas tienen esta ca racterística, que las acerca y las 

federa: la primacía otorgada al "contexto". 

La primera cualidad de un arte "contextual" es, por lo tamo, su 

indefectible relación con la realidad. No sobre el modo de la represen

tación, característica del artista antes llamado "realista", que busca en 

el mundo que lo circunda, los temas de creaciones plásticas de los que 

hará como mucho unas imágenes y cuyo destino permanece pictórico. 

Sino más bien sobre el modo de la co-presencia, en virtud esta vez de 

una lógica de implicación que ve la obra de arre directamente conecta

da a un sujeto que pertenece a la historia inmediata. ¿Se trata de hacer 

valer un arre de contenido polít ico? El artista baja al ruedo: se apodera 

de la ca lle, de la fábrica, de la oficina. ¿Un arte del paisaje? El artista 
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mismo se introduce en el paisaje físicameme para uabajarlo y modifi

carlo. (Un arte relacionado con la economía? El arrista se convien e en 

hombre de negocios. ¿Un ane habitado por un impulso de animación 

~cial? El artista se conv ien e en produclOr de acontecimiemos. 

CONTEXTO 

Un arte llamado "comextual" -a saber, esta creación artística que difie

re, por su naruraleza, su contenido y su espíriru. de vectOres de expre

sión más tradicionales, tales como el cuadro, la escuhu ra. ¿Pero, ade

más? Las prácticas como el ane de intervención, el arte comprometido 

de carácter acüvista, el arte in si tu (1), la creación colect iva o también 

dist intas manierne artísticas desarrolladas en un marco no artístico, tri

butarias del mundo material y del emomo más concreto. 

En materia de creación artística el periodo h istórico reciente habrá 

consagrado el desarrollo de una relación renovada emre el arre y el 

mu ndo. La " rea lidad ~ se convierte en polo de interés corrieme, en un 

tema de atracción. Para el diccionario, es del domi nio de la "realidad" 

tOdo lo que tiene "el carácter de lo que es real, de lo que no sólo consti

tuye un concepto sino una cosa" (2). Lo que es real, que consideramos 

como un elememo (una realidad) o el conjumo (la realidad), se opone 

por lo tanto a lo aparente. a lo ilusorio, a lo ficticio. La "realidad", más 

allá del universo de la "cosan es también lo que es actual y relativo, más 

que al preseme, al deven ir y al fenómeno, a la imbricación de los hechos, 

conrinuameme re-actualizada, al mundo que se desarrolla. Efectividad, 

por una parte (lo que es). acrualidad, por otra parte (lo que se hace): 

entendida de esta manera , la "realidad" para los modernos se conviene 

en una preocupación artística, miemras que el arrisca que se apodera 

de ella, rechazando cualquier forma de simulacro, valoriza, a la m isma 

vez, la noción de presencia activa y unas prácticas de arte ami-idealistas. 

realizadas en la inmediatez, en el corazón de! universo concreto. El 

~ '"contexto" -hablemos de él- designa e! "conjunto de circunstancias en 

~ las cuales se inserta un hecho", circunstancias que están ellas mismas en 
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situación de interacción (el "contexto" etimológicamente es " la fus ión", 

del latín vulga r conUxtus, de conuxUre, "tejer con"). Un arte lla mado 

"contextua l" agrupa todas las'creaciones que se anclan en las circunstan

cias y se muestran deseosas de "tejer con" la realidad. Una realidad que 

el artista quiere hacer, más que repreSentar, lo que lo lleva a abandonar 

las formas clásicas de representación (pintura, escu ltura , fotografía o 

video, cuando está n utili zadas como únicas fórmulas de exposición) y 

preferir la relación d irecta y sin intermediarios de la obra y de lo rea l. 

Para el anista se trata de "tejer con" el mundo que lo rodea , al igual 

que los contextos tejen y vuelven a tejer la realidad. Lejos de ser sólo 

una ilustración y una representación de las cosas, lejos de hablar sólo 

de sí m ismo en un planteamiento tautOlógico, lejos de hacer de lo idea l 

su religión, el an e se encarna. enriquecido al comacto del mu ndo tal y 

como va, nutrido. para bien o para mal, de las circunstancias que hacen, 

deshacen, hacen palpable o menos palpable la historia. Como lo escribe 

Daniel Buren, partidario del ane in Jitu (creado en función del lu ga r 

de su exposición e interdependiente de éste): "Pido que se preste mucha 

atención al contexto. A todos los contextos. A lo que permiten, a lo que 

rechazan, a lo que esconden, a lo que ponen de relieve" (3). Este afán de 

vigilancia. como podemos imagina r, no es de natu raleza paranoica en 

el sentido en el que el artista podría temer ser el juguete de una situa

ción. Una atención semejante atesligua más bien un posicio namiento 

decidido. La realidad, dice el artista que ha vueltO de la tentación del 

ideal o del formalismo, también es cosa mía. 

Cada vez más se nsible conforme avanza el siglo xx. reivind icada de 

manera abiena a partir de los años sesenta, esta preocupación que ex

presan numerosos artistas por el contex tO es consecut iva de un distan

ciamiento progresivo del "mu ndo del arre", entendido en su acepción 

clásica. El universo de la galería, del museo. del mercado. de la colec

ción se ha convertido para muchos creadores en demasiado estrecho, 

demasiado ci rcunscrito, por lo que es un impedimento a la creatividad. 

De ahí la elección de un arte circunstancial. subte ndido por el deseo 

de abolir las barreras espacio-temporales emre creación y percepción de 

la obras. En el sentido decisivo, lo ad ivinamos, de la inmedi atez, de la 
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relación más con a posible emre el artiSla y su público. Si el arre arca ico 

se aplicó a darle forma al pensamiento simbólico, si el arte clásico se 

lanzó sin medida en la búsqueda de una expresión que tendía a dom inar 

lo visible y a reglamentario, si el arre moderno se realiza en su tiempo en 

la ¡iherrad creadora, corriendo a veces el riesgo del solipsismo (hacer de 

la creación una producción autónoma hasta en su significado), el arre 

que ha ramada el relevo será mejor definido por la preocupación de la 

contexrualidad. El an e "contextual" deja el territorio del idealismo, le 

da la espalda a la represenración, prerende sumergirse en el orden de 

las cosas concretas. En términos morfológicos, la atención que presta

mos al mundo, tal y como es y ta l y como lo vivimos, se traduce por 

la emergencia de prácticas artísticas que rompen con el uso: desde el 

arre de intervención y de denuncia hasta las estéticas participarivas de 

roda tipo. En 1972 el arrista inglés Gustav Metzger, especia lista en las 

fórmulas de intervención en el medio urbano, señala que el recurso a 

un arte en contexra real supone la revocación de la concepción clásica 

del artiSla: "La cuestión de si las obras que he expuesra son arte o no, 

me importa poco. Finalmente estaría bastante contento de que no sea 

arte" (4). Más que un ceremonioso de las formas, el art ista, figura ahora 

im plicada, se transforma en actor, personalidad cuya acción es a la vez 

act ivista y crítica - personalidad "incidente"(s), dice otro artista britán i

co, John Latham- y cuya posición, más social que retraída en el estudio, 

se qu iere a la vez comprometida, pertu rbadora y vigilante: el que "vigil a 

los hechos y escucha los ruidos", hablando de nuevo como Latham, no 

necesariamente para adherirse en el instante, sino para promover una 

acción anclada en una realidad a la que el artista se acerca y que analiza 

minuciosamente. 

L A APROPIACiÓN ART ÍSTI CA DE LA 

" REALIDAD": ALGUNOS REPASOS 

~ Definir la naturaleza del arte "contextual" ocasiona numerosos proble-

!l" mas: ¿Cómo el anista emiende la "realidad", esta suma de circunstan-
" 8 
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cias en la que pretende operar uti liza ndo una creación relacionada con 

ella? ¿Está el artista de acuerdo con ésta? ¿Existe una estelización posi

ble y pertinente de la vida material? ¿El arte, una vez hecho "contextua!" 

no se expone al riesgo de confu nd irse con su objeto y el artista, por su 

parte, al de mezclarse con otros actores del paisaje socia l de los que ya 

no se distingui ría? 

En términos de perspectiva h istórica, eS[Qs interrogantes no son 

específl cos del siglo xx y no aparecen en un primer plano sin antece

dentes. El ane "contextua!", desde un punto de vista seminal, es here

dero del real ismo y de su cuestionam iento sobre la representación de 

10 rea l. Conocemos la famosa fórmula de Gustave Courbet que causó 

un escá ndalo en 1861, "El fondo del realismo es la negación del ideal" 

o aún algunos años antes, a propósito del Atelia, "Es el mundo qu ien 

viene a mi casa a que lo pinte" (6). Courbet, si bien redacta en solitario 

el Manifimo del realismo, no es en cambio el ún ico que le da va lidez 

desde esa época al arte decretado "realista", es decir, según sus términos, 

"Capaz de traducir las cost umbres, las ideas, el aspectO de su época" y 

empujado por el afán imperioso de "hacer arte viviente". Si no ex is

te una escuela realista en sentido estricto, el realismo es, si n embargo, 

una problemática entonces corriente que ·preocupa a muchos pensado

res, empezando por Edmond Duranty (revista R¿alisme, 1857) y Jules 

ChampAeury (R¿alisme, recopilación de textOs críticos), O también un 

teórico de la revolución socia l tan eminente como Pierre-Joseph Proud

hon (De lart et de la destinarion lociak, póstumo 1865). Los partidarios 

del real ismo tienen un referente unitario, la concordancia. Para el los el 
arte ha de ser el espejo de la época, acceder a un estatus "moderno" -lo 

eterno pero también lo efímero, según Satidelai re-, dar cuenta de las 

transformaciones potentes impuestas al hombre por la sociedad indus

trial en pleno creci miento. Consideraciones que no ca recen de segu n

das intenciones políticas, como podemos adivinar, a menudo social istas. 

Así, para ChampAeury, el arte t iene que trabajar en la "reconci liación" 

entre los hombres y enrre el hombre y la sociedad, su meta suprema. 

Este medio favorable a una "puesta en arte" de la realidad está en el 

origen de múltiples refund iciones del concepto de arte. Cou rbet, a qu ien 
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no le faltan tcorías, crea el concepto de "alegoría rea'" y hace de la pintura 

una cita an imada de la realidad. "La a legoría real ", comenta Hacer Levin, 

es aquí la del artista que hace su autorretrato, del que el mundo es el estu

dio y el estudio el mundo, cuyos símbolos son realidades y cuya ideología 

es su arte (7). La noción m isma de artista evoluciona en el sentido del 

individua lismo. Del mismo Courbet que pudo decretar ser su "propio 

gobierno", Baudclairc dice, en su estudio d e:: la Exposición Un iversal de 

1855, que libra "la guerra a la imaginación ( ... ) en beneficio de la natu ra

leza exterior positiva inmediata". Entronización por el poeta de Las FloTN 
del Mal del artista militante. Éste. además de pintar, quiere ser portador 

de concepciones, actitud que lo asimila a un teórico. Estas concepciones, 

en el caso de Courbet, hacen de él un defensor de la inmanencia (el arte 

es para este mundo, liene que preocuparse de lo que en él ocu rre, sea 

cual sea su trivialidad) si no un aClOr esponraneista (el anista reacciona 

a lo real, lo padece menos de lo que él le impone una visión personal, 

concreta y transformadora). En esta figura del artista ntw model que es 

el realista, evidentemente estaremos tentados de reconocer la emanación 

secularizada del "pintor de la vida moderna", tan querido por Baudelaire, 

un artista que ha abandonado sin grandes penas el estarus de demiurgo 

(Le pdntre de la vu modune, 1863). Su arte, el realista lo inscribe sin es

tados de ánimo, en el campo terresu e y en el presente h istórico, lejos de 

la idealización que alimentaba el espíritu clásico (ideal winckelmanniano 

de hacer Ugriego puron
, tal y como lo preconizaba David). El realismo 

vuelve a poner el arre sobre su base, al igual que la filosofía de Marx 

pretende volcar las jerarquías establecidas y hacer que el cielo baje a la 

tierra. El artista realista instila en la práctica artística, así como lo subraya 

de nuevo Baudelaire a propósito del cantante y revolucionario de Lyon, 

Pierre Dupom, un imperat ivo "de moral y utilidad ". C ueslionamienro 

de la credibilidad margada al arre por el arte y preeminencia de un arte 

arrancado al idealismo, dedicado por completo al hombre "real", cuya au

tént ica vida está aquí abajo y cuyas preocupaciones son de orden concrclO. 

William Mortis, incansable defensor del artista como artesano, se hace 

eco de tales posiciones en su famosa conferencia "El arte en plutocracia" 

(Oxford, 14 de noviembre de ¡883): 
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"Todo arte, incluso el más gra nde, esrá inAuenciado por las condiciones 

de trabajo de la masa de la humanidad; es irrisorio r va no pretender 

que el arte, aun el más intelectual, es independiente de estas condicio

nes generales" (8) 

Proudhon , en su Philosophi~ du progrh (1853), apuntaba que «No hay 

para el arte y no puede haber realmenre más que dos épocas: la época 

religiosa o idólatra, de la que Grecia proporciona la más alta expresión 

y la época industrial O humanitaria, que parece empezar apenas". El 

trazo, si n luga r a dudas. es esquemático y en parle d iscutible (podemos 

matar a Dios, esto, sin embargo, no hace desaparecer 10 religioso; en 

cuanto a la religiosidad, cambia de naruraleza, de ídolos y de objetivos). 

Desde el pu nto de vista algo lapida rio de Proudhon retend remos una 

evolución del destino de la acdvidad humana, al menos en occidente: 

los tiempos modernos confirma n una secularización y una desacrali

zación siempre más marcadas y, en conrraparrida, un imerés cada vez 

más claro por el materialismo. Este cambio profu ndo de la conciencia 

occidental en beneficio del materialismo explica el advenimiento del 

realismo, sin duda inconcebible en el marco que habría proporciona

do (para utilizar el [¡~rm i no de Ptoudhon) la "única época reli giosa". 

Ocurre lo mismo con el arle "comex tu:l.l": al haber llegado tarde en la 

historia del arte, éste pretende en primer lugar da r cuenta del hombre 

en su marco material de existencia. Esta fo rma de arte es inconcebible. 

miemras que no sea emerrada una cierta concepción del arre, la que se 

ve nutrida por las preocupaciones de belleza, de ilusión, de artificio y de 

espectácu lo; emierro, caducidad que, lo sabemos, no se han hecho en 

un día. El realismo, en este caso, ha permanecido mucho dempo en un 

estado intermed io, preocupado POt la "materialidad" del mundo (con, 

como temas predilectos, lo cotidiano, la banalidad , el trabajo, la condi

ción humana ... ), pero tratándola de un modo que sigue siendo el de la 

representación. Esta fase de vacilaciones se caracteriza por una poteme 

ilusión que otorga poderes a la expresió n figurati va objetivista. Por su

gestivas que sean las obras que dejan tr:l.S ellos, los realismos pictóricos 

o fotográficos de la pri mera mitad del siglo xx, están tan penalizados 
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por eSta limitación, por su suscripción a la estetización - y pensamos, en 

este momento, con todo el derecho, en la Neue Sachtichkeit alemana, en 

las corrientes rea listas europeas, en su diversidad local, en la Ash Can 

Sehoo/, en el regionalismo y en el mural ismo en América, sin olvidar 

los realismos caricarura les de esencia totalitaria en la URSS o en la Ale

mania nazi. El puntO común a estas diferentes expresiones de esencia 

realista es representar lo humano en su medio de vida. Precisando que 

esto no es más que "representar", producir imágenes. Las imágenes y la 

real idad - tratarían las primeras con circunspección de la segunda- se 

acoplan rara vez de manera sistemárica. 

DESBORDAR EL ARTE HECHO PARA LA VISiÓN 

Partiendo del principio de que las arres plásticas está n destinadas en pri

mera insta ncia para la vista, la manera con la que se presentan alojo del 

espectador compete a una polít ica de los sentidos, mejor dicho, a una 

política a secas. El término expositio (siglo XI) designa la "mise en vue", 

la cual está subtendida por el carácter político de la exposición, esta pu

blicidad, rara vez desinteresada , otorgada a la obra de arte. La h istoria 

dd arte, lo sabemos, es también una historia de la exposición. Entre la 

presentación mural, ca racterística de las colecciones privadas del rena

cimiento (realzar la posesión y la pou:ncia material dd poseedor) y el 

White Cube del museo moderno (celebrar el arte como abstracción y 

como ideal) se declina una relación compleja, que la atribución a la obra 

de arte de una funcionalidad evolutiva y en cada caso d isti nta codifica. 

Esta relación depende evidentemente de una preocupación de disposi

ción y de respeto de la obra, pero también es la expresión o la afirmación 

de múltiples poderes: posesión de la obra de arre, capacidad para realzar, 

derecho de promulgar las condiciones que rigen la presentación o el 

acceso, todo para retOmar los términos utilizados por el ensayista Brian 

O'Doheny (9), orientado hacia la " ideología" que acampana el hecho 

~ de hacerse cargo del arte por parle de los museos. EstO, sin ni siquiera 

~ tener en cuenta los móviles subyacentes que desbordan el arte por ladas 

8 
• , 
< 

20 

MarcoMoreira
Realce



partes y van hasta emprender una r~(ll politik, "Nuestros motivos no 

son inocenu,:s", decla ra Philippe de Montebello, director del Metropo

litan Museum of Art de N ueva York, en un simposio internacional de 

título muy evocador, Exposicion~- ¿wctom d~ lo polírico?(IO). Un punto 

de vista que desarrolla si n equ ívoco el comisario Hubert G laser: 

~Las exposiciones han adqui rido un estatus político. forman paT[e de 

los medios privilegiados mediame los cu.ales se documeman y se ilus

tran el entendimiento y la cooperación imernacionales, la identidad 

nacional y regional, la cont inuidad histórica, la -autoconciencia yel 

amor a la cultura de un estado," (1 1) 

Expresado de manera más sobria: la museografía es de esencia po

lírica; bajos sus apariencias complacientes la generosa oferta de exposi

ciones activa a menudo una simbología de la dominación. ¿Servi r al ojo 

para esclaviza rlo? 

Poco incl inado a suscribir el imperativo "museal" (o entonces para 

subvertirlo: Marcel Broodthaers y su fi cticio Muuo d~ ArU mod~rno

d~partammto d~ la; águilas, Claes Oldenburg y su Mouu Muuum, tan 

fi cticio como el anterior, Daniel Buren, Michael Asher ... ) (12), el arte 

en contexto real contribuye de manera verdadera a reformar el sent ido 

que ha pod ido dar a la "mise en vue" la h istoria del arte, una historia 

que también es la del triunfo progresivo del museo, Numerosos actos 

artísticos, a veces ilega les, va n dirigidos contra el museo o contra unas 

exposiciones oficia les, en consideración de este posicionamiento refor

mador, lo que no es nada anormal. Jon Hend ricks y Jean Toche, miem

bros neoyorquinos del AAG (guerril la Are Action Group), descuelgan en 

el MOMA el 30 de octubre de 1969 el Cuadrado blanco lObu fondo blanco 

de Malevich: lo sustituyen por un manifiesto de su asociación denun

ciando el carácter manipulador del museo y piden su cierre mientras 

dure la guerra de Vietnam (13) .. . Una exposición en la era contextual 

del arte ya no es forzosa mente la colocación de varios cuadros o escul

turas en una sala de museo y d ispueslos en un orden determinado. Que 

la exposición se apodere de la ca lle, que se introduzca en un desfile de 
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modas, en un concierto de música tecno o incluso, en el caso de Ma rcel 

Ducha mp (La Boiu-m-lJilliu), de Roben Filliou (Gilüri~ Iigjtim~) o de 

la Nasubi Gallery, una maleta, un sombrero o la moch ila de un art ista, 

convertido en vendedor ambu lante de su propio museo, está entend ida 

por el artista como una fórmula de la que se tiene que hacer ca rgo y que 

tiene que dominar. Saliendo del museo, la obra de arte ya no está expre

samente concebida para él y puede ad herirse al mundo, a sus sobresaltos, 

ocupar los lugares más d iversos, ofreciendo al espectador una experien

cia sensible original. Vin iendo menos de la clásica "m ise en vue", que 

del acto que solicita del espectador una visión que nada predeterm ina

ría, consagra un modelo de exposición libertaria apto para escapa r de 

las convenciones. Modelo que viene del cansancio de la necesidad, para 

el art ista, de deber componer con la institución y sus agentes, conser

vadores o comisarios de exposición. Recordamos los an imados debates 

que agitaron a los pintores y suscitaron la formación de la Secesión vie

nesa en 1897, debates relativos a la constitución de tribunales de artistas, 

a la autoexposición ya que el art ista se hiciera cargo de la presentación 

de sus propios trabajos. Recordemos, en el mismo orden de cosas, el 

pri ncipio de autoorganización que adoptaron, siguiendo la huella de 

Courbet y Manet, los impresion istas (casa de Nadar, boulevard des Ca

pucines, en 1873), los fururistas (la exposición iti nerante de 1912) y luego 

los dad aístas (Dada Messe, 1920). Ta ntos rodeos pioneros del impaium 

museográfi co institucional, a cont racorriente de la servidumbre que 

desembocarán, en el siglo xx, en unas prácticas de exposición que los 

artistas moldean a su antojo, ya se trate de exponer fue ra del museo o 

simu ltáneameme demro y fue ra de éste. 

la d ialéctica del "site" y del "non-site" en un art ina como Robert 

Smithson, conocido por sus realizaciones en exterior, d irectamente en 

el paisaje salvaje (Spiril/ jmy, 1970), se nutre de este enfoque liberado 

de la exposición. El "non-si te" de la galería de arte, donde se presentan 

elementos tales como materias, planos o forografías, relat ivos a la obra 

ejecutada en su "sit io" real, el tejido natural , constituye emonces la evo-

g cación, la prolongación y una puesta en perspectiva a la vez estét ica y 
~ e crít ica. Una misma liben ad , pero exacerbada, se encuentra en And ré 
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Cadere, mediante el uso de sus Batom, palos de madera decorados con 

an illos coloreados que el artista pasea consigo y que expone de manera 

muy programada según su humor. De una presentación de estos Batans 

(un "acontecimiento~, scgún d ice más que una exposición), Cadere 

apunta: 

"Esta exposición se ha desarrollado en cuatro sitios distintos: a} sin per

miso, en una exposición de la galería Sonnabcnd; b} desde el primer 

día hasta el último de la exposición Actua[it¿ d'un bilan organizada por 

Yvon Lambert (sin estar invitado, pero con el permiso del organizador; 

e) en el escaparate y con la autorización de L. Darcy, panadero-confi

tero (calle de Seine, entonces el barrio de las galerías); d) en una tienda 

"retro": Le Grand Chic parisien, situada en este mismo barrio." (14) 

Caducidad manifiesta de la jerarquía habi[Ua lmente instituida entre 

lugar museal y lugar no muscal, obsolescencia de su diferenciación. 

A esta recalificación de la "mise en vue", el arte contextua] añade 

otra d imensión : va a re-visita r el enfoque sensible. El toque puede ser 

privilegiado. Así, Bichos de Lygia Clark, pequeños objetos sin otra ra

zón de ser que la de ser cogidos en la mano y estrujados al igual que 

las Poupées que realiza en la misma línea Ma rie-Ange Guilleminot; en 

unas performances, Valie Export, Barbara Smirh, Marina Abramovic . . 

va n hasca ofrecer su cuerpo a unas manos ajenas, Yoko Ono invita a los 

espectadores a trocear su ropa. El gusto, el olfato también se ven soli

citados: eat art (15) de Daniel Spoerri, cocina de recetas elaboradas por 

anistas en el marco del restau rante Food de Gordon Matta-Clark . .. EI 

oído, por fin, a t ravés de las sonorizaciones públicas de Max Neuhaus, 

Bruno Guiganti o ~r i k Samakh .. . 

Atentar contra la política tradicional de la visión que el sistema del 

arte instaura, sin sorpresa, es también para el artista explorar Ot ras vías 

sensoriales, preludio a una investigación inéd ita de lo sensible. 
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IGUAL y DE OTRA MANERA 

Abrir el sentido y el alca nce de la obra de arte, recurrir para ello a unos 

gestOs que requkren un auténtico contacto, es reevaluar la noción de 

"sociedad". Es vaciar ¿sta de todo carácter abstracto y, para el artista, 

confrontarse a ella sobre el modo del contactO. El artista contextual 

tiene una concepción de orden "micro-político" (16) de la sociedad. Le 

da la espalda a las abstracciones y prefiere los seres. Es un cuerpo en 

presencia de otros cuerpos, siempre deseoso de una relación en d ireclO. 

La noción de "sociedad", etimológicamente entend ida, subtiende 

la de asociación. La sociedad son los "socii", los "socios". Esta noción, 

asentada sobre el principio del estar-jumos, que distingue lo social (los 

que se agregan) de lo comunitario (los que se d istinguen y se separan), 

supone un acuerdo táciro entre los miembros o al menos un reglamento 

con valor de código de vida pública. Dicho acuerdo reside tanto en la 

ley como en un imaginario social amansado con mitos fundadores, con 

consolidación y justificación idealistas, que asimila la sociedad a un 

complejo físico, pero a la vez "textual", como d iría Pierre Legendre (17). 

La sociedad es vida, es lenguaje también, una lengua viva aprendida, 

hablada, uansmitida y protegida. El arte es una de las formas de esta 

lengua que habla el cuerpo social: lenguaj e de adhesión o de someti

miento en las sociedades arcaicas o totalitarias (el artista rccicla el "tex

lO" de la sociedad, subscribe el código si mbólico dominante), lenguaje 

de la regeneración o de la renovación en las sociedades revolucionarias 

(en eUas el artista inventa o pone en valor unos signos inéditos o hasta 

entonces mantenidos apartados del código). 

El estatura del artista contex tua!, como miembro de la sociedad , 

es muy complejo, incluso equívoco, cuando lo apreciamos en el mar

co social en el que opera históricamente la sociedad democrática. Es 

un miembro del demos, un "socio" de pleno derecho: su acción puede 

tender a estrechar los lazos entre lo! miembros del cuerpo o a celebrar 

los valores de reparto y de res¡xlO mutuo, valores inhereRtes al pacto 

~ democrático. Su reivindicada condición de artisca , en cambio, reposa 
~ .. sobre la expresión de un rechazo parcial de la sociedad tal y como es, , 
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sobre la constatación de una imperfección o de una perfect ibilidad de 

ésta, en consecuencia, sobre el deseo implícito de una reforma de la que 

el arte puede ser uno de los vectores ~ficaces. 
Si el artista contex tua l no existe sin la sociedad, en lo que da deci

d idamente la espalda al miro romántico de la separación, sólo ex iste, 

como anista, por haber presentido, ana lizado o sentido lo que en esta 

sociedad pedía ser enmendado o mejorado. El "texto" que produce el 

arte context ual. en este caso, no dene una natu ra leza q ue excluya el 

estado de las cosas, sino que más bien es de naru ra leza correctiva en 

el sentido en el que integra lo que se pudo llamar en otros luga res un 

"mejorismo". El artista contextual encarna a la vez la asociación y la 

disociación. Las fórm ulas que propone a la sociedad son de una nat ura

leza doble y contradictoria: impl icación, pero también crítica; adhesión. 

pero también desafío. 

Hablaríamos demasiado rápido y muy mal si red ujéramos el estatus 

del artista contextual al del oponente o del subversivo. Más que una 

oposición se trata de una postu ra en falso; más que de subversión, de 

una trasgres ión con fines positivos. El "texto" social, el artista contex

tual, no lo "rescribe" evidentemente en su tota lidad, no es en absoluto 

el equ ivalente de un legislador. Rectifica .algu nas frases por aqu í y por 

allá. C uando Mary Kelly decide exponer med iante registros el deta lle 

de la vida material de una obrera inglesa (Women and Work, 1975. con 

Margaret Harrison y Kay Fido Hunt), se mere menos con la ex istencia 

del t rabajo asala riado y con sus imperativos que con la ex plotación que 

resu lta de su no limitación. de la que se aprovechan la patronal yel ca

pital en su conjunto. El muro de bidones que leva ntan C hrisro y Jeanne

Caude en Paris, calle Viscomi, después de la edihcaci6n del muro de 

Berlín (Mur de bari/s de pitroü. Le rideau de ftr, jun io 1962), t iene algo 

de compro miso crítico (oponerse a la sep:kación autorita ria de Berlín 

y de Alemania) y de ahrmación democrática (esta oposición es posible 

e incluso deseable). Semejante propuesta no es un acto de guerra en 

el sent ido en el que tend ría los medios de inverti r o de mod ihcar una 

situación (como lo sabemos, Guernicn de Picasso no impidió la G uerra 

Civi l española), sino más bien el signo de una preocupación y de una 
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vigilancia. acompañado de una puesta en relación directa del arre y de 

la hi storia presente. 

Pa ra el anisra contextual modificar la vida social. contribu ir a su 

mejora, desenmascarar convenciones, aspectos no vis[Os o inhi bidos. es 

como hablar igual (como todo ciudadano al que concierne la vida pú

blica en un medio democrático) y de otra mamra (utilizando medios 

de orden anístico capaces de suscitar una atención más aguda, más 

singular que la que permite el lenguaje social). Se Hata de hacer del 

lenguaje del arte un lenguaje a la vez. integrado, por lo tantO capaz. de 

ser oído, y disonante, es decir, cuyo propósiro viene a poner en debate 

la opinión dominante. Aunar así conformidad y diferencia se explica 

por el deseo que tiene el anista de ser oído y de ver su discurso eva

luado, incluso adoptado. Este rechazo de la autonom ía y de no hablar 

más que para uno mismo es militante, en el sentido en el que el anista 

quiere actuar de manera concreta, como da fe su recurso a una práclica 

del arte en conexión estrecha con lo real. También es esrc.': tico: genera 

una estética comunicativa, comunicación e intercambio con la sociedad 

aparentemente ga rant izados por la naturaleza simbiótica de la obra. La 

obra de an e en contexto real, en efecto. no se presenta nu nca como , 
una fórmula monád ica que habla para ella misma o incomprensible. 

Sólo tendrá valor si es clarifi cadora. Recordamos la fórmula de Maurice 

Blanchoc, arguyendo que la obra de arte "sólo puede ser entendida de 

manera obscuraH

• D émosle la vuelta a esta fórmula para la circunstan

cia. Quih~mos le al arre su predisposición a la intriga, a los espejismos y 

a los simulacros. Salgamos del vénigo de la incomprensión fasci nante y 

volvamos al sentido declinado sin equívoco, sin riesgo de confusión. 

FÓRMULAS DE ÁGORA 

Para el artista contextual. lo hemos comprendido, se trata menos de 

imponer formas stricto sensu. nuevas o no. que de interactuar con el 

~ "tex to" que [Oda sociedad constituye, tcxto por naturaleza inacabado y 

: quc ofrece siempre materia para la d iscusión. en el caso de [a sociedad , 
8 
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democrática -por excelencia la de la negociación, de la ahernaciva y del 

contrato social evolutivo. Que nos alejemos de las obras recurriendo a 

la imagen para preferir fórmu las gestuales, de exploración física o de 

confrontación directa, es entonces lógico. Sacri fi car al .Tiro de la ima

gen (o más bien del paso por la imagen), es sacrifica r el contexro,.a su 

representación. Cualquier representación consagra si no u n alejamiento, 

al menos un distanciam iento del objero representado. En la caverna 

platónica del ane, la obra de arte, si al lí la instalamos, maravillará por 

su potencia de ilusión, su potencia l glorioso de simu lación. Sacar la 

obra de la caverna es modificar su natura leza, pasar de la forma que 

busca o produce el efecto plástico a una forma que abraza los hechos 

concretos para dat cuenta de ellos, para ponerlos en mejor perspectiva 

o someterlos a un examen crítico. Definiéndose el artista, en el mismo 

movimiento, como un ser de proximidad. 

Unida a la de contexto, la noción de proximidad hace del artista un 

ser implicado. Como lo escribe el america no Dennis Oppenheim, en 

1969, ~Me parece que una de las funciones principales del compromiso 

artístico es empujar los límites de lo que puede hacerse y mostrar a los 

demás que el arte no consiste solamente en la fabricación de objetos 

para colocar en galerías; que puede ex iscir con lo que está situado fuera 

de la ga lería una relación artística que es importantísimo explorar." (18). 

La exploración de esta relación artística, como diríamos de una rela

ción amorosa, es el eje metodológico principal del arte contextua!. Una 

noción como la de desplazamiento roma en este marco todo su valor: 

1- Desplazamiento del artista para empezar. Como lo apunta el histo

riador del arte Michael Archer, a propósito de la segu nda post-guerra, 

"lo que cambia ( ... ), es la relación del artista con el sistema. Más que el 
desplazamiento de objetos de arte de un luga r a ,m ro, constatamos el 

desplazamiento de los artistas mismos, que empiezan a viajar más lejos 

y con más frecue~cia . El intercambio de ideas, los cambios de lugares, 

se convierten en una parte de la reevaluación extendida del contexto 

en cuyo interior el arte está hecho y entendido" (19). Consecuencias: la 

confrontación y el "comparatismo", la discusión de la noción de obra 

y su traslación del perímetro del espacio protegido_ (taller, galería , mu-



seo) al espacio de la realidad misma. 2- Desplazamiento de la actividad 

artística misma, dejando de apanarse, el arrista se proyecta ahora el). 

el corazón del mu ndo y de los suyos, posicionado para un trabajo que 

compromete prácticas de intersubjetividad, de reparto y de creación 

colectiva. (20). 

Esta pulsión panicipariva o 14agorética" del artista, requ iere compro

misos puntuales, políticos o éticos, a la vez que una atención permanen

te a la actualidad . Banalizada .en los ai'los 1950-60, mientras se imponen 

unos movimientos, como la Internacional situacionisra, Fluxus o el arte 

conceptual (aunque este úlrimo, fascinado por la analítica del arte, se 

constituye rápida mente en arte de museo y de institución) (21), esta pul

sión de prox imidad fác tica entre artisra y público designa las fórmulas 

artísticas comextuales como fórmu las de esencia política, politización 

del propósito que apela al compromiso solidario, al respeto humanista 

del prójimo o a propuestas que rozan lo insólito. 

Para unos, es necesario que el a rrisra "trabaje para el cambio social" 

(Metzger) o que "descomponga los signi ficados que han perdido cual

quier anclaje en la realidad" (Ja n Swidzinski). Para Otros, se Halará de 

m ilita r por la paz o por la ecología (Nicolás Uribu ru) o de hacer valer 

el derecho de las minorías raciales (Adrian Piper), los de las mujeres 

(siguiendo los pasos del hminist Art Program, de 1971) o el de las mino

rías sexua les (Félix González-Torres), etc. En diciembre de 1969, Yoko 

Ono realiza en Londres, juma con John Lennon, War is Overo El cartel, 

colocado en Shaft sbu ry Avenue y en ouas once ciudades del mundo, 

lleva en letras muy grandes la inscripción War;1 Ovt'r!, y en letras muy 

pequeñas debajo: 1fyou wallt ir. Al mismo tiempo, David Medalla pro

pone que se utilicen los nuevos satélites de comunicación para d ifund ir 

el son ido de personas dorm idas repartidas a un lado y otrO del telón de 

acero. Dos realizaciones nacidas de la guerra fría, cada una a su mane

ra correlativa a la acmalidad más inmediata e invitando a la toma de 

conciencia. En cada caso es la realidad la que da el Id, realidad vivida 

como una ofcna de acontecimientos, como el refcrente que va a utiliza r 

~ el artista a su antojo. D e ah í esta última cualidad del arte contextua l: 

::i un arte del mundo encontrado. 
" 8 
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La experiencia como 

regla artística 

Como lo escribe Richard Martcl, uno de sus más ardientes defensores y 

desus mejores analistas (1), "el arte conu~xtual supone la materialización 

de una intención de artista en un contexto panicular" (2), el contexto 

panicular que es la realidad. La "intención de art ista" (el proyecto) que 

pretende "materializa rse" (la obra de arte), está entonces dedicada a l 

mundo de "fuera" sin lazo obligado con los espacios de arte tradiciona

les, de tipo galería o museo, mundo de fuera que presentimos ilimitado, 

mundo tal cual, a la vez político, económico y mediático. 

Este amplio terreno a ex plorar, d artista contextual prcu:nde apro

piárselo. (Sus rea li zaciones? Se prohíben cualquier autonomía, recha

zan caer en la esrctización demagógica del buen gUSto. Ta l y como lo 

estipula Jan Swidzinski, cuya obra va a privilegiar las intervenciones, las 

confrontaciones directas con el espectador, las performances participa

tivas, "el arte contex tual se opone a que se excluya el ane de la realidad 

como objeto autónomo de contemplación estética" (3). Este destino na

tural que es la utilización de lo rea l por el artista, si n embargo, no le 

viene dado. Si el arte penenece al campo de la realidad, que moldea 

a su medida. ésta lo desborda por todas partes. Utilizar la rea lidad es, 

aparte de tener que explorar un territorio más amplio que el del arte, 

decidir arbitrariamente impulsar en él una aventura de la contingencia 

que nada ma nda a priori y de la que no se sabe si será posit iva; es za-
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ra ndear las adquisiciones de la creación artística y su reflexión pública 

sin poder med ir de antema no las consecuencias. El físico Max Planck, 

con penetración, d istingue el mundo real, d icho de otra manera, esta 

natu raleza objetiva que no conocemos en su tota lidad (y que es proba. 

blcrncmc vano esperar conocer algún día de manera absoluta), de las 

representaciones obtenidas por nuestra experiencia, lo que él llama "el 

mundo fenomenológico" (4). Este enfoque fenomenológico del mundo 

puede cali ficar la in iciat iva artística comcxmal, por natura leza incierta. 

Por su ma nera de surgir, sus polos de interés y su marco inusitado de 

expansión, el arte contextual tiene con qué sorprender al público. Ase· 

gucemos que también su naturaleza es capaz de sorprender al art ista 

mismo. ¿Apropiarse el mundo real lo mejor posible con los medios que 

son los del mundo fenomenológico? Si el art ista contextua l se lanza en 

este proyectO, su inmersión en el orden de las cosas se revela entonces 

diversamente satisfactoria: a veces agregativa, pol~mica, a veces decep· 

cionante. En todos los casos, sin embargo, existe un pUntO de paso 

obligado que no podemos evitar: el de la experiencia concreta. 

EX PERIMENTAR 

La pri mera razón de ser del arte contextual arranca de un deseo social: 

intensificar la presencia del art ista en la realidad colectiva. De muchas 

maneras -apoderarse de ella, esteti za rla, politizarla . ..• , pero siempre en 

una perspectiva de implicación. La idea maestra: el mundo existe para 

que el anisra apa rezca en ~l en d irecto, sin intermedia rios. mientras que 

su obra es la ocasión de un comercio fromal en el campo de la rcalidad. 

La "experiencia" es la vivencia de este comercio. Nace de una constata· 

ción senci lla: no se puede abordar lo real y luego actuar sobre ello sin 

conoci miento de causa. 

Fred Forest, I50 cm2 d~ pap~1 de periódico, 12 de enero de 1972. En la 

página "An es" del d iario francés Le Monde, el ardsra, apasionado por la 

sociología y por la comunicación socia l, presenta un simple rectá ngulo 

vado de 150 cm2. Única mención: "Fred Forest", en el borde inferior 
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derecho, a modo de firma. Debajo de este rectángulo, el anista ha aña

dido un textO eligiendo los mismos caraCteres y el mismo cuerpo que 

los del periód ico: 

,$PACE-MEDIA - ES[Q es una experiencia. Un intemo de comunica

ción . Esta superficie blanca le es ofrecida por el pi nror FREO FOREST. 

Aprópiesela. Mediante la escritu ra o med iame el dibujo. ¡Exprésese! 

La página entera de este periód ico se convert irá en una obra. La suya. 

Podrá, si lo desea, enma rcarla. Pero FREO FOREST' le invita a que se 

la mande (residencia Acacias, nO 4, L'Hay-les-Roses 94). La utilizará 

para concebir una "obra de arte mass- media~ en el marco de una 

manifestación de pintura que tendrá lugar próximamente en el Grand 

Palais .• 

Insólito para quien no está familiarizado con "el arte sociológico" 

(S), esta propuesta tiene varios registros encontrados. En el registro in

tervencionista, primero: el artista se si rve de un medio que no es habi

tualmente el suyo para ponerse en relación d irecta con el público, en 

este caso los lectores de un periódico nacional vespertino. En el registro 

relacional. después: Fo~st invita al lector a participar, incluso a entroni

zarse artista ("la página entera de este d iario se convert irá en una obra, 

la suya.") En el registro estético: el recrángulo vacío viene a contrariar 

(por su forma) el contenido corriente y cod ificado del periód ico. En 

el registro politico: ISO cm2 d~ papel d~ p~riódico deja a entender que el 

lector X de L~ Mond~, este anón imo poseedor de una energía potencial, 

pero sujeta, no se expresa como debería hacerlo ("¡Exprésese!"). Añadi

remos, pa ra terminar la lista de eS(Qs registros diversos, el de la "expe

riencia", término que utiliza, además, ForeS! y que le sirve de elemento 

de anuncio y de solicitación ("Esto es u na experiencia"). En efecto , el 

artista no puede saber cua les serán el impacto y la conti nuación de su 

operación: ¿entusiasmo y participación para algunos lectores, indife

rencia y oposición crít ica pa ra otros? En sustancia , el posicionamien

tO "experimenta l" que reivindica Forest se encuentra confirmado por 

la dimensión aleatorijl de su iniciativa, probablemente perfi lada por la 
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eficacia (recu rso a un soporte med iático de envergadu ra), pero sin que 

sepa de antema no si tendrá éxito o, al contrario, será un fracaso. 

La "experiencia" -en el origen, la experimtia lat ina- deriva del 

término experiri, " hacer la prueba de", una prueba llevada a cabo de 

manera voluntaria y en una perspecriva exploratoria, cuya finalidad 

es "una ampliación o un enriquecimiento del conocimienlO, del sa

ber, de las apti tudes". Porque es una prueba, la experiencia tiene como 

natu raleza d inamiza r la creación. Recurrir a ella permite aferra rse a 

fenómenos inéd itos que el artista provoca y precipita, esperando de 

su desarrollo un aumentO de expresión, una mejor comprensión del 

mundo y una posibi lidad de habitarlo mejor. En esto la experie ncia no , 
deja de postu lar que la realidad, su ma de hechos, de maneras de ser y 

de representacio nes, es menos un espacio conocido que un conjunto 

complejo y parcialmente inexplorado: conju nto pa ra sentir, para reco

rrer, para visitar y re-visitar, confro ntándose de manera repetida con 

un contexto en apar ienc~a conocido, pero sólo en apa riencia. C ua l

quier posición en un contextO dado deriva de un conocimiento y es 

este conocimiento, esta petrificación de la posición manten ida, lo que 

la experiencia que funda el arte contex tual qu iere trastOcar, recalificar, 

impon iendo confrontarse con un deven ir con el que, por natu raleza, 

no se ha enfrentado todavía. Toda experiencia tiene algo de provoca

ción. y viene a provoca r lo que ha sed ime ntado el orden establecido. 

Perturba lo que el orden de las cosas manda no t rastoca r, por trad ición, 

pereza o estrategia. 

A CTIVAR MÁS QUE INVENTA R 

Ex perimentador en el alma, el artista que actúa en contex to real no 

t iene de inmediato el afán imperioso de inventar. Lady Rosa of Luxem

burg, Luxemburgo-ciudad, primavera 2001: firmada por la artista croa

ta Sanja lvekovic. esta realización se presenta como una copia a tamaño 

~ natural de la Gil/e Era ("La mujer de oro"), monumento local ded icado 
" ~ a los muertos de las dos guerras mundiales y símbolo em inente de la 
~ 
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nación luxemburguesa. La copia de Ivekovic, colocada enfrente del ori

gina l durante algu nas semanas, con el ava l de las autoridades (6), arbola 

esta ún ica diferencia: muestra una Gelle Fra, ya no con los rasgos de 

una Victoria común (lo que es la Gelle Fra original), sino con los rasgos 

de esta m isma Vic(Qria embarazada (7). ¿Su sentido? Evidentemente es 

abierto y d irigido, aunque sólo sea por el títu lo que d io la artiSta a la 

obra: referencia a la revolucionaria alemana Rosa Luxemburgo y llama

da implícita a la emancipación femenina. Por lo demás, a lo mejor, un 

haz de alusiones: recuerdo del compromiso de las mujeres en las guerras, 

metáfora del mundo que se reproduce por y graci as a la mujer, t riun fo 

de la vida sobre la guerra asesina, etc. Desencadenando un verdadero 

clamor de indignación, orquestado, emre OtrOS, por los nacionalistas 

del lugar y diversas organ izaciones que provenían de la Res istencia ("La 

GeJ le Fra, ¡No la toquen!"), también origina manifestaciones de apoyo, 

Lady Rosa ofLux~mbt4rg, va a obtener, du rante seis semanas una intensa 

cobertura mediática y va a da r lugar a más de seiscientos artícu los de 

prensa (8). 

Con Lady Rosa ... , Sa nja Ivekovic no crea ex nihi lo. Todo lo contra

rio; se reapropia un símbolo para reform ul ar su sentido. Si la desviación 

formal está medida (\a estatua original ape nas está transform ada, la 

an ista se limita a dotar a la escu lrura de un vientre hinchado), tiene 

un efeclO desmesurado, sin relación con la obra: activación sin igual de 

pasiones que van a expresarse en el G ran Ducado, de manera d uradera, 

conAictiva, pero también constructiva -a través de la evocación de la 

Gd le Fra , es, de manera más general, la condición de la mujer h istórica 

y contemporánea la que se ve sentada en el banco de los acusados y 

rediscutida. Notemos que el interés suscitado por esta escultu ra en los 

med ios de comunicación -¿e fecto buscado por IvekoviC?- denota esta 

propensión a la intervención, específica del arte contex tua!. Pero aquí, 

más que a los actores institucionales del arte, es a la población, a la opi

nión pública a la que se dirigen. Se dedican menos a la historia del arte 

que a la historia a secas, a la "historia inmediata" sobre rodo. de la que 

no sabemos por adelantado si permanecerá memorable. 

Una obra semeja me muest ra, en todo caso, que las fó rmu las aníst j-
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cas más radicales no son necesariamente las más eficaces. Si Lady Rosa 

ofLux~mbourg sabe movil izar las conciencias y excitar las mentes es, en 

primer lugar porque su factura es fam iliar (la escultu ra) y actúa en un 

medio conocido por el espectador (el monumento loca l al que trans

forma), conjunto sedimentado de la realidad en este casa y fragmento 

identificado del "mundo encontrado". Es también porque sugiere, en 

contra de la evidencia. el uso o la costu mbre, la posibilidad de re-figu

rar éste. En términos de arre comextual, la experiencia se constituye 

en la inmediatez y en lo local. Exigiéndole al artista que se asiente en 

el espacio y el tiempo loca les. esta experiencia requiere paralelamente 

unas prácticas tales como la observación, la agrimensura o la punción. 

El arte se convierte en práctica activa en tanto que reactiva. Recuerda 

formalmente el modelo económico del "fl ujo tendido" (en el q ue se 

acorta lo más posible el t iempo entre producción y consu mo), mientras 

que el artista se aplica para adaptarse al medio, para exu aer de él un 

propósito o un posicionamiento divergentes e inéditos. En el caso que 

nos ocupa. sentido y alcance de la obra. dependen, por lo tanto, menos 

de la forma fi nal (el trabajo del albaiiil a la vista de la casa, para retomar 

una categorización aristotélica) que del trabajo del arte que se cumple 

en sí y en su tiempo propio (en el caso de Lady ROJa ... , la susti tución de 

una estatua por otra y lo que esta sustitución engendra, en el día a día. 

de debates, pUntOS de vista a favor o en contra). Más precisamente ex

presado: el semido, como el alca nce de la obra. dependen del "complejo" 

que s~ puesta en forma y su presencia van a despertar. en este caso el 
nacionalismo. la relación con su simbólica patriót ica, el militarismo o, 

al contra rio, el pacifismo. Presentar la obra no es ofrecerle al público 

un objeto muerto. Un gesto semejante equivale más bien a poner en 

marcha y a accionar un mecanismo si mbólico cuyos ca rbu rantes serían. 

por una parte el momento, por orra el lugar. 

MarcoMoreira
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PROCESO 

Si fuera necesario, este ejemplo muestra que el arte contextual tiene que 

ver con el tiempo de la confrontación inmed iata y no renovable. tiempo 

de la tentación, de la acción y no de la contemplación. Se n ata, en sus

tancia, de subrayar esea ca racteríst ica propia del arte llamado "en con

texto real n
: su natu ra leza "procesal". Más que formas O como formas, se 

le propone al espectador unos acontecimientos, una ex perimentación 

en vivo de lo dado. André Cadere, a propósito de los Bdtom que pasea 

con él, expuestos al azar de sus ~regrinaciones, declara : 

"De este trabajo podemos esencialmente decir que lo produzco y que lo 

enseño, siendo esto el complemento de eso, constituyendo el conjunto 

una actividad cotid iana e inalcanzable. Por su cotidianeidad misma 

esta actividad no puede: ser contada." (9) 

Forjado en el siglo xx. sobre los pasos de Kurt Schwitters (las obras 

M~rz dcl artista de Hanover) y de James Joyce (a través del concepto, en 

este último, de Work in progres!, el "trabajo en elaboración", tomando es 

este caso valor de obra de pleno derecho), el término Prouss Art designa 

unos t ipos de arte que valen primero o únicamente por su ejecución , 

ya se trate de representaciones (eanalizadas, de hap~nings o de per

formance:s. En el caso del Prouss Art, la acción arrística importa por lo 

menos tanto como el resultado obtenido. Apropiarse la real id ad, viene 

a ser entonces act ivar en ella un "proceso", sea cual sea, y entrar en una 

temporalidad específica del mu ndo concreto confrontándose a su ritmo. 

así como conformá ndose en él. Por morfología, el arre contextua l es un 

arte del acontecimiento, considerando el "mu ndo como acontecimien

to", para citar a Joh n Latham ("The-World-as-Event" (Jo», aconteci

miento en sí, como fórmula que surge. Pero también acontecimiento 

particular en el aconteci miento globa l que representa la rea lidad en su 

conjunto, aquí atacada. Lo que atesta, por ejemplo, la obra en forma de 

intervención de': G ill ian Wea ri ng, tiru lada Indicaciones d~ lo qll~ qllin~ 

duirüs y no indicacion~s d~ lo qll~ Clftllquüm Ü pud~ d~dr (1992-93): en 

j 
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la calle, esta artista inglesa, le pregunta a los peatones lo que desearían 

expresar en el momento, sin efecto de anuncio ni reflexión anterior. 

Para ello les da un rotulador y una cartulina donde escriben lo que 

desea n. Simple declinación insta ntánea -un acontecimiento. 

Esta apropiación procesal del artista vuelve el aCtO artístico con

textual difícilmente controlable. Múltiples parámetros entra n en juego, 

propios del artista (compromiso y presencia, elección o rechazo even

tuales, agregación o repu lsión, éx ito o fracaso, renuncia o recuperación, 

etc.). pero también exteriores a él, particularmente todo lo que compete 

a la recepción de la obra. El filósofo Gastan Bachela rd habla de "dina

mología del contra" para signi ficar que la ejecución de una obra de arte 

está siempre en deuda hacia un conjunto de resistencias: la del material, 

la que nace de condiciones materiales o psíquicas desfavorables para 

el artista o de condiciones de recepción hostiles ... En el caso del arte 

conrexruaJ, avemu raremos que esta "dinamología de! contra" llega a su 

puntO álgido. Si se ejerce bien, mecánicamente, una di namología del 

"pro" - este "pro-obra" que resulta de la voluntad que tiene el artista de 

produci r. mal que bien, sea cual sea la oposición encontrada del nega

tivo inh ibidor ejerciéndose contra e! positivo creador-, sin embargo, no 

podemos considerar nulas y sin efecto decisivo las circu nsrancias que le 

impone a la obra e! complejo espacio-temporal en el q ue se desarrolla. 

Dado que el principio mismo del process implica que la d inámica del 

exterior repercuta instantánea mente sobre el carácter de la obra y dio 

de manera irreversible. Una obra clásica, realizada en estudio, puede co

rregirse. Una obra producida "en cont~xto real" depende, al contra rio. 

de la realidad, la forma está determ inada por los gajes que son los del 

mundo rea l en movim iento, mundo donde "lo accidental ", para citar a 

Paul Klee, t iende a tomar e! rango de "esencia" (11). Cosey Fanni Tuni, 

artista que pen eneció en los años 1960-7°, al grupo feminista COUM 

T ransmissions, expresa muy bien esta idea en un comentario sobre su 

propia "manera": 

~ 

~ "Mi trabajo siempre ha tenido como objeto la comunic.aciÓn de las ex-

e periencias vit.ales. la pregunta ~(Por qué y cómo hacemos las cosas?n, 
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la tendencia que tenemos de someternos a las nociones convenciona

les y preestablecidas ( . .. ). No recuerdo haber de<:idido ser una artista 

ptrformtr. He sido arrapada en una espiral de experimentaciones, de 

exploraciones y de exorcismos que me ha conducido de manera natura l 

a presentar acciones improvisadas únicamente guiadas por unas res

puestas no premed itadas a la situación en la que me encontraba." (12.) 

La naturaleza "procesal" del arte contextua!, viene a cont radeci r la 

primacía de la obra de afie objew simbólico. Pone a mal la concepción 

del arte como inscripción de una fo rma en la duración. En esto no deja 

de invitar a una revisión de algunas de nuestras apreciaciones heredadas 

de la tradición tanto p~tica como estética . empezando por la cuestión 

de la obra como objeto o fo rma acabada. Del artista, en primer lugar, 

recla ma la adhesión a lo que Paul Klee. que hizo de ello el principio de 

su creación gráfica. llamaba la "marche 11 la forme" (13). La conti ngencia 

de ocasión se hace primera. importa más que la del dest ino. crear equi

va le a ocuparse de hacer. y no, en pri mer luga r, a haber hecho (14). Su

giere también, en fi ligrana, la fecundidad de la experiencia. rea nuda ndo 

de paso y, más que nunca, con el significado primero de la pa labra expe

riencia: "el intento que hacemos". En cuanto al estético, que se encuen

tra en la otra punta de la cadena, esta naturaleza "procesa l" requiere 

de él un cuestionam iento de sus cri terios académicos. Esta vez, la obra 

como objew acabado se difumina ante la obra en curso, aprehend ida 

como una situación. La obra auténtica , en verdad, es lo "obrado" y su 

tiempo real, no la eternidad posibl e de su exposición , si no el momento 

de su elaboración, tal y como lo escribe Stephen Wriglll, quien apunta 

la necesaria [Oma en cuenta de este "des-obra miento" pa ra ca li fi car la 

evolución del arte: "Siempre pensada como portadora de valor o como 

valor encarnado, la noción de obra se revela hoy en día (. .. ) singular

mente inadaptada para pensar la producción artística más contemporá

nea, cada vez más orientada hacia unos procesos abiertos" (15). 

j 
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ESTU DIO D E CASO, S IMON STA RLl NG 

Un proceso abierto, por defin ición, es un desafío al programa, a lo pre* 

visible y por ello, un factor de enriquecimiento o de agrandamiento 

de la realidad. Un arte "procesal", por extensión, es una creación que 

fecund a el instante tanto como es fecundada por él, sobre un fondo de 

accidentes y de lo inesperado, este imprevisible, escribe Stephen Wright, 

que "designa el momento en el que, mediante la acción, se produce ser". 

Se t rata, por lo tantO, de abandonar la visión jerarquizante del arte, 

heredada del Renacimiento, en particular la pri macía dada no a la con* 

fección sino a la obra acabada, visión "en la que el proceso se ve des* 

preciado en beneficio de la obra acabad a", cuando convend ría más bien 

hacerle justicia a la "act ividad n (16). 

Esta "actividad", propia del arte contextual y que animan los princi* 

pios de acontecimiento y de experiencia, ocurre que algunos art istas la 

roman al pie de la letra. La obra se ve entonces sometida a un proceso 

cuya realidad es el arbitrio absoluro. El caso de Simo n Starling aportará 

un ejemplo sign ificativo (evidentemente no aislado) para ilustrar nues* 

t ro propósito (17). En el caso de este artista fuera de norma, la creación 

se caracteriza, en un principio, por lo insóliro: transformació n y refabri* 

cación de objetos, juego con las referencias, desplaumientos geográl1* 

cos, correspondencias culturales. Pero también por sus efecros de rebote 

y de acu mulación. Así, el 6 de abril de 1995. Starl ing encuentra en los 

parques del Bauhaus, en Dessau (A leman ia). una lata de cerveza. Reali* 

za nueve réplicas util iundo el aluminio de una silla d iseñada por Jorge 

Pensi. al que inspiró el estilo Bauhaus y luego las expone tal cual. En 

1997 rea liu Blue Boat Búuk: dos doradas, dos sal monetes, una chapa, 

un pajel y tres pescados de roca que el artiSta pescó en el Mediterráneo. 

en una barca que conStruyó con la madera que provenía de una gola del 

Nacional Museum of Scotland. en Edimburgo, cocinados utilizando el 

ca rbón que prov iene de la incineración del barco y luego comidos en 

una inauguración . . . 
" ~ Esos happen ings a contragolpe no son de ninguna manera fruto 

~ del azar. Demostración con Rescued Rhododendrons (2000). otra obra 
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contr:xtual dr: Simon Starling. En un parque natural simado en Escocia, 

el artista arranca siete rododendros considerados localmente como una 

vegetación exótica. Los transport'a con sumo cuidado en su Volvo ran

chera hasta el sur de España, dondr: los vuelve a plantar. Hay que saber 

que el rododendro fue introducido en Inglaterra en I763 por un botá

nico sueco, alumno dr: Linneo, Claes Alstroemer, a partir de plantas 

encontradas en la España meridional. .. Starling, con ReJcued Rhodo

dendrons vuelve a poner las cosas en su sitio original (utilizando, no sin 

malicia, como mr:dio de transportr:, un vehículo sueco). Su acto reviste 

una dimensión ecológica, pero también crítica que no deja de hacer alu

sión a las transformacionr:s, a veces aberrantes, que el hombre impone 

al orden namra!. Otra demostración de coherencia "escondida" nos la 

proporciona Hum-Time (2000). En noviembre de 2000, en el transcur

so de una inauguración, el artista cuece huevos en la réplica de una hue

vera d iseñada en los años treinta por el diseñador Wilhelm Wagenfeld. 

Esos huevos fueron puestos algunos días antes en un gallinero instalado 

por Starling en Stronchullin Farm, en Escocia. Este gallinero, Starling 

lo construyó a partir de los planos del Wilhelm Wagenfeld Museum 

de Bremen, en Alemania, un edificio que primero fue utilizado como 

cárcel, luego como centro de detención para inmigrantes clandestinos y 

cuyo funesto destino, antes de su transformación en museo dedicado a 

Wagenfeld, gloria local, fue estar incendiado y bombardeado con hue

vos podridos en el transcurso de revueltas políticas locales ... Al contra

rio del inventario al es~ilo de Prévert, los silogismos plásticos de Simon 

Srarling, aparentemente absurdos, se revelan muy elaborados. ¿Su mo

tor interno~ La "concatenación" (dd latÍn cauna, cadena), es decir, la 

explotación de un encadenamiento de hechos concluyentes, que no se 

deben al azar, cuyo resultado es restablecer en sus derechos, de manera 

sorprendente, pero sin embargo dialéctica, una lógica inadvertida. 

¿Las características esenciales de la obra de Simon Starling~ Un prin

cipio circunstancial, pata empezar. Cada realiza¡::Íón nace de la singu

laridad de una situación de partida y se construye a partir de ella. La 

huevera de Wagenfeld es vista por Starling en el transcurso de un semi

nario en el Camden Art Centre de Londres, al que está invitado: uno 
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de los parricipantes la utili ta entonces para una demostración teórica. 

La madera del roble abatido de la villa Credner, casa de Leipzig, en el 

estilo An s and C rafrs, donde el artista es invitado a exponer, le sirve 

para real izar la copia de la Swann Chair de C. F. A. Woysey, em inente 

representante, precisa men te, del estilo Arrs and C rafts; el objeto que 

realiza Sta rling aparece como un homenaje legítimo, in situ, a un es

tilo de decoración que él m ismo viene a enriquecer otra vez a más de 

un siglo de d istancia. Esta atención otorgada a la contingencia, hace 

del arre una práctica no predeterminada, incluso aventurera. Segu n

da ca racteríst ica: la experimentación, la idea de que se trata de sentir 

algo. Experimentación que implica unas actuaciones no limitadas a 

priori, que reclaman del artista una auténtica implicación. Para llegar 

plenamente a su fin, una realización como Jardln coigado (1999), amplia 

meditación por episodios sobre la colonización cultural y los viajes de 

descubrimiento, requiere que el artista deje Europa, su lugar habitual 

de residencia, para irse a América del Sur, donde tiene que busca r di

versos materiales y que se vaya luego a Australia, donde expone, A me

nudo muy desplegadas en el espacio como en el tiempo, convert idas de 

algún modo en artefactos "geográficos" tanto como "cronológicos" (a 

la ma nera de las obras "andadas", de Richard Long, Stan ley Brouwn, 

Hamish Fulton o Stalker, en Olro registro, que saca n su sustancia de 

un desplazamiento físico en el espacio, que lo es también en el tiempo, 

pero un tiempo que ocupa mos deambulando, que busca mos vivir y 

no abolir), las realizaciones de Starling adquieren a la vez el estatus de 

pruebas, de acontecimientOS y, por extensión, de historias. Describir 

una obra de Simon Starling es, aparte de constatar ejercicios singu

lares y a menudo del icados, contar una h istoria en la que el artista se 

mueve como un personaje en una novela de aventuras, proyectado de 

una peripecia a Otra; es un poco como contar un cuento o algú n relato 

de transiciones a veces inesperadas. Suficiente para darle créd ilO a este 

propósito del artista, a menudo repet ido: "son los rodeos los que hacen 

la vida interesante". Toda deriva es experiencia y viceversa. (18) 



CONEX IONES 

Ensamblar arte y vida cotidiana~ Experimentar lo real. Re-visitar la cul

tura occidental, pero sobre todo para usarla como instrumento, habién

dose enfundado el ttaje del aficionado ilustrado y sagaz. Ta les son los 

móviles de la obra para Simon Starl in g. Re-escribir la historia también 

poniendo en correspondencia objetos o situaciones unidos en los hechos, 

pero de manera todavía difuminada o escondida, por no conforme a las 

mentalidades y a los usos taxonómicos en curso. Las concatenaciones, 

firma de una estética propia, son muestra de un deseo de unión. Su ob

jetivo, dice Starling, es "imponer una estructura a los acontecimientos 

que no están forzosamente un idos" (19), sabiendo que lo importante 

en este caso es restablecer lazos desapercibidos y no innovar. ¿El artista 

como creador? Como conector más bien. 

El ejemplo de Starl ing, entre orros del mismo orden, instruye sobre 

una categoría particular de obras cuya forma no debe nada a una in

vestigación libre o a una invent iva pródiga. A falta de poder apropia rse 

lo real en bloque, procedemos por intermitencias, por impulsiones, por 

engaños, por guiños dirigidos e infiltraciones locales. Esta actividad 

artística, caracterizada por la dispersión, recuerda la práctica del test 

(el mundo a prueba) o la de la encuesta (preguntamos, nos informa

mos, por no detentar de manera infusa una verdad). Querida por el 

poeta Edouard Glissant, se asimila mentalmente a este "pensamiento 

de archipiélago", modo de pensamiento "que consiente la práctica del 

recoveco", inclinando para el fragmento más que para la totalidad y 

representándose la realidad como un un iverso hecho de migajas o he

cho de trozos dispersos. Otro aspecto: la renuncia a la pureza plástica. 

Inútil en este terreno rastrear las nociones de belleza, de conexión y la 

puesta en fase. Todo ello en nombre de un enfoque experimental de 

la realidad, de la que es admitido que no debe conocer ninguna exclu

siva. Uri Tzaig, artista israelí, guiado por un afán, según sus propias 

palabras, de "re-experiencia", hace que se juegue un partido de fútbol 

con dos balones, con objeto de reinterpretar las reglas o de observar 

como reaccionan unos futbolistas cuya técnica depende estrechamente 
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de una práctica codificada (PlAy. 1997). En 1991, Mauri1.io Candan. por 

su pane. crea y luego introduce en diversos torneos italianos un equipo 

de fútbol -y no cualquier equipo: 

"He reunido un equipo real de fútbol compuestO por rrabajadores sene

galeses que viven en Italia. El "AC Fornirure Sud" estaba implicado en 

los torneos regionales. El nombre del sponsor escrito en las camisetas 

del equipo era un slogan nazi: Rauss! ("iFueran" (:10) 

La experiencia causará sensación y suscita rá debates que van mucho 

más allá del ca mpo del depone, relativos a las cuestiones de la inmi

gración, de la xenofobia y del racismo. En lugares públicos. Norimshi 

Harakawa hace posar a parejas aparentemente muy convencionales. En 

realidad. debajo de la ropa, los cuerpos están unidos por el sexo, es

tán haciendo el amor. mientras que el artista desbarata las apariencias 

y falsifica la oposición común entre intimidad y espacio público. Con 

su Squuu Chl1ir (1997), un sillón dQ[ado de un mecanismo de inRa

do-desinflado que permite a una persona inválida enconrrar sensaciones 

perdidas, la americana Wendy Jacob asocia a su arte una dimensión or

topédica, propulsando al mismo tiempo su creación en el perímetro del 

arte entendido, según Thierry Davi la, como "laboratorio" (21). En cuan

m a Jean-Luc Mou lene, expone en varias ocasiones, durante d alÍo 1999, 

sus Objm d~ gr~II~, pedidos a distintos productores sociales, que con 

ocasión de un conflicto social realizaron objetos insólitos o desviados de 

su fu nción original: unas canicas vend idas como moneda de solidaridad 

por los trabajadores de una empresa que fabrica cojinetes; unos cigarri

llos Gauloises rojos y no azules, fabricados por los obreros de la Seita de 

Pamin, en lucha contra el cierre de su fábrica; unos billetes de tren con 

la estampilla "clase cero" ... Tantos artistas que tienen en común, reto

mando las palabras de Pascal Nicolas-Le Strat, "liberar la creación de su 

boam conclusivo, proponiendo orra modulación. a la vez más imensiva 

y extensiva" (22). O también, como lo decía Gustav Menger. artista 

~ cuya vocación fue atacar sin descanso el sistema capiralista ("Objetivo: 

E actuar sobre la conciencia social del espectador; exacerbar las tendencias , 
8 
• , 
< 

MarcoMoreira
Realce

MarcoMoreira
Realce

MarcoMoreira
Realce

MarcoMoreira
Realce

MarcoMoreira
Realce



rad icales existentes; estimular una actitud más crítica"), insta larse "en 

la situación con el espíritu de un trabajador que cumple con un oficio 

necesario" (23). Sabiendo que se trata, en todos los casos, de no situarse 

nunca a distancia del mundo y permanecer conectado a él. 

LA EXPERIENCIA COMO FACTOR DE EXPANSiÓN 

Este afán de una conex ión imperat iva con el mundo puede parecer evi

dente. No es así. La tradición idealista del arte ha colocado a éste dura n

te mucho liempo fuera de ámbito. Lo que ex ige el d ispositivo mental 

idealista es que el artista se ded ique a las abstracciones, se abandone a la 

vacuidad del imaginario. ¿Qué es la "conexión", por comparación, sino 

ti rtchazo dtl altjamitnto, la elección operada por el arrisra de una pre

sencia motivada y actuante en el mundo? En ve2 de aislarse, el artista 

prefiere ir al ágora, a la fábrica, a los mítines, a las sa las de redacción, a 

la enfe rmería, a todas partes donde pueda encontrar materia pa ra en

trar en relación con el otro. Antes que trabajar apartado, en ese espacio 

confinado que es el estudio, el artista crea en vivo, en el corazón de las 

cosas. Antes que desarrollar un discurso de "quedante", para retomar la 

expresión de Michael Fried, a través de obras que plantean un problema 

desde el punto de vista de la interpretación y que no se ent regan, el ar

tista va a preferir fórmulas legibles o cuyo impacto apunta a algo eficaz, 

busca una ca-implicación: provocación d irecta del público, confronta

ción sin intermediario con el espacio colectivo, fórmulas que inducen a 

una participación del espectador. .. Fórmulas que desbordan el marco 

de los sentim ientos estéticos está ndar y de la percepción clásica de la 

obra. 

La di námica de la conexiÓn propia del artista que obra en contexto 

real es frecuentemente del orden de la reiv ind icación. Resu lta de una 

posición menos estética que política. Es un compromiso, en el seno 

del cual, el artista deja la parte decisiva al otro, convertido en colabo

rador voluntario o involuntario. A veces hablamos de "otrismo" para 

designar este principio de colaboración, un término que nos rem ite a la 
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solicitación directa, inmediata y reivind icada del otro, generalmente el 

espectador de la obra, del que se pretende que interactúe. Así el Group 

Material. en Nueva York, en los años 1970, con 7b~ P~oplú Choiu, una 

exposición compuesta por lo que trae el público, o del artista francés 

Jean-Baptiste Farkas, que interpela así al espectador en la tarjeta misma 

que anuncia sus exposiciones: "Yen a ayudarme a realizar el contenido 

de mi exposición" (24). Duchamp decía que "son los que miran los que 

hacen los cuadros", lo que significaba, entre otras cosas, que la obra 

permanece inacabada, m ientras no ha recibido por parre del público, 

aparte de la sanción de su apropiación, su semido, evidentemente rela

tivo. Esta propuesta va le también para este arte "orrista" que es el ane 

contextual, con una salvedad: el que mira es aCtor, más actor en todo 

caso que en el marco de una relación de mera contemplación donde se 

juega, en primer lugar, alguna economía espectacular. La intervención 

de otro no se suscita sin complicar la real ización misma de la obra, que 

deja de ser objeto privado del arrista, por así decirlo, y se convien e en 

la ocasión de un gesto aventurero o de encuentros, en defi nitiva de una 

experiencia inédita del arte que tiende a enriquecer el método. 

Esta d inámica experimental, const itutiva del arte contextual, es 

probablemente la mejor garantía de su continuidad , por un momen

to al menos -mientras no se haya agotado la realidad. Por una parte, 

implica una ruplUra con la tradición, las tradiciones que suponen por 

defi nición la aceptación de lo dado y la renuncia a discutirlo. 

Experimentar es añadir algo nuevo (lo que está puesto a la luz), pero 

también algo posible (lo no advenido, lOdavía por nacer). Por oua pane, 

engend ra un efecm de expansión que explica d crecimiento no sólo 

matemático (siempre más), sino también morfológico (siempre otro) dd 

ane con textual con este corola rio: la incapacidad en la que se encuentra 

para alojarse en unos intermed ios acabados o en unas formas prescritas. 

Experimentar, mientras que el artisca coge con el cuerpo la cont ingen

cia de las cosas -o lo que es lo m ismo, el acto por el cual y gracias al cual, 

el arre m ismo, indefi nidamente, se ve relanzado. 
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Actos de presencia 

Aconteciooal por natu ra leza, el arte rea lizado en contex to real es para 

el artista, en primer lugar, una actuaci6n de su presencia. Numerosas 

obras contextuares se ca racterizan por este gesto elemental: el anista 

ofrece su cuerpo al público, cuerpo que se convien e en su firma, en su 

grafo. Primer objetivo: hacer acto de co·prescncia, habitar el mu ndo. 

moverse en él. obrar si n intermediario. Sin embargo, el acto de presen

cia se acompa ña en la mayoría de los casos de una solicitud de implica

ción del público. Que venga a ocupar la ca lle, una empresa, las colum

nas de u na revista, sea cual sea el luga r o el soporte elegido, el art ista 

se mete, mediante su gesto. en u n acto de confrontación dirigido, en 

un d iálogo con la colect ividad. El arte contextual t rastoca, por lo tanto, 

la relación tradicional ent re arte y público. Reconfigura el dest ino del 

arte, que sobrepasa así el campo de la mera contemplación y rcca lifica 

la noción de "arte público". 

ESTAR A H í (UNO M ISMO, SIGNO y FI RMA) 

¿Hacer acto de presencia? Algunos artistas se conforman con este im

perativo que valdrá ta mbién como método. Algunos ejemplos. Keith 

Arnan , Trous~r Word Pitu, 1972: el artista se inmoviliza en d istintos 

lugares de Lond res, con esta panca rta en la mano: 'Tm A Real Artist.". 

El artista de N iza, Ben, en la m isma época, se auto-expone él ta mbién: 

• 
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Rrgardrz-moi. cela sulfito al igual que d alemán Jochen Gerz, de pil~ en 

una calle concurrida de Dijon, con su reuato pegado en un muro, no 

lejos de él: ExpoJition dr Jochm Caz. dt:IJant la rt:production photogra

phiqut:. Esther Ferrer, d la, se sienta en una silla en mitad de la calzada, 

prohibiendo la libre circulación de los vehículos, una práct ica de obs

trucción por cuerpo interpuesto que uti li zará también durante un tiem

po d colectivo francés UNTEL (1975-1980), Jea n-Pau l Albiner, Philippc 

Cazal y Alain Snyers (1), para sus acciones referenciadas "Exterior": ac

ciones Appri hmJion du $01 urbain, en 1975. en una ca lle de Burdeos, 

donde los tres acólitos de UNTEL reptan en medio de los peatones o 

también Soc1t:. en 1978, en Chalon-sur-Saóne, donde posan sobre unas 

bases transportables instaladas en una calle peatona l. David Medalla, 

adepto de lo que llama unos impromptus, hace de eUos su especial idad 

a partir de los años 1960. Para este artista filipino, el "impromptus" 

consiste en aparecer por aquí y por allá, en cualquier sitio del mundo, 

solo o con amigos, para esboza r un saludo, un paso de ba ile, un ballet 

budista o adoptar cualquier actitud de la que se va a sacar una foro, para 

archivarla o como mero recuerdo. G iovanni Anselmo, en 1971, "entra 

en la obra", según sus propias pa labras, utilizando esta puesta en escena 

elemental: Entrart: nt:/I'opt:ra, fotog rafía en blanco y negro, muestra al 

artista italiano de espaldas, en contrapicado, adentrándose en un paisa

je natural Inmersión en lo real invadido por el cuerpo. Ta n elementa l, 

aunque menos poético: con una cart ulina en la mano, en la que figura 

su nombre Didier Courbor, se pone en algún sirio del territorio urbano, 

y luego espera (Bonjour.jt: m'appt:lk Didia, diversos lugares. 1997-1999). 

La capacidad para aparecer, en todos los casos citados, adquiere valor 

de creación. Nada la justifica, sino, para el artista, un deseo de presen

cia en el mundo, deseo, en este caso, cumplido de una manera sencilla, 

util izando exclusivamente el anclaje momentá neo de su propio cuerpo. 

en un sitio generalmente frecuente, no forzosamente insólito. 

El acto de presencia tiene esta primera razón de ser, mínima: atesti

guar la existencia del artista. Marinus Boezem, en 1969, inscribe en el 
cielo de Ámsrerdam, con letras de vapor trazadas con una avioneta, su 

propio nombre (Signing thr Sky abolJt: tht: Port o/ Amuerdam by an At:ro-



-
plane). En los años 1970, On Kawara puntúa sus múltiples desplazamien

tos en el mundo con el envío, a distintas personas, pertenecientes o no al 

mundo del arte, de postales que llevan una única mención, la de la hora 

a la que se levantó (I Got Up At ... , 1968 -1979). El cuerpo existe, vive, se 

comunica, se desplaza y se inscribe dejando huella de su paso. En 197513 

artista inglesa Annabel Nico[son realiza la performance Sweeping the Sea: 

a orillas del mar, semidesnuda, barre la playa como si barriera la cocina o 

el salón. Esta acción no tiene un significado obvio, sino, como mínimo, 

el de manifestar una presencia. Por lo demás, todo lo que el espectador 

perplejo puede imaginar libremente: un acto puntual de limpieza, una 

reivindicación ecológica a favor de la descontaminación maríüma, la 

acción de una loca .. . "El arte, decía Robert Filliou, primero es donde 

estás y lo que haces" (2). Un mismo principio de "acción" (el término 

ha tenido gran éxito, en panicular en la huella del Body-An) guía un 

gesto tan insensato como el que ha hecho Chris Burden, el 5 de enero 

de 1973, en Cal ifornia (747): "Sobre las ocho de la mañana, en una playa 

no muy lejos del aeropueno internacional de Los Ángeles, disparé varias 

veces con un revolver sobre un Boeing 747". Dieter Roth, Diary, 1982: 

mientras se prepara para participar en la Bienal de Venecia, Roth filma 

todo lo que hace, los lugares que visita, la gente con la que se encuentra 

durante los seis meses que preceden al evento. La obra toma la forma de 

una proyección simu ltánea, mediante proyectores súper-8 de las treinta 

películas sacadas, que son trozos de vida. Con Didier Bay I875-I975 (más 

de doscientas páginas de textos y de fotografías), D id ier Bay procede de la 

misma manera, multiplicando las menciones de su vida concreta ("A las 

siete: preparo el desayuno, friego los platos"): la imagen se vuelve indicio, 

~prueba" de todos los momentos de la vida real. La presencia no tiene por 

qué justifica rse, el decreto es del artista, a su antojo, su aparición conlleva 

un acto de inscripción sin móvil explícito (3). 

La emergencia, pronto irreprimible, de la pintada en las metrópolis 

americanas (particu larmente en East Vi llage, en Nueva York) a finales 

de los años 1960, constituye una de las mejores pruebas que existen de 

ese deseo de una afirmación sin justificación estética anterior. Frank 

Popper, que fue uno de los testigos direcms, 10 dice muy bien: 
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YEst~ fenóm~no, qu~ t ~n~mos qu~ segui r consid~rando, ~n todos los 

pa ises del mundo, ~n sus comi~nl.Os, como un acto individual d~ d~

safio y d~ aulO- ~xpres ión , pronto d~bía convenirse en Estados Unidos 

en un medio de comunicación clandestino, luego en un juego creat ivo 

suti l, final mente en una creación colecriva indomable, de fuerte im

pacto social y estét ico" (4). 

Pi nta r con spray apresuradamente, en un gesto de conquista y de 

recubri miento d~ las superficies urbanas, su ps~udón i mo, signo de r~

conocimiento y nombre tribal a la vez; que sea d~ natura leza narcisista o 

qu~ emane del deseo de una expresión d irecra y democrática, este gesm 

refuerza la tesis del arte como asunto de existencia. al contrario del arte 

como d iscurso construido o como simple ofrenda de formas plásticas. 

En el caso de la pintada, la implicación ind ividua l se afirma necesaria, 

urgente y espectacu lar. Poco importa el nivel de significado. La pintada, 

al comienzo, no quiere significar más que un estado de exclusión, en 

~s~ caso de los negros y de los portorriqueños, y reclama un cambio. 

Se auto-justifica sin complejos, mediante el enunciado psicológico sub

yacente a su formulación visual desborda nte de efecto, enunciado tan 

invariable como apremiante: "'1- Existo", "2- Es aqu í donde existo". La 

pintada, una fi rma en público, firma el espacio público. Con su gesm, el 
grafitero impone a la sociedad la expresión de su nombre (su apodo, más 

bien, deslizam iento nominativo que le permit~ a la vez ser reconocido 

por los suyos, de manera tribal, y no serlo por la autoridad: "Sama ." 

del primer Basquiat, por ejemplo). Esta decl inación identitaria vale una 

proclamación social: proclamación mínima por la forma, pero máxima 

por el efecto producido. Si existe reivindicación, se lim ira a querer hacer 

constata r por el público la ~x isrencia de una identidad (5). 

Esra excrecencia de la "firma", no es expresamenre nueva y su origen 

no tiene relación con el arte de natura leza contextua!. La hismcia del 

arte abunda en obras que son primero unas firmas. Béatrice Fraenkel 

cita el caso elocuente del calígrafo Eadwin, iluminador del Salterio de 

Canurbury (siglo XII), representándose trabajando en una página entera 

del manuscrito y acompaña ndo su retrato con una mención que dice 



mucho sobre el substrato de narcisismo propio de la actividad artíst ica: 

"Yo, copina, príncipe de los copistas, a partir de ahora ni mi gloria ni m i 

reputación conocerán declive alguno" (6). C uando empezó en la baja 

Edad Med ia el procedimiento de la personalización del arte, procedi

miento que acentúa n el Renacimiento y el vasa rismo, auto-presentarse 

se convierte para el artista en un acto ordinario que consagra en muchos 

casos, si no la hegemon ía de la fi rma (Bruce Nau ma n, My LaJt Nam~ 

Exaggaaud Fourtun Tim~I V"tically, una escultura de neón que data 

de 1967, en la que el anista estira la pa labra "Nauman" para agrand arla) 

(7), sí al menos su importancia (Van Gogh conven ido en "Vincent", 

Newman o M iró, en algunos de sus cuadros ... ). La fi rma context ua !, 

respecto a esta posición na rcisista no es exactamente inédita. Su parti

cularidad resid irá, sin embargo, en el "acorta miento" del que hace gala. 

La firma, en este caso, se expresa de manera d irecta, fro ntal , mientras 

que la distancia entre el cuerpo y la obra se acorta. La firma es la obra 

y viceversa. No apa rece para designar al autor de la obra, en (anto que 

elemento de autent ificación por excelencia, como la firma clásica . Al 

contrario. se hace ver (al y co mo es, adopte la forma de un nombre que 

se aplica directamente en las superficies urbanas más expuestas a la 

visión colectiva o, más directamente todavía, la del cuerpo del artista 

cuando éste se expone. 

REIV IN DICAC IÓN y CATÁ LI SIS 

Como lo podemos imaginar, el artista no es rorzosamente, como lo 

decía de sí m ismo And ré Cadere, un okupa, alguien que se conforma 

con ocupar los espacios. Su acto de presencia se acompaña, a menudo, 

de una reivi nd icación. Reivindicación política de una crítica de la socie

dad liberal y del destino del consum idor, de la que esta última viene a 

resumi r, incluso a insulta r la vida: por ejemplo, el JI de octubre de 1963, 

en Dussddorf, Gerha rd Richter, Konrad Lueg y Sigmar Polke, se expo

nen como merca ncía a la venta en una tienda de muebles (D~moItración 

para ~I r~alismo capitalista). Reivi ndicación polhico-social también de la 
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necesaria recomposición de la unión entre los seres. El Group Material 

(1979-1996), como lo hemos d icho más arriba, organiza en Nueva York 

una de sus exposiciones recurriendo a la población de East I)th. Sereet, 

pidiendo a quien qu iera que traiga un objeto de su elección (7he People's 

Choice), eso cuando no se une a unas asociaciones de lucha contra el ra

cismo (Adanta: AlI Emergency Exhibition) o el sida (AIDS Timelille), o 

no apoya de manera act iva a unos pueblos en la lucha armada (Luchar! 

An Exhibition For the People 01 Central Amuica). En 1992, en Berlín, 

C arnen Haller, invita a todo el que quiera, a través de la prensa, a venir 

a manifestarse "para el futuro" de manera ev identemente equívoca (a 

falt a de saber lo que será el fu turo, siempre puede uno debat ir pública

meme sobre lo que de~ría ser). 

Reivindicación feminista cambién de una coma en cuenta de las ex

pectativas de las mujeres en una sociedad siempre proma para atarlas, 

para alienar el cuerpo femenino, para refutar sus adquisiciones sociales. 

La anista austriaca Valie Expon , con Tapp-und Tastkino ("cine de pa l

pación y de tameo", 1968), ofrece su pecho a los transeúntes, sus senos 

desnudos enmarcados por un telón de teatro que el es~ctador está in

vitado a abrir: puesta en escena directa del cuerpo femenino y de lo que 

estructura en términos de voyeurismo y de deseo, del rapco de imagen 

al fa ntasma de la apropiación pu ra y dura. Barba ra Smith, con motivo 

de su performance Feed Me (197), invita a los espectadores a pasar en 

su compaóía, en un espacio de exposición muy coqueto, un momento 

de intim idad (comer, hablar, respirar incienso . . . ). En cuanto a Marina 

Abramovic. en Londres, el tiempo de la inauguración de una de sus 

exposiciones ca mbia su sitio con una prostituta del Red l ake Disrrict, 

y se prosti tuye a su vez (acción Role Exchange). Pa ra hacer va ler que la 

vagina es "bella", dix;t Annie Sprinkle (de hecho, para desacraliza r el 

sexo y des inhibir su práctica, esta porn-body arrisl america na, se expone 

en un sillón de ginecólogo, con la vu lva mantenida abierta dela nte de 

un espéculo, antes de invitar al público al espectácu lo, etc. 

En el momento oportuno, la artista negra americana, Ad rian Piper, 

~ cuyo "campo de interés es la xenofobia y el racismo", utiliza para cali-

E ficar va rias de sus obras el títu lo genérico de "catálisis" (Cata/pú, años 
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1970). Es te término científico designa la acción por la cual un a sus

tancia acelera una reacción química. Por extensión y metafóricamente, 

wcaralizar", en una perspectiva artística, viene a recurri r a esta sustancia 

de un género particular que es la obra de arte (muy a menudo bajo la 

fo rma de una acción). con la fi nalidad de poner en funcionam iento o 

de intensifica r un proced im iento social. H aciendo aCtO de presencia. el 
artista no actúa sólo por cuenta propia, con la esperanza de una auto

glorificación que la obra le asegu raría supuesta mente. Su perspectiva 

será más bien la del encuentro polémico, de la cohabitació n problemáti

ca con, como consecuencias, la d iscusión y el cuestiona m iemo. Ad rian 

Piper (serie Mythic Bd ng, a partir de 1973) se pasea por Un ion Square, 

en Nueva York, con ropas macu ladas con pi ntu ra sucia: ,Estaba ahí, 

dice, según [a fórmula inmortal de Michael Fried , "activando el espacio 

alrededor mío", (9). En un autobús que pasa por la ca lle 14, también en 

Nueva York, guarda una servilleta medda en la boca, para imrigar a los 

demás viajeros. Recurso a una simbología que devuelve a la condición 

de la mujer y a la del negro, a qu ienes se les con fi sca frecuentemente la 

palabra. Los gestos que Piper hace en el espacio público, son, general

mente, lo más senci llos posible: adoptar postu ras de ho mbre, abriendo 

ampliamente las piernas o cruzá ndolas muy alto; distribui r a gente que 

ha form ulado propósitos racistas, en unas reun iones mundanas, unas 

tarjetas de visita en las que la art ista confiesa, de ma nera d iscreta pero 

implacable, su incomod idad y su decepción (" Deploro la molestia que 

le causa mi presencia, al igual que estoy segura de que deplora usted 

la molestia que me Causa el racismo"). Juegue a favo r de la cohesión 

social o, al contra rio, haga hincapié en la división, este espíritu "cata

lítico" tiene virtudes agregadoras. Lo que se forma, a través de él, es el 

pactO democrático, pacto del que el artista se convierte en pasador, y su 

acción en viático. A propósito de sus C-L Q.M.-Trok, almacenes llenos 

de objetos de un m ismo color, realizados con la ayuda de un amplio 

público (años 1990 . en Caen, Grenoble, Tou louse ... ), Joe! Hubaut de

claraba, en 1998: 

UConstruyo sitios monocromos, con objetos dados o prestados por un 
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público con frecuencia exterior al mundo del arte. Es un procedimien

to de maniobra que se propaga con una población ampl iada ( ... l. Rea

lizo de esta manera mis obras, totalmente con la ayuda y la complici

dad de la población~ (10). 

Ejemplo, La Plau rouge a Deatwille, primavera de 1996: se publica 

un anuncio en la prensa loca l en el cual el artista invita a cualquiera 

a una cita, ten iendo como señal de reunión, ir vestido de rojo. o bien 

llegar en un coche rojo. o bien traer un camión de bomberos o banderas 

rojas ... Esta cita lúdica y participativa toma la fo rma de un chiste visual. 

Pero también es, en sentido literal, una "escultura social", una reunión 

inopinada que viene a trastoca r la vida colectiva local donde energías, 

deseos y flujos de intercambios se ven activados. 

RE-POSICIONAM IENTOS 

Esponta neidad, reactividad, puesta en escena de acontecim ientos ines

perados . . . EI artista, en este caso, no actúa ni surge por azar, sea cual sea 

el emplazamiento que decida ocupar, después de todo. Dan Graham, 

en 1965, manda publicar en las páginas de las revistas de sociedad en 

Estados Unidos insólitas series de números que evoca n las faclU ras de 

las cajas registradoras. N i una palabra. pero una manera ind irecta de 

sugeri r la unión entre este tipo de prensa y el mundo del dinero (lecto

fes acomodados, valorización del lujo. publicidad ... ). Entre 1953 y 1955, 

Armand Vailla ncourt escu lpe un árbol en la ca lle, en Montreal. De eS ta 

obra, ejecutada sin permiso, L' Arbre de la rue Durocher, el artista dice: 

"Durante más de dos años, en los que trabaj~ en su realización ( ... ), una 

conversación, un diálogo se establecía a dis tintos niveles, hasta tal pun

to que después de haber hablado con miles de personas, esta escultura 

formaba parte de su cotid ianeidad ~ (¡J). 

El acto de presencia, de nuevo, es un acto de apropiación del espacio 



rea l, el de la vida cmidiana. Hace de este cipo de arte, inconrestable

mente, un arte público. No es necesa rio precisa rlo: este arte públ ico 

puede llegar a la provocación o ser,interpretado como provocador, aun 

cuando el artista tendría en mente o pondría en escena un solo acto de 

presencia . En 1973, en Sao Paulo, Fred Forest organiza un desfile en el 
que los manifestantes blanden pancartas blancas (El blanco invadt: la 

ciudad). Catherine Millet apunta que "la manifestación atrajo a 2000 

personas y su responsable fue interrogado durante 10 horas segu idas 

por la policía política" (12). E l efecto producido puede sorprender, salvo 

si lo vemos desde la situación política explosiva de América latina en 

esa época, encajonada entre las experiencias socialistas (Salvador Allen

de en Chi le), los golpes de Estado militares y la tradicional práctica 

imperialista, llamada "de mano dura" que le imponen entonces, sin 

miramiento, los Estados Unidos. 

El arte, dirán, está natura lmente destinado a un público, esté ex

puesto en galería o en museo. Conviene recordat, a este propósito, que 

la institución es también un espacio público, aunque su acceso y el con

trol de sus actividades sean regentados. El artista puede, sin embargo, 

considerar que tal acceso a la obra de arte reviste u n carácter demasiado 

normativo. El arte público de intervención nace de esta consideración. 

Muchos artistas, desde principios del siglo xx, deciden concebir unas 

realizaciones plásticas no para los espacios de exposición habituales 

sino, de repente, como lo hemos dicho, para otros lugares: la ca lle y, 

de manera más amplia, el espacio urbano, pero también la empresa, 

los medios de comunicación, Internet. .. Este re-posicionamiento de 

la creación, que compete a la excentración, es de esencia estética. Lo 

sustenta la idea de que otra experiencia de los espacios es posible, empe

zando por esta "experiencia emocional del espacio", desmenuzada con 

talento por Pierre Kaufmann (t3) y que hace del lugar, más que una 

síntesis de cualidades geográficas, un territorio investido y aprehend i

do, primero de ma nera sensible, que vale menos como medio físico 

que como generador de sensación. Este re-posicionamiento es también 

de esencia política. El acto de presencia del artista, en este caso, no 

depende de ninguna directriz. Lejos de limitar su obra o su presencia 
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a lugares designados, éste último se pone o pone su obra en otro sitio 

que puede, en ocasiones, ser un sido móvil, en circulación. A panir de 

1999, el art ista francés Denis Pondruel desplaza así por varios lugares de 

Europa un coche singular "cuya pared lateral", según explica, "ha sido 

cortada para permitir el acceso a una especie de habitación cavada en el 

inH:rior del vehículo ( .. . ), cavidad suficientemente grande para Contener 

un ser hu mano de baja eStalUra" (Sans titTt:, serie Poncifi hahitabks). 

Este vehículo manipulado es una propuesta en igmática para cualquiera 

que se vea confrontado con ella y, tal y como pod ía mos esperar, va a 

suscitar la curiosidad, en primer lugar, la de la policía. Objeto singu lar, 

por lo tanto. Signo también de una presencia pública que el artista sólo 

negocia consigo mismo (14). 

Aunque se vaya generalizando poco a poco, el re-posicionamiento 

del anista en el espacio público, si n embargo, nunca es obvio. Autori

tario (es el artista quien decide el luga r en el que instala su obra), está 

confrontado, inmediatamente, con m ra autoridad, la del poder público 

instituido (el poder político detenrador del poder cuhural y el único 

que puede decidir sobre los lugares donde exponer las obras de arte). 

D e este encuentro derivan una inevitable tensión y esta constatación : 

las relaciones, delicadas en sí y nada naturales, entre el artista y el poder 

político, tienen todas las oportunidades de convertirse en imposibles 

si está claro que el artista se arroga el derecho de d isponer del espacio 

públ ico, para hacer en él lo que quiera y refutar su organización. Recor

damos, a propósito, la fórmula orgullosa de Courbet, "Soy mi propio 

gobierno". Courbet, que ha demostrado en muchas ocasiones su capa

cidad para distanciarse de la autOridad política, incluso para desafi arla. 

Este carácter no natu ral de las relaciones enrre artista y poder político. 

puede, seguramenre, allanarse, incluso invertirse en algunos casos, en 

particu lar cuando el artista y el poder manifiestan, sin espíritu de cál

culo, preocupaciones comunes. De esta manera, al terminar la revolu

ción rusa de octubre de 1917, numerosos artistas se enrusiasmaron por el 

lluevo régimen y. frecuentemente reunidos en las eStruclUras cu lturales 

~ creadas por la nueva autoridad, tales como ISO o Vhutemas, decidieron 

E servirlo (Ma'iakovski: "Era mi revolución"). Este estado de convergen-, 
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cia es poco frecuente. Lo es todavía menos en el sistema democrático, 

debido a las transformaciones propias de las sociedades ll amadas "abier· 

tas", de los regímenes de vida común donde el poder es compartido y, 

por lo ta nto, renegociado sin parar. De ma nera más específica, e! deseo 

que expresa e! art ista contextual de un arte alternativo, d ispuesto pa ra 

impugnar las normas establecidas por el poder, hace esta convergencia 

todavía más improbable. 

R ECA LlFTCA R EL ART E PÚBLICO 

Excent ración del artista contextual, carácter no natural de las re!acio· 

nes entre arte y pol ít ica; ya tenemos el decorado y la obra, muy delicada 

de representar si e! contrato estipul a respeta r intenciones, estrategias y 

prerrogativas de las dos pa n es, e! arrisra y e! orden polít ico, que pueden, 

al son de las ci rcu nstancias, revela rse como auténticos am igos, como 

fa lsos amigos o como au ténticos enemigos. ¿Se trata de colocar una 

obra en e! espacio público? Las apuestas son problemáticas, en cuanto 

el an ista procede en un regisn o d istinto al decorativo o al conmemora· 

tivo y en cuanto se niega a desempeñar el papel de instalador patentado 

de estatuas, destinadas a ado rnar jard ines o perspectivas. El artista que, 

en med io urba no interviene fuera de los marcos aprobados por la ins· 

[itución, no espera que se le conceda algú n luga r público. Se apodera 

de él, porque lo primero, como d icen los artistas de Q uébec, es que 

"maniobre" en él, ad libitum, a su antojo (15). La maniobra según apun· 

ta Richard Marte!, " implica una serie de insta ntes creativos abiertos", 

tiene que ver con "lo h íbrido, lo heterogéneo, lo raro". Con respecto 

al espacio publico, se inscribe en una relación polém ica y contribuye 

a mod ificar para el espectador, a la vez "la lectu ra, la objet ivación, la 

normalización" (16). 

La apa rición de un arte de intervención, a pri ncipios del siglo xx, no 

es, claro está, fr uto de la casualidad . Este arte proviene, para los artisras 

que lo pract ican , de un doble senti miento. Por una pan e, la creación 

se encuentra apresada en el estudio, un lugar cada vez menos represen· 
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tativo de una creación moderna que quiere apoderarse del mundo real, 

de una creación propicia a ocupar el espacio en su totalidad, sin res

tricción. Es la entrada en la era, como bien lo dice Jea n-Marc Poinsot, 

del "estudio sin paredes" (17). Por otra parte, el arte de los museos es 

puesto en duda, porque está reservado a una elite o está condicionado 

por criterios estéticos complejos que impiden el acceso cultural al gran 

público. Desde un puntO de vista estético, el arre de intervención se 

caracteriza, la mayoría de las veces, por unas propuestas elementales 

que contrastan con el paisaje urbano, se inscriben en falso: happen ings, 

procesiones, banderas, insta laciones efímeras, público implicado, mar

cación gráfica ilícita del tipo de las pintadas ... , verdadero arsenal de la 

creación espontaneista, muy distinto de las formas nacidas en el estudio 

clásico o concebidas para la exposición en museos. No perennidad, no 

programación de las formas de arte público: su destino es del orden del 

surgimiento y su duración de vida muy breve. Activista, volátil, el arte 

público no programado suscita la aprobación o la ira de los poderes 

públicos, que dejan hacer o prohíben según la relación de fuerzas del 

momento o que también recuperan este af(e de insumisión, a buen 

precio, que les permite hacer valer en sitio público su gUStO por lo "sub

versivo" (18). 

Que el arte público no programado haya sido, bastante promo, ob

jeto de recuperaciones oficiales, dice mucho del interés que suscita. Para 

el poder, apoyar, animar o financiar operaciones de arte público de 

tipo imervencionista es demostrar iniciativa y tolerancia. Es también 

sacar provecho de la ilusión, mamen ida de manera complaciente, de 

una sociedad supuestameme libre, relajada, en movimiento, abierta a 

todas las formas de expresión, empezando por las que militan contra la 

alienación social. Desde los años 1970, se organizan festivales, se conce

den subvenciones para que los artistas "activen" las ciudades. Se inau

gu ran, a veces con traje de chaqueta, con canapés y discursos oficiales, 

unas operaciones de arte u rbano, cuya intención explícita es concu rrir 

a la subvención socio-política ... Esta tendencia adqu irirá una amplitud 

inquietame, con los años 1980, cuando llegan al poder unos dirigemes 

culturales que crecieron en el pensamiento del 68 Y sus fantasmas de 



gestión crítica y de revolución permanente. Sin suscribir el pesimismo 

de Theodor Adorno, para quien la industria cultural , implantada por la 

sociedad liberal, es percibida como un inmenso recuperador, conviene 

admit ir que el arte público no programado (o falsameme no progra· 

mado), se convierte, poco a poco, en lugar común de la creación plást i

ca . La consecuencia es que nad a realmeme crítico, sed icioso o incluso 

transformador ocurre en la mayoría de los casos. El arte público no 

programado viene a ser lo m ismo, en este caso, que la bata lla de flores. 

los fuegos de artificio o los festivales de tearro en la calle. En resum idas 

cuentas, roda la panoplia de los procesos de animación urbana. 

Semejante contribución a la ideología del divertimenro puede de

jar un sabor amargo. Sin embargo, verá reaccionar a los artistas más 

lúcidos: intensificación de las estéticas furt ivas (Thomas Hi rsch horn 

expone, de noche, en una ciudad de Italia su coche aparcado con [a luz 

interior encend ida; las farolas sonorizadas de Tony Oursler, en los anos 

1990) o mensajes sin sign ificante (los carteles públicos que muest ran 

unos cielos vacíos, de Félix González-Torres, o la campaña de carteles 

de Franck Scurri 7he City Is Not a Tru, en el mismo momento); redefi

nición del espacio público del arte recurriendo a la creación interacriva 

(Ja n Kopp y su Calmdario, en '996, en el que el artista formula cada 

día a los que visitan su página Web una pregunta d istinta) o a su ocu· 

pación ilícita (Da niele Bueni, en 1993. con la operación A Mlln in hiJ 

Job, organiza en los mercados de Westfalia la venta pirata de discos o de 

ropa con su logotipo persona!); para terminar, verdaderas operaciones 

de impacto (el grupo de G inebra VAN, en 2000. se invita al acto de aper· 

rura de la Tate Modern de Londres y organ iza una encuesta que causa 

escándalo, crítica implícita de la hegemonía de esta institución en ma

teria de organización de exposiciones (19); reaccionando a la agresividad 

de las imágenes publicitarias, el art ista francés ZEVS, en la misma época, 

agujerea, y luego ametralla con pintura roja, [os ojos de [as modelos que 

figuran en [os caneles de [as grandes marcas mundiales de pret-a-por

ter ... ) (20). Lo que conviene mantener, para el artista comexlUal. es la 

posibilidad de la libre presencia. El h istOriador del arte Jü rgen Weber 

habla de la "desposesión" por la que tend rían que pasar los artistas en 

'7 
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el sisrema clásico de la exposición: descomexrualiz.aci6n de la obra, por 

una parte (del estudio al museo). recomexrualización. por Qua pa rte 

(la obra encerrada, convertida. una va museilic.ada, en un objeto de 

sacralidad profana). Hablaremos, en este caso, al contrario, de un me

canismo de "re-posesión", dándose el art ista la posibilidad de organizar 

la presentación de su obra según sus propios cri terios. Mecanismo, no 

es necesario precisarlo, activado de manera permanente. Por definición. 

d espacio público es un espacio disputado, en el que compiten varios 

poderes y otras muchas energías. Un espacio siempre en vía de pirdida 

o de confiscac ión, que, por lo tamo, no podemos detener o controlar 

una vez por todas. De ah í la importancia del ca rácter efímero del arre 

contextual, importancia que sobrepasa la me:ra cue:stión de: e:stilo. La 

duración, e:n e:fe:cto, ha ría que: el arte: conte:xtual e:nrrase: e:n un registro 

de: rie:mpo que: sobre:pasaría d conre:x (O. Pe:rpc:tuado. ya no 2ría paso 

del arte: e:n d ti e:mpo, sino monumenralizadón. pe:rc:nnizadón de: la 

presencia -una contradicdón en los términos. 



IV 

La ciudad como 
. , . 

espacIO practico 

El arte en contexto real se define como un arte de la acción, de la pre

sencia y de la afi rm ación inmed iata que se u ne a una real idad completa, 

a la que el artista se "a nuda" a su medida y a su acojo. Ent re todos los 

espacios de la realidad a los que tiene d desc:o de "anuda rse", la ciudad 

es uno de los que:: le gusta n especialmente. 

Celebrada por los impresion istas (Monee, La Ru~ Montorguál pllvoi

sü), reverenciada por los futur ist3s (Boccioni, La ciudad que sube), la ciu

dad nacida de la revolución industria l tiene un fuene poder de atracción 

est~tica. Existen varios morivos para ello. La ciudad es el lugar de tina ac

tividad continua, rutinaria o impulsiva que ritma la extrema concentra

ción de actos humanos, actividad siempre intensa, frenética, que encuen

tra su correspondencia en la excitación más que querida por los modernos. 

También es el espacio público por excelencia, lugar del interca mbio, del 

encuentro: del arre con u n público, en contacto d irecto; del artista con el 
otro, en los términos de una proximidad que puede adoptar va rias formas, 

afectiva o polémica segú n el caso. Es, fi nalmente, por todos estos motivos, 

cronotopio mitológico del arte moderno. Elemento motor del imaginario 

modernista, palimpsesto mental que conjuga orden y caos, organización 

y entropía, en resumen, propiedad natura l de la cultura occidental, el 

medio urbano parece, en efecto, más que cualquier otro, reservado al 

arte. Ya emanen de la [¡reramta (Manhattnn Tramflr, de }ohn Dos Passos) 
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del cine (M~lTópolis, de Fritz Lang, L'lnhumdjn~, de Marcd L'Herbier ... ), 

del teatro (La Vilü, de Paul C laudel), de la música (Luigi Russolo, Steve 

Reich) o de la poesía (L~ Vill~s Imlaculair~, de Em ile Verhaeren, Les 

Pdqu~s a N~w York, de Blaise Cendrars), por s610 citar algunas, las disrin

tas formas de expresi6n artística que hicieron la modernidad se referirán 

siempre a ella, harán de ella un tema privilegiado de inspiración. A estas 

representaciones renovadas de la ciudad, el arre contextual añade un más 

allá material y coma cuerpo de manera literal, inscribiéndose en una rela

ción encarnada. Está claro, la ciudad no se ilustra, se vive. 

EL DEAMBULATORIO URBANO 

La ciudad, ¿en los términos que nos interesan? Un receptáculo alimen

tado por actos de presencia artíStica. ¿El primero de escos actos? El an

dar, vector de la visita. El artista contextual es un caminanre, a la par 

que un paseante impenitente. Bien adopte el ritmo del fldneur, del que 

Baudelaire hizo el elogio, en El Pintor d~ la vida mod~rna, o, al contra

rio, fuerce el camino sin descanso, rompiendo el tejido urbano más que 

abriéndolo, su actitud encubre la misma obsesi6n: recorrer el espacio de 

manera físico-menta l con fines de exploración. 

Ir< Visite, jueves, 14 de abril de 1921, 15 horas: es en este preciso mo

mento, delante de la iglesia Saint-Jul ien-Ie-Pauvre de París, cuando An

dré Breton y algunos compañeros dadaístas se dieron cita. ¿El móvil de 

su llegada a este lugar de culto? La banalidad del lugar, la elección de 

un sirio que, en el ropos urbano "no tiene en absoluto raLÓn de existir", 

dice ScetOn. Otras salidas del grupo, prev istas en las Bunes-Chaumom, 

en la eStación de Sainr-Lazare o en el canal del O urcq, finalmente no 

se realizan y son sustituidas, en mayo de 1924 , por una excursión desde 

B10is hasta Romorantin, a iniciativa de Breton. ¿El móvil? Lejos de un 

deseo de celebración de lo banal, se trata esta vez de sentir la errancia 

de manera experimental. El Dadaísmo, lo sabemos, prueba la provoca

ción y el Surrealismo, que toma el relevo, lo fortuito, lo irracional y las 

coincidencias sign ifi canres. El hecho de que el cerco físico de un espa-



cio concreto venga a servir d e soporte a esas d iversas experiencias, nos 

informa de una evidencia: el " lugar" del arte se ha desplazado y con él el 

cuerpo del artista, proyectándose ahora en la red del mundo. El cuerpo 

del artista se ha convertido en un cuerpo agrimensor. 

Esta forma andada del arte, es evidente que la modernidad no la in

venta totalmente, aunque renueve su principio. El origen, que se pierde 

en el t iempo, habría que buscarlo del lado de las procesiones religiosas 

y de acontecimientos tales como los misterios cristianos, si no más lejos 

todavía, en las procesiones que acompañaban en la Grecia ant igua el 

nacimiento de la traged ia; todos se caracterizan por el m ismo principio: 

hacer que se mueva el grupo de oficiantes en el marco de una acción de 

caráCter simbólico (t). Volvemos a encontrar la referencia explícita a este 

substrato antiguo en la procesión Dada que acompaña la presentación 

al público de la revistaJedermann sán ágner Fussball ("A cada uno su 

fútbo l"). El dada ísta alemán Walter Meh ri ng declara haber tenido la 

iniciativa de esta forma de creación ambulatoria, que se encuentra entre 

las primeras procesiones de artistas en la ciudad. La acción tra nscurre 

muy a principio de los años 1920 en Berlín. Cuenta Mehring: 

"Si mal no recuerdo, fueron los dos hermanos y editores dadaístas (Her

zfelde) quienes financiaron el evemo, gracias a una pequeña herencia 

que habían recibido. Pero la manera de venderla en la calle había sido 

idea mía. Alquilamos un carruaje de los que se milizan en Pentecostés 

y también una pequeña banda, con frac y sombrero de copa, que nor

malmente tocaba en los entierros de los amiguos combatiemes. Noso

nos, los responsables de la redacción, íbamos detrás, con paso lema, 

llevando paquetes de Jtdtrmllnn stin tignt r Fussbllfl, a modo de coro

nas mortuorias (. .. ). Después de la danza guerrero-caníbal de los Kapp

Pmsch, más grotesca que las marionetas de Sophie Taeuber, después 

de la danza macabra del movimiento militarista Stahlhelm ("Casco 

de acero"), con sus adornos de svásticas, que parecían directamente 

sacados de la "heráld ica" de Hans Arp, nuestra procesión dadaísta fue 

acogida con una alegría tan espománea como la de "On y danse" de la 

multitud parisina en la Bastilla" (2). 

6. 



Este ejemplo de deambulación urbana no deja de evocar la ant igua 

práctica del desfile iconoclasta: carnavales del Antiguo Régimen, Ra

biosos partisanos de Hében, du ra me la Revolución francesa o de espí

ritu de agitación y propaganda polhica en la Rusia soviética después de 

la revolución de octubre, en panicular los que puso en escena el payaso 

D urov. Al igual que estos últimos, el desfile berl inés reviste un carác

ter programado. De manera ostensible, la procesión, como nos lo dice 

Mehring, se di rige desde los ba rrios burgueses de la ciudad , situados al 

oeste de Berlín, hacia los barrios populares del este, donde se encuentra 

en territorio amigo, en compañ ía de las poblaciones que companen los 

ideales comunistas o subversivos que son los de los dada ístas alemanes. 

Estc dato programático es, no obstame, aquel con el quc el arte andado 

desea prontO no tener que componer o, en cualquier caso, lo menos po

sible. Detrás del programa. es un poder que actúa bajo mano, un poder 

de coordi nación que puede pretender a una manipu lación. A p ropósito 

del decreto de los comisarios del pueblo soviético SObT~ los mon14mmtos 

dt III Rtpública, con fecha 12 de abril de 1918. y del que una parte está 

dedicada a las celebraciones revoluciona rias, ¿no declaró Lenin que el 

arre, lejos de d istribuirse de maneta anárquica debe, al contrario, abra

zar unos temas "significativos e imporrantl:s para la masa laboriosa", sa

biendo que al pueblo "hay que acercársele de una manera que despierte 

su interés?" (3). Esta tentativa de control, este recurso a una expresión 

que es del orden del arte público pero amiespom aneísta y dotada de 

objeüvos específicos, este u abajo de consolidación de los rituales co

munitarios, pueden, en algunos casos, arrasu ar la ad hesión de los ar

tistas (pan icularmentl: los qUI: obran en el ma rco de los Ta lleres libres 

de arte educat ivo, implantados en Petrogrado, en octubre de 1918 por 

Lunacharsky). Pero tales posicionamientos son vividos, la mayoría de 

las veces, como un alistamiento. También tienen el defectO de reducir 

a poca cosa la plasticidad de la intervención en medio urbano, de dejar 

sólo una ínfima parte a la improvisación. Razón por la cual el art ista 

comex tual, marcando la d ifecl:ncia con las fó rmu las di rigistas, dende a 

priv ill:giar los recorridos más bil:n alearorios, bordeando el imperativo 

del itinerario marcado. Para el artista, una vez en la ciudad, se [(ara dI: 



perderse en ella, de " ir a la deriva", como pronto d irán los situacion isras. 

Esta voluntad de no someter, de no controlar el paso y el desplazamien· 

to que permite en el espacio, implica un principio de aventura. También 

es el indicador significante de que el medio físico en el cual el artista se 

mueve, la ciudad, ha dejado de serle en [Oda pUntO natu ral. Este medio 

ya no es el del residente integrado, habitual de los sirios donde vive, sino 

un espacio por descubrir, que admitimos no siempre conocer, que aú n 

no hemos recorrido e incluso que no sabemos como apropiarnos. ,¡Y qué 

hacer exacramenre en él? 

¡L EVÁNTAT E y ANDA! 

Esta doble d isposición a la avenrura y a la indecisión an ima a numerosas 

deambu[aciones de artistas por [a ciudad o propuestas para deam bu· 

lar. Concebidas a principios de los años 1960. las City Pi~us de Yoko 

Ono, hacen el efecto de gestos bana les: empujar un ca rricoche, sa ltar 

charcos de agua . . . El anina los efectúa al azar de las ca lles, sin desrino 

geográfico preciso. Esta celebración del andar aleatOrio, Yoko Ono la 

radicaliza con Map Pi~u, en 1964, invitando al eventual ejecutante a 

"dibujar un mapa para perderse". En 1962, el artista neerla ndés Stan ley 

Brouwn, realiza en Ámsterdam. con la ayuda de los transeúntes. su 

serie !hu Way Brouwn. Pide que se le indique en una hoja de papel 

el itinerario a seguir para ir a tal o cua l sitio de la ciudad , iti nerario 

que el tra nseúnte elige al aza r. Después, siguiendo el d ibujo. el artista 

se va al sitio en cuestión. Como lo escribe C h riste1 Hollevoer, "7his 

Wl1y Brauwn represenra la idea de la ciudad laberinto, la necesidad de 

situarse, suscita ndo instantáneamente la imagen mental de una ci udad 

versátil, polimorfa. en la que la mente puede dea mbula r libremente" 

(4). André Cadete, con su Bdtan al hombro, recorre gustoso la ciudad 

de manera alealOria. En 1976, con motivo de una exposición en Roma, 

en la ga lería D'Alessandro·Ferrant i, les pregunta a los visitantes en qué 

lugares desea rían ver expuesta una de sus varas de madera pimada, y 

luego ~ va all í. Lo m ismo está en el Coliseo que en la Piazza Barberin i. 

6) 



luego en la oficina de telégrafos de la ciudad o en una enafera de correos. 

Las FQ/lQw;ng Púus (1969) de Viro Acconci traducen una proximidad 

de espíri tu con los desplazamientos aleatorios de Brouwn y de Cade

re, pero el modo es más discreto, el de segu imiento esta vez. Durame 

sus perfo rmances neoyorquinas, Acconci sigue a varias personas por la 

calle, consigna sus desplazamiemos y gestos, salpicando sus recorridos 

de fOlografías que pone en un soporte de papel, liSiO para ser expuesto. 

Este principio de seguimiento rige también L~ D¿ucrilJ~ (1981) de 50-

phie Ca lle, segú n un funcionamiento invenido. Esta vez es Ca lle qu ien 

le pide a su madre que COntrare a un deu~clive para segu irla. Simulando 

ignorar su presencia, la artista va a pasca r al detective durante d ías por 

unos lugares de Paris que evoca n distintos momentos de su ex istencia 

íntima. Con Rap~, en 1969, en Londres, Yoko Ono lanza un equipo de 

televisión detrás de una mujer elegida al azar, que será filmada durante 

dos días. incluso en su casa. Esta obra, en prioridad, trata de los riesgos 

de confiscación de la vida privada por unos medios de comunicación 

convenidos en invasores y ávidos de exponer la indmidad. Su forma 

también es un desplazamiemo concreto en el espacio urbano. 

Desplazarse por la ciudad es entonces una de las apuestas del artista 

moderno. Se trata, a veces, de dar cuenta de una posibilidad de extravío 

geográfico, a veces del anonimato del ciudadano, a veces de la ciudad 

como materia psíquica y depósito de huellas de la vida social o indivi

dual. Dos grandes tendencias, nada extraño, calibran y determ ina n esta 

estética del desplazamiento físico de finalidad artística. La primera, la 

peregrinación aza rosa se sustema en la idea del descubrimiento y del me

canismo de la exped ición. Es el espíritu que preside los desplaza mientos 

urbanos, realizados por los artistas del movimiento fluxus (a partir de 

1961), cuya ambición estética es uni r arte y vida: Free Flux TQurs (1976), 

de George Maciunas y de sus acólitos, que consiste, por ejemplo, rnera

meme en deambular por Nueva York, sin hacer oua cosa que ca llejear. 

Segunda tendencia , el desplazamienro motivado que une el andar en 

zona u rbana a una necesidad . Realizada en 1962 y presemada el mismo 

~ año, de manera documenral, en la galería G irardon de París. FluxUJ 

e Sn~ak PT~IJÚW. de: Benjamin Pauerson y Roben FiU iou, adopta como 
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principio d encuentro físico y d intercambio oral. Después de haber 

indicado, en la tarjeta que anunciaba su acción, los distintos lugares 

donde se encontrarían en París y la hora de su intervención, Patterson 

y Filliou se conforman con cha rlar con los transeú ntes con los que se 

encuentran, que la mayoría de las veces ignoran el sentido de su propó

sito. El Fonnulario por un urbanismo nuevo (1953), del presituacionisra 

Ivan Chtcheglov, promotor de la "deriva" (5), apda a una rdación activa, 

inventiva y exploradora de la ciudad. De ello emanarán los conceptos 

de "situación const ruida" y de "psicogeografía" (6), desarrollados en el 

marco de la Internacional siruacionisra (1957-1972, en los pasos de la 

lnternacionalletrista), por Guy Debord y sus amigos, invitación a una 

apropiación del espacio urbano, relacionada con la "práctica" o, según 

se dirá más tarde, con la "maniobra", pero también respuestas a la crí

tica que hacen de la vida cotidiana. Desafiando al aburrimiento o a la 

repetición, d enfoque siruacionisra de la ciudad tiene una pred ilección 

por la conqu ista en la que entran en juego tanto el arte de la geografía 

de terreno como el arte de la guerra: "El manes, 6 de marzo de 1956, a 

las 10 horas, G. E. Debord y Gil J. Wolman se encuentran en la calle 

de los Jardins-Paul y se dirigen hacia el norte, para explorar las posi

bilidades de atravesa r París en esta latimd. A pesar de sus intenciones, 

pronto derivan hacia el este y atraviesan la sección superior del distrito 

11 ... " b), según se puede leer en d informe de un a "deriva". Siguiendo 

en el registro del desplazamiento motivado, d andar rad ical, pteferente

mente en las zonas perifér icas o en los eria les, que organiza el colectivo 

italiano Stalker, en los anos 1990, tienen esta característica primera: una 

reivindicación de ocupación física. Para Stalker, cuya acción es, tam

bién en este caso, muestra de la conquista, de la reapropiación de zonas 

urbanas que terminaron por escaparle al usua rio, se avanza cueste lo 

que cueste, se fuerzan barreras o rejas que impiden la libre circulación 

(serie Franchissements, 1996-1998, Roma, Miami, París ... ). La acción 

tiende menos al desplazamiento puro o azaroso en el espacio urbano 

que a retomar políticamente el medio. 

Que el desplazamiento del artista en la ciudad se haga por casua

lidad o, al contrario de manera programada, el hecho de andar sienta, 



en un caso como en el mro, las bases de una estética nueva. t:sta, dice 

Thierry Davila, es de naturaleza "cineplásdca" (8). Este "deven ir mar

che" del arte, para hablar al modo de GilIes Deleuze, traslada, de ma

nera más general a la tendenda propia del arre de naturaleza contextual 

a valorizar el procedim iento. Más allá de esta cualidad, también tiene 

como característica ampl iar la noción de espacio urbano en un sentido, 

excediendo los cri terios de representación geográfica o psicológica que 

fo rmamos a menudo al comacto con la dudad. Con el arte andado, tal 

y como lo formula Davila, "aparece un universo en el que e! despla

zamiento se afi rma no sólo como un medio de traslación soda l, sino 

ta mbién como un hecho psíquico, como una herram iem a de ficción o 

ta mbién como el Otro nombre de la producción." (9) 

LA DECORACiÓN POLÉMICA 

En su estud io L'lnvmtion du quoúdim, Michel De Cen eau evoca e! 

andar como una "práctica de espacio" (10). A fa lra de permitir la con

frontación con la ciudad como entidad, ciudad de rodas maneras no ac

cesible en bloque, andar equivale a experimentar como "un pracücante 

común" las oportunidades que ofrece el territorio urbano en materia de 

descubrimiento sensorial del /ocus. Lo que es lo mismo, sugiere Certeau, 

escribir el "texto" de la ciudad de una manera auténtica mente vivida, 

como se hace un dibujo en una hoja, goza ndo de esta toma de posesión 

de! espado virgen. Toda exploración, toda conqu ista, en este caso, se 

traducen por un sentimiento de posesión concreta a escala física del 

cuerpo, desafío a la abstracción que representa el mapa. Sent imiento 

posesivo, lo presentimos, que t iene su consecuencia. El artista que re

curre a la ciudad como medio (como un pintor utiliza un cuadro) pue

de terminar por utilizarla como su bien estético propio. Le impone su 

marca, su firma, acondiciona la materia que él aporta. D e ahí, en toda 

lógica, el pri ncipio de d~coTación, emblemático del arre urbano. 

~ Decorar. El término, tratándose de las prácticas urbanas de arte, 

~ üene que vaciarse de su dimensión ornamental o de la facticidad. Lo , 
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entenderemos, más bien. como una aportación, una rransfusión de ma

teria sensible. La ciudad es un eme dado y el arte "de" ciudad , una 

prolongación de este ente dado. Prolongación que toma la forma, como 

poco, de un suplememo de expresión. Ta l y como la considera el artista 

contextua !, la ciudad es una realidad dada pero maleable, un ~Jpacio en 

el que el artista insta la una obra que adquiere el rango de "herramienta 

visual" (la fórmula, muy adecuada, es de Daniel Buren) o de herra

mienta a secas. Las pegadas de carteles no amarizadas que rea liza Buren 

en París, en 1968 -simples bandas negras y blancas- proporcionan una 

ilustración elocuente, en particular del potencial para hacer el contexto 

modelable. En la época en la que también Buren va a "pegar", cualquier 

pegada no autorizada es pretexto para lemas. reivindicaciones. crít icas 

que se ejercen contra el orden gaullista, burgués y capitalista. Si la re

vuelta de mayo da a París una ca ra nueva, haciendo de sus muros un 

gigantesco daz¡bao', los ca rteles de Buren apa recen, en cambio, como 

un enigma, como una afi rmación que no afirma nada - bandas negras 

y blancas. El consenso está en las procla maciones m il itantes. mientras 

que esta pegada "sa lvaje" parece, por su parte, apelar a arra cosa: la va

loración de un fuera de marco, de un fuera de tiempo, de una retórica 

divergente de la señalización públ ica corriente. ~Su razón de ser más 

evidente? Una interrupción, por medio de los signos escritos, de la colo

nización del espacio u rbano. La llamada, bajo mano, a una redefin ición 

de la visión. Resu ltado: la visión del público, eSfa vez, encuem ra menos 

materia para calmar su sed de reivindicación en tanto que se confronta 

a un signo mudo, actuando como un oxlmoron, un signo en apariencia 

silencioso, pero de silencio elocuente. D ecoración del espacio urbano, 

en efecto, pero alejada de la seducción constitmjva de toda decoración, 

seducción que, ev idememente, no está presente en el caso de los ca ncles 

de Buren. 

Tal y como lo considera este ú lt imo (o, en la misma línea, Joseph 

Kosuth , con T~xu/Conuxu, enunciado en un pa nel publicitario que 

explica al transeúnte como la publicidad usa signos para condicionar-

Periódico mural ch ino, normalmente ma nuscritO, colgado en los Illg3TeS públicos 
(N.d.T.) 
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nos) (11 ), la pegada intempesdva actúa como un cortoci rcuito. Por su 

culpa, el espacio público se descubre infectado. EStá cuesrionado por 

una seilalización menos inocente de lo que parece a primera vista, cuya 

aparente vacuidad plástica va a constituir toda la carga sediciosa (no sin 

razón la pegada intempestiva o ilegal está cal ificada de "salvaje" en el 
lenguaje comú n). Esra carga sediciosa, aunque el vector es de los más 

inofensivos. no debe subestimarse. En la exposició n Cuando l4J actitu

dr:s st c()mÚ~Ttm r:n forma , en 1969, en la Kunsrhalle de Berna, Dan iel 

Buren, que no fue admitido para exponer, pega sus caneles alrededor 

del edificio. De nuevo unos carteles sin contenido texmal, única meme 

reconocibles por la alternancia de bandas de colores. Le valieron. sin 

embargo. para ser arrestado por una denuncia a la policía local, intri

gada por esta pegada de carteles que no reivindica n nada. Más allá de 

la anécdota (algunas horas de cárcel para el artista, de todas formas . .. ), 

esta acción reAeja lo que constituye la savia del arre in Jiru querido por 

Buren cuando éste ocupa la calle de manera ilícita sin haber pedido 

la autorización previa: la poSibil idad de una subversión . Si el arre in 

situ , es deci r, concebido en función de su sitio de acogida, se d a, en los 

casos autorizados, unos aires de conversación refinada entre el sitio y 

la obra (la obra cambia al sitio como el sitio cambia a la obra, según la 

fórmula de Buren, su principal in iciador y vu lgarizador), ocurre que su 

propósito es esencialmente discordante, en ruptura y, por señalización 

interpuesta, es un atentado (12). 

LA C IUDAD RE-FIGURADA 

La razón de ser de las realizaciones de tipo pegada de carteles intem

pestiva es construir un I1ccidmu. El ane, que no esperábamos, su rge. 

Garante de una transformación de la plástica urbana, este su rgir tiene 

como corolario una evolución del punto de vista del anista sobre la ciu

dad. Punto de vista que acredita la idea de que la ciudad gana cua ndo el 

arte se apodera de ella, con la condición de que éste sea renovado. Dado 

que las metamorfosis, que el arre público salvaje inRige, no se inscriben 



<= n la duración sino qu<= pasa n, es por tamo un ane siempr<= renovado y 

<=fímero, que s<= adhiere al <=spacio d <= la ciudad , <=videm<=m<=nt<= más con~ 

forme con el espíritu de ésta que las fórmulas de arte urbano suntuarias 

o conm<=moraüvas. Como <=stá en t ránsito, la c reación sa lvaje implica, 

de manera natural, una pu<=sta <= n ju<=go d<= la manera y d<= los m<= dios 

del a rtista. L<= toca a <=ste ú ltimo poner producción y condiciones ma

t<= riales d <= trabajo a l son d <= la materia urbana, una vez solicitada t:sta, 

para es<= nuevo modelado. 

El artista " trabajando" la ciudad, tendrá a lguna dificultad para ob· 

tener un r<=sulrado convinc<=nre si utiliza los vi<=jos métodos o las ma· 

n<=ras clásicas del arte, tal<=s como el cuadro o la escu ltura . Re-figurar 

la ciudad, a este respecto, presupone que las herramientas s<=an r<= defi

nidas, así como el mt:(odo. Daniel Bur<= n r<=cuerda cómo la pt:rdida de 

su estudio lo llevó a trabajar in situ y a r<=currir a un medio p<=rceprible 

en el momento (13). Va no t<=n<=r <=srud io, es obliga rs<= a producir obras 

s<=ncillas <= n el plano materia l, realizadas rápidamente, sin recurso a un 

m<=dio ambiente técnico pesado, de una natura leza tal que ya no hay 

ncc<=sidad d<= almac<= narlas; unas obras, finalm <= nt<=, d<= impacto pOten

cial elevado. Pu<=sro que se trata también de v<=rse tirado en la calle, s<= 

impone una reA<=xión sobre el tipo de obra más adecuado para adaptaru 

al medio urbano, plástica contra plástica. La utilización rep<=tiriva por 

Buren de la banda d<= 8,7 cm. d <= ancho, negra o d <= color, alca nza p<= r

rectamente su obj<=t ivo: fáci l de reproducir, de dimensiones variabl<=s al 

infinito, <=xacta para ser industrializada y producida en grandes camida~ 

des; además, eng<=ndra, una vez pegada, unos efectos d <= escalonamiento 

visual. Si <= n un principio par<=c<= coher<=nt<= (la dicacia es a <=s te precio), 

este crit<= rio d<= adaptación de la obra al medio no d <=ja de plantea r pro

bl<=mas. Postula que el a rte, bajo sus formas clásicas, empeza ndo por el 

:me urbano tradicional, es, a l cont rario, radicalmente ajeno a la ciudad, 

incluso cua ndo toma formas ya canónicas, asimiladas a la susta ncia 

del mundo urbano. consideradas como orgá nicas. La ciudad moderna 

es el espacio por excelencia de lo transitorio, lugar balldclairiano, cuya 

forma, s<=gún dice el po<=ta del Cygn~. "ca mbia más rápido, desgraciada

mente, que el corazón de un mortal ". El arte tiene también que hacerse 



tra nsimrio, acompañar pasajes y derivas de los ciudadanos, amoldarse a 

la dinámica de espacios que la ciudad viva mod ifica si n parar, someterse 

a una perpelUa ua nsformación. Partidario de la "anarquiteClUra", Gor

don Mana-C lark aprovecha el abandono de casas o de ed ificios des tina

dos a la demol ición (Nueva York, París. años 1970): utilizando material 

de obra, los recon a para exponer su interior después de haber t irado 

una fachada, abre recorridos inusitados para el ojo o para el paso de 

visitantes hipotét icos. Como la ciudad moderna concentra el universo 

del pateo y unos recorridos consumistas, también le corresponde al ane 

apoderarse de luga res de intercambio y de comercio, en una relación d i

recta con la geografía concreta del mundo material. Llevado por Hervé 

Fischer y Alai n Snyees, el grupo de los Ciudada nos-escu ltores abre un 

taller de creación colectiva en el supermercado de Chicoutimi, en Ca

nada (1980). Dan Graham insta la unos sistemas video en los pat ios de 

los grandes centros comerciales norteamericanos o en los escaparates de 

una calle en Alemania (años 1980): cámaras y monimres devuelven a los 

consu midores su propia imagen de indiv iduos condenados al recorrido, 

con paradas, de tienda en tienda, forma desde entonces banalizada de 

enancia ex istencial y va riante desacralizada de la peregrinación. Kris

tof Kinrera concibe unos "objetos sin uso" que la apariencia asimila a 

material electrodoméstico y que él pone directamente a la venta en las 

t iendas reservadas a los objems domést icos (años 1990), etc. Está claro: 

lo que quisiera temperar el ane contexlUal urbano son las tendencias 

ostentosas, man ipuladoras y decorativas del arte tradicional de ciudad. 

y aminora r, de paso, una tentación habitual en los urbanistas: una vi

sión esrédca, demasiado a menudo abstracta, de la ciudad y del paisaje 

urbano. 

El añadir a la plástica urbana puede revestir formas diversas. Algu

nas, llevadas por una dinámica parricipariva. son de na(Ucaleza lúdi

ca, a la manera de las experiencias en medio urbano realizadas por el 

Group~ d~ Ruh~rch~ di:Jrt Visu~'. Los miembros de! GRAV (García Rossi, 

Le Parc, MoreUer, Sobrino, Stdn, Yvaral) presentan y justifican así su 

~ Journü dam la ru~. que se desarrolló en París el 6 de abril de 1966: 
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"La ciudad, la ca ll~, ~stá tramada con una red d~ costumbres y d~ ac[Os 

re~ncontrados cada día. P~nsamos que la suma d~ estos g~s[Os rutina* 

rios pu~de lI~var a una pasividad [Oral o crea r una nec~sidad general de 

reacción. En la red de los hechos r~petidos y reencontrados de un d ía 

de París, queremos poner una serie de puntuaciones deliberadamente 

orquesradas. La vida de las grandes ciudades podría eSTa r bombardea* 

da de manera masiva, no con bombas sino con situaciones nuevas, que 

soliciten una participación y una respuesta por parte de sus habitantes~ 

(t4) 

La Journh: dans la ru~, "bombardeo" de situaciones nuevas, va a 

[Ornar la forma, en la capital francesa, de un recorrido cronomerrado de 

ocho horas de duración, enm: las 8 y las 16 horas. Este recorrido va des* 

de Chatelet hasta Odéon, pasando por Ópera, Barrio Latino, Tullerías 

y Montparnasse. Cada etapa se conviene en la ocasión para confrontar 

al público con unas c reaciones poco familiares: un "objeto cinético ha* 

bitable", en forma de cilindro penetrable, colocado en la entrada de la 

estación de metro Ópera; un circuito en el que el paso de los transeúntes 

activa u nos Aashes electrónicos en Sa int*Michel; unos pitos regalados a 

los espectadores de los cines de arte y ensayo; un concurso de equilibrio 

en la acera. delame del restaurame La Coupole; disrimos elementos 

para "accionar. manipular, proba rH

, como en la feria. en Odéon ... (¡j) 

Otra manera de re-figurar la ciudad consiste en recurri r a emble

mas llamativos. Los carteles se utilizan más frecuentemente. Recurrir al 

can el, para el artis ta , es signo de acd vismo. Gracias al cartel , pretende 

suscitar una toma de conciencia y dar, de nuevo, el gUStO por la acción, 

cuando los vectores tradicionales de la expresión política, peticionaria 

o contestataria, ya no lo consiguen. La udli1.ación arrísrica del ca rrel se 

propaga desde Europa (desde la revolución TUsa de octubre de 1917) has* 

la los Estados Unidos, donde se banaliza en la época de Reagan (años 

1980), "mientras que la escultura pública es criticada por su incapacidad 

para reAejar [as inqu ietudes públicas, el arte político es neutralizado por 

su recuperación por el museo y los proyectos comunitarios interactivos, 

a menudo denigrados como trabajo social", precisa Harriet Senie (16) . 
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El ¿XilO del género se explica por la familia ridad del soporte del cartel y 

la pmcncia natural de su impacto. Ya se trate de lanz.ar lemas revolucio

narios o de llamadas para apoyar un régimen político (los arristas obran 

en el marco soviético de la agitación y propaganda política), solicitar la 

ay uda social (Sandy Srrauss, How Do You HELP the Home/ess, 1988, a 

favor de los si n-techo), militar por la lucha contra el Sida o los prejuicios 

que vehicula esta enfermedad (Gran Fuer, KÚ5ing Doeml KilL. 1988) 

o contra el olvido de la hisroria inmediata más trágica (Al fredo Jaa r, 

Rwanda, 1994), recurrir a la pegada pública de candes demuesrra una 

innegable eficacia. Ésta se explica. en primer lugar, por su prox imidad 

con unos temas de predilección sacados de la vida cotidiana que inv itan 

al espectador a identificarse con lo que ve. Como lo dice Les Levine, 

uno de los más fervientes practicantes, "un buen cartel artístico es el 

que os hace sentir que la información os está desrinada." (17) 

Otra manera más de re-figurar el espacio urbano de manera no me

nos eficaz: la utilización de ba nderas o banderolas. Sin mira miento ni 

comed imiento, los partida rios de lo que se convert irá. en los años 1970, 

con el artista John Dugger, en el Banner Art, a la búsqued a de una vi

sibilidad máx ima, confiesan su afición por la declamación. Colocadas 

de una manera que nada le debe nunca al azar (y que, en su caso, no 

resulta de una ausencia de objetivo), las propuestas pláscicas de t ipo 

bandera está n concebidas, prioritariamente, para ser vistas y evaluadas, 

en el plano estético y político. Cercano a Medalla, fundador del pri

mer Art Fesrival for Democracy, en el Royal College of Art de Londres 

(octubre de 1974), John Dugger despliega en el cielo londinense unas 

banderas conmemorando la lucha del pueblo chileno contra Pinochet 

(Chil~ venurá, Trafalga r Square, 1974). Rose Finn-Kelcey realiza, ella 

también, entre 1968 y 1973, varios objetos plásticos llamados Wind

blown o Wind-independent. Portadores de mensajes a veces explícitos 

(Powt!r for tht! Pt!opk, en 1972, en Battersea Power StatÍon, en Londres), 

a veces ambiguos (Fog, sobre el castillo de NOHingham), éstOs explotan 

una vena que será reromada un poco más tarde por Les Levine y que ca-

~ racteriza la exposición escalonada, y por lo tamo intrigante, de palabras 
~ 
al del diccionario o de fórmulas consagradas. C omo lo escribe Guy Brett, , 
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apuntando la relación frecm:nre que:: tienen con el ane de la escritura , 

los objetos Wrnd-blown pueden estar unidos tantO "a las investigacio

nes en a rte cinético de los años 60 (. .. ), como a la poesía concreta" (18), 

las palabras vienen, en su caso, a exponerse y a recrearse en el seno del 

espacio libre del ambiente. 

DE LA APARICIÓN PRODUCT IVA A LA DIS I MU LACiÓN 

La re-figuración , ta l y como la modula el arte urbano, se hace más 

corriente a partir de los años 1970 y adopta una multitud de face tas. Ta

dash i Kawamata se da a conocer con sus refugios para sin-techo o con 

los amontonamientos de madera y de restos de construcción que distri

buye en los eriales urbanos de varias ciudades europeas o nortea merica

nas (Fi~ld Work5) . Mezclando la estética de la recogida (19) (siguiendo 

a Schwiners y a Rauschenberg) y la de la "verruga", estas rea lizaciones 

son el prelud io a más amplias instalaciones que pronto recibirán el aval 

de los poderes públicos: iglesia secu larizada cercada con madera vieja 

de construcción, en Kassel (1987); paseo sobreelevado uniendo los dis

tintos monumentos públicos de la plaza central de Évreux, salvada de 

los bombardeos de la Segunda Guerra mundia l {lO00}. Dennis Adams, 

Barbara Kruger, por su parte, desvían los paneles publicita rios para 

hacer valer una iconografia rc rcermundisra, desgranat lemas reivindi

carivos defendiendo la mejora de la vida urbana o desvelando condicio

namientos de los que el ciudadano es, a menudo, víctima inconsciente 

(años 1990, Nueva York). KrzysztofWodiako realiza, a partir de 1981, 

unos proyectos al ai re libre di rectamente en la fachada de lo que con

sidera como "ed ificios-pantallas", particu larmente los destinados a ór

ganos de poder, palacios y otros edificios administrativos. Para ¿:I, " la 

iluminación de un edificio público, en particular de una institución 

situada en el centro de la ciudad, es un acto de habla que tiene que 

animar y ayudar a una amplia mayoría de individuos a participar en el 

discurso socia l de la ciudad. De manera ideal, estos aCtOS públicos de 

iluminación ayudarían a los ciudadanos a hablarse y a permanecer sen-
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sibles a las vibraciones de la ciudad" (20). En Momreal. en 1976, Melvin 

Charney reconstituye, en la avenida Sherbrooke, como en un decorado 

de cine, las fachadas de las casas desaparecidas o entregadas a los pro

yectos de reurbanización de los promotores, trabajo de reactivación de 

la memoria del luga r. así como de advertencia. No hay límite al modelo 

decoralivo urbano, propio del anista activo en contexro real. En los 

años 1990, Amonio Gallego ofrece este tipo de propuestas, muy descon

certante ten iendo en cuenta su espacio de expansión, que es la ciudad 

moderna occidenta l. Al azar de los mu ros, este artista, por Otra pane es

pecializado en la distribución de obras-pa n Aetas, procede a una pegada 

inesperada: fotografías de arquitecturas. tales como la cabaña o la caba

ña de los pastores mongoles (serie Arquiucturm primerm). Su gesto vale 

ya por lo insólito de su carga. Por su innegable eficacia también, debida 

a su carácter atractivo. una eficacia qm:. volens nolens. se revela de un 

alcance múltiple: hacer reflexionar al ciudadano sobre su propio marco 

de vida, sacar su imaginario hacia los arquetipos del hábitat humano, 

incitarlo a comparar los distintos modos de ex istencia que adoptan las 

civilizaciones. Subsidiariameme, enseñar cuánto unos temas de moda, 

como la mundialización o la globalización. no pueden concernir a la 

sociedad de seres hu manos en su tQ[alidad. Esto, propuesto sin auto

ritarismo y sin horizonte direc[Ívo o didácrico. Después de todo, nada 

obliga al transeúnte a mirar los caneles pegados por Gallego y también 

los puede mirar sin presta rles mucha atención. Incluso confundi rlos 

con estas imágenes sin calificación precisa que utiliza la publicidad en 

sus campañas de anuncio promocional en varios episodios. 

El signo anístico urbano busca, más a menudo, una visibilidad es

truendosa, a veces militante, deseosa en este caso de capta r como sea el 
ojo, en general apresurado y sobre-solicitado, del ciudadano. Tensión, 

lógica a fin de cuemas, donde se encuentran unidos un acro de roma de 

comrol de lo visible: y un objelivo de eficacia. Sin embargo, esta postura 

"med iática" no es forzosamente buscada. En muchos casos, se preferirá 

la exposición pública de una realización artística visible pero con pocas 

~ consecuencias, en el primer momento al menos. Las City Perform{m-

E us de Tania Mouraud son de ese tipo en el que el artista utiliza unos 
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caneles públicos para fijar en ellos a veces imágenes si n tex to, a veces 

locuciones que dejan al espectador perplejo ("Ni ni ", en París, en 1978: 

"¿Ni dios n i amo?" "¿Ni derecha n i izquierda?" ... ). En esta línea, Les 

Levine, Gilberr Boyer, Félix Gonzá lez·Torres, Erik Steinbrecher, Pierre 

Huyghe, Claire D ehove, Franck Scurti, Patrick Mim ran, Miriam Bic· 

kS tTom ... recurrirán a este mismo procedimiento lacónico, para algunas 

exposiciones públicas, promotores de un verdadero Billboard Art, con 

sus reglas implícitas: ca mpañas d irigidas, acuerdos con los anunciantes 

públicos, elección de los mejores luga res donde "colgar", pero subver· 

tidos (21). Les Levine. en 1984, a lo largo del Los Ángeles H ighway, 

expone las palabras Take, Aim o Rau, acompañadas de dibujos (un 

caballo, un ciervo, una excavadora, respectivamente), sin explicación. 

En Dunkerque y en los al rededores de eSta ciudad del Norte de Francia, 

BackstfOm presenta en unos paneles, reservados a caneles publicitarios, 

unas fmografías de interiores de pisos, tomadas en Estocolmo, lejos de 

la ciudad donde las expone. La concepción ordinaria del espacio públi . 

co en su relación con el espacio ínt imo, se ve trastornada: lo ínli mo se 

convierte en lo público y viene a imponérsele sin que sepamos muy bien 

con qué fines, según una perturbadora lógica de "inve rsión", escribe 

Christophe Le Gac (22). Para una de sus acciones públicas (Ckunay: Uf 

gens, 1998) , Roben Milin pide a un municipio de la periferia de Rennes 

que edi fique, ex profeso. unos paneles sobre los cuales coloca la fotogra. 

fía de los habitantes del lugar, con los que se ha relacionado durante las 

semanas anteriores - tantos nuevos "cuadros", ~ro a escala de la mirada 

urbana. Jenny Holzer, por su parte, utiliza el sistema de los paneles 

con mensajes luminosos giratorios de las grandes ciudades occidentales, 

para incrustar sus Truisms (a panir de 1977), mensajes tópicos a posta: 

gMorir de amor, es bonito pero estúpido", "No se fíen demasiado de los 

expertos", "La estructu ra de clase es tan artificial como el plástico", "El 

humanismo está superado" ... En OrtOS casos se privi legiará la ex presión 

furtiva o fugitiva. En los ~rímefros más modernos de las ciudades Dan 

Graham instala unos dispositivos de vidrio reRectante que vienen a 

contaminar la estética del reAejo propio de nuest ras ciudades de vidrio: 

espejos añadidos a los es~jos preexistentes, mientras que el juego de 
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apariencias puede verse multiplicado para el usuario hasta el vértigo o 

el mareo. Dav id H ammons, un día de invierno. modela con nieve unos 

pequeños objetos y los expone en la acera neoyorqu ina, como lo hacen 

los vendedores ambulantes. Los famosos Bálom, que le asegu raron la 

fama a André Cadere, ofrecen OtrO ejemplo de "decoración" minima

lista, fug itiva, artefactos singu lares de los que recordaremos la historia, 

muy instructiva. Primera etapa: unos tal los adornados con an illas de 

colores. plantados verticalmente en unos pedestales; segunda etapa: es

tos mismos rallos, colocados a lo largo de un muro sin pedestal; tercera 

etapa: los mismos. pero, esta vez, llevados a hombros por el art ista a 

todos los sitios donde va. 

El límite que el artista roza al final de este proceso, que pone en jue

go lo furtivo, lo subrepticio, es el límite de lo invisible. Algunas obras, 

ahora mudas, van a apropiarse de la ciudad en secreto - espectros artís

ricos paradójicos: tantas realizaciones presentes, pero ausentes a la vez, 

volumariameme ilegibles, y mal destacadas de su soporte, que se fun

den en la marería urbana, más que enfrentarse a ella de manera abierta. 

Patrice Loubier llama "signos salvajes" a estas fo rmas nacidas de una in

tervención ligera, destinada a disimu larse y a rechazar cualquier efecto 

- por ejemplo el hilo rojo que el m ismo Loubier va a devanar, en el otoño 

de 2000, con la ayuda de Michel Saint-Onge por toda la ciudad alta de 

Québec. Como lo defi ne este auror y crírico de ane que ha pasado a la 

acción, "El trazo característico del Jigno Jalvaje, es hacer intrusión, sin 

cartel n i anuncios, sin manual de instruccÍoneJ: su sola aparición perlur

ba loca l y temporalmente la economía funcional de los signos y de los 

objetos del espacio urbano" (23) . Una perturbación local y {empara!, de 

la que hay que preguntarse si su objetivo, a contrapelo de una búsqueda 

de efecto, no reside en el gesto mismo de la presencia o del desplaza

miento evocado más arriba, gesto que muesu a el deseo de transformar 

sencillamente la ciudad en objeto de experiencia. "Gesto senci llo de 

marcar un territorio con una presencia efímera y casi imperceptible", 

cuya "finalidad se encuentra, por lo tanto, en el proceso mismo" (24), 

precisa Sylvette Babin. 



DEL ARTE COMO I NSTRUMENTO DE CAMBIO 

DE LA TEMPORALIDAD URBA NA 

Gigantesco cuad ro donde las calles, para retomar la ex presión de 

Ma'iakovski, se hacen los "pi nceles" de los an istas, escu ltura a tamaño 

natural que se modela segú n apetece, la ciudad ofrece todo lo que el 

artista ferviente del contexto real puede desear: unos temas y unos luga~ 

res, unas posibilidades de desplaza miento, de estación, de encuentro, de 

confrontación o de evasión, sin olvidar a los in numerables habitantes, 

Combinatoria virtual mente infin ita, cuyo resultado. la ciudad como 

forma práctica del arte. no sabría encontrar estabil idad ya que sus cons~ 

tituyentes se revelan en continua evolución, ded icados al cambio. a la 

sustitución o a la obsolesce ncia, La obra realizada en med io urbano. 

como lo subraya Catherine Grom, "no se presenta forzosamente como 

un objeto reconocible. estable, eterno", Al contrario, " imervención efí~ 

mera, work in progrm. está sometida al t iempo" (25), tiempo de la ciu~ 

dad, que sabemos fluclUante y pulsativo más que cualquier Otro, 

Si el arte urbano se presenta como un factor que añade fo rma a la 

ciudad, no cabe duda de que le añade también tiempo o, más bien, tem

poralidades propicias a modifi car el t iempo medio ta l como lo siente 

el ciudadano, Amante de las imágenes, la cultura u rbana lo es también 

de los hechos, del movimiento de las cosas y de las situaciones, de la 

erupción inopinada de lo rea l bruto que hace su vibración y atesta su 

vida profusa, Como lo escribe Pierre Restany, "el estatuto platónico 

de la imagen sólo se vio realmente discutido a partir del momento en 

el que la expansión de la cultura u rbana nos hizo pasar de un ane de 

la representación a un arre de la apropiación de lo real, es decir, de la 

presentación", (26), En virtud de eSte deslizamiento hacia la presenta~ 

ción, el arte u rbano se constituye como acontecimiento y como figura, 

Er/.ebnú en virtud del cual las temporal idades de la ciudad se ven de 

nuevo enriquecidas por él. Si lleva a la ciudad a conocer una mutación 

plástica, el acto de intervención artística en medio u rba no modifica 

también las temporalidades internas de ésta, Muy pocas veces mediocre, 

act iva la contemplación del t ranseú nte o ralentiza su mirada, insuAa 
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en la rhmica urbana un plus de velocidad o de lenti tud : trabajando 

conjuntamente el espacio y el t iempo de la ciudad. Manera ostensible 

de añad ir un carácter pasajero a lo pasajero. de hacer variar la calidad 

de lo efímero, de introducir una escultura en el instante que ta mbién es 

escultura del instante. 

Decorar la ciudad , ten iendo como preocupación su Contexto - o lo 

que es lo mismo. reconfigu ra rla, espacio y tiempo co nfundidos, ca m

biar apariencia y deven ir. re-d ibujar el "cuerpo simbólico" (27), según 

la expresión de Anne Cauquelin, pero también la persona, ya que cual

quier ciudad está vivida por sus ciudadanos como una individualidad 

singular. El artista. en este caso, rrabaja menos sobre el motivo. el tema 

u rbano, que trabaja el motivo en sí, la ciudad como material y como 

energía que re-singulariza . 



v 

La apropiación del paisaje 

El paisaje natural es también objeto de intervenciones artísticas de ín

dole contextua!. Menos que la ciudad, sin embargo. Fascinada por el 
modelo de la Urbs mayor, que reconduce y ali menta sin cesar, [a civi

lización occidental concibe, en primer luga r, la existencia humana a 

escala de la ciudad, existencia andada en el espacio urbano y sus códi

gos de vida, más que en los del mundo extra-urba no. D e ahí esta des

proporción cm a : los dos marcos mayores susceptibles de cristalizar la 

acción artística, desproporción que benefi cia ampl iamente a la ciudad 

y que tiene, pa ra el a rtista, esta consecuencia: actuar en y con el paisa

je, directamente en el espacio natural, es tener que confrontarse a u n 

med io cada vez menos familiar, rarificado por la vida moderna, donde 

la parte de naturaleza auténtica no deja de retroceder. Es también te

ner que operar en un ecosistema en evolución, tributo de u na ocupa

ción humana invasora, reorga nizadora y contamina nte, que rompe los 

antiguos esquemas y las representaciones tradicionales del lazo entre 

nalUraleza y paisaje. "Nuestro amor por el paisaj e es, hoy en día, un 

amor preocupado. El paisaje ya no es objeto de contemplación, de pu ra 

fusión, incluso de éxtasis. No, es objeto de discusiones, de estrategias, 

de acción" (1), escribe Anne Coquelin. La natu raleza y, por extensión, el 
planeta, se han convertido en productos precarios, perecederos. Pueden 

no sobrevivimos. 

Respecto a este segundo plano trau mático, enfocado, además, como 

práctica margina l en un espacio más complejo de lo que parece y ecoló-
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gicamente amenazado, el arte contextual en med io natural tiene codos 

los componentes de una fó rmula problemática. Recurrir al paisaje no 

urbano para instalar la obra o llevar a cabo un acto artístico, es querer 

estar a sus anchas, aprovechar el espacio natura l, libre. Es desea r crear 

las condiciones de una puesta en relación de dos energías, habieualmen

te no unidas de ma nera orgán ica: el arte encasillado en el perímetro 

de la cu ltura y de sus aparatoS y la naturaleza, medio que se despliega 

más allá de las escalas habituales, ofreciendo la materia de un contex to 

a priori il im itado. Este doble deseo puede encontrar sus lími tes en tér

minos de eficacia. Por una parte, la reestructuración de la naturaleza 

por el hombre, llevada a cabo en nombre de imperativos económicos o 

políticos, compromete en gran medida las oportunidades de una salida 

positiva a la relación artista-naturaleza (el medio natu ral: en semido 

estricto, ya no existe, debido a su corrupción, a menudo bruca l e irre

versible, por el hombre). Por otra parte, la imervención del artista puede 

ser interpretada legítimamente como un gesto añadido de coloni zación, 

gesto que corre el riesgo de ser desafortunado, desplazado o de fallar su 

objetivo, y esto mucho más a partir del siglo xx , cuando el artista, mo

vido por un deseo de vuelta a los orígenes o de exploración, busca una 

relación de fusión con el medio natural. Está claro, las oportunidades 

de ver al arre magnificar el paisaje y, a la inversa, sobre todo de ver al 

arrista encomrar en él su sitio exacto, son cada vez más pequeñas. 

ÚLTIMOS BAÑO S MODERNOS DE NATURALEZA 

El espacio no urbano es para el artista, desde la edad clásica, un tema 

fam iliar, al menos en términos de representación. Esta familiaridad con 

el paisaje, marcada por una voluntad de domest icación, se remonta al 

Renacim iento italiano. Se transforma en pasión a la hora del Romanti

cismo, en ocasión de experiencia con el Impresionismo, en costumbre 

después, mientras que representar un paisaje, para un artista cualquiera 

~ es, a la vez, honrar la trad ición del paisaje como género y relanzar una 

g apuesta iniciada hace muchísimo tiempo: hacer del paisaje el espejo de 
• 
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la nat uraleza, el marco de elección donde dejar expresarse sentimientos 

y percepciones que esta última inspira al hombre, o también que el 

paisaje se convierta en la ocasión de una meditación metafísica sobre 

la posición del hombre en el universo (2). Va se trate de la naturaleza 

sometida al orden y al calendario del Divino de las Muy Ricas Horas d~l 

duqu~ d~ B~rry, de las vistas del campo de Poussi n, del skyingde Consra

ble, desplegado encima de paisajes campestres, del Viaj~ro contemplan

do un mar d~ nub~s de Friedrich , de las orillas de vegetación vaporosa 

de Corot, de los almiares de heno de Moner o de la edénica pradera 

americana que celebra Grant Wood, entre la infinidad de propuestas 

del medio no urbano, el paisaje se muestra como amigo condescen

diente, nutricio e inagotable para el art ista. Pero no si n consecuencia 

desafortunada, a fue rza de ut ilización. Si esta inagotable matriz de imá

genes, que es el espectácu lo de la natu raleza, contribuye a "paisajear" el 

universo de las formas artísticas (las que emanan, en panicular, de la 

pintura y de la focografía), es, a decir verdad, en los términos regresivos 

de una innegable sobreexplotación del tema. Una sobreexplotación que 

tiene efectos discutibles, empeza ndo por estos: por una parte, el paisaje 

se revela, a fi n de cuentas, tracado más como un argumento que para 

sí mismo; por otra parte, engendra la construcción cultural, en el in

consciente occidental, de un paisaje mítico que ya no t iene mucho en 

común con el original (3). Si se aplica al paisaje, el arte clásico y luego 

moderno, no se preocupa al principio por el paisaje sino por el arte. Su 

objetivo es lo que el arte puede hacer con un paisaje, cómo trascenderá 

o neutralizará su apariencia, más que lo que es lícito generar con el pai

saje, de común acuerdo con él. Reencontrar el paisaje auténtico, puede, 

por tanto, convert irse en desafío, teencuentros que, en el siglo xx, re

tomarán formas tan diversas como el paseo, la recolecta de elementos 

naturales o también la ordenación in situ, en el marco de rea lizaciones 

arrísticas en situación, a escala de la naturaleza karthworks). 

Antes, sin embargo, una fase intermedia, transitoria, atestigua un 

comportamiento comrad ictorio del artista. Cierta mente el artista toma 

conciencia de que ya no puede autotiza rse a tratar la natura leza o el 
paisaje como lo había hecho hasta entonces. Si n embargo duda en radi-



cal izarse y renovar las declinaciones anísticas convencionales de la idea 

de "natu raleza". El esculror americano Waher De Maria proporciona 

un ejemplo con Espacio d~ türra muniquiJ. en 1968. En la tercera planta 

de un edificio de la Maximiliansrrasse. en Munich, SO metrOs cúbicos 

de lurba por 60 centímetros de alto, llenan completamente el espacio 

de la galería Heiner Fried rich. En varias ocasiones, Oc Maria reed ita 

la fó rmula que conocerá cierto éxito: con gravilla de Bessung, en Oa r~ 

mstadt, en 1974; con piedras blancas de mármol y de cua rzo. t raídas de 

distintos lugares del globo, en 1987~1988. en la Staatgalerie de Sruttgart 

(Escultura dr los cinco contin~nt~s) (4). Part icipando de una estélÍca del 

préstamo y de la apropiación , el juego de De Maria con la materia na~ 

tural no es stricto s~nsu contextua!. Antes que la natu raleza, evoca una 

crisis entre lo interior y lo exterior, siendo su objetivo cuestionar los 

usos hasta entonces admitidos, en términos de contenido concreto de 

la exposición. El artista pone en esce na un material de origen natura l. 

pero ni hablar, para él, de establecer un estado de reciprocidad con 

la naturaleza. Mismo efecto de puesta en escena cuando Pier raolo 

Calzolari o H ans Haacke, en varias ocasiones, exponen el mecanismo 

de la condensación O de la congelación, reproduciendo así una mani

pu lación común en las clases de historia natura l o cuando Dieter Roth, 

acumulando todo tipo de desperd icios humanos, los deja que se pudran 

en unos recipientes que recogen el agua de lluvia. ilustración al ras de 

las cosas del mecanismo natu ral de la descomposición . Procesos que 

permanecen descriptivos y no revelan nada rea lmente contex tua!. Una 

obra como 325 millonn d~años, trozo de antracita expuesto, tal cual, por 

Giovan ni Ansel mo, pretende menos el trabajo con la natu raleza que 

una re-contextu alización (museografíar una sustancia natura l, después 

de haberla ex traído de su sitio de origen). Se sitúa del lado de la no 

contextualidad, al igual que la escultura de Pino Pasca li. en forma de 

balsa que lleva agua marina, titulada en buena lógica 35 muros cúbicos 

d~ agua tk mar. Tales propuestas citan la natura naturam, pero pa ra 

encerrarla en el museo. No teniendo nada que ver con la naturalidad 

~ real, u asladan, al contrario. lo natural hasta el perímetro de lo arri-

E ficial, convirtiéndose la materia en espectácu lo. En cua nto al artista, 
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promoror de esta translación, no actúa sin ambigüedad. Si rinde un 

fuerte homenaje a las virtudes de los elementos natu rales, a su belleza , 

a su materia y a sus fo rmas, asume también la función de procu rador, 

requ isando la natu raleza para exh ibirla allí donde no puede estar, al 

menos en estado brmo. Esra forma de arre "rranslalÍvo", que reposa 

sobre el desplaza miento y la tra nslación autoritarios, t iene más de la 

cita para comparecer (exponer) que de la experiencia del intercambio 

sensible (mezclar su cuerpo con el elemento natural). O lra ambigüedad 

de este arte translativo: su carácter espectacu lar demostrado, prueba 

de su éxito, incluso su pose espectacularista. La exposición de caballos 

vivos que orga nizó Jann is Kound lis en la galería J.:Anico, en Roma, 

en 1969 (Sin tituJo (dou caballor vivor», proporciona sobre este punto 

uno de los mejores ejemplos que ex isten. Refiriéndose a un tema inme· 

moria l -el tema ecuest re, explotado hasta la saciedad por la estatua ria 

universal y que da rá lugar más tarde, siniestra traca fi nal, a la famosa 

exposición nazi El CaboJÚJ m ~J arth esta propuesta tiene menos como 

objeto un gesto que busque lo "natural ", en este caso en el an imal, que 

la renovación de una percepción. Como lo escribe Germa no Celant, 

"Los caballos cueStionan rad ica lmente el concepto de es tructura de la 

percepción: porque el espacio anónimo y polisémico de la ga lería está 

confrontado a la violencia energét ica de los an imales ( .. .). La relación 

de Kounell is con el observado r no es pasiva, es, en cierto sentido, agte· 

siva" (5). Determi nante priori ta rio, si creemos a Celant , este cuest iona· 

miento de las m jlizaciones en materia de consumo de la exposición. Los 

caballos, convocados por Kou nel lis desempeñan el papel de ex tras, no 

el de actores. 

DE LA ILUS iÓN DEL ART E "TRANS LATl VO" A 

LA ELECCI ÓN D E LA APRO PI AC iÓN 

Este momento "translativo" debe ser aprehend ido como una etapa. Mo

mento en el que nos enco ntramos en el umbral de un vuelco. Momento 

también, en muchos casos, de homenaje sincero que el artista rinde a 
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la naturaleza y a sus producciones, testigos impasibles, para algunas de 

ellas. del clímax y del mundo de los orígenes. 

El "uanslarivo" tiene (Oda del intermedio nostálgico. Es llevado por 

la idea romántica y un poco ingenua, según la cual la cultura nos ale

jaría de la naturaleza, la corrompería, sería su cont rario maldito y su 

hermana enemiga. El proyecto del artista, por lo tanto, consiste en rei n

sertar en el frenes í del presente, conera el culto moderno de lo instantá

neo y de lo efímero, una relación a menudo descuidada con el tiempo, 

la de la /arga duración (el largo tiempo del humus convertido en turba 

y del sed imento transformado en pied ra calcárea, en De Maria, del ci

clo de la carbonización en Ansel mo ... ), según la idea de que: el tiempo, 

como inscripción (los estratos del "pasado"), es más palpable cuando la 

conckncia se encue:ntra confrontada a unas realizaciones naturales. Un 

postulado discutible, como lo sabemos: adoptar una concepción ato

m ista de lo real, hecho de em:rgía y movimiento y, únicamente concebi

ble en términos de actualidad del devenir, es invalid ar inmediatamente 

esta noción de t iempo "largo". Lo "translativo", finalmente, aunque 

diera a la historia del arte algunas de sus realizaciones más impacrames 

para la mente, encubre una especie de prudencia. Para empezar, nos 

quedamos con él en el estado de una represenración. Además, el artista 

adep(O del "u anslativo", se plantea a sí mismo una prohibición, por 

temor a un vuelco: la prohibición de salir, de tomar un auténrico baño 

de naturaleza. Si rrata la naruralez.a. es, una vez más, para ponerla en 

un pedestal. para arrancarla de su sitio de origen, para hacer de ella un 

med io destinado a la exposición museíst ica. Un artista como Wolfgang 

Laib, a fina les del siglo xx, se hace especia lista de las re<:olectas en el 

campo: pólenes, cera de abeja, leche. arroz •... EStos productos, sa lidos 

del mundo natural, si los celebra Laib por ellos mismos, lo hace siempre, 

si n embargo, bajo la forma de esculturas o de instalaciones llevadas a 

ocupar un sitio en los museos; eso ocurre con los cuadrados de polen 

en el suelo, con las casas de cera o con las alineaciones de taz.ones de 

arroz.. Gana el símbolo, y con diferencia, sobre la materia - en unos tér-

~ minos algo dudosos, de espíritu New Age o cripta-budista. En este caso, 

E se toma del paisaje, pero no entregándose a él, no se imercambia, no , 
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se interviene, sustancia por sustancia , en la búsqueda de una relación 

simbiótica y fusional que constata ría un lazo inmed iato a la naturaleza 

y una proxi midad vivida. Me parece incoherente avanzar que las obras 

que utilizan la naturaleza por translación permanecen inscritas en la 

perspectiva que viene a prolongar, sin violencia verdadera, la del clasi

cismo de los siglos pasados, representación reglada y pacificada, nutrida 

de los principios de equilibrio, de armonía, de espectáculo tranqu iliza

dor o nostálgico y pronta para consolarnos de la realidad, recurriendo 

a la inyección de algu nas dosis de ideal. En la medida en la que es 

muestra de la apropiación, el an e "rranslarivo" senala una expansión 

del arte, su extensión en dirección a campos a priori no artísticos. Evo

lución modernista de la que el ready-mnde duchampiano constituyó, en 

su momento (1913), la inauguración h istórica. Pero nada más. Ningún 

planteamiento de la línea que sacaría el arre del museo para hacer de él 

un arte auténtico de la naturaleza o del paisaje. 

Douglas Huebler declara en 1969: "El mundo está lleno de objetos 

más o menos interesantes. No pienso anadir ninguno. Prehero cons

tatar simplemente la existencia de las cosas en relación con el tiempo 

y/o con el espacio" (6). Emparentado con el arte conceptual. Huebler 

dará al mundo, sin embargo, otroS objetos, en forma de apuntes o de 

fotografías que tratan de la realidad urbana. Recordemos, sin embar

go, el sentido de su declaración de imenciones: 1- El rechazo de una 

creación reivindicando el artefactO inédim o "aurático", para remmar 

un término benjaminiano; 2- La primada acordada a las estéticas del 

mundo encontrado; 3- El mundo vivido, inmediato, como medio de 

elección. Para el artina contextual, tomar posesión del paisaje (7) es 

darle forma a una relación de un género nuevo, en la que, según el 

propósito de Douglas Huebler. no se va forzosamente a buscar anadir 

algo y donde se elige trabajar en prioridad con lo que ofrece la natura

leza. Esta última ya no es considerada como matriz de imágenes, como 

paisaje condenado a terminar en veduu, esta matriz refrena las opciones 

y dirige el ojo, la mente y la mano del artista paisajista clásico. La na

turaleza no es tampoco este lugar donde el arte puede reencontrar los 

valores fundamentales cuando le fa lta novedad o interés, tal y como 
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lo uti lizaron durante un tiempo, con d objetivo de sentir experiencias 

inéditas de percepción, Constable, Turner, Van Gogh o Monet, entre 

otros muchos artistas dd siglo XIX, apasionados por este arre sobre d 

"motivo" que los echa fuera de los estudios, desde Pont-Aven hasta Bar

bizon, pasando por Mon lake Terrace, la llanura de la C rau, la montaña 

Sainte-Victoire, los valles dd Sena, del Marne o de la Twyvey. En la 

óptica contextua!, la toma de aprop iación será primero física: d artista 

se instala en d medio natural, que es su "molivo", trabaja al aire libre 

y en d sitio. Esra apropiación también quiere ser "matierista". El gesto 

artístico está destinado a operar en (y con) la materia misma de la que 

la naturaleza está amasada. Fi nalmente, se constituye en d inámica de 

las materias, agita el orden natural, crea en él perturbaciones o saca 

partido activándola con la d inámica propia de la naturaleza m isma. En 

1977, Walter De Maria, en una alta meseta de una zona famosa por sus 

tormentas, en N uevo Méjico, planta decenas de pararrayos y crea una 

escultura de rayo, cuyo ritmo se ciñe al de la meteorología local (Lig

hrning Füld). Deslizándose en el paisaje natural, que se convierte en 

el medio tanto como en el principio de un arte en si tuación, d artista 

contextual procede por desplazamientos concrelOS (la remoddación de 

lo rea l), pero también simbólicos (la variación de sentido otorgado a 

la phyJis). La especificidad de sus desplazamientos reposa sobre d con

tacto directo, la manipulación concreta de las sustancias y la escritura 

plást ica in situ. Apropiarse de la naturaleza , dejar la esfera de ilusión 

del ane translativo: este gesto, sin lugar a dudas, adquiere un sentido 

evidente. Parte interesada de la natu raleza, el artista vuelve a la natura

leza, la trata por contacto directo, se funde en ella y la trabaja cuerpo 

a cuerpo. ¿Pero para deci r que ¿La belleza de Caia, la Tierra madre? 

¿Su prodigalidad? ¿El lazo consustancial del hombre con su med io? ¿La 

búsqueda de un lugar habitable para el ser humano? ¿La del paraíso per

dido? ¿La degradación de los ecosistemas sometidos a los imperat ivos de 

la economía pla netaria? ¿El carácter irremediablemente político de los 

paisajes? .. Señalemos sobre este punto esta correspondencia problemá

tica: al atentado físico de la sociedad moderna cont ra el medio natural 

(su explotación radical, su gradual desrrucción por la ordenación inten-



siva, el cu ico de los espacios ajardinados, las formas diversas pero inva~ 

riablemente destructoras de la conta minación), vienen a contestar la 

incertidumbre conceprual de la idea de natura leza y, por extensión, una 

mu lt iplicidad de ualamientos de este tema por los especialistas. Colette 

Garraud mencio na, más allá de la cuestión artlstica. la dificuhad pa ra 

cern ir el concepto de natu raleza: 

"No existe, en mi opinión, ~na[Ura leza" concebible como entidad, sino, 

por una parle, una colección de objetos cons[i[Utivos del medio na~ 

tural y, por ona, la manera con la que las comunidades humanas han 

percibido. definido, organ iz.ado. interpretado, esta colección de obje

tos, segú n las civi lizaciones, las religiones. las visiones del mundo, el 

estado de los conocimientos, cualquier cosa variable a lo largo de la 

historia," 

Esta dificultad crece cuando el anisra se apropia de la namraleza 

para utilizarla con sus fines propios: "Me pareció que si era verdad que 

numerosos artistas no habían dejado ( ... ) de multiplicar y diversificar 

sus modos de aproxi mación al medio natural, era, sin embargo, imposi~ 

ble sacar una " idea de namra leza" que les fuera común". Prevalece, más 

bien, para C oletre Ga rraud , "La extrema diversidad de las acritudes. 

de la búsqueda de una relación fusional en H amish Fu lton (" Estar en 

la naturaleza es una religión directa''), del respetO ecológico en Andy 

Goldsworthy ("Trabajo con una hoja debajo del árbol bajo el que cayó"), 

al en frentamiento promeréico con un med io host il en Sm ithson (~ La 

Tierra , propensa al cataclismo, es un maestro cruel") (8), de la ironía 

distanciada de un Paul~Armand Gene. a la restauración de una relación 

mágica con el mundo, sobre el modelo cha mánico en Beuys. Sin habla r 

de los numerosos artistas que salie ron de los estud ios empujados mucho 

menos por cualquier deseo de vuelta a la naturaleza que por motivos 

de orden fo rmal - búsqueda de nuevos soportes- o por el rechazo de los 

ci rcuitos de mercado esmdjo~museos~galerías". (9) 

87 



MEJOR QUE DECORAR LA NATURALEZA, 

ENCONTRAR SU LUGAR EN ELLA 

Una vez que el auista esd fuera de los muros, una vez que el paisaje 

saturado de las ciudades está detrás de él, puede penetrar entonces en 

un mundo diferente. El de la naturaleza habitada, este mundo de la ru

ralidad y del paisaje diseñado por la mano del hombre (10). El de la na

turaleza estropeada, de heridas abiertas, masacrada por el cataclismo, el 

accidente natural o por la intervención antrópica. El del espacio salvaje, 

nunca pisado o sólo un poco, universo sorprendente de las cumbres, de 

los lagos, de los mares, de los desiertos, de la jungla. Mi sombra proyec

tada en el infinito, en la cima del Stromboli en eL amanecer deL 6 de agosto 

de I96S: Ciovanni Anselmo está de pié en la ladera del volcán. Sólo que

da un hombre en el mundo, y el mundo con él. Para sellar esta unión 

cósmica basta con un gesto: subir, alejarse, instalarse allí, con las suelas 

en la lava fría y el polvo de las escorias, en un perímetro de excepción 

donde el hombre puede, por fin, comarse el tiempo de detenerse, de fijar 

su sombra sobre el pulmón volcánico, de respirar al compás de la tierra, 

en la luz del día que nace - el tiempo de reencontrar lo que hay en la 

naturaleza de absolutamente físico (n) . 

La penetración de la naturaleza por el artista no implica en abso

luco unos gestos complejos o cualquier demostración de fuerza. Este 

registro requiere, sin embargo, que distingamos artiscas "decoradores", 

que utilizan la naturaleza como cuadro o como espacio de instalación y 

auténticos artistas contextuales, que, primero, se apropian del lugar por 

sí mismo y no pretenden instrumentalizarlo con el único fin de obtener 

un efecto estético. Chrisco y ]eanne-Claude, entre los años 1970 y 2000, 

intervienen en más de una ocasión en el paisaje namral, instalando 

aquí una larga cortina entre dos colinas (Curtain VaLLey, Colorado), ro

deando allá unas islas con un festón de tela rosa (Surrounded Islands, en 

Miami), plantando en Otro sitio varios centenares de parasoles progra

mados para abrirse a la vez, a un lado y otro del océano Pacífico (Um-

~ brellaJ, Esmdos Un idos, Japón). Estas realizaciones fuerzan al respeto, , 
~ aunque s6lo sea por la energía que se necesitó para realizarlas y para , 
8 
• , 
< 
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hacer adm it ir su principio. Suscitan también la ad miración, ya que su 

carácter insóli to se duplica con una indiscutible potencia de seducción 

que debe mucho a un perfecto dominio de la economía del espectácu

lo. Por su parte, Marinus Boezem se confo rma con firmar un pólder 

holandés, delante de algunos amigos reu nidos para la ocasión. El gesto 

es sencillo: bastó con que se agacha ra y dibujara su nombre en el barro. 

Haciendo esto, Boezem se apropia del espacio de manera simbólica. Lo 

ocupa , al igual que el espacio se hace un sirio en él. Gesto sobrio, pero 

suficiente. Si el arte es experiencia, experimenrarse uno mismo como 

sujeto, es decir, como ser, confrontándose al espacio y al tiempo, es un 

gesto pri mordial. 

Integrar el espacio y el tiempo de la naturaleza y proyectarse en él, a 

la búsqueda de una perspectiva fusiona!. .. Decora r la naturaleza, ador

narla, semejantes práct icas permiten seguramente acercarse a ella. Jean 

Vérame, Jean Clareboudt, Fran c¡:ois Mécha in ... , util izan el elemento 

natu ral, que trabajan en el sit io, para hacer sus cuad ros sutiles o insta

laciones de materias naturales, que dan lugar, a veces, a unas compo

siciones fotográficas que prolongan su ex istencia (ya en 1966 Vérame 

pima rocas o colo rea unos riachuelos). Jacques Leclercq-K planta en el 

paisaje de Picardía una magnífica Rjvj¡'~ d~ /in (Va lle del Friolet. 1997), 

serpiente de colores que va caminando por el campo y cuya duración se 

resume al ciclo biológico del crecimiento de la planta ut ilizada, el lino. 

Como 10 d ice el arrista, "Este ([abajo de d iseño y de escultura con lo 

vivo, la tierra, los elementos, los ciclos de las estaciones, loma en cuenta 

la natura leza física del paisaje rura l en su diversidad y sus contrad iccio

nes: uniformidad de lo parcelario, des-poses ión de las tierras y turismo 

rural, agto-industria". En este contexto en el que "el arte no actúa so

bre la nosta lgia de pa isajes idílicos", se trata , "a través de una m irada 

maravillada y lúcida", de " inscribirse en un enfoq ue de invención y de 

construcción del espacio agrario contemporáneo" (12). Tales obras, que 

tienen como virtud reconci liar al hombre con un ecosistema u otro, se 

justifica n inmediatamente. Lo importante es que el artista termine por 

enCOntrar su sit io exacto, pase o no por el estad io de una decoración. 

Richard Long admite encontrar en la insta lación mini ma lista de mate-



rías naturales o en algunos gestos efectuados en el medio natural algo 

para saciar su creatividad: apilamiento de piedras o de ramas (Circü in 

Africa, 1978), trazados geométricos obtenidos sobre la roca del desierto, 

reiterando su paso, sus pasos (A Lin~ MatÚ by Walking. 1967). ¿Por qué 

hacer más? Den nis Oppenheim trabaja la nieve con una pala o con una 

moro-nieve, crea trazados sin porvenir duradero, "no conStruye en la 

masa (si no que) dibuja" (13), como lo precisa Jean-Ma rc Poinsot. En 

cuanto a H amish Fulton. adepto desde 1971 de "No Wa lk. No Work" 

(" ... desde 1971 he hecho 93 marchas - algunas largas, muchas cortas

sumando 8.290 millas" (14), dedara en 1981). establece al final de largas 

marchas unos apuntes, consigna unas impresiones, exaha el momenro 

del encuentro con la naturaleza en unas fotografías o en unos texros 

descriptivos que van a condensa rse en una memoria. ¿Lo importante? 

La realización del ser y mejor si la naturaleza y su frecuentación asidua 

concurren a ello. 

Frecuente en las formas contexmales de arre que tratan de la natu

raleza, la práctica de la marcha informa sobre cómo va la relación entre 

el arrista y la natu raleza. Esta relación no es dada de entrada. Se trata, 

más bien, de sentirla haciendo camino, lo que incluye la posibilidad 

de perderla sin volverla a encontrar. Desplazarse no es solamente "des

plazar" el lugar por el mero hecho de desplazarse, e "inscribirlo" por el 

mero hecho de inscribirse en él. Es también desplazar el "ser" (como di

ríamos, desplazar un material de manera física), reconfigurar su propia 

esencia, conjuntando el cuerpo del que anda y el territorio. Roberr Smi

thson también anda: por Yucatán, en 1969. durante algunas semanas, 

coloca espejos multiplicando el efecto del paisaje, a la búsqueda de su 

lugar o. para reroma r el vocabulario de Smithson, de su propio "sitio". 

De esta experiencia del paisaje va a sacar la impresión de que procede 

del mismo impulso que la experiencia del lenguaje, paisaje en el que nos 

hundimos, para buscarnos, lenguaje que exploramos, para encontrar la 

justa ecuación de nosmros, la fó rmula capaz de fundarnos como sujetos 

(15). A propósim de esta experiencia en la que la travesía del paisaje se 

~ encuentra con la de las palabras y sirve igualmente de revelación al yo, 

e Jean-Pierre Criqu i declara: 
• 8 
• , 
< 
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<Hay que perderse en el lenguaje corriendo e:l riesgo de ~rder el sentido 

(el centro), pero corriendo el riesgo también de alcanzar el arre, así 

como lo hará observar a Smithson el dios Tezcatlipoca. salido de una 

~ficci6n insondable", en el corazón de la jungla de Yucatán: "Tienes que 

viajar al azar, como 10$ primeros Mayas. Puede que te pierdas en la 

maleza, pero es la única manera de hacer arte."> (¡6) 

Entre la fijación del paisaje, prelud io al geslO decorativo, yel deam. 

bular exploratorio que qu isiera no cesar, hay, sin lugar a dudas, una 

diferencia de enfoque del marco natural. Apropiación en un caso, tra· 

vesía en el arra. Opción paisaj ística aquí y opción de la aventura allá. 

Aunque se n are de llevar a cabo una experiencia, poniendo en juego la 

sensibil idad, la belleza o la confrontación inédita, importan, sobre todo, 

el parámetro del luga r exacto y la hipótesis de que el artista se revele 

apto para encontrar este lugar, por poco que explore el marco natural. 

El am: en med io natu ral implica siempre la localización y, más allá de 

ésta, la visita y la exploración física del paisaje. Está determinado por 

el sentimiento de un incumplimiento topológico del ser (no estoy en el 
lugar donde debería estar) , sumado a una propensión a un nomadismo 

ansioso, en busca de una tierra prometida (¿dónde debería estar sino 

en un lugar de cal idad osmótica que me permitiría enconrrarme, senti r 

que mi ser participa plenamente de este mundo?). Más que como obje· 

to, es en térm inos de locUJ, pero también de espacio potencial. de topos, 

como se nata de aprehender la naturaleza . Como med io "propicio a", 

capaz de desarrollar en el artista una u otra dimensión . Christophe Do· 

mi no, en un ensayo tan sobrio como apasionante (17), muestra cuánto 

la relación del artista con la naturaleza está dirigida y cómo él aborda 

ésta al término de una elección. Desarrollando una expresión que suena 

juSta , "el arte a cielo abierto", el autOr escribe que la obra de arte "se diri· 

ge a un espacio real, red ispuesto sobre escalas nuevas en unas jerarquías 

diferentes. y elige su contexto, su sitio, su lugar". En este caso, "el sueño 

de ampliación del arte hacia la vida, tema tecurrente que atrav iesa la 

modern idad arríSlica, encuentra aqu í uno de sus triunfos: la obra de 
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arte puede realmente compartir el espacio de lo vivo y ocupar todas las 

escalas del microcosmos al macrocosmos. Puede perderse en lo in frape

queño, según la palabra de Duchamp, reducirse al gesto, a la huella, o 

medirse a la d imensión del paisaje, incluso palpar dimensiones cósmi

cas". Tantas ocasiones de conex ión con la natura leza, que no podrían 

sentirse sin que el art ista busca ra , con obstinación, un lugar adecuado 

o favorable a su eclosión . 

• LA NATURA LEZA INSTRUMENTALl ZA DA? 

Herbert Bayer, antiguo colaborador de la Bauhaus, expone, alrededor 

de 1960, en Aspen (Colorado), distintos trabajos comprometiendo d i

rectameme la plástica natural, particularmente un montículo de tierra 

ci rcular recubierto de césped. Nobuo Sekine con Fas~ Tierra, en 1968, 

en el parque Suma Rikyu de Kobe, ejecura un acto artístico radical, 

aunque de una ex trema simpleza técnica: cava un hoyo, edifica una to

rre cilíndrica con la tierra que ha retirado del suelo, luego tapa este hoyo 

con la misma t ierra, una vez terminada la exposición (19). Muy poco 

tiempo ames, en 1967, Claes Oldenburg se ded icó también a un trabajo 

de excavación. menos monumental sin embargo. Abre en el sudo de 

Centra l Park, en Nueva York, un hoyo de seis pies de largo por (fes 

de ancho, de una profundidad de seis pies, igualmente promo tapado. 

M isma atracción por los trabajos de obra con Robin Page, durante el 
Destruction in Arts Symposium de Londres, en 1966: delante de los 

espectadores, el artista, vestido con un mono de aluminio y con una 

lámpara de minero en la cabeza, cava un hoyo en la t ierra. 

Esta inflexión hacia una escultura "negativa", para retomar las pa

labras del escultor minimalisra Carl And re, la encontramos en nume

rosos Mrthworks del gran periodo, el de los años 1965-1980. Doubü Nt

gatilJe. de Michael H eizer, escultu ra realizada en 1969-1970 en Virgin 

River Mesa (Nevada) , constituye una clara expresión de ello: exposición 

simultánea de la roca arrancada a la naturaleza, que el artista utiliza 

para levantar la forma esculpida y del hoyo que resulta de los trabajos 



de excavación. Aquí el hombre no añade, no quita. Modifica. A dife~ 

rencia de los trabajos decorativos, en los que se miliza la naturaleza 

como un escenario de teatro o un interior doméstico, incluso como un 

cuerpo al que se vestiría con ropa nueva que cambia su apariencia, la 

escultura negativa recusa el principio del prorocolo. ¿Se puede decir que 

es contextuaP Sí, si consideramos que es el lugar, nunca elegido al azar, 

quien dicta a la obta sus cualidades morfológicas: densidad, material, 

volumen, resistencia, color, etc. No, si vemos en ese tipo de realización 

una enésima declinación de la "anti~forma", querida por Roben Morris, 

principio que se expresa en unas esculturas que quieren ser totalmente 

libres de encarnarse en todas las materias posibles y en todos los ma~ 

teriales imaginables, incluso los no artísticos a priori , del humo (Ro~ 

bert Morris) al gas indetectable (Roben Barry), de las pompas de jabón 

(David Medalla) al agua de los TÍos (Klaus Rinke), de la grasa y del 

fieltro Ooseph Beuys) a la espuma de poliuretano líquido (César) (20). 

La naturaleza como marco no sería entonces nada más que una forma 

actua lizada y ampliada del taller tradicional y la tierra trabajada en el 

sitio, este material que viene a sustituir la arcilla, el mármol o el metal, 

el tiempo de pasar a otra cosa. El Land Art o Earth Art, fórmula "exten~ 

dida" de la escu ltura, según la palabra de Rosalind Krauss, sigue siendo 

una de las categorías de la escultu ra moderna para la circunstancia más 

enfática y monumental que podamos enCOntrar. (21) 

Muchas realizaciones referenciadas Land Art no son, de hecho, nada 

contextuales. Ocurre que milizan la naturaleza de una manera muy ar~ 

bitraria, autoritaria, que le imponen un artefacto antes que operar con~ 

juntamente con ella. En 1969, en las afueras de Roma, Robert Smithson 

realiza Asphalt Rundown: del volquete de un camión cae, en una pen~ 

diente muy inclinada , situada a plomo del vehículo, alquitrán caliente. 

La materia resiste la gravidez y se agarra. Efectos producidos por la obra, 

la suciedad y la contaminación . Suficiente pa'rat comprometer la invest i ~ 

gación de Smithson y su deseo de lo " informe", teniendo como objetivo 

definir las relaciones del arte y de la entropía (22) ... Esquivando los 

términos de una reciprocidad donde el hombre comparte algo con el 

orden natural, optamos aquí por el principio del depósito, de la forma 
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que colocamos ahí. versión arrísdca del mamón de desechos, convir

tiéndose la naru raleza, al mismo tiempo en esta excrecencia r~visiud del 

museo evocada más arriba, recepdculo cuyas paredes se habrían eva

porado, pero que habría guardado sus características trad icionales, es 

decir: un lugar somet ido a su m isión de buenos oficios, consist iendo en 

recibir. en poner en valor y en distinguir la obra, independ ientemente 

de lo que existe a su alrededor. 

Designando de ma nera cómoda los trabajos artísticos rea lizados en 

el espacio natural. el término de ~arthworks merece, desde este punto de 

vista, no generalizarse si lo enfocamos en la óptica contextua!. Cuando 

Michael Heizer, rcaliza sus Doubl~ N~ative (alrededor de 1970) o Com

p!ex One/City (1972-1976), prolongación de la escu ltura minimal ista en el 

espacio libre del desierto americano, se trata de violencia, de una agresión 

contra el paisaje que llega a enfrenta r a éste contra sí mismo, a desestruc

turarlo, a inscribirlo en una lógica cultural que lo aniqu ila y que hace 

de él, todo lo más, una escultura a escala de la Tierra (23). ESle acto de 

división, de una violencia muy humana, no es el del am igo de la natu

raleza o del ecologista (comparémoslo sencillamente a esta acción en la 

que Gina Pane desplaza unas pied ras de una zona de sombra a una zona 

de luz, con la única fi nalidad de que aprovechen el calor solar, como si 

dispusieran de un sistema sensible), sino el del humano todopoderoso. 

del demiurgo apto para mover la materia por miles de toneladas, hasta 

el punto de redistribuir los mapas de la topología terrestre. Para quien 

todavía tuviera ilusiones y quisiera ver en el Land Art, una vez por todas, 

un homenaje rendido, así como lo pretendía Roben Smithson, al espacio 

"telúrico", s6lo hace falta recordar las palabras del propio Smichson, cuya 

última obra, AmarilÚJ Ramp, 1973. acabada por sus allegados después de 

su muerte, toma la forma circular de un terraplén de altura creciente, 

acu mulación más abstracta que propicia a suscirar un acercamiento físico 

con la materia natural, metáfora legible del arrancam iento a la Tierra (la 

rampa, en sentido estricto. desde donde se despega, a panir de la cual se 

cambia de registro, de lo terrestre a lo ideal): "El arte no se funda ( ... ) 50-

~ bre la creación sino sobre la descreación, no sobre la natu raleza sino sobre 
• E la desnaturalización" (Z4)· ¿Qué pensar. en fin, [[atándose de interven-

8 
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ciones humanas violentas, por lo tanto suscept ibles de ser interpreradas 

como desplazadas, de los t rabajos de t ipo La nd Art, caracterizados por 

un deseo de corrección del orden natural? El colectivo Akenaton, en Ste

fanaccia (Córcega), se propone pintar unos árboles que el fuego quemó 

(La Mimoir~ du ¡ro, años 1990). Élie Cristiani, por su parte, esrá en el 

origen de un proyecro de onodoncia sobre vegeta l, Appar~illag~ d~ r~dm

l~m~nt ~t d'organisation paysagin (1994), proyecto fi nalmente no llevado 

a cabo y cuya fu nción esperada era la de volver a poner a la vertical una 

línea de árboles tumbados por los vientos dominantes que soplaban por el 

lugar. ¿El artista corrigiendo a la natura leza? Difícil, respecto a semejante 

opción, pretender que la naturaleza está aprehendida en su medida, tal 

y como el azar la organiza y la trastoca, siendo el artista en este caso un 

actor, srricto s~mu, contra-natura. El infierno, como sabemos, está lleno 

de buenas intenciones. 

ESTÉT ICA DEL OBSERVATORIO 

Las prácticas artísticas contextuales de arte aplicadas a la naturaleza o 

al paisaje, son, sin embargo, numerosas. Una de las mejores expresiones 

es la const rucción de observatorios, estructuras cuya mera fina lidad es 

permitir al espectador la observación de la naturaleza en función de 

lo que es. Ya se trate de Robert Morris (Oburvatory 1977. en Oostel ijk

Flevoland, Países Bajos), de Nancy Holt (Sun Tunn~b, 1973-1976. Creat 

Basi n Desert, Utah), o de James Turrell (éste acondicio na desde 1977 

un volcán apagado, Roden Crater, en Arizona y lo habilita como com

plejo de observación cósmica) (25), una misma intención dicta el gesto 

art ístico: coloca rse o coloca r el cuerpo del espectador en la posición de 

experimentar la dinámica terrestre o celeste. La alineación de los ejes 

del observatorio es función, para Morris y H olt, de la posición del sol 

en el momento de los solsticios. La obra resulta de una adaptación a las 

condiciones físicas, geológicas o geodésicas, debidas a la loca lización 

del lugar. del que se convierte en su reflejo o en su va ledor. 

¿Es el efecto de su coherencia a la vez práctica y sim bólica? Resu lta 
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que los observatorios de artistas, a partir de los años 1970, se convien en 

en moneda corrieme. Prueba de ello, emre alfaS, Payjag~ abstrait pour 

la lO/itud~ du IOurisu, de Sylvie Blocher, realizado en 1989, en Canadá, 

o también el d isposirivo ritulado Oburvatodum, que Mari nus Boezem 

instala en 1992 en el macizo alpino del Mom-Blanc, podium circul::tr de 

granito que domina una colina artificial en la que el an ista ha grabado 

la vía láctea r el fi rmamemo septent rional. En este caso, apu nta Frans 

jozef Wineveen, a propósito de esta realización en la que el espectador 

se ve recibido por una chaiJ~ Iongu~ Le Corbusier. "el visitante parece in

vitado a tumbarse y a ¡xrderse en la comemplación de la bóveda celeste" 

(26). La noción de observatorio es, en efecto, inseparable de la de visión 

electiva. Sobre un observatorio, uno no se posiciona jamás por azar. Y 

lo que perm ite mi rar no es nunca anod ino. El observatorio, en una ca

vidad, es el inst rumento de la elección, de la selección para lo mejor de 

lo visible; es, al m ismo tiempo, la ocasión de "cuestionar la espacial iza

ción", estima con acien o Jéróme Sans (27). A través del observatorio se 

encuent ran experimentadas la inut ilidad del ver-todo y la prelación que 

se otorga al bien-ver - lo bello, "lo que vale la pena ser visto", para reto

mar los términos de una expresión corriente. Conocemos los estrechos 

lazos que unen la pintura r la visión panorám ica, este corte en el paisaje, 

donde sólo se reliene la fracción mayor, la que merece el barrido o la 

foca lización oculares. Un observatorio de art ista, es casi la ofena de un 

cuad ro, pero dispuesto en el espacio natural en el seno del cua l el artista 

delimita un marco, en una perspectiva de agrado o de reflexión sobre el 

estatus de la naturaleza. La serie Emprunur /~ paysag~, que Da niel Bu

fen insta la. durante los años 1980 en el li toral japonés, adopta la forma 

de grandes estructuras cuadradas, con agujeros redondos que dominan 

el mar. Al tra nseúnte interesado por estas instalaciones, Buren propone 

un recorte de lo visible comparable al que delimita el marco de un cua

dro r que equivale, en este caso, al de un tondo, este cuadro ci rcular en 

boga en el Renacimiento. 

Enfocada en la ópdca del panorama, se puede objetar, la noción 

de "paisaje elegido" puede dar la impresión de que el artista que realiza 

observatorios, pensándolo bien, instrumentali2a la natu raleza, hace del 



territorio un mero objeto para exponer. El artista ~ pa noramista", tan 

generoso como parece, podría revela rse depend iente, rehén, él también, 

del condicionam iento exam inador si ntomático de la cultura occidental. 

Imposible, en este caso, que sus representaciones del espacio natural 

no estén ellas mismas sometidas a una herencia, de la cual él rea liza 

el relanzamiento y perpetúa, pidiéndole al es~ctador que se roce con 

ellas, amplifi cación de su propia alienación . Concebir observatorios o 

estructuras de visión panorámica, para el artista , tiene este aspecto po

sitivo: proponer un bonito espectáculo, en genera l único, gratificante 

para la vista, que hace legítima la vocación ocula r del arte, pon iendo 

en correspondencia la visión deslumbrada del espectador y este visible 

grand ioso que ofrecen, a profusión, los sitios naturales más bellos. Sin 

embargo, eS[e t ipo de creación no ex iste sin un inconveniente que en

contró Augustin Berque: exa ltando sólo un fragmento del paisaje, la 

relación con éste está atada. El vagabundeo del ojo en el espacio está 

prohibido. Limitada a uno sólo de sus as~ctos, la realidad se ve algo 

des-realizada, reducción consumada de su extensión concreta (28). 

Jean-Da niel Berdaz, con su Musit du point d~ V IU, pa rece haber 

sacado las lecciones de semejante contradicción . Este artista su izo eli

gió como refere nte y tema de sus acciones pa isajísticas la inauguración 

de exposición: el tiempo de la inaugu ración, el tiempo del encuen

tro también. Ahota bien, lo que expone Berdaz es el paisaje que los 

espectadores invitados por el ani$[a van a estar invitados a ver. En 

1000-2001, Jean-Daniel Berclaz organ iza así unos quince encuentros 

en unos lugares cada vez d isti ntos, seleccionados de fo rma arbitra

ria, no forzosamente tu rísticos y cuya princi pal peculia ridad es poder 

ofrecer un panorama, una vista: luga r cercano a una costa marina 

(Sa lins-de-G iraud, cerca de Marsella, o Raeire, en el d istrito de la 

Hague), es pacio alpino (H afelekar Bergstation , en Austri a), orillas 

Auvia les (Le Doubs, en Besan~on) o ta mbién un puente, sobre el cual 

se instalan las personas invitadas (puente de Friburgo, en Suiza). Jean

Pau! Felley describe así el procedimiento propio del an ista y la orga

nización de sus exposicio nes: 
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UEn un primer momenlO, el artista elige dos lugares distintos que le pa

recen significativos. Desde eslOS dos pumas de vista, muy personales, 

ofreciendo a menudo un enfoque inédilO ( ... ), rcaliu dos fOlOgrafías 

en blanco y negro. Éstas, impresas por las dos caras, en el formalO 33 

x 14'8 cm., luego, dobladas por la mitad, servirán de tarjeta de invi

tación a dos inauguraciones sucesivas, inaugurando, en cada ocasión, 

los Musirs du Point dr vur, en cuestión. En un segundo momento, los 

"visitantes" descubren -en la fecha de las dos inauguradones- el empla

zam iento de eslOs Musirs du Point dr vur. Museos efímeros que sólo 

(oman cuerpo el tiempo de su inauguración. Dos camareros unifor

mados. así como el artista en esmoquin, reciben calurosamente a los 

invitados. Una mesa larga, cubierta con un mantel blanco, montada en 

una alfombra de color, está repleta de comida para el público. Durante 

algunas horas, a veces el tiempo que tarda la marca en subir, la gente se 

encuentra, se descubre, intercambiando sus puntOS de vista sobre todo 

lo que hace el mundo. (29) 

Añadamos que están llevados a mirar el paisaje, claro está, tal y 

como se da a ver, bajo múhiples ángulos, tomándose su tiempo, sin 

foca lización dirigida, volviendo a veces a sí m ismos. Así el paisaje reen

cuentra su fu nción ordinaria de m rdio ambienu, de medio que envuelve 

a la persona y donde vivir no sólo consiste en mirar el espectácu lo del 

mundo. Inversión de la función clásica del observatorio con el que sólo 

se puede ver. Con Berdaz uno ve, es cierto. M ejor todavía, uno Ir ve. El 

punto de vista sobre la naturaleza importa tanto como el imerés que 

los espectadores, unidos por un momento en y por un medio ambiente 

común, se otorgan respectivamente. 

Usos MÚLTIPLES DEL PAISAJE, TANTO 

ECOLÓGICOS COMO CRíTICOS 

La utilización contextual del paisaje, d esempeña también el papel de 

reivindicación ecológica, acento dado al arte a partir de los años 1970 



y de la tOma de conciencia de los graves daños inRi gidos al medio am

biente por la contaminación industrial, auto móvil o doméstica, además 

del peligro potencial que representa el recurso a la energía nuclear. A 

partir de los años 1960, como pionero. N icolás Uriburu colorea en ver

de, media me productos quím icos no contaminantes, los estuarios de 

grandes ríos del mundo entero -el río de la Plata, el Sena , el Hudson -, 

manera espectacular de atraer la atención sobre la contaminación marí

tima y el imperativo de sa lvagua rdar los ecosistemas. Con moti vo de la 

Docu menta 7, de 1982, Joseph Beuys. en una gran ceremon ia ecológica 

que apoya la Free International University, planta siete mil robles en 

Kassel. De esta obra, titulada sin otra formalidad 7. 000 roblt s, Beuys 

dice lo sigu iente, con el énfasis que lo caracterizaba: 

"Pienso que el hecho de plantar estos robles no es solamente un acto 

que se sitúa en la necesidad de la biosfcra, es ded r en el contex to eco

lógico de orden meramente material, si no que aquí la acción de plantar 

debe llevar a una noción ecológica más amplia ( ... ). Semejante acción 

pretende atraer la atención sobre la transformación de IOda la vida , de 

IOda la sociedad , de roda el COnteXTO ecológicoH 

(30) 

El sueño de Beuys, habitado por demasiada positividad, mucha 

ingenu idad y una cre::encia en la umpía, no se realiza rá seguramente 

nunca. Pero el re:: ma ecológico, a finales del siglo xx, sigue siendo una 

preocupación artística constante y de primer plano. En C hicago. Dan 

Pererman levanta, así, un refugio cuya ca lefacción funciona mediante 

la combustión de estiércol de caba llos de una unidad cercana de la 

policía montada. Conscieme de los peligros de contaminación radio

activa, que puede provoca r el deterioro de la Rota de los submarinos de 

guerra de la ex Unión Soviética en Mourmansk, en el mar de:: Bare::nts, 

Stefan Ge::c confecciona un Rotador qu e:: tiene:: la forma de una señal de:: 

alarma y que está destinado a estar amarrado en este puerto, a modo 

de advertencia . .. 

No acabaríamos nunca si quisiéramos hacer un inventario de:: todo 

[o qu e:: la natural e::za permite como expresión artística comex tua l. No 
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hay limitación. El med io natu ral, el paisaje, se revelan de una extrema 

plaslicidad de cita o de uso. El artista puede utiliza r a su antojo el ele

mento natural, sea cual sea, incluso en un espíritu lúd ico. El belga Jac

ques Charlier se aplica pintando un árbol de marrón, algunas semanas 

antes del atona, antes de que las hojas adquieran eSte color de manera 

natural. O livier Leroi, en unos pastos del Aude, cerca de Carcassonne, 

ata en dlomo de varias ovejas unas maquetas de casas, en alusión a la 

trashumancia, al nomad ismo; en Mali, confecciona, para unas ovejas, 

u llas prendas que modifican el color de la lana: el an ista vuelve a ocu

parse de lo dado natural, en el sentido de una mod ifi cación cuyo espí

ritu oscila entre la broma y un simbol ismo que recuerda a un tiempo 

m ítico, edénico, donde hombres y an imales vivían en buena armonía, 

sin con Aictos ni oposición de natura leza. 

El trabajo del artista en el paisaje puede también tener un objet ivo 

político. En 1978, el grupo UNTEL, en C ahors, a lo largo de la nacional 

l a , graba en el suelo O escribe con guijarros, en letras gigames, las pa

labras " irreversible" y "fatalidad", una fo rmu lación sibili na, pero sub

tend ida por una referencia implícita a las cuestiones de la sumisiÓn del 

individuo y del condicionamiento social (31). C on tch~'ü J, en 1998, 

C hristophe Morellet dibuja mediame pacas de paja cubiertas con una 

lona, en el parque de La Courneuve (narre de París), el trazado de la di

visión administrativa del terri torio, una manera de materializar lo que 

el ojo no ve habirualmenre, salvo en los mapas. Citémoslo: " 

~Esta obra consiste en reproducir en el césped del parque la "frontera" 

o, al menos, un trOZO de la ~ frontera~ que del imita los tres municipios 

colindantes en el luga r privilegiado donde se tocan como lal y como 

podemos leer en algunos mapas. El mOlivo + - + - + - reproducido en 

el paisaje a la escala del plano elegido, (Oma unas dimensiones enormes 

en relación con la abstracción que constituye una frontera. ¡Cada cruz 

o cada guión mide 15 metros de largo!" (32) 

~ Interviniendo en el espacio, el artista instala en él, en suma, una 

e obra a "escala 1" . Actuando como geógrafo-ca rtógrafo, hace desliza r en 
• 8 
5 
< 

' 0 0 



el lugar rea l, donde se ha instituido la d iv isión administ rativa, lo que 

está consignado de esta úlüma en el mapa, que vale como indicación 

que expresa un poder, verdadera estetizaci6n de la gestión política del 

territorio. En cua nto a Parrick Guillien-Steinbach, en el momento del 

conRicto de Kosovo (1999), realiza curiosas obras en blanco, directa

mente en el suelo, recurriendo al mismo motivo repetido, la silueta del 

bombardero americano S-52. Pierre G iquel escribe: 

~ La primera imervenci6n se sitúa en el Jura, cuando Patrick Gui llien

Steinbach pretende lleva r a cabo una investigación in si ru, en el país 

de su infancia. Pinror, S(' dispone a interrogar a un nuevo material: la 

tierra. Estamos en 1999, cuando S(' anuncia el fin de la guerra de Koso

vo. El sitio elegido es una zona de paso de numerosos Mirages (aviones 

de caza del ejército del aire francés) entre las monrañas. La imagen del 

B-52 se impone. Una ca l blanca natural dibujará así en la hierba los 

contornos del avión que asoma en la escala 1 (56 x 48 m.), una proyec

ción visible desde muy alto (33)" 

Deslizamiento de la naturaleza, entendida como espacio bucólico, 

a la noción, sentada aquí en el banco de los acusados, de territorio dis

purado, sometido al control de Estado. Evocación del lazo fatal entre el 

territorio y el poder. 

Lo que, a fi n de cuentas, no escapa al artista contex tual de finales 

del siglo xx, es el sentimiento agudo del carácter desde ahora construido 

de la naru raleza. Sometida y domesticada, la naturaleza en la era post

moderna contradice el mito de la pbysis incontrolable y salvaje. Ahora, 

un derecho hu mano se ha impuesto a el la, implacable y regu lador, un 

poder antrópico desmesurado que doblega la naturaleza a sus necesi

dades en materias primas (el despilfa rro de los recu rsos), a su deseo 

de confon (la naturaleza mundia l como pa rque para la middl~ dass 

planetaria urbana, apasionada de ru rismo). Por lo demás. se trata de 

admitir que la natura leza, en sentido estricto, está en vías de dejar de 

existir. Es de lo que habla a propósito con Jsland otan ¡stand (2002), 

el an ista francés Mélik O hanian. Esta obra, la dedica a Sumey, una 
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isla volcánica surgida dd mar islandés. en los años 1960. creación de 

la natura leza sa lvaje, reservada desde entonces a la comunidad cientí

fi ca y a las observaciones especializadas sobre el desarrollo de [a vida 

biológica en med io no humanizado. Por sus pantallas múlcip[es, que 

presenran unas vistas aéreas de la isla, por el d ibujo gigante en d sudo, 

mediante lámparas intermitentes, de una planta que intentó colonizar 

la isla ames de ser rechazada por d ecosistema loca l, IsIand 01 an lsland 
parece más una evocación y una descripción -de la obra de museo. por 

lo ta nto- que una obra paisajística en semido estricto. ¿Quiere esto deci r 

que no es una obra contextual? No está tan claro. Más allá, el artista 

tuvO que realizar todo un trabajo de campo: la isla ha sido filmada bajo 

diversos ángulos, tarea ddicada en la medida en la que su acceso está 

estrictamente proh ibido a los visitantes. De lo que esta obra quiere dar 

cuenta es de una real idad -la naru raleza en su estado original- que ya 

sólo es residual, sin ya ninguna relación con el mundo tal y como va, 

el de la naturaleza cont inuamente ensuciada y violentada . Insistencia 

sobre este contex to nuevo de la nat uraleza. en vías de desaparición. El 

hombre, generalmente tan conqu istador, se proh íbe esta vez d isponer 

de la materia natu ral que ha su rgido en Sunsey, la pone bajo alta pro

tección, al igual que Méli k Oha nian insta la su obra en un museo, lugar 

de almacenam iento y último espacio de memo ria de la nalUraleza, este 

mu ndo que estamos en vías de perder. 



V I 

La obra de arte móvil 

El arre contextua! no s610 vuelve a configurar las maneras de crear. 

Redefine también los territorios del au c. El tipo de obra que va ligado 

a el los puede insra larse en cualquier sirio y. si se da el caso, volverse 

móvil. Porque el artista contextual concibe también obras desplazables, 

aptas pa ra ir a l encuentro del públ ico o a transportarlo. Este acceso dd 

arre a la movi lidad se intensi fi ca muy a finales del siglo xx, después de 

la aparición de obras concebidas para Internet. Unas creaciones de un 

género nuevo se ponen entonces en circulación en una red, no conocen 

otras fro meras político-geográficas que la del grado de equipamiento 

material que perm ite los intercambios en línea. 

La emergencia de las obras móviles, utilizables físi camente o de na

turaleza inmaterial, es un factor clave de la ampl iación del "territorio" 

artístico. Este "terri torio", ya cada vez menos delimitado o ci rcunscri to 

a unos luga res identificados (de t ipo galerías, centros de arte o museos), 

deja también de eS tar limitado en el espacio. Además de una nueva 

escritura del arte, resulta un replanteamiento radical de la noci6n de 

~expos ición": el principio de presentación estática se ve sustituido por los 

de exposición-huída, exposición-trazado, exposición-surco o exposición

Rujo, mucho más d ifíciles de defi nir. Bajo el criterio de "movilidad ", 

podemos intentar vislumbrar un principio activo de disoci ación que es 

muestra de una perspectiva crítica, abierta por el artista movilista , sobre 

el sentido y la naturaleza del arte. Este principio tiende a convertir la 

obra de arte móvil en un acto aventurero que replantea la sign ificación 
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del an e, corriendo d riesgo de su pérdida eventual o de una apt:rtura 

de sentido tal que es la definición misma del au e la que termina por 

dispt:rsarse. (Qué es entonces d arte móvil? Una salida posible del arte 

fuera de sus límites admitidos. sin embargo, la puesta en movimiento 

de la obra y su desplazamiento físico implican verdaderamente mucho 

más que la dinámica o la geografía. 

UNA TIPOLOGÍA FLOREC IENTE 

Las primeras formas modernas de arte móvil datan de pri ncipios del si

glo xx; procesiones de los dadaístas berl ineses; manifestaciones futuris

tas en M ilán; amplio movimiento dd arte público bolchevique nacido 

de la Revolución de octubre, pródigo de obras "en situación" que él ha 

puesto en contacto con el pueblo, hasta en los rincones más remotOs 

de la ex-Unión Soviética (los trenes decorados por los soviets de artistas, 

el navío EstrelÚl roja, que servía de lugar de exposición ambulante ríos 

arriba ... ). Con estas primicias. el principio del ~dentarismo mu~ístico 

se pone en cuestión; desde entonces, la obra de arte u mu~v~ y circula. 

Apenas el mecanismo se pone en marcha. la movilidad de la obra se 

convierte, para muchos arristas, en una necesidad plástica y. más tOda

vía, en una necesidad social. Una obra de arte móvil es el arte puesto 

al alcance de todos, desplazado hacia la calle y el espacio público, que 

perturba al individuo reacio a las cuestiones estéticas. Es el arte que se 

apodera de lugares regidos. como debe ser, por un poder que no está 

de emrada a su favor. que considera que no existe lugar si n poder que 

~ ejerza en él y que el espacio. como lo apunta Jan Cohen-Cruz, "está 

siempre colltroladon (1). Es la posibi lidad de "situaciones construidasn 

(Debord) en las cuales el artista puede sentir el espacio interfiriendo en 

él de manera Huida o táctica, apareciendo o desapareciendo a su antojo; 

la obra de arte móvil intensifica entonces la experiencia de la deriva, tan 

querida por los situacionistas (2). Finalmente, mediante el desplaza

miento de la obra. tiene luga r la apa rición de una condición nueva del 

objeto de arte, hasta entonces inexperimemada, la del objeto nómada, 



con todos los riesgos de pertu rbación de las nociones adqu iridas. liga. 

dos a su emerge ncia. El movim iento en sí induce a la disem inación, lo 

que Arisrótdes ya había intuido. Para Patricia Falguieres: 

,El movi miento es, en Aristóteles, lo que disocia el ser en sus principios, 

lo desdobla y lo vuelve a desdoblar en una pluralidad de sentidos y 

de di recciones, haee "sa lir de sí" el subsistente, lo despliega en una 

experiencia del ixtaris, ~que se ma nifiesta en una estructura rítmica 

del tiempo, que es número". Lo que explicita después de la Física, el 

!Tatado Sobr~ ~l alma: "Todo movim iento es un éxtasis del móvi l en el 

movimiento", ~una salida fuera de su ser", (}) 

Si los com ienzos del siglo xx sell an la aparición de obras de arte 

doradas de "movilidad", los años sesenta vulga riza n su principio, sobre 

fondo de maniobras neo· dadaístas o inspiradas por un espíritu h.'.dico 

o panicipativo. Prueba de ello son las intervenciones de tipo marchas 

urbanas de los Fluxus, las pinturas en el suelo, realizadas con unas bi· 

cicletas cuyas ruedas están recubiertas de pigmento, por el grupo G ura'¡ 

(4), además de d iversos happeni ngs, ta les como U Bon Marchi, en París, 

en 1963, durante el cual Allan Kaprow pasea a unos espectadores por 

los famosos almacenes del d istrilO 7, las Cityramas del WolfVostell , en 

Colonia o París. fundados sobre un mismo principio, pero esta vez con 

un autobús, O laJournü Mm la ru~ organizada, en la misma época, en 

París, por el G roupe de Recherche d 'Art Visuel (CRAV): partici pa ntes 

llevados de paseo de una punta a Otra de la capital francesa e invita· 

dos a ejecmar distimos ejercicios de puesta en contacto con unas obras 

de arte ci nético colocadas en la calle. La d imensión imeractiva de las 

formas pioneras del arte móvil va a debilita rse bastame prOnto. se verá 

cada vez más suplamada por una escrilUra menos indinada hacia la 

apuesta de la relación o la apuesta de una comunicación inmediata y 

sin intermedia rios. Las obras de arte móvil se convierten rápidamente 

en objetos más o menos insólitos entregados a un desplazam iento fac· 

tual en el espacio Pllbl ico. incluso en el espacio sa lvaje: Richard Long 

o Denn ís Oppenheim se mueven físicamente en el paisaje natura l cui· 
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dá ndose de dejar la huella de sus pasos; Gina Pane cambia unas picdras 

de sirio, haciéndolas pasar de la sombra al sol; N icolas Schoffcr prcsenta 

con SCAM I (1973) una de sus csculturas llamadas cspacio-d inám icas, 

sobre un chasis dc automóvil Renault; él también, cn el tccho dc la 

C iudad Radiantc, cn Ma rsclla, hacc dialogar una dc sus esculturas del 

mismo lipo con una bailarina del baller de Maurice Béjarr ü); con 

su muy bien llamada Escultura d~ paso (1967), el ardsta italiano Mi

chelangelo Pistoleno hace rodar una esfera de carrón por las calles de 

Turin, entre las tres galerías de arte donde exponc simultáneamentc; 

en el mismo cspíritu, Gabriel Orozco, empuja su Yi~/ding Ston~ (1992.), 

"autorretrato perfccto del art ista de nómada", apunta Jea n-Pierre C riqui 

"una bola de plasril ina gris del mismo peso que el m ismo Oroz.co y que 

éste ha hecho rodar por las calles de Nueva York y de otros lugares, ob

jeto ( ... ) cuya superficie blanda conserva la huella de los suelos y de los 

cuerpos con los que pudo entrar en contacto" (6); y, una vez. más André 

Cadere y los múltiples Batons que lo acompañan en sus peregrinaciones 

parisinas, modelo de agrimensura que Krz.ysz.tof Wod icz.ko retomará 

apropiándoselo quince años más tarde, a principio de los años 1990, de 

una manera menos sibilina no obstante, con su Baton d'itrang~r, objcto 

singular que dedica a los inmigrantes y que supuestamente favorece su 

contacto con las poblaciones autóctonas (7). Otra manera de arte sus

ceptible de ser ca lificado como "movilista" o "vehicular", los famosos 

Homelus Vehicles del mismo Wodicz.ko, destinados a los sin-techo de 

Nueva York (1988): unos extraños carritos, concebidos a la vez. para ser 

ut iliz.ados como refugio, para tra nsportar sus bienes, escasos pero valio

sos, y cuyos dcsplaz.amientos d ibujan , durante algún tiempo, el tejido 

u rbano de la megalópolis norteamericana; o también el Poliscar (199l), 

unidad móvil de hábitat para los sin-techo dotada de med ios de comu

nicación, de los que carecen, generalmente, los excluidos socia les (8). y, 
para terminar, más allá de la estricta noción de arte veh icular y de la 

obra de arte móvil propiamente dicha, el juego con la idea de movilidad, 

de orden lúdico o simbólico, o algunas dc sus manifestaciones. Roman 

~ Signer ata su bicicleta a un poste con una larga Correa y luego rueda 

e dando vueltas alrededor de éste. La correa, una vez. enrollada alrededor 

8 
• ; 
< 

<06 



del poste, lo bloquea en plena carrera provoca ndo su caída (años 1990). 

En junio d e 2000, en Suiza , Gian ni Moni a larga rres metros una prue~ 

ba de Maratón (Ca mpeonato eu ropeo de Maratón de BiellBienne) (9), 

obl igando a los adetas. aparte de someterse a unas reglas modificadas, a 

un poco más de movilidad, aunque sólo sea de manera simbólica . .. 

La movilidad de la obra es una acción: desplaza r, mover una forma 

de contenido simbólico, incluso, tratándose del artista en persona, su 

propio cuerpo (Gümer Brus deambulando desnudo por Viena. macu

lado de pintura: una de la acciones Ana del artista austriaco, a prin~ 

cipios de los anos 1960). Esta movil idad, además, equ ivale a la lOma 

de posesión física o mecán ica de un territorio como la d udad o algún 

espado narural que no es el de la creación artística entendida de ma nera 

convencional. Para el a rrista poner la obra de a rte en movim iento es 

también forzar la ocasión de experi menta r unos fenómenos que no son. 

habilUalmenre, lo propio de! campo de la c reación artística. Entonces 

entran en juego unas nodones, co mo e! encuentro, el desplaza miento 

(Opográfico, la deslocalizadón, la velocidad . Ames de coger la carretera 

que lo tiene que llevar de París a N iza, Yves Klein instala un pape! 

embadurnado de azul en el techo de su coche. Manchada por la llu via, 

recubierta por el polvo del exte rior, la obra obtenida, Cosmogoni~ (1959). 

se presenta como un producto de la movilidad, - juna movilidad mucho 

más convincente que la del P~intrr d~ / 'tspace (qui) u j~tU dans I~ vidt ! 

(1960): este rotomonraje, muy conocido, en el que vemos a Yves Klein 

propulsá ndose en e! espado desde e! tejado de una construcción, evoca, 

evidentemente e! movim iento (el artista se a rranca de la t ierra en un 

movim iento de e!evación), pero lo obliga a recurrir al artificio. Si existe 

el desplazamiento, su imagen, sin embargo, permanece fija. Si incita a 

un "despegue", a una salida del a rte fue ra de su perímetro ordinario, 

este ú ltimo permanece, sin embargo, confi nado en los lími tes mate

riales de una imagen bordeada por su marco~ el marco, esta fromera , 

desde ahora , en vía de abolición. 
" ~ , 
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UN CONCEPTO MOLEC ULAR 

Movi lidad: este término, lo sabemos , no es únicamente reductible a 

la sola noción de puesta en movimiento. Proyectar la obra de arte en 

un espacio, para que se lo apropie sin barreras, sin vocación de con

fi nam iento, es ver transformarse la mayor pa rte de las características 

clásicas relativas a la presentación y a la observación de los objetos des

ti nados a la exposició n. Es el cuest ionamiemo obligado del estatismo, 

ya haga referencia al espectáculo o al espectador (10), y el debate de 

nociones como la manera de colgar, la relación de la obra con el espacio 

cerrado del museo y con su destino museístico. Es el final del White 

Cube, la obra de arte ya no necesita ser puesta en valor en el espacio 

anónimo de sa las de exposición de volu men calculado en función de 

ella, un espacio cienríficamente evaluado y que se supone debe senrar, 

incluso acrecenrar, su autonomía. 

Tantas polémicas de las que deriva el carácter abierto de la obra de 

ane móvil y su consecuencia , una tipología fl uctuante. El M obi/e Linear 

City (1991) de Viro Acconci to ma la fo rma de un hábitat modular de 

chapa ondulada transportable en un camión, adaptado a las situaciones 

de crisis: ningún con fo n , pero la posibilidad de vivi r, de recibir al próji

mo en todas las circunstancias, incluso las peores. El huma nitarismo no 

está lejos, mient ras que el arte, en sentido cs(ficro, parece alejarse ... Una 

obra como Mouvemmt, realizada por Marina Abramovic y Ulay en la 

Bienal de París (1977), remite a una tautología de la que no sabríamos 

deci r con toda certeza lo que celebra « el esfuerzo?, (el acto original?, 

(el desaffo?, (la estupidez?): dura nte más de 15 horas los artistas dan 

vueltas en una fu rgoneta, hasta la avería mecán ica. (y qué decir de la 

acción Marches au ra/m ti, unos paseos a ritmo lento que O rlan realiza 

en 1965 y cuyo origen reside en el nombre de la arrista ("Or-Ient")'? El 

arte procesional. en el que el artista se desplaza andando, y la obra de 

arte móvil, que el artista pasea consigo, son evidentemente cerca nos en 

la idea. En uno y otro caso todo transcurre como si la creación ardstica 

~ no tuviera que sufrir su terri torio sino cuarÚJ, como si ella se enfocara 
• 
" • • 8 Fonéticam~nre O rlan y Or·lenr $uenan igual en fl'1lncés (N.d.T.) 
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como defi nitivamente ¡nacabad a, interminable, dedicada a la errancia . 

Un a obra de arte móvil es espacio concentrado y potenci al, es también 

una parábola de la existencia de un terrilOrio que hay que conquista r 

si n cesa r, la realidad. Tan prontO anex ionado por el campo de! an e, lo 

hemos entendido, e! concepto de movilidad no puede aprehenderse sin 

exceder la parte geográfica que lo subtiende, aunque sólo sea desde un 

si mple puma de vista estét ico. ¿Se trata en este caso de apreciar, senci

lla mente, lo que la obra de arce va a "mover" en nosotros y satisfacernos 

de e1lo~ ¿Conviene, más bien, apuntar la única idea de desplazam iento 

en e! espacio, de! que la obra hace la demost ración física, según un 

principio que sería, "Me muevo, luego ex isto"? Las dos cosas a la vez, 

en este caso. Un arre de la movil idad se reconoce, en efecto, por la 

unión que es capaz de operar em re las dos capacidades, que son, por 

un lado, producir lo sensible y, por Otro, esparci rlo; la pri mera de esas 

capacidades es una inva riante de todo arte, sea cual sea (cada obra de 

arte remueve nuestra sensibilidad), y la segunda, e! efecto del modo de 

aparición origi nal de las formas de arte "movilista" (este ti po de arce ha 

elegido renunciar al principio de inmovil idad y, por consiguiente, a la 

inscripción, al monumento, al anclaje). 

El arte de la movilidad , por lo tanto: un arte de la materia, del 

instante y de la acción, propicio a desa rrollar, en cualqu iera que se vea 

confrontado a él, unas sensaciones mentales, visua les e incluso una 

sensibilidad ci nestésica inéd ita que obl iga a repensa r lo ord inario de 

la estét ica. Ind iscut iblemente, este arte se sitúa dcl lado de la tecali fi 

cación. Al menos en dos campos: por una parre, el del lugar del arte 

y por otra, el de la percepción. En cuantO al lugar, este tipo de arte 

va loriza la d ispersión cont ra la polarización . En J997 Barba ra Kruger 

decora un aUlObús m:oyorqu ino con frases sacadas de textos de Fra nz 

Fanon ("El idealismo ciego es reaccionario"), de Malcolm X ("Ororgad 

al cerebro tanta atención como al pdo y seréis m il veces mejor"), de 

Wole Soyin ka (" La amenaza más grande para la libertad es la ausencia 

de crítica") o también de Franz Kafka ("El se ntido de la vida es que se 

term ina"), entre ou os enu nciados relativos a la cuestión de la ex isten

cia, de la violencia y de la libertad (BUS, N ueva York, proyecto pa ra 
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el Public Art Fund Inc.). La palabra med itada en este caso es sacada 

del li bro, recomeX[ualiz.ada, luego paseada, exportada allí donde no es 

frecuente encontrarla. En el mismo momento, en París, Natha lie Van 

Doxell lleva a sus espectadores a los distintos lugares de los crímenes del 

asesino en serie Thierry Paulín: desplazamiemo cohereme, jUSlifi cado 

por el proyecto de esta obra, que es tratar sobre un modo crítico-caús

rico del crimen, convert ido, en la era de los med ios de comunicación. 

en el objeto de comercio ruidoso que conocemos (Tour OpertllOr NvD, 

1998~2.ooo). Con el arte movilista, ahí donde está la obra está el arre, el 

museo se hace móvil, elástico como las t rayectorias de [a obra. En 1998 

el artista marsellés Marc BoucherO( acondiciona un mOlOcarro Vespa 

con bar y unidad de sonorización, lo pasea y lo aparca, según su capri ~ 

cho, donde quiere, conviniéndose el veh ículo, en cada parada. en un 

polo de encuentros donde se bebe, se charla y se baila (Ül OU tu lIeux) 

(11). Raphael Boccanfuso reali:z.a, a panir de 1997, la operación R. B. 

Mecenazgo: para hacer valer su sociedad de aUlOsponsoring, que trabaja 

en su promoción de artista . miliza un vehículo de marca Cirroen que 

él lleva a todos los sitios donde est ima necesario (delante de los lugares 

de inauguración, frente al ayunra miemo de París, en la autopista donde 

un radar fotografía el coche y lo inmortaliza en exceso de velocidad ... ), 

con la chapa llena de pegatinas que detallan los grandes principios del 

éxito en el med io del arte contemporáneo. Sea cual sea la forma adop~ 

tada, el artista, recurriendo a la obra de arre móvil, siema un prece~ 

deme: que aceptemos considerar como obsolela la geografía en la que 

el ane tiene lugar habitualmente, geografía de la que hace falta. desde 

su punto de vista, reventar los marcos físicos y de la que él reclama y 

organiza la configuración. Al museo o a la galería se prefiere la ca lle. Al 

acto de enseñar, la intervención. A la polaridad, el Rujo y el paso. Al 

arraigam iemo, la migración. En 1981, tres aviones Retados por el gru~ 

po chileno CADA (Lony Rosenfeld, Juan Castillo, Fernandeo Balcells, 

Raúl Zurita, Diamela Eltit} sobrevuelan los barrios pobres de Santiago 

de C hi le y sueltan unos panRetos en los que se puede leer que "el hecho 

de contribuir a la mejora de la vida es la única forma válida de arte" ~-Ay. 

Sudamirical) (12.). Estética del paso, de la forma que viene y luego huye, 



de la sustancia que traza y sólo deja tras de sí inciertas polvaredas, un 

surco, una nostalgia de la aparición. 

El arte de la movilidad , de hecho, no sólo es atractivo en sí por el 

hecho de su frecuente singularidad y de la extrañeza legítima que tiende 

a suscitar en el espectador no iniciado. Lo es también porque remueve 

la petcepción, incita al público al rechazo del consumo de la obra de 

arte por las vías habituales, en primera instancia, la contemplación. Se 

rechaza el modelo de la iconodulia, de este amor por la imagen fija que 

ha prevalecido desde la edad clásica, al menos, salvo en muy raras excep

ciones (las procesiones sagradas en las sociedades arcaicas o el Misterio 

cristiano, en el seno de los cuales la forma simbólica está someüda a 

un desplaza miento Tea!), lo que cuestiona también, además de los te

rritorios establecidos del arte, que se desplazan con él y a su ritmo, son 

las percepciones que estimu la y remueve. Desplazamiento perceptivo, 

entonces, que crea agitación y que es muestra de una estética de la in

terferencia. Ahora bien, interferir es poner en duda, es romper la certeza 

tranquila, es afirmar la potencial productividad del caos. La movilidad, 

tal y como la entienden la mayor parte de los artistas, es "metastásica", 

inyecta una malignidad que creemos saludable y que es del orden de la 

contaminación positiva. La obra de arte móvil adopta de buen grado 

una forma de efectos centrífugos, a ser posible incontrolable, la de la 

célula maligna que viene a corromper la unidad de este cuerpo sano pero 

sometido a normas que representan el espacio público, estructuras mu

seísticas inclu idas y los modos de percepción adquiridos. Paralelamente 

al crecimiento del fenómeno de las tribus, que observamos desde hace 

algún tiempo, la progresión en occidente, a lo largo del siglo xx, de las 

conductas y de las actitudes sociales individualistas (que van, junto con 

la sociedad ut ilizada como espacio "rizomático" y ya no vivida como 

unidad morfológica) no hace más que avalar el principio - o acentuar el 
deseo- de obras de arte preocupadas por el "en-rodas-sitios" más que por 

el "en-alguna-parte", por lo "ci rcu latOrio" más que por lo "fijo", por lo 

"inestable" más que por lo "estable". Nos arrepentiríamos si no recordá

ramos la pertinencia de la reflexión realizada sobre estos pumos por G i

Hes Deleuze, en particular el principio de "micropolíticaH

, que desarrolló 
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con Félix Guatta ri y que hemos evocado anteriormente: un análisis tan 

lúcido como "desideologizante" de las relaciones, siempre más intensas a 

med ida que se iba imponiendo la modernidad, entre lo "molar" por un 

lado (lo duro. lo establecido, la ideología dominante ... ) y lo "molecular" 

por el m[O (lo imponderable, el contraproyeclO, lo que resiste a nivel 10-

cal. .. ) (13). En este universo de tendencia caótica. donde la movilidad se 

convien e en un aspectO constitutivo de lo socia l. ya que todo es cuestión 

de ca mbio de posición (jerárquica, mental, profesional, famil iar, afectiva, 

incluso sexual), de velocidad, de flujo o de aceleración, donde el ego vive 

y activa una realidad cambiante, reclamando siempre más esfuerzos de 

adaptación, la obra de naturaleza movilista se sitúa en el ca mpo de lo 

molecular del que deviene un arquetipo y uno de los mejores indicadores 

simbólicos. Fórmula de inestabilidad mayor, no es un simple anefaclO 

al que se pasea como un santo sacramento en una procesión de Semana 

Sa nta. Es, en espíritu al menos, un atentado, la expresión de la vi talidad 

de este molecular cuyo dinamismo irreductible se quiere capaz de afec

tar a la petrificación que ca racteriza lo molar. 

EL OBSTÁCULO COMO PROCESO "AN TIMOVILlSTA" 

A medida que pasa el tiempo, la obra de arre móv il es un producro cada 

vez más frecuente. C uanto más se despliega la modernidad. más el prin

cipio recogería incluso un innegable aval. El afecto que muchos arristas, 

muy a fines del siglo xx, otorgan al arte movilista, senala su integración 

lograda en el repertorio de las formas artísticas. Testigos de esta inte

gración en los anos 1990, las caravanas acond icionadas de And rea Zittel. 

el Baisodrom~ o el Modular Mobiu Hom~ de Joep van Lieshout, el hábi

tar móvil recubierto con espejos y tirado por una bicicleta de Fran~o is 

Roche, el A~rofiJ1t de Alain Bublex o también el Boosur concebido por 

Ca rsten H611er, cama sobreelevada ti rada por un ciclomotor en la que el 

o los ocupantes pueden actuar a su guSlO: dormir, ver el paisaje que va 

~ desfi lando, hacer d amor ... En el momento de su creación, estas obras, 

E que consti tuyen los desarrollos tardíos de una dinámica anterior ya no 
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parece que puedan revolucionar lo dado del arte movilista. Son el indi~ 

cio de una banalización. incluso de un consenso impactante. (14) 

Mucho más operativas se revelan las formulas art ísticas de la última 

década, que no tienen como objeto alabar ni adherirse al consenso de la 

movi lidad, sino, al contrario, desnuda r su ca rácter ya normativo. Sub~ 

venir el lugar común en el que se ha convertido el arte de la movilidad 

(lugar en el que, a la vez., nos encontramos y del que hacemos un fetiche 

estético) consiSle en optar por unas producciones estéticas regidas por 

un mecan ismo de obstáculo. La ley general. la de la circu lación. sufre las 

consecuencias de una decisión individua l que evidencia bruscamente la 

necesidad de perturbar el Aujo, de frenarlo y. si es preciso. de para rlo. 

La MI1(h;n~ a bond;r de Olivier Caba n (1995) se inscribe en esta lógica 

"terroriSta". Animado por los únicos movimientos de la persona que lo 

caba lga, este armazón metálico demental, únicamente montado sobre 

muelles. se desplaza a una velocidad inferior a la de un peatón. Ritmo 

que se revela insoportable en el hecho: apenas insertado en el tráfico 

real, la Ml1chin~ a bondi, crea un atasco. Idémico an::mado a la Auidez 

con L'l¡¿mmt pour la ru~, una realización de Veit Stratmann conducida 

en 1997 por las calles de Grenoble. Tomando la apariencia incongruen· 

te de un carricoche individua l cuya parte frontal lleva una gran pla. 

ca, esta "pala" rudimenta ria, puesta a disposición del transeúme, tiene 

unos efecros ambivalentes: si le abre el ca mino al usuario, su estructura 

impide, al mismo tiempo, moverse en cualquier sitio, llega r a los rin· 

canes del espacio urbano. En 2000, en Bienne (Suiz.a), Fabrice Gygi 

despliega, delante de la entrada de un edificio público, unas rejas ami~ 

disturbios, disposit ivo que restringe el acceso a las dependencias, obs~ 

truye la Auidez del desplazamiento y que, además, pone el acento sobre 

la ideología rdaliva a la segu ridad públ ica, entonces en pleno apogeo. 

Otra forma de obstácu lo. pero esta vez sin comrol y realmente agresiva: 

los alumbrados violentos que Ala in Declercq di rige al aza r sobre unas 

viviendas habitadas (W,dcomt' Homt'. BOIS. 2000· 2001), tienen todo para 

aterrorizar a sus ocupa mes. El efecto provocado es el del cerco, el senti

miento, el de una liherrad de ir y venir bruscamente confiscada. Es un 

bloqueo del derecho democrático de libre circulación. (15) 
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Atentado factual pero también político a la movilidad. el mecanis

mo de obstáculo desempena e! pape! clásico del negativo activo. En 

una sociedad adicta al consenso de la velocidad, promover actos donde 

entran en juego la lentitud, la deceleración o e! obstácu lo no puede ser 

inocente. Reducir la velocidad social es uno de los motores de ciertas 

estruC(uras ligadas al poder tales como los comités de ética, para los 

cuales la evolución tiene que ser sometida a comrol y a condiciones, y, 

aunque de otro tipo, e! de los integrismos o de los conservadurismos, 

para los cuales toda evolución debe verse, si no anu lada, al menos ata

jada. En e! caso del arte con textual, la intención es, más que regresiva, 

de orden dialéctico. El objetivo es invitar a una reflexión sobre el ca

rácter perverso del recurso a la movilidad, sobre el carácter dudoso de 

su sobre-valoración. El gesto artístico amimovilisca viene a romper esta 

ideología hegemónica de la movilidad, ideología que fue la Beatriz de 

los modernos, ames de convertirse en e! bajo comercial de los defenso

res de la sociedad comunicacional, partidarios del intercambio a toda 

costa, incluso desviralizado, que llegan hasta santificar el movimiento 

y no lo que el movimiento permite. H echa ideología, la movilidad se 

ve reducida a un concepto, se convierte en extranjera al movimiento 

real, así como a la sensación aménrica y al afecto. Borra lo que trae e! 

desplazamiento, particularmente la puesta en relación con unas áreas 

desconocidas, el encuenrro o espectáculos nuevos y los sust ituye por 

un imaginario de la libertad que crea la ilusión de que todo se mueve, 

cuando la sociedad real puede, en los hechos, conocer el inmovilismo, 

la reacción o la ausencia de progreso social significativo. Gloria, para 

terminar, al road-movie, al ciudadano uekker, al escritor-viajero, al no

madismo como estilo existencial mayor, al mito de la ubicuidad permi

tida por el hiper-espacio electrónico, a los cuerpos aéreos arrancados a 

la ingravidez terrenal y a la inercia polar, que tanto le gustan a la publi

cidad ... ; todo lo que se mueve o evoca el desplazam iento se convierte 

de inmediato en admirable. Entendido así, el cuestionamiento de la 

movil idad que realiza el arte conrextual en ocasiones, no es reacciona-

~ rio sino, más bien, denu nciador. D icho cuestionamienro constituye una 

8 carga contra un fenómeno clásico de la modernidad, ese maximalismo 
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impenitente pero estéril (siempre más), que llega a engendrar el menos; 

lo aparentemente más móvil, puede, en los hechos, d isi mular una situa

ción de estancamiento. 

El obstáculo visto sobre el modo artístico, lo descubrimos también 

en acción en otros campos, particula rmente en el seno del universo de la 

red. La w~b cu!tur~ que florece a pani r de la segu nda mitad de los años 

'990 representa unos de los altos lugares de expansión de la movilidad 

ficticia. ¿No se graban infinidad de mensajes mientras se "chatea" sin 

pa rar? Muchos de estos mensajes lindan, verdaderamente, con la insig

nificancia. La sociedad comunicacional, nuevo antojo de la tecnocracia, 

sel la la emergencia de una cultura de la expresión sin contenido y de la 

comun icación del vacío, entroniza una nueva forma de convivencia que 

se alimenta con el señuelo del intercambio genera lizado y que deja creer, 

a buen precio, en un crecimiento factual de la democracia. Frente a esta 

fa lsa circu lación de la palabra, una obra como el Compuur Virus Project 

de Joseph Nechvatal, que hace un llamamiento implícito a la desrruc

ción de las redes numéricas establecidas - nueva geografía horizontal y 

ramificada del poder en acción-, tiene auténticamente el efecto de un 

contrapeso. Un contrapeso que se opone esta vez a las formas artísticas 

invasoras que celebra n al m ismo tiempo la tecnología, de un modo casi 

siempre devoto. El proyecto de Joseph Nechvatal opera al contra rio de 

toda devoción y consiste por su parte en "infecta r" el universo numéri

co y no a celebrar sus poderes. (Hacker y art ista productor de obstácu

lo? Misma lucha para estos desperados que cuestionan y quebrantan la 

ideología de la circulación como Auido sagrado. 

LA O B RA, DE PASEO POR LA RED 

Insta la r la obra de arte fuera y dota rla de una fue rza automotora no 

convierte al art ista, a golpe de varita mágica, en un revolucionario. Por 

una parte, las figuras artísticas de la movilidad se revelan en su mayoría 

como figuras heredadas. Por otra parte, la noción misma de (errito

rio fís ico, en vía de ampliación constante, obl iga a reca lificar cua lqu ier 
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obra de arte que supuestamente es muestra del género movilista. La 

aparición de la red telemática Internet y su utilización inmediata por 

un número no despreciable de artistas, han puesto los pilares de un 

arte deseoso de alzarse a las d imensiones de la red y de contribuir a la 

economía (rea l, si mbólica) del World Wide Web y de las redes de tele

comunicación numérica. Ahora bien, una obra de arte concebida para 

Internet ¿no es fundamentalmente móvil? 

Móvil, una obra concebida para la red , de tipo Nct Arr (término 

forjado muy a fina les del siglo pasado, paralelamente al desarrollo de 

Imernet), parece, efectivamente, serlo de facto, aunque s610 sea por el 
uso que impone. Annick Bureaud y Nathalie Magnan escriben lo si

guiente sobre los productos del Net Are 

"Se reata de obras que no existirían sin Internet, que engloba distintos 

protocolos Ce-mails, ftp, telnet, [istserv, [a Web, etc.). Los artistas, lo 

numérico y las redes allí se confrontan . los medios de producción 

también son lugares de difusió n (y viceversa). En Internet, el lugar físi

co de [a obra pierde, en la mayoría de [os casos, pan e de su pertinencia; 

todo rranseurre de pantalla a pantalla, de un interfaz a arra" (16) 

Obra fija en su página, claro está, pero consultada en distintos pun

tos del planeta, consulta que impl ica un transporte de información por 

el cable telefónico o por las ondas de transmisión vía satéli te. O bra fij a 

en su página, pero que circula, visible en la pantalla de ta lo cual in

ternauta, que solicita su atención de la misma manera que un veh ículo 

solicita la atención de los peatones en talo cual ciudad. A esta natura

leza que desafía los límites del espacio fís ico, la obra concebida para In

ternet añade frecuentemente una di mensión interactiva, cual idad que 

hace posible su modi ficación por el internauta que la consulta. Annick 

Bureaud y Nathalie Magnan prosiguen así: 

"l a imangibil idad del lugar de emisión en la Red engendra una nueva 

relación con la audiencia. En la mayoría de los casos estamos en pre

sencia de grupos en los cuales la relación binaria actores-espectadores 



ya no tiene los mismos fundamentos. Las micro audiencias de las obras 

del Ner Art son evolutivas, polimorfas y muy metidas en los campos 

que penetran". (17) 

Con frecuencia el Net An eS un arte que llama a su propia trans· 

for mación, bien cua ndo recla ma la participación directa del especta· 

da r, bien cua ndo se encuentra man ipulado en el transcurso de distintas 

operaciones que el internauta puede rea liza r a su antojo: copia, mo· 

dincación, desviación, reexpedición, reuti lización de tipo mix, en una 

perspectiva de muestrario (18). 

Muchos ejemplos muestran hoy el lazo esu echo entre arte y mov i· 

lidad en la era de la tecnología punta. Son testigos de ello Doug Back 

y Norman White con ü bras d~ feT tTdnJatlantiqut! (r986): a un lado y 

otro del atlántico, en Toronto y en París, dos competidores se enfren· 

tan echa ndo un pulso accionando un mecanismo que hace visibles el 

esfuerzo y la resistencia de cada uno de los protagonistas por conex ión 

video-telefónica . En este caso la distancia está abolida por el potencial 

técnico que le da todo el va lo r de una obra existiendo y funcionando 

independ ientemente de una noción de lugar físico. M isma observación 

cua ndo Mobile lmage organiza el encuent ro, gracias a una pantalla 

de vídeo insta lada en dos ciudades d iferentes, de gentes separadas por 

miles de kilómetros (los unos, delante de la pantalla, miran a los otros 

en ésta y viceversa). La obra entonces es de natu raleza un idora, pone 

en relación dos conjuntos humanos, separados en el espacio y en el 

tiempo, que reúne por pantalla interpuesta, prueba de su capacidad en 

el desplaza miento instantáneo. Otro ejemplo de la misma naturaleza, 

cuando Paul Sermon, con ocasión de la bienal de Lyon 1995, ex pone 

este espectacular di spositivo: un si llón en el que el espectador, una vez 

sentado, ve aparecer en una pantalla de televisión la imagen de una 

persona que ha venido a instalarse a su lado en el sofá en el que eStá 

él m ismo sentado, para conversa r -una persona que Se encuentra en 

realidad en otTO sitio, ta l vez en la ou a punta del mundo. Más allá 

del artilugio, este tipo de realización hace más compleja la noción de 

movilidad , sin llegar a hacerla problemática. Pues si el espectador no se 
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mueve, la obra parece agitarse a una velocidad que desafía roda percep

ción, juntando a personas que no comparten concretamente el mismo 

espacio. Enmoces, (dónde está la obra? ¿No ha aniquilado la noción 

misma de movilidad sustituyéndola por la de ubicuidad~ Cuando, para 

el espectador, la puesta en comac[Q con el ouo, ~st¿ dontÚ ~Jt¿, se hace 

posible en el modo de la vicleoconferencia, la noción de distancia y, por 

(amo, de movimiento, deja de ser de actualidad. 

Verdaderamente, el Net Art no se plantea este tipo de problemas. 

Pues está por namraleza m circulación. Toda obra de arte concebida 

para Internet es desdnada a la consu lta en línea, a una circu lación, por 

(:lmo, que la lleva a des-localizarse de inmedi ato. Toda consulta de la 

obra por el espectador, la desplaza del lugar en el qu~ ~stá. imangibl ~ y 

confi nado (el aislami~nto) al d~ un ~sc~nario (la pantalla del ~specta

dar como zona de contacro y espacio de un r~parto). importación que 

puede r~velars~ o no productiva (el uso de la obra por el espectador con 

fin~s d~ consumo, de almacenami~nto, d~ transformación). El recurso 

a la i nt~ract i vidad ac~ntúa ~StOs d~sp lazami~mos. como lo muestran 

las obras realizadas de manera f~d~rativa (Don Foresta, PariJ Riuau 

de Roy Ascotr y Karen Q'Rourke), la creación gráfica colectiva (Olivier 

Auber, Ginirateur pojhiqu~), el intercambio de informacion~s o la cons

titución d~ bases de datos que u nos artistas inicia n (Antoni Muntadas, 

FiÜ Room, 1995, u na obra que consiSte ~n un arch ivo, vía Internet, de 

rodas lo casos de censura conocidos), acentuación más perceptible ro

davía cuando se trata de realizaciones qu~ toman la forma de juegos de 

rol. Por natu raleza la "creación compartida" (Roy Ascon) prov iene de 

un desplazamiento de manera cont inua: de un protagonista hacia el 

otro o hacia todos los que se conectan a la página, en la que reposa y 

"se origina" la obra d~ arte. Por muy inmaterial que sea, esta conex ión 

no deja de dibujar una g~ografía del interca mbio. Si es utópico esperar 

canografiar los Rujas geográficos que [taza y recorre toda obra de ane 

interac tiva, del tipo Net Art, estos últ imos no dejan de existir y ven 

la obra literalmente pas~ada entre uno y otro de los d istinros acror~s 

conectados. En 1999. Fred Forest crea Cmlro d~1 Mundo: durante tres 

d ías u nos inrernauras escriben. filmados por webcams, mientras que 



sus tex tos, que el arrista con fronta y mezcla con los suyos, aparecen en 

t iempo rea l sobre nueve grandes pantallas digita les colocadas en el Es

pace C ardin de París. La capacidad de semejante obra para que se unan, 

intercambien y colaboren distintas ene rgías no sólo opera en un plano 

geográfico. ya que suscita y formatea un territorio para el intercambio. 

Ta mbién es polít ica y. para la circunstancia, con intención democrát ica. 

Con Toda legitimidad, Fred ForesT puede hablar de la construcción de 

un "momento de humanidad y de sentido" (19). 

LA FORM A- PASAJ E DE LA OBRA COM O FATALIDAD HISTÓRICA 

En la era de Internet, el concepto de movilidad pierde mucho de su 

consistencia semántica o riginal. Es. en efecto, desde el origen y de ma

nera programática, cuando la obra de arte concebida para la red está 

ded icada a la circulación, al desplazamiento topográfico, a la errancia 

genérica y banalizada. Si el internauta la encuentra es casi siempre por 

casualidad , navegando o efectuando una invesrigación de carácter más 

generaL Si la obra no le interesa, la devolverá de inmediato al laberinto 

arácneo de la red, activando con su ind iferencia misma el mecanismo 

de la movilidad . concomitante de la puesta en ci rculación. Activación 

de un proceso de movi lidad , en este caso sin final ni meta, cuya nece

sidad se ve condenada a agOta rse o que sólo interesaría al creador de la 

obra , ella misma convert ida en un simple aislador perd ido en un punto 

a penas detecta ble de una red comun icacional cada vez más frecuenta

da por unos usuarios cada vez más anónimos. 

Ideas para recordar: en un un iverso caracterizado por la circulación, 

obras de arte y procesos movil istas pueden también ahogarse en el Aujo, 

convertirse en formas-pasajes y no, como el arte trad icional entiende 

la obra de arte, en formas-estaciones. El dest ino del arte, no sin co

herencia, se encuentra aquí con el desd no de la human idad . el cua l se 

caracteriza, tanto por la fijación como por el nomadismo. " 
~ 
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V II 

El arte 
o . • , 

como partlC1paClOn 

Gestos efectuados en común, obras concebidas con los espectadores o 

basadas en el hecho de compart ir, creación, por los artistas, de estruc

turas de acogida, implicación colect iva en la lucha política o ecológica ... 

Tantas prácticas comextua les cuya característica es implicarse en una 

acción común que considera al espectador como un ciudadano y como 

un ser "políticon
• Característica que mod ifica de entrada la noción de 

público y revoca en particular el principio de pasividad, admit ido como 

fundador de la relación con las obras de arte co nvencionales -una pa

sividad muy t radicional, donde sólo vibra la interioridad de quien mira 

la obra. El arte participativo, sin emba rgo, activa la relación d irecta, 

el intercambio físico, la reciprocidad inmediata, el todo vivido bajo 

los auspicios del contacto (podríamos hablar a este propósito de arre 

CQntactUf1l). 

¿Promover la realización de obras entre varios, por lo tanto colecti

vas, dejando un papel activo al espectador? Toda la economía de la obra 

de arte se ve modificada. Desde el registro de la autoridad (el cuadro, la 

escultura, la instalación que se exponen, fórmulas plásticas que se trata 

de mirar, como el feligrés considera al icono), nos deslizamos hacia el de 

la invitación, Es, de manera dinámica esta vez, como la obra invita a el la 

misma y a más que a ella misma, incita a la un ión de vivir aquí y ahora, 

obra nunca acabada, en tanto que "parricipativa". Es, de manera di ná

mica pues, como requiere al espectador, elemento total del d ispositivo 

creativo, materia viva correlativa a la materia simbólica, figura elevada a 



su vez. al estams de creador, mod ificando por su sola presencia tanto el 

proyecto artístico como el proceso de la obra. Tal y como lo d ice clara

mente Jan Swidzinski, promOtor militante del arte contextua l y citado 

al pri ncipio de este libro, "el arte ha dejado de constitu ir unos modelos 

autoritarios de creación para el Otro. Mediante el contacto con el Otro, 

nos informa sobre la necesidad de desarrollar nuestros propios modelos. 

Ser artista hoy en día es hablarles a los demás y escucharlos al m ismo 

t iempo. No crear solo sino colect ivamente". (1) 

C REAR UN "ESTA R JUNTOS" 

Todo contacto con una ohra de arte es, de entrada, participación. Cono

cemos la fórmu la siempre retOmada de Duchamp: "Son los que miran 

los que hacen los cuadros". En efecto, no hay obra de arte sin intercam

bio de afectos, como lo subraya Freud, forjando el principio del trans

narcisismo (z). ¿Seduce el artista gracias a la obra? D e acuerdo, pero 

para conseguirlo, sugiere Freud, necesita un público y. de manera más 

precisa. ese otro que él m ismo. quien, a la vez, reconoce sus méritos, lo 

valoriza y hace ex istir la obra de arte prestándole atención. Al principio, 

la diferencia entre arte clásico y arte panicipativo propiamente dicho o 

que se reclama como ta l, parecerá pequeii.a, incluso meramente forma l: 

cambia la manera pero el principio permanece. 

Sin embargo existe divergencia en un punto esencial, el de la "rea

lianza", de la natu raleza del laz.o que une obra plástica por una pane y 

espectador por Otra. El arce participarivo es muestra de la solicitación, 

busca de manera abierta y a menudo espectacu lar la implicación del 

especrador. Si vive él mismo de transitividad, al igual que el arte clá

sico. no ofrece objetos que mi ra r si no situaciones que componer o con 

las cuales componer. E llo se debe a la naturaleza inacabada de la obra 

de an e panicipaüva, su acabado plástico supone que el espectador dé 

el último toque. Evocado ameriormente, a propósito de Adrian Piper, 

~ el principio de catálisis lOma aquí tOdo su sent ido fu ncional: ofrecer 

~ una obra participativa al públ ico supone a la vez la ad hesión física con 
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este último. Proponiendo semejante proceso, el artista camliza la aten

ción del otro. ¿Qué experiencia puede nacer de semejante invitación? 

Una realización no impuesta por el artista sino, al contrario. abierta al 

estado de paso y sometida a la negociación; una realización donde la 

intersubjetividad se revela como mecanismo de creación, su naruraleza 

procesa l hace de la obra un acon teci m iento. un opus: lo que se obra y 

no lo que, por fin acabado, se da como obrado. El arte participativo: 

una fórmula que se concreta a partes iguales en la "operación" y en el 

cenobitismo. 

Es habirual poner por delante este neologismo que cern iría, de la 

manera más precisa, la naturaleza de la obra participariva: el "otrismo" 

(por oposición, de manera muy esquemát ica, al autismo, perturbación 

psíquica que ata ñe a unos pacienles encerrados sobre sí mismos y que se 

ven en la inca pacidad de establecer un a comu nicación). El "onismo", es 

una elección para las fórmulas artísticas de participación, hechas para 

el espectador y con él. En esta parte, donde ya no se juega en solitario, 

Lygia Clark aparece de manera innegable como artista clave (3). Activa , 

enlre los años 1960 y 1980, desa rrolla un arte de la reciprocidad carnal 

sin equivalente antes. Las obras que la dan a conocet, los BichoJ, pe

quenas objetos para tocar. cuya realización sugiere prácricamente, una 

aprehensión: tamano pequeno, aspecto atractivo, materiales sensuales ... 

Una de [as acciones inaugurales que llevó a cabo indica sin equ ívoco 

sus intenciones comunicacionales: en 1964. en Stuttga rt, en el trans

curso de una exposición de sus Bichos, la artista corta las cuerdas que 

los mantenía a demasiada d ista ncia del público. para perm iti r a este 

último cogerlos. Este preludio a un arte del compartir dará luga r a una 

creación realmente imaginativa donde Lygia Clark se emplea para mul

tiplica r las experiencias colectivas en la perspec[jva de un conocimiento 

profundo de sí misma (u na serie de realizaciones, pertenecientes a este 

registro, lleva el título significativo de Estructuración d~l selj), conoci

miento siempre enfocado a una relación estrecha con el otro: dobles 

gafas, unidas en vis-a-vis, que se ponen dos personas y que obligan 

a un cruce de miradas de los dos protagon istas; forma sintética que 

figu ra un vientre de mujer embarazada y que el público mascul ino es 

IlJ 



invitado a ponerse; sesiones colect ivas de proximidad intensa, durante 

las cuales los participantes son encerrados en una red , como unos peces 

prisioneros ... Lygia Clark, para definirse, emplea el término explícim 

de propositor. El artista ya no es demiurgo, se ve entonces desposeído 

de todo poder sobrehumano. Ya ha bajado entre los hombres, al igual 

que un número credente de artistas sed ientos de realidad, preocupados 

por la cuestión de la "acción grupal ", como se decía en los años 1970. 

Bajadas a la arena de lo común, cuyos móviles varían hasta estar dia

metralmente opuestos: m iradas de ayuda social en KnysZlof Wodiczko, 

que trabaja con los sin-techo en los térm inos de un uufo/ art o creación 

de vocación utilitaria; de inspiración lúdica cuando los miembros del 

GRAV orga nizan para los parisinos unos juegos cinéticos al aire libre, 

etc. Sea cual sea su namraleza, la obra "orrisra" dene por vocación sus

citar un "estar junms". A la espera de una m.ayor solidaridad social (al 

menos localmente), apostando por la posibilidad de una intersubjetivi

dad realizada (al menos de manera pasajera), la obra de arte participa

tiva se constimye como un agente activo de la democracia vivida, de la 

que es, probablemente, el más significativo hijo simbólico. Esta fórmu la 

artística se despega de manera radical de lo ideal, se instala en el cora

zón del mundo concrero, el de la vida presente. Ella se distribuye en la 

es¡xranza de una colaboración instantánea con el público. 

H ASTA EL FONDO DE LO SOCIAL 

Por defi nición el artista panicipativo sella un pacto con la democracia, 

el de la consolidación social. Funda su obra sobre la inmición de un 

déficit de comunicación, sobre el sentimiento de un desigual "reparto 

de lo sensible" (4), para reromar el títu lo de una reRexión política de 

Jacques Ranciere, déficit y reparto desigual. que su acción, eso espera, 

puede enmendar. El artista paniciparivo actúa porque le parece que el 
arte puede poner aceite en el mecanismo de la vida colectiva y, al hacer-

~ lo, convenirse en un "multiplicador" de democracia. 

E Planteado esto, queda sintetiza r y, para hacerlo, califi car las d istin-, 
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ras maneras que tiene el artista contextual de tomar parte en el juego 

democrático. Ahora bien, eSta síntesis no es fác il. Enfocando objetivos 

distintos, el acto de participación puede también interesar a públicos 

diversamente ampliados, buscar formas de impacto específicas no ne

cesariamente universa les, variables además en función de las circuns

tancias, etc. Cuando en 1982, en Nueva York, el Grupo Material decide 

defender Un ion Square contra las amenazas que hacen pesar sobre él 

los promotores (DA ZI BAO), se encuentra aliado de los comités de barrio 

y participa. Cuando en 1984 Claes Oldenburg consti tuye un comité de 

artistas contra la intervención de Estados Unidos en Nicaragua (Artists 

Call Against us Intervention in Central America), se trata también de 

participación, en los términos de una lucha colectivamente iniciada y 

llevada a cabo. Cuando el artista se pone, al contrario, a discutir los 

usos de la colectividad, afirmando su potencial de sedición, también 

puede existir participación. Así, las Guerrilla G irls (Estados Unidos, 

alÍas 1980-1990) empiezan a criticar violentamente el sexismo y los pre

ju icios racistas mediante carteles, cartas abiertas a los periódicos o a 

los directores de instituciones artíslicas, hacen obra participativa. Su 

acción se caracteriza por una implicación militante y una contribución 

fís ica a la enmienda social de las prácticas culturales en curso. Cuando 

Gordon Marta-Clark instala en una ca lle del Soho, en Nueva York, su 

Opm House (mayo 1972), un contenedor de basura acondicionado como 

local abieno al transeúnte en busca de un momento de descanso ¿qué 

hace sino participar? Deseoso de que el ciudada no moderno se inicie 

a la supervivencia en un medio hostil , aprenda a arreglárselas en cual

quier condición o pueda beneficiarse de más confort, el Atelier Van 

Lieshour (alÍas 1990) realiza la operación Saucisson, que consiste en fa

miliarizar a quien lo desee con las distintas maneras de cocinar el cerdo, 

o insta la en la ciudad su Red Bathroom, un cuarto de balÍo móvil, de 

libre uso para el ciudadano que se encuentra fuera de su casa: contribu

ción al equ ipam iento urbano y a la política sanitaria (5). H elio Oiticica 

crea, para los desheredados de las favdas de Río, ropas que los designan 

simbólicamente (en el marco de lo que llama el parangoli, alrededor de 

1965) (6) Y que les confieren más identidad que la poca existencia que el 



sistema político, que los mantiene al margen, les reconoce. En cuanto 

a Barbara Steven i, John Latham y los miembros fundadores del Artist 

Placement Group (1966-1989), toman literalmente fábricas y oficinas 

y llevan, como cualqu ier empleado, su competencia. ¿S u objetivo? La 

inserción del ane en la vida de la empresa , la contribución al embe

llecimiento de los espacios de trabajo. el llevar a cabo unas acciones 

colectivas con los empleados, la sensibil ización a la es t~dca contempo

ránea, ete., tantos proyectos que los miembros del APG inicia rán en las 

compañías británicas, tales como British Rai l, C orreos o el National 

Coal Board (7). "Participación" una vez más en una perspectiva que 

nos remite ana lógicamente a la teoría de la "inclusión", desarrollada por 

John Cage, cuyo argumento se resume, en lo esencial, en esta fórmula: 

el arte puede encontrarse en todos sirios y puede invadirlo todo. 

Implicando la ca-presencia activa del artista y la necesidad de una 

vuelta por parte de un público (vuelta que puede ser consentida o re

fractaria, amistosa o inamislosa), el principio de participación artística 

se nutre de un criterio fundamenta l, por enci ma de todos los demás, 

el de la organización. Con este término, no dudaremos en recurrir al 

fantasma saint-simon iano del Organizador. este personaje clave de la 

construcción de las sociedades modernas. Un organ izador, enrendido 

así, es una figura a la vez investida. interlocutora y responsable del mu n

do social: fi gu ra inconcebible sin el afán de acción y de intervención 

que la anima, defi n ida por este volunta rismo y que actúa, en principio, 

en el sem ido de la mejora de las condiciones de la vida pública. En el 

arte participativo, este afán de organización prevalece cuando el artista 

recurre al grupo para inventar una obra dest inada a un m ín imo de 

perennidad y cuya rea lización va a suponer una acción no anárquica 

sino concertada. Jod Hubaut destaca en este tipo de prácücas. sea n 

cuales sean sus objelivos, ya se trate de organizar unos depósitos de 

objetos monocromos (los C.L.O.M.- Trok, años 1990-2000), de convocar 

unos sit-i n de manera improvisada (La Plact Roug~ ti D~au"ilü, 1996) 

o de mandar acondicionar una zanja de varios kilómetros de largo por 

~ la ciudad de Hérouville-Saint-Clai r. za nja constitu ida por mi les de eu-

E bos de crista l puestos uno lfas otro, conteniendo cada uno un objeto 

~ 
5 
< 

n 6 



colocado por un habita nte del luga r (La Lign~. 2000). las operaciones 

de t ipo Escritura productiva, de Nicolas Floc'h (a ños 1990), ent re tantas 

otras, privilegian también la organ ización. Siguiendo una lógica que se 

toma al pié de la letra la reoría del enu nciado llamado preformarivo, en 

vi rtud del cua l, [al como lo formu la el li ngüista John L. Austi n. "Decir, 

es hacer", la palabra en sí contiene o comand ita la acción. Una verdu ra 

como la col va a proporcionar a Floc'h el argumento de una cadena de 

acciones que van desde la plantación en un parque de Men haSla la 

recolecta y el consumo colectivo in sim. La comida final, al aire libre, 

tOma unos aires de banquete republica no. El colectivo italiano Sta lker. 

conocido por sus ma rchas forzadas en el terri torio urbano, orga niza, 

desde mayo de 1999, la operación Ararat. En Ca mpo Boario, en Roma, 

transformaron una casa de okupas en espacio de acogid a para los refu~ 

giados políticos o económicos de la ciudad vatica na, en primer luga r 

los refugiados kurdos del barrio. Concebido sobre el modelo del Food 
(197I~ 1973) de Marta Clark, quien, en este caso, hace escuela (la "obra", 

ahora indefin ible reside ta nto en la acción como en el lugar, ta nto en el 

concepto como en las creaciones co ncretas salidas de la implicación de 

los artistas que frecuentan el lugar) (8), Ararat se define como un "cen~ 

lro cultura l mu ltiétnico-Iaboratorio de arte urbanon
• Abierto a rodas, 

refugiado, artista o me ro ciudadano, funcionando en virtud de un prin~ 

cipio de solidaridad, esta estructu ra ofrece techo, cubierto y peluquero a 

los más desfavorecidos, así como una sala de lectura. El nombre elegido, 

Ararat, evocación bíblica del Di luvio, sugiere la salvación humana. el 

refug io inesperado y la tierra de asilo, además de revesti r otro signi fi ~ 

cado, abierta mente político: la població n mayoritariamente kurda que 

lo frecuenta reivind ica, co mo sabemos, la creación de un Estado, el 
Kurd istán, cuyos montes Atatat, en los confi nes de la Turquía oriental, 

será n, llegado el mo menro, el símbolo designado. 



DE LA PARTI CIPACiÓN COM O POSITIVIDA D 

El OHismo propio del arte participativo no conoce apenas lím ites, sean 

concepmales (el anista amplía y reconfigura si n parar su campo de 

acción) o morfológicas (las formas en tendencia son innumerables). Si 

el cri terio de organización, en materia de arte participativo, tiene más 

peso que otros, apuntemos otras tres d isposiciones fetiches que actúan : 

el protocolo, la pr~ocupación d~ gmióll y la sobr~puja social. 

El protocolo nos remite a la urbanidad. Semejante preocupación 

anima al artista civ il respetuoso del prój imo, que no podría pensa r, un 

solo momento, instrumentalizar al Otro, hombre y ciudadano, como él 

mismo. Cuando el fotógrafo Michel Séméniako inaugura, a partir de 

1983, su larga serie de Portraies n¿gocih, entra también en una práctica 

participativa, sabiendo que no debe nunca desistir del imperativo mo~ 

ral que ha elegido: no despojarás al otro de su imagen (9). Aunque su 

interés del momento lo lleve hacia un hospital psiquiátrico, hacia una 

ciudad , hacia los empleados de una empresa como EOF, Séméniako s i ~ 

gue el mismo protocolo de tomas, alimentado por una concepción de la 

obra que acumula familiaridad adquirida, trabajo en común y respeto 

mutuo. No se trata de fotog rafiar a la gente sin que Jo sepa y menos en 

la perspectiva discurible de la fmografía llamada compasiva, es decir, 

que busca suscitar caridad o solidaridad apiadada. Para el fotógrafo 

moral que S¿méniako es, el respeto del "derecho a la image n" pide, al 

contrario, una organización escrupu losa de la toma, en la que la perso

na fotografiada va a componer el la misma su imagen, a su antojo, con 

o sin decorado, en un medio de tal registro de colores, etc, No es que 

el art ista abdique de toda prerrogativa (llega con su material, puede su~ 

gerir poses paniculares, una luz específica ... ), pero conforma su deseo 

de fotografiar al deseo de su modelo de ser fotOgrafiado de tal manera y 

no de tal otra. Frecuentemente observado, el funda memo protocolario 

de la obra panicipativa no puede sorprender. El acuerdo, en este caso, 

adquiere la fuerza lógica de un reglamento estético. Ponerse de acuerdo 

~ sobre la forma de la obra, negociar, sopesar los pro y contra, decidir 

E democrática mente. Las performances públicas que ejecuta el Ex ploding , 
8 
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Galaxy Group de David Medalla son también el resu ltado de acuerdos 

respectivos. Cada uno desempeña su papel en función de otro, al que se 

alía el tiempo que dura la performance. 

Otro c ri terio del arte participativo, la preocupación de gestión, na

mralmente unida al principio de organización evocado arriba. La pro

pensión a gestionar hace del artista un manager relacional que orquesta 

una prestación si ngula r, prueba de su capacidad para dominar una si

mación real y de su potencial para apoderarse de la realidad , para de

cli na rla sobre un modo d isdoro, el modo artístico, donde la dimensión 

simbólica eor ra en juego de manera importante. Tal es el espíritu que 

presidió la acción timlada Laps, real izada en Lyon por Ingrid Luche y 

Franck Scu rti. Los artistas presentaron la operación en estos términos: 

«Del !6 de noviembre de 2001 al 5 de enero de Z002, las actividades 

de la ga lería asociativa La BF '5, en Lyon, están temporalizadas por 

la puesta en práctica de una estructura de producción: la creación y 

el funciona miento de duración determinada de un taller de confec

ción. Contratados mediame anuncios en la prensa local yen la Agencia 

Nacional para el Empleo, unos obreros del textil realizan, durante el 

tiempo de la exposición, unas camisetas baratas. La producción diaria 

de camisetas está marcada por la selección de un dibujo de prensa. Mo

tivo y comenta rio caricatural, cada imagen, transferida en la cam iseta, 

marca al día el calendario oculto de este luga r de exposición y de lo que 

en él se produce." (10) 

Con la ayuda y la complicidad d e los trabajadores reclutados, so

licitados para el trabajo de confección propiamente dicho pero ta m

bién para la elección de las imágenes ll amadas a ser reproducidas en 

las camisetas, los artistas mezclan, en este caso, una preocupación de 

orden estético - reciclar imágenes relativas a la información- y parti

cipativo - imitar la posición de empresa rio. Señalándose también por 

la habilidad de gestión de su autor, Break Down, del artista británico 

Michael Landy, toma el partido de hacer de la participación a la vez 

un acontecimiento, un acto de trabajo, una empresa que reposa sobre 
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una colaboración factual y, Jau buI not /east, un objeto simh6lico. Este 

"proyecto colahorat ivo del que el artista sólo es gestor", para relomar los 

términos de Stephen Wright, adopta la forma sigu iente, de naturaleza 

procesal: propietario de unos sicrc mil objcms d istintos, que va a clasi

fi car en diez categorías (ropa, muebles. productos perecederos, aparalOS 

electrónicos, automóvil. . . ), el artisra hace un inventario y los repa rte en 

unas bolsas de plástico. Después, del lO al 24 de fehrero de 2001, en los 

locales de una tienda e & A cerrada de Londres, pide que los desmonten 

unos obreros, contratados a propósito y pagados, y luego, que los cla

sifiquen en función de sus ca racterísticas materiales. Como lo apunta 

Wright, "de unos bienes, que en parte definieron la ident idad del arrista, 

sólo queda una base de daws que cataloga su peso, su color, etc." (11). 

Para term inar, "Michael Landy no ha producido ninguna obra; la ins

talación performativa sólo era el aspecto tangible de un proceso". Este 

tipo de acción participativa, que remite al concepto de "creativ idad di

fusa" definido por Pascal-Nicolas Le Scrat, no se inscribe en una acción 

productivista particu lar. Convertido en manager, el arrista es el que 

intercambia vida privada por trabajo, lo íntimo por lo público, moneda 

simbólica contra moneda rea l. "Gest iona contingencias", como lo d ice 

acertadamente Stephen W right, utiliza la participación como u na fuer

za en bendi cio propio y en beneficio de la comun idad. 

Semejantes ejemplos, ajustando el pOlencial de intervención infini

to del arte participativo, señalan también su relación, con frecuencia 

polémica, con la orga nización social instituida. Si el arte participativo 

no es fo rzosamente refracta rio (acabamos de ver con Landy que puede 

ser requerido pa ra fi nes privados), se determina, sin embargo, en la ma

yoría de las veces, como un alaque en regla de la sociedad real y de sus 

aparatos de poder. En este caso, una act itud de sobrepuja social da más 

importancia a la confección de la obra part icipaliva en el sentido de una 

corrección. Si el artista se lanz.1 entre sus semejantes es porque algo no 

va bien, porque se trata de rectificar. El tipo de acción que resulta de 

ello en general, en el límite de la expresión artística, del compromiso 

humani(3rio y de la lucha política, se revela de pronto como de los 

más lógicos y resulta ser muy frecuente durante el últ imo tercio del 



siglo xx. Algunos ejemplos. Victor Grippo, en 1972, construye con un 

obrero agrícola, en plena ciudad de Buenos Aires, un horno de pan y 

luego lo pone en funcionamiento. Su objedvo: captar la atención de los 

rranseúmes y denunciar las condiciones de vida precarias de las pobla

ciones rurales. El grupo Art-Seine Tri-o, en los años 1990, trabaja en la 

Ciudad refugio del Ejército de Salvación en París: creaciones colectivas 

con unos excluidos, unos enfermos de sida, privados de apoyo social 

y familiar, o unas prostitutas. Echelle lnconnue, otro colectivo francés, 

entra en el mismo momento en los hogares sociales. Los daneses del 

N-55, sus contemporáneos, proponen lugares de acogida para los sin

techo, reAexionando, a su vez, sobre la concepción de un hábitat al 

mejor precio. La participación solidaria es también la finalidad de la 

ATSA (Acción Terrorista Socialmeme Aceptable) cuando este colectivo 

de Québec organiza unas acciones públicas del tipo de la llamada Es
tado de emergencia, en 1998, con motivo del cincuenta aniversario de la 

Declaración Universal de los Derechos Humanos. Habiendo logrado 

convencer a las fuerzas armadas canad ienses para que levantaran un 

campo en la plaza de las Artes en Montreal, ATSA va a permitir a qui

nientas personas beneficiarse de tiendas con ca lefacción, de comida ca

liente y de ropa adecuada. Esta acción caritaciva tiene una prolongación 

simbólica, "evocar el campo de refugiados", además de ser físicamente 

encarnada. "Nuestros acomecimientos, dicen los miembros de ATSA, es

pecies de puestas en escena realistas, vienen a transformar y a interrogar 

al paisaje urbano. La población se convierte en la actriz principal y la 

obra toma vida y cuerpo con su participación" (12) 

UNA EVOLUCIÓN CONTROVERTIDA 

El vigor de las propuestas, el entusiasmo de los artistas para llevarlas 

a cabo, la concretización de una ayuda social o de una reivindica

ción pública, hablan, si n lugar a dudas, a favor del arte participativo. 

Como lo sugerimos anteriormente (13), esta opción puede, sin embar

go, llegar a desvirtuar las ambiciones iniciales cuando se sistematiza, 
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se vuelve normad va. adopta una posición consensual e incluso se hace 

dependiente de la animación cultural. Una evolución constatada en 

los hechos, una vez acabada la era pionera de los años 1960-197°, pre

cio del éxito. 

Multipl icándose, no es extraño, las operaciones artíslÍcas de tipo 

participativo, se banalizan. También ocu rre que, siendo en principio 

refractarias, encuenuan acogida en alguna inslitución preocupada por 

coger la historia en marcha y que las ani ma por la solicitación directa: 

producción , encargo público u organización de acontccimiemos. Una 

de las repercusiones conocidas de la canalización y de la recuperación 

se traduce. muy a finales del siglo xx, en el efecto de moda que va a 

suscitar durante un tiempo la estética relacional. Lo que qu iere demos

uar, mediante un producto cuhural que querríamos original y como 

para volver a vivir a posteriori las gra ndes horas pasadas del an e parti

cipativo, es la disposición natural del artista a la intersubjetividad, su 

misión de va lorización de los lazos que estruCturan el espacio social, 

en defi nitiva, la constitución, a través de él, de un campo ampliado de 

convivencia del que el arre sería el nuevo mensajero. Mejor reconocerlo: 

esta celebración de una sit uación que, pretendemos, viviría su apogeo, 

no deja de llegar a contratiempo. Pues, por lo demás, lo que testimonia 

la evolución concreta del arte participativo, bajo sus distintas formas, 

es más bien, a fue rza de uso, un dedive histórico y ello aunque puede 

utiliza r ahora nuevos medios, como Internet (que no cambia su natura

leza esencial) o aunque se inm iscuye en la cultura ucno, cuhura de una 

comunión sensorial rítmica, que implica una relación de masas. 

Este r~lJiva' de la estética parricipativa que registran los años 1990, 

no es evidentemente fruto de la casualidad o la expresión de un deseo si n 

legitimidad. Se funda sobre esta ev idencia : muchos artistas pretenden 

perseverar en la recusación de la autonomía, de la faha de implicación 

social o del solipsismo. Pero semejante opción es menos fácil de justifi 

car de lo que parece. El postmodernismo, convertido en fal sa moneda 

cu ltura l de la época, valoriza, en efecto, a gran escala el indiv idualis

mo, la indiferencia política, cierta aparía por el compromiso, el desdén 

por las "situacionesn
• Ahora bien, estas negaciones postmodernas son 



vividas por algunos arristas como una regresión, una vuelta al punto 

de parrida de la modernidad . Esta ú ltima, lo recordamos, sólo había 

afirmado independencia y liberrad del art ista para quitarle las cadenas 

de la convención y del academicismo. El artista, una vez. adquirido su 

Iend~rJhip, el objetivo era la producción de un arte apto para constituir

se no como una fórmu la sometida, sino como el vector de un punto de 

viSta singu lar, no necesa riamentc de naturaleza idealisra, que implica 

problemáticas y estéticas ampliadas (el arte como "~xpand~d fi~"r, dice 

Rosalind Krauss), arre mediatizado a veces por unas vías distintas de las 

fórmulas uadicionales de exposición. Reco[ocado en esta perspectiva, el 

arre parciciparivo o de esencia relaciona[ corresponde a una fase lógica 

de la modernidad en la que el artista se revela a la vez. estera, productor 

de signos que exceden el estricto registro de las artes plásticas y. final

mente, acrar social. Tal y como lo relanzan los años 1990, en cambio. 

aparece como el último acto de una prácrica de la que preferimos igno

rar [o que, en el presente, le debe a una in negable convención, si no a la 

faci lidad. Y este gUStO manifestado por la intervención directa, por la 

estética cosy. por las fórmu las arrísticas que llaman al acontecimiento 

o al agrupamiento, por las veladas temáticas, Ucno o brainstorming, en 

una palabra, por el arte que se hace aquí, delante del espectador, una 

especie de "realismo operativo" (14) (Nicolas Bourriaud), todo esto tie

ne, en la mayoría de los casos, unos aires de algo demasiado visto. Ha

cemos como si el pastel acabara de salir del molde. Un demasiado visto 

que tiene esta consecuencia poco sorprendente: numerosos artistas van, 

sin pudor, a explotar la situación, a ponerse a entrega r "relacional " de 

pacotilla por toneladas, ahorrándose de paso una reAexión sobre sus 

fines reales, con el pretexto de que la unión del artisra y del cuerpo 

social sería evidente. unión santificada por la institución que paga y 

acoge. En estc registro. bastante demagógico. citaremos. para recordar, 

numerosas rea lizaciones, inva riablemente apoyadas por la potencia pú

blica: las de Jochen Gen: (Monum~nt nux vivants, de Biron, L~ cad~au, 

L~J MotJ de ParÍ! . .. ), Clara Halter (L~ Mur de ltt Paix, París) o Fabrice 

Hyberr (Pabellón de Francia de la Bienal de Venecia, 1997). que sólo 

t ienen de relacional su única designación publicitaria y se inscriben, 
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en realidad, en la acción culru ral corriente, tal y como la conocimos 

antaño, con los d esfi les de carrozas durante el carnaval o la fiesta votiva 

de Saim-Lubi n . 

Tratándose de este relacional ~retocado", que teoriza con brío y 

convicción el crítico de arte Nicolas Bourriaud (15), sería reducmr, sin 

embargo, negarle cualquier imerés, aunque sólo sea a tÍrulo de símoma 

culruraL Por una pane -los hechos están ahí- esta opción artística gusta, 

suscita el imerés y la simpatía de numerosos creadores. Este entusiasmo 

demuestra, al menos, la necesidad de una comun icación mayor, comu

nicación que los artistas implicados en la estética relacional estiman 

deficitaria y que pretenden relanzar por su mediación (al menos eso 

esperamos). Nicolas Bourriaud, además, no es inculto hasta el punto 

de ignorar que las fórmulas tardías de arre participativo son herederas 

de un rico pasado. Se cuida de recordar, de manera prevemiva, que no 

existe obra de arte sin la característica, "vieja como el mundo", como 

dice, de la transitividad, "propiedad concreta de la obra de arte sin [la 

que] la obra no sería nada más que un objeto muerto". Sabiendo, ar

gumenta Bourriaud, que lo "relacional" del arte es la consecuencia de 

una lógica estructural, a saber, la interacción fata l entre el campo de la 

creación y el espacio social, según la doble modalidad constirutiva de 

la red (el arte no existe si n engendrar ni estructurar unas relaciones) y 

de la porosidad (no existe campo estanco, el arte no podría desarrollar

se en una esfera separada, preservada de la realidad). Consideraciones 

que nadie pensaría discutir y, prueba suficiente, si fuera necesario, para 

mostrar que el arte relacional tardío resulta de un continuum más que 

de una ruptura. Su variante nineties no podría entonces pretender la 

novedad, pero eso no basta para hacerla ilegítima. De hecho se inscribe, 

a su propia medida, en la continuación de una historia de la creación 

art ística, entendida por lo que es también, aunque le pese a los forma

listas, el revelador activo de relaciones interhumanas y de circulaciones 

de intereses políticos, estéticos, marchames o simbólicos de naturaleza 

sociaL Admitido esm, lo que d istingu iría a la estética relacional de los 

~ años 1990 de sus formas ameriores, particularmente de las numerosas 

~ prácticas participativas de los anos 1960-1970, estando claro que " la 
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creación de relaciones de convivencia" es. desde esos anos, "una cons

tante histórica". es menos d méwdo que d objetivo buscado. Nicolas 

Bourriaud hace la sigu iente observación: 

,La generación de los años noventa retoma esta problemática, pero qui

tando el lastre de la cuest ión de la definición del ane, centra l para los 

decenios sesenta-setenta. El problema ya no es amplia r los límites del 

arte sino semir las capacidades de resistencia del arte en el interior del 

ca mpo social global. A partir de una misma familia de prácticas. se ve 

entonces sobrevenir dos problemáticas radicalmente diferentes: ayer, 

la insistencia puesta sobre las relaciones internas al mundo del arte, 

en el interior de una cultura modernista que privilegia lo "nuevo" y 

que llama a la subversión por el lenguaje: hoy. el acento puesto sobre 

las relaciones externas en el marco de una cultu ra ecléctica donde la 

obra de arte hace resistencia frente al laminador de la ~Sociedad del 

espectáculo", (16) 

Esle punto de visra puede ser discutido y lo ha sido de hecho por 

muchos comentaristas que duda n de que exista una diferencia real de 

narurale'l.a emre d arte relacional, versión sixties y su retoño de los nine

fin ¿Es su mediatización ruidosa o la impresión que tienen los artistas, 

por mediación de la estética relacional , de poder escapar a la autonomía 

sin dificultad? Sea como fuere, la fórmula ha alcanzado su meta, dan

do lugar pronto a un desencadenamiento de las fórmulas artísticas de 
proximidad. Numerosos artistas ven la ocasión d e poner en práctica 

un arte que quieren creer tan nuevo como desprovisto de o rigen. nueva 

fantasía a la que se dedica n sin matices y perdiendo todo espíritu críti

co. El resuhado consecuente a la despreocupación, a un conocimiento 

insulicienle de la historia del arte y al senrido del oportunismo, es el ac

ceso del arre rdacional a la notoriedad y a la instauración de artistas al 

rango de pioneros. por ingenuidad rea l o si mulada, cuando se t rara de 

meros epígonos. La consagración institucional del movim iento acaba, 

no sin perlidia. lijando el destino del ane parriciparivo en el se no aca

démico. Así es de buen tono considerar como obras de primera ma no 
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los juegos video que Angela Bulloch trasplanta en sus exposiciones, la 

gall ina ciega con máscaras de animales que organiza Pierre Huyghe en 

un parque de Dijon, una chimenea que instala Xavier Veilhan en una 

exposición de grupo inaccesible fuera del horario de apertura del museo 

y que, si n embargo, constituye supuestamente un polo de encuentro 

(se ruega esperar la apertura de las taquillas para venir a calemarse) ... 

Tales experiencias de "uansitividad", a decir verdad, han sido llevadas 

a cabo mucho tiempo antes bajo formas mucho menos dudosas (ca

ricaturales, dicen algunos) y, verdaderamente, inaugurales. Es bueno 

también considerar como último grito del género el supermercado que 

Fabrice Hybert instala en el museo de Arte moderno de la Ciudad de 

París (Hybertmarchi, 1995) (17), y esto olvidando experiencias anteriores 

~ Environnement Vie quoúdienne, realizado por el grupo UNTEL veinte 

alÍos antes, por ejemplo. Comulgar con fervor en un espíritu cenobítico 

que trascendería la imersubjetividad, jugando un partido de futbolín 

solicitados por Rirkrit Tiravanija en el transcurso de una inauguración, 

cita tardía y agotada de los juegos de tipo FLUXUS o GRAV, un tercio 

de siglo ames. O también encontrarse en una inauguración de Phili

ppe Parreno, donde la inauguración hace de obra, olvidando que en 

el mismo espíritu las Closed Gakries Púas, de Robert Barry cumplen 

treinta alÍas ... No es que en este caso no exista "relación", pero ésta 

tiene sobre todo valor de pseudos, de relación que escena rizan, ponen 

en escena y represeman ames de vivi rla, además, en la mayoría de los 

casos, bajo la mirada benévola de los caciques (todas las propuestas ci

tadas se desarrollaron amparadas por centros de arte o con la ayuda de 

estructuras instimidas). Este juego, no lejos de ser mentiroso, ilustra el 

estado de las relaciones, convertidas en perversas, ent re artistas e insti

tuciones. Tomando valor de síntoma, el fervor por el arte relacional de 

estos últimos alÍas es, sobre todo, la ocasión de normalizar el mundo 

del arte, de forzar a obedecer a unos artistas susceptibles de responder 

favorablemente a la institucionalización rápida de su ca rrera. Los que 

toman las decisiones, raramente ilustrados, se conforman con seguir 

el movimiento, incluso implicándose de manera demagógica, concu

rriendo a intensificar su integración, teniendo como destino pretendido, 



queremos creer, tanto repreSentanteS de la ofi cialidad como artistas, a n~ 

dar cogidos de la mano. (18) 

E L M I TO DEL ARTE COMO RE PARAC i ÓN 

Más allá de estas peripecias. que la historia recordará u olvidará, a lgu~ 

nas cuestiones merecen ser planteadas; cuestiones que conciernen ta nro 

a las tribulaciones de la indust ria cultu ral como a las responsabil idades 

de los unos y los orros, art istas e institucionales del arte: ¿podemos utj[ i ~ 

za r la participación con fri volidad? ¿Podemos hacer de ella un elemento 

de espectáculo, un componente del fon social. un producto de con~ 

sumo cultu ral? Hay problema, en efecto. cuando el arte partici parivo 

inst itucional izado entroni za al artista como mediador~funcionario y. al 

hacerlo, conforta de manera paralela y mecá nica, al más aIro nivel, una 

cultura de la reparación. La ideología de la reparación supone siempre 

un fondo de culpabilidad que se ve compensado por un compromiso al 

servicio del otro. Ella dibuja del mundo la imagen primera, no de un 

conjunto realizado sino de una miseria, de una pérdida irrepri mible, de 

un éxito de la voluntad, ma r de desgracias que el a rtista reparador se 

crea el deber de contener cuanto antes. La ideología de la reparación 

acentúa la disposición del artista al mesianismo, a la misión sagrada. 

Esta doble determinación t iene efectos temibles, empezando por el que 

concierne más que cua lquier otro al ca mpo del arte: la buena concienci a 

yel proselitismo humanista elevados al rango de pretextos artísticos. 

De violento y desobed iente el art ista se convierte en dulce y servicia\. 

No congenia ya con el nih ilismo, no quema ya sus alas de giga nte en 

el fuego de la creación y de sus abismos; se conforma, al contrario. a 

lo común y va a llamar a la puerta de los laboratorios del sa lario so~ 

cia \. Lejos de la esquizofren ia interior, estado benéfico de sepa ración 

de sí mismo, prueba de esta división del yo, como lo asegura Pierre 

Legendre, de donde nace la posibilidad misma del pensamiento, se cui~ 

da, al contrario, de pacificar su ser, preludio a las pacificaciones de las 

que su arte qu iere ser el vehículo positivo. El "a rtista~a n imador" que 
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Daniel Dezeuze. m iembro del Suppon-Surface. va a fustigar en 1967. 

pertenece a esra corriente: ,Inmerso en lo "cu lturar ', administ rará unos 

teatrOS de tÍteres y uno "centros de sensibilidad" ( ... ), pseudo partero 

de masas, iron iza D ezeuze, orgulloso por fin de ver coincidir en él la 

llamada interior con una función feliz, (19). Lo m ismo para el artiSta 

convenido en mediador: un especial ista del acercamiento entre los seres 

por arte interpuesTO, cuya acción puede ser legítima ("G racias por tener 

conciencia de nuest ros problemas") al igual que insoportable ("¿Dónde 

os inmiscuís, si se puede saber?"). Cuestión de móvil. de objetivo y de 

público. Nos perm it iremos en este puntO una larga cita de Tristan Tre

meau que plantea el problema y lo resuelve: 

"A fuerza de cuidar a los espectadores, llega mos a lo que podemos llamar 

la remcdiación. Ésta revela u na voluntad de restaurar una comu nidad 

por el acercamiento social, pues se postula un hundimiento de los valo

Tes que constituían un discurso y un ju icio comunes. Este semim icmo 

es relevado por la doxa periodística de ~ ifl ausmcia dt comunicación m

trt ifl gmtt" y política de la panición de la sociedad ent re garanles del 

sem ido común y elites intelectuales ( ... ). Más vale ofrecer mejil lones 

a la lailandesa en una inauguración, como lo hace Rirkrit Tiravanija, 

est ilo "me dirijo a los jóvenes" de la remediación. En un estilo burgués 

suave, otras instalaciones relacionales se parecen a unos espacios ntw 

agt donde el efecto poético-espiriwal kitsch vuelve (Tania Mouraud, 

Oominique González-Foerster). Esta búsqueda de convivencia me

diante el uso de signos de reconocimienlO culwra l le da la vueha a 

la lógica crítica promovida en los años 60 por el grupo neo-d adaísta 

Fluxus. De una volu ntad mil itante de transformación política de las 

rdaciones con d mundo, nos hemos deslizado hacia unas relaciones 

mundanas con lo dado sociocu ltural en nombre del bien común y de 

la integración." (20) 

Si puede molesta r a algunos, que la encontrarán injusta, la saga-

~ cidad de Tristan Tremeau nos ilumina sobre una debi lidad clásica, la 

= auto-justilicación fundada sobre una supuesta necesidad. Bajo mano , 
8 
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< 

1)8 



Tremeau fustiga una forma de coba rdía que consiste no en confromarse 

al OtrO si no en adoptar sistemáticameme la actitud más propicia para 

agradarlo. Este reclutamiemo del público por el artista relaciona l es casi 

del m ismo orden que la prostitución, venalidad aparte: el artista ofre~ 

ce bienestar, como la prostituta ofrece placer, además gratuitameme o 

mediante el mód ico coste de la em rada en un cemro de arte (¿el arte 

relacional tardío más prostituido que la prosti tución misma?). Semeian~ 

te apreciación puede ciertamente chocar, pero reposa sobre la hipótesis 

de un objetivo común que bien podría ser la pacificación social. La 

tOlerancia de los poderes públicos hacia la prostitución t iene por razón 

de ser, más que la dim isión mora l, la búsqueda implícita de un máx imo 

de paz sexual, paz obtenida canalizando el deseo carnal que anima a la 

colectividad. El ánimo dado por la potencia pública a un arte relaciona l 

de Estado persigue un objetivo cerca no, pero poniendo esta vez el acen~ 

to sobre la neces idad. Solicita mos o valoramos a unos artistas domes~ 

t icados, convertidos en los misioneros de una transitividad consensual, 

pa ra poner a los ciudadanos en estado de simpatía recíproca, asimilar 

una población indiferente o ladi na, da rle la impresión de preocupa~ 

ciones comunes, promover en superficie una fratern idad cultural. Las 

primeras formas de arte participativo, por comparació n, no se en rcda~ 

ba n con semeja mes intenciones. Pumuales o aisladas, no revestían una 

d imensión exacta mente "socia l" o de naturaleza que comprometiera a 

la colectividad entera sino, todo lo más, una dimensión comunitaria o 

t ribal. Detrás de la cortina de humo de las apariencias (unas prácticas 

cerca nas por el método, pero opuestas en el fondo), toda la di fe rencia 

reside en la escala y la natu raleza del comacto: m icro~escala y COntacto 

franco, incluso polémico. en un caso, escala macro-polít ica y pseudo

comacto amoroso e institucionalizado, en el Otro. Del juego de la ver

dad al juego de los engañados sobre fondo de paso de la cultura a la 

industria cultural. 
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LAS PARTIC IPACIONES MODESTAS 

Como se puede imaginar, la mayoría de los artislas implicados en e! 

proceso de participación no han ignorado semejame situación, vivida 

de manera d irecta y, a veces, dolorosa. Una situación aún más proble

mática en el contex[Q de la "moda del arle" que consagra el periodo 

1980-2000. momento de una tentativa de recuperación oficial del arre 

contemporáneo y de sus actores a nivel internaciona l. Multiplicación 

de museos y de centros de arre, beneplácito del personal político y so

ciocu ltural, numerosas y sustanciosas ayudas materiales tamo a la crea

ción co rno a la exposición, mercado de! arte frecuentemente ligado a la 

oficialidad y a sus actores ... (21). La temación de colaborar es, entonces, 

grande para el artista. Todo lo invita a el lo, empezando por el estado de 

áni mo polídco de la época, modelado bajo mano por el autoritarismo 

rampante de la "sociedad decisoria" (22), d iría Michel Freitag, pero que 

se burla de manera demagógica, de fórmulas cont inuamente reafirma

das, llamando a la fusión política: la " integración", el " lazo social" o 

la positividad del acto " humanitario". Un vocabulario evidentememe 

atractivo, pero también manipulador, utilizado de manera indistinta 

por los tecnócratas y los hombres de buena voluncad, entre Miury Bu
siness cínico, hecho a COSta de los abandonados y aCtitud sinceramente 

compasiva o solida ria. 

La respuesta artística a esta forma de instrumenta lización no es ho

mogénea y no busca forzosamente la visibilidad. Reside en el modelo de 

la participación "modesta". Respuesta sin ru ido de la que no hablan los 

grandes medios de comunicación del arte y característica de una posi

ción fringe, al margen. A la manera de las formas originales de arte par

ticipativo. las variantes modestas renunciarán a producir un propósito 

de carácter un iversal. Atmósfera postmoderna obliga, se niegan a poner 

en pri mera línea unos enunciados d irect ivos, militantes o portadores de 

fe. El ambiente, decretado como época del fin de los ~grandes relatos", 

¿confirma los fa llos históricos del socialismo real (d isolución de la URSS, 

" ~ 1991), como del liberalismo posit ivo (crisis económica de 1973, krach de , 
'" 1987. irrupción de la "nueva pobreza" en los países ricos. creci miento de • 8 
t 
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la fractura social, etc.)~ ¿Y valida el agotamiento de las ideologías dog

máticas? Coherentes con el mundo tal y como es, caldeados por la ola 

relacional oficializada, algunos artistas participativos van a formular, 

sobre todo, unas dudas, prudentes, llevados más bien a la investigación 

que a las certezas. De ahí deriva un arte de propuestas más que de 

afirmaciones, deseoso de debate de ideas, viendo a los artistas afrontar 

la situación en la que viven para pensarla, más que para estetizarla (o 

para estetizarla pero de una manera que valora los enunciados con

ceptua les, donde el pensamiento se hace forma). Aparte del fervor que 

suscita para numerosos artistas, a finales del siglo xx, el documental 

social, siempre acampanado de un propósito crítico (Martha Rosler, 

Allan Sekula, Marc Pataut, Ursula Biemann ... ), nOtamos también una 

multiplicación sensible de las obras colectivas de ripo foro o círculos de 

debate. Tantas realizaciones que remiten a ciertos usos del arte concep

tual, principalmente a los de Art and Language, en los años 1960-70 

(así, para este colectivo, una obra como Index, exposición de textos que 

son la taquigrafía de debates políticos entre los distintos miembros del 

grupo), si no a la manera profesoral utilizada por Joseph Beuys, muy 

poco después, en alguna de sus performances de naturaleza didáctica 

(Kapital, tomando como modelo la técnica oraroria del "círculo de ha

bla" que adoptan, en Alemania, distintas enseñanzas universitarias). A 

fa lta de detentar la solución, el artista habla y tiende el micrófono, hace 

circu lar la palabra, intercambia puntOS de vista con unos expertos o 

unos anónimos que no pertenecen al mundo del arre. La obra se valida 

sin huella plástica, es un objeto hablado (texto o grabación de vídeo de 

los propósitos intercambiados). 

Esta estética del foro, vulgarizada muy a finales del siglo pasado, 

va a tomar unos giros diversos. Sylvie Blocher, en sus vídeos Are You a 

Maslerpiece?, interroga a personalidades del mundo del espectáculo, del 

cine o del deporte, iconos vivos a los que el artista pregunta por qué, 

según ellas, se han convertido en el equivalente carnal de "obras de 

arte". Las respuestas son variadas, multiplicando los puntos de vista so

bre la cuestión de la devoción social, su construcción, y sobre la sed de 

héroes contemporáneos. Esther Shalev-Gerz, igualmente, invita a unos 
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anónimos a que hablen, los graba , mediatiz.a sus propósitos a través de 

exposiciones y de publicaciones. Lo que hace también el colectivo fran

cés tche¡¡e inconnue. Razón de ser y natu raleza de su trabajo: 

"Porque no creemos en la unicidad de lo real, intentamos armoniz.ar 

su polifonía. Desde 1998 intentamos, mediante experiencias centradas 

sobre [as cuestiones de [a ciudad, del espacio y del terri torio, realiz.ar 

creaciones que integran a la población~ (23) 

Ejemplos concretos de la acción de tche/k inconnue: una interven

ción en el terri torio urbano y el mapa efectuado con unos sin-techo en 

Rouen; en el barrio de Argonne, en Orleáns. una reflexión colectiva $O

bre su espacio vital, entablada con jóvenes de catorce a vei nte años. hijos 

de la inm igración de los años 1970 ("Unos periódicos que describen el 
barrio, coches quemados y cristales roros. Un rrabajo de cuatro meses 

con los hijos del barrio. N ueve mapas, cartdes y una instalación, para 

decir e! barrio de Argonne con sus ojos. Hablan de ánge!C':s. de Dios, 

de guerra y del encierro") (24). Tobias Rehberger. por su parte, realiza 

unas Bibliotecas horizontales a domicilio: en casa de unas personas dis

puestas a acoger la obra. coloca unos libros, crea un conjunto puesto 

sobriamente en e! suelo de una habitación de la casa. La part icipación 

se resume entonces a la apropiación, mientras que la suma de obras ex

puestas dibuja una cu ltura que ya no es la del arrista sino la de! hUl~sped 

de su obra, dejando e! arrista. de paso, la reivindicación de auror y e! 

principio de autoridad que está ligado a él (el autor. etimológica mente, 

como detentador de la auctoritt1J). La forma de! foro va a encontrarse 

también, ampliada, en la fó rmula de los coloquios de artistas. muy de 

moda durante los años 1990. Es e! caso de la manifestación Just Watch 

(1997), que reúne a artistas feminis tas en e! espacio Schedhalle, de Zu ri

eh, o de la operación milanesa lnurplau Acuss (diciembre de 1996), que 

federa a unos artistas contextuales, durante algunos d ías, en e! luga r de 

arte autogestionado ViaFarini. 

~ Esta estética del foro puede encarnarse también en la creación de 

E soportes de prensa que adquieren valor de realización artÍstica. Entre , 
8 
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1989 Y 1999. el grupo berlinés M in imal Cl ub se ded ica a la publicación 

de una revista, ANYP (Ami N~w York Pms), que, según la decisión inicia l, 

d ebe tener diez números en tota l, al ritmo de uno al año. Con Karwina. 

it (c.2.ooo). la arrista italiana Caterina Davi nio lan'l.1. en la Web una 

revista abierta que ofrece a sus lectores un a posibil idad de reacción y 

de intervención rápida. "Entre an e y crítica, entre happening y perfor

mance telemática. Karwina.it es un lugar de agregación vinual sobre 

los temas de la escritu ra y de la tec nología ... n, sena la su statemmt. Algu

nos luga res, pa ra terminar, se convienen en el equivalente de obras: en 

ellos se habla, se actúa, se encuentra, se multiplica n debates y confron

tacio nes. Esta fórmu la, que tend rá éxilo du ranle los a nos 1990 (Acces 

local, en París), t iene como peculiaridad anular el principio de la obra 

como objeto, incluso como acontecimiento en sí. para sustitu irlo por 

eSla prolongación: la obra como matriz de acontecimientos. 

El arte part icipari vo, en sus desarrollos más recientes, da la espal

da a la monumentalidad y se caracteriza por la diseminación de los 

mensajes, la volatil idad de los contenidos, una Auidez que excluye la 

rigidez doctrinal. Implica el encuentro auténtico, el gesto ejecutado en 

comú n de todas las maneras posibles e imagi nables, al pumo, a veces, 

de ya no reivi nd icar nada expresa mente arríHico. Al deseo de inscrip

ción solitaria en el t iempo, propio del indiv idualismo, se prefie re una 

estét ica compartid a que sa le de manera ocasional , si no aleatoria. El 

arte, u ad icional menre emend ido, está del lado del cbronos, tiempo que 

se construye y construye, que dura y que inscribe. El arte pan icip:lIivo, 

por su parte, se sitlla del lado del kairos, este "momento oportu no" de 

los griegos am iguos, el tiempo, siempre fugaz, del "momento decisivo". 

Cruzando las opiniones y las vidas, suscita ndo encuent ros y con fron

taciones inmediatas, la naturaleza " kairética" del arte pa rticipativo tie

ne como consecuencia no el inhibir tod a creatividad sino, al contra rio, 

excita rla. ¿La pa rticipación aminoraría la parte del autor, qu ién adopta 

el papel de director de escena y ya no el de demiu rgo? Aumentará esta 

participación, entonces, las posibilidades de crear sent ido, el potencial 

de la realidad, abordada y evaluada aquí a partir de múltiples ángu los. 

pata signi ficar. C uanlos más cuerpos hay más se crea. 
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VI [ [ 

El interés por la economía 

Elunivt:fso econó mico anae al arrista contextua l, ya im ite algunos de 

sus mecan ismos o se convierta en pane integrante, con actor, a su nivel, 

del circui to económ ico. ¿De qué manera? Centrando la reAexión o la 

acción sobre el va lor material. Creando empresas. Yendo hasta inte

grarse, si llega el caso, en el sistema de la producción. Resu ltado de:: 

una conciencia aguda -y crírica- del materialismo propio de la sociedad 

occidenta l, esta inAcxión es el signo de los estrechos lazos que el arte 

contextua l pretende tejer con el mundo rea l, incluso en lo que entraña 

de más prosa ico y menos artíst ico a priori: la realidad materia l, la mer

ca ncía, los circuitos del dinero. Entre la diversidad de prácticas contex

[uales, semejante orientación de trabajo es, sin lugar a dudas, una de las 

más origi nales. 

J UST IFI CAR EL E CONOM ICS ARTS 

¿Econom ics Arrs? Una categoría que no figura en el repertorio de las 

prácticas artísticas. 8ajo esta etiqueta agruparemos aquellas cuyo pro

pósito tiene por objeto la economía rea l, un tipo de creación de natura

leza política kconomicJ, en inglés, sign ifica "economía política"). 

En el transcurso de la modernidad , el Econom ics Arts, o lo que 

funcionó como (al, ha adqui rido d istintos aspectos: confrontación de 

los artistas a la noció n de prod ucción, juego con el va lor material. ins-
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talación de puestos o de empresas, implicación personal en el ci rcu im 

económico, militantismo No Profit o parasitismo ... La economía se 

convien e en el (ema y la ocasión de una form ulación plástica. Si busca 

un "motivo", el artista contextual lo encuentra de manera natural en el 

espectáculo o en la frecuentación del mundo económico. Preocupación 

mayor hoy en d ía, la economía es al arte [o que el desnudo, el pa isaje 

o el imperativo de novedad fueron en su momento al neoclasicismo, al 

impresionismo y a la vanguardia: un móvil para crear ra mo como un 

tema de moda. 

Entre los años 1970 y 2000 las exposiciones se multiplican (t ienen 

como título Inno' 70, Art and Economics, Perles et profits, Capital o 

Tram_actiom .. . ), lo que resulta de una lógica: a una sociedad domina· 

da por la economía le responde un arte que irriga, orienta, modela un 

cuestiona miento de naturale23 económica, un ar! ecollomicUJ. La edad 

medieval, obsesionada por la sa lvación, engend ró una creación plástica 

de natu raleza metafísica; el Renacimienm, habitado por la cuestión del 

lugar del hombre en el universo, un arre de la perspectiva; la moder

nidad, obsesionada por [a libertad, un arte llevado a libera rse de mdas 

las reglas. La era l i~ral, más que cua lquier mm, inaugura un tiempo 

estético durante el cual el arte se vuelve puesta en escena o repetición 

formal de la economía real. 

E L ARTE, D E L A MERCA NCÍA AL MANAGEMENT 

A lo largo del siglo xx, la relación del art ista con el mundo económico 

evoluciona de ma nera sensible. Con loda coherencia, en principio se 

establecen los lazos genéricos entre economía y artista en no mbre de 

la noción de mercancía. El artista presu me incluso de crear sus propias 

estructuras de distribución para darle salida a su producción: La Cidiile 

qui sourit, rienda·taller abierta por Roben Fill iou y George Brecht, en 

Villefranche-sur~ Mer; la Factory de Andy Warhol; el 5tore de C laes 0 1-

~ denbu rg; el Pop Shop de Keith Ha ring ... ramas empresas creadas entre 

E 1960 Y 1980, cuya fina lidad y lazos con la economía no son homogéneos , 
S 
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y están muy alejados de propuestas más ac[Uales. Afán conceptua l mer

cantil para unas (la Factory), opción lúdica o experimental para otras 

(Oldenburg, FilJiou), hasta el acto comercia l puro (H aring) ... 

Existe otra manera para el artista de unir arte y economía: reman

garse teniendo como objetivo un provecho material inmediato. Así, el 

Baiser de ¡'artiste de Orlan (1977, "Cinco francos el beso ... Un auténti

co beso de artista a un precio popular~) o unos "servicios" de Alberto 

Sorbelli, prostituyéndose en unas inauguraciones de exposición (años 

1990). (I) 

Si el proletario sólo dispone de su fuerza de trabajo, el arrista puede, 

en cambio, calificar su prestación, proponer unos servicios especializa

dos a talo cual empresa, en una palabra, reivindicar una competencia 

que 10 distinga del peón. Un ejemplo mayor nos 10 proporciona el Art ist 

Placement Group (APG) británico, activo entre I966 y I989. Para John 

Latham y Barbara Steven i, fundadores de este colect ivo, cuyos miem

bros actuarán diversamente en las oficinas de correos, los ferrocarriles, 

la Esso Petrloleum Ca Ltd. o también las minas del Reino Unido, el 

arrisca, en general apartado del mundo social, tiene que integrarse en 

la producción. Pues nada justifica que no se le trate como a un hombre 

cualquiera . Una vez "colocado" se convierte en un empleado, trae a la 

empresa su propia visión del mundo, interviene en sus elecciones, puede 

inAuir en algunas decisiones en materia de management, conjugando 

trabajo de activación yde estetizaci6n (2). Es también, según las palabras 

de Latham, la personalidad " incidente", el individuo que participa pero 

para adoptar una posición crítica (3). Este posicionamiento no deja de 

recordar el de los "establecidos", intelectuales y artistas comprometidos 

que decidieron, después de mayo del 68, integrarse en la fábrica (como 

el pintor Pierre Buraglio en Francia, en nombre de sus convicciones 

human istas), estar en contacto con los obreros. Con esta diferencia: el 

APG no separa nunca arte y producción. El objetivo buscado no es una 

experiencia de proximidad socio-política sino una integración del arte 

en la producción material, la creación artística se convierte poco a poco 

en una modalidad de la creación económica. Una espera vana y, para 

terminar, una utopía que se ha quedado en utopía. El colectivo APG no 

, 
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consiguió nunca que las empresas a las que se di rigió lo reconocieran de 

manera duradera y creíble. Entre orras cosas tropezó con una cuestión 

ta n elemenral como la del salariado del artista. Artista al que, la mayo

ría de las veces, el empresario se n iega a pagar, por lo tanto a integrar, 

en el senrido estricto del (érmino. ¿El pretexto? El arre es desimerés y el 

artista un productor desinteresado distinto del productor clásico; se le 

reserva, en consecuencia, un trata miento de excepción . 

El manag~mmt di recto es el estad io último de esta integración gra

dual del artista en el circuito econ6m ico, bien se trate de colaboracio

nes (el italiano Alighiero e Boett i, en los años 1970, manda realizar en 

Afga nistán unas al fombras de las que él da d d ibujo), de creaciones de 

empresas o de sociedades de prestaciones especializadas. A excepción 

de Obligations pOt4r la rot4l~tu d~ Mont~-Carlo, 1924 (4) de Marcel Du

champ, estas creaciones, que conocen su apogeo en los años 1980-9°, 

busca n oponerse a una insti tucionalización creciente del arte y su in

serción cas i mecánica en [a industria cultural. Dos t ipos de empresas 

ven entonces la luz. Por una pan e, la empresa-fi cción, donde el artista 

"juegan al manager y al juego de la economía real con una intención de 

representaci6n especu lar o ulla perspectiva crí tica: General Idea, Banca 

di Oklahoma Sr!., Ingold Airlines, McJesus Chain, Kostabi World ... 

Por otra parte, la empresa auténtica: esta vez el art ista inicia Ulla pro

ducción que sobrepasa la economía del signo y convierte este signo en 

objeto intercambiable en el mercado de los bienes: Im.fi sh· handel Ser

vaas en Zn., Atdier Va n Lieshout, UR Sarl, Heder & Dejanov ... Muy 

localizable en las formas más reciemes de Economics An s, este acceso 

del artista al estatus de manager hace obsoleta la preocupación ttiv ial 

de la mera gana ncia material o de la búsqueda de una posición que 

terminamos por mendigar. Concretamente, implica una representación, 

sensu stricw, Jodal. El artista se eleva, por decisión propia, al rango de 

organizador. Su participación a la plusva lía general (producción y capi

talización) ya no es el efecto de una dependencia del sistema sino de su 

capacidad para apropiarse de él. 
~ Para sus Unítis Colleclil/eí tÚ Tra/Jail (u.c.t.), ventas de mobiliario 

5 de ofici na, arreglado por él mismo, Laurent Hocq coopera con la fi rma ¡ 
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Buro-Market y cobra por comisión (del 5 al 30%, según el cont rato). 

Los miembros de Z¿bra J (Burdeos), iniciadores de Buy-S~1j. elaboran 

un cadlogo de objetos de artistas que se pueden adqu irir por correo o 

en Internet. Para real iza r la serie, Quiu Normal Luxury (1999), Swetlana 

Heger & Plamen Dejanov firman un contrato con la marca automovi

lística BMW y trabajan para "recicla r" (a su antojo) la imagen publicita

ria de la marca bávara en el campo del arte contemporáneo: explotación 

de clichés publicitarios; intercambio de prestaciones, a cambio del libre 

uso de un vehículo de marca BMW; organización, para las inauguracio

nes, del tra nsporte de los V I l' en los más recientes modelos de autOmó

viles concebidos en Mu nich, erc. Haciendo esto, Heger & Dejanov no 

va mpirizan BMW, que aprovecha la ocasión para consolidar su imagen 

en el medio culto del arte viviente. Esta forma de colaboración señala, 

en cambio, la posibilidad de una fructuosa colaboración arte-empresa. 

MILITANTES y "TEJ EDORES DE REDES" 

Esta vita lidad del Economics Ans podría parecer sellar una comple

menta riedad perfecta entre la creación artística y una sociedad domi

nada por los imperativos económicos. Complementariedad raramente 

pacífica, (es necesario precisarlo?, y de naturaleza a menudo polémica: 

el artista hace valer un a comperencia y aprovecha para desti lar un pun

to de vista cont<':statario y militante. Pues el artista adepto al Economics 

Am tiene su propia idea sobre la cuestión de la economía. 

Muya fi nales del siglo pasado, colectivos tales comoBIIT~all d'itlld~s 

o Syndicat pountül. emanació n del trío de artistas Bonaccin i, Fohr y 

Fourt, han luchado por un sala riado de los artistas, próximos en esto a 

las teorías redisuibutivas de Jean-Marc Ferry ("Creación de un subsidio 

mínimo incondicional para los artistas"), así como por una representa

ción más firme de la gente artística en las instancias oficiales (" Presencia 

de los artistas en los niveles decisorios en las estructuras administrativas 

del arte contemporá neo"). Freeland, creado por los mismos, lucha por 

la gratuidad: "ella resiste a la racionalización administrativa y merca ntil 
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de las condiciones de vida", podemos leer en un folleto y "a la omnipo

tencia de la imercambiabiliclad y de la equ ivalencia genera l de los seres, 

de los signos y de las cosas, responde con el sinsentido, la inutilidad", 

Sin gran sorpresa, las opciones ideológicas del an ista "economista" se 

anclan, en general, a la izquierda y se inscriben en la gran tradición 

modern ista del rechazo: activismo pedcionario pa ra la tasa Tobin, de 

fiscalización de las o¡xraciones bu rsád les en los mercados a con o plaro, 

para la extensión del campo de la ayuda social, de la solidaridad o de 

la gratuidad , con una predilección por el COPY/~fi en detrimento del 

Copyright, por la libre circulación en Internet antes que por los porra

les de acceso mediante pago (5) ... No hay economía sin ética, aboga el 

art ista "economista", mientras fustiga la ba rbarie liberal y su violencia 

seculari zada, tan local (la precarización de los est3tus) como planetaria 

(el aplastamiento del sur, la merca milización del mundo). 

Introducir, por la vía de! arte, pensamiento y humanismo en el mun~ 

do de los negocios, tal es la ta rea que se ha fijado el artista Economics 

Arts. Pero ni hablar de ser e! último Mohicano de un neokeynesianismo 

algo excéntrico o caricatural. ¿Sus objetivos? Evitar la marginalidad, 

acceder de manera concrera al estams de "tejedor de red", para uli lizar 

un término de Luc Boltanski y Eve Chiapel lo, autores del Nouvel Esprit 

du capitalisme (1999), una obra cuyo impacto fue considerable hasta en 

e! mundo del arte (6). En e! seno de la sociedad llamada "conexion ista", 

modelo pronto predominante de organ ización social, fundado sobre la 

red, la exclusión se debe menos a ingresos bajos que a aislamiento, es 

menos cuestión de pobreza que de no represe:: ntatividad. Existir a la 

hora del "conexionismo", constatan Boltanski y C hiapello, no es tanto 

e::star como esta r unido y, a ser posible, uniendo. Está un iendo e! que 

activa la red , reúne a distintos agentes alrededor de un proyecto, de 

una idea, de una hipótesis de vida o de producción. Este fantasma del 

tejedor de red, propio de muchas iniciativas de Economics Ans, explica 

la renovación de las estéticas llamadas relacionales, observada durante 

los años 1990, las cuale::s pretenden operar a menudo sobre:: el terreno de 

la economía real: con el Hybertmarchi (l995), Fabrice Hybert insta la 

un supermercado e::n d museo de Arte:: moderno de:: la Ciudad de:: París; 



Fre:dand milita a fa vor de: una política social de: acceso gratuito a un 

máximo de: se:rvicios; Li liane: Via la organiza dive:rsas accione:s e:n d seno 

de: las e:mpre:sas . . . , mkntras que: d arte: sigue: siendo rdvind icado como 

fábrica del lazo socia l y el artista como "operador" de socia lidad. La in

te:ractividad está e:ntonces adornada de todas las virtudes, bien d artista 

obre: e:n d campo de: la e:conomía o en Otro. Queremos creer legít imo 

este: "tejido de: rro ", por el hecho de: su apariencia de:mocrática y de la 

capacidad que se: le pre:sta de favorecer la cohesión social. 

LA CU ESTIÓN DEL IMPACT O 

A pesar de su di namismo. el Economics Ans peca de una enorme falta 

de eficiencia. a menudo fustigada. La honestidad lleva a plantear una 

cuestión simple: ¿cuá l e:s el impacto rea l del Economics Arts? La pre

gu nta llama a una conte:s tación de:ce:pciona nte. O bi en este tipo de arte 

se ciñe: ad rede al n ivd de la repre:se:nración, con d pre:rexto de que el 

ane: pen e:nc=ce: al campo simbólico y, en este: caso, no vemos claramente 

lo que viene a rechaza r de la re:alidad del mundo que ya no se:pamos 

(sí, hay interca mbios y dinero e:n jue:go; sí, hay explOlación y deve:nir 

mercancía, ¿y qui!). O bie:n apunta a la efi cacia mareria l, con unos re

sultados cuanrifi cable:s y el acta de: quiebra se revda fácil de establecer 

y algo deprimente: e:se arte no corrige nada, no t ie:ne: pode:r sobre: nada, 

no despierta ni siquiera la curiosidad de los hombre:s de negocios o de: 

los e:spe:culadores. "Para e:x isti r, una práctica del arte abierta sobre el in

tercambio y la transacción, la relación y el comercio, impone sobrepasar 

los fu ncionamientos autárquicos, a veces autistas, propios dd medio 

an íst ico" (7), subraya David Perreau. Consecuencia: a fa Ira de salir del 

mu ndo dd arte: o de rechaza r sus límites, d riesgo es la in~xistmcilZ 

(Warhol: "Lo que no se ve no existe"; en ese caso, "lo que no capitaliza 

de ma nera concreta no ex iste"). Las empresas de artistas realmente via

bles, es decir be:nefi cia rias, se revelan muy escasas. La más famosa, la 

Factory de Warhol. auténtica empresa convenida al final en generadora 

de plus valía (zo.ooo dóla res como mín imo para un ret rato serigrafiado. 
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rea lizado por encargo) parece una excepción. Actuar en el terreno eco

nómico implica que sea necesario, tarde o temprano, mostrar el balance. 

Sabiendo que sin resultados contables la posición crítica no es sostenible 

mucho tiempo. 

Como lo apunta Marc-Olivier Wahler, que ve en ello un auténtico 

límite, "ninguna de las propue$las [de tipo Economics Ares] podría 

funcionar verdaderamente de ma nera autónoma" (8). De no ser por el 
interés que le otorgan las galerías de arte y algu nos museos, el Econo

mics Ans es, demasiadas veces, una fórmula de exposición, un puudo. 

Sean cuales sean los riesgos asumidos por el artista, presentimos que 

tend rá todas las dificultades para acceder al e$larus de aCtor mayor del 

mundo de los negados, sus ganancias no tienen ninguna posibilidad de 

prosperar, ya se Hate de ganancias simbólicas, sabiendo que semeja ntes 

empresas de artistas no van más allá del pequeno círcu lo del arte vivo, o 

de ganancias materiales sobre todo: pocas de estas empresas funcionan 

con fondos propios o generan beneficios, la mayoría están subvenciona

das por ¡n$lancias oficiales en la casi totalidad de los casos (centros de 

arte, especialmente) . Es suficiente para aminorar, de entrada, su carác

ter perturbador o subversivo. 

Sin lugar a dudas, estos límites explican que algu nos artistas adop

ten unas posiciones menos ambiciosas: su propósito tiene, entonces, 

perfil bajo y la lucha se torna pseudo-guerrilla. En este enfoque de re

sistencia modesta, la fijación sobre el trueque, que d iversas fórmulas 

tardías del Economics Ares apu ntan, es llamativa . En el ano 2000 los 

suda mericanos del Colectivo Cambalache, organizadores del Muuo dr 

la call~, gestionan una empresa activa de trueque en las ca lles de Bogotá, 

Puerto Rico o Saint-Denis, donde se les pide a los camba lacheros un 

intercambio equitativo. Tsuneko Taniuchi opera de la misma manera 

en el marco de sus Micro-acontecimientos-una designación explícita en 

cuanto a la ambición medida del propósiro: "Micro- aconteci miento de 

cambalacheros" en París, Names u otrO sitio, cuyo principio es: "Coge 

lo que te guste y deja lo que quieras". Con ¡Ca/ais-Kerbrat- Ongagne au 

cbange! (1999), Jean Kerbrat invita a la población de Calais a que le den 

un objeto persona l que el artista modifica ames de devolverlo a su pro-



pit=tario. fi rmado y dotado de la plusva lía que confiert= el signo artístico. 

Joel Hubaur organiza en la m isma época unas sesiones de interca mbios 

de objetos de un mismo color. sus c.Lo.M.-Trok ... El intercambio t iene 

repercusión en ma teria de econom ía propiamente d icha, pero ésta es 

mínima. Slimane Rai:s intercambia con el público unos sueños ímimos 

por la redacción de historias: permanect=mos adrede al nivel de una 

prestación elementa l, sin ambición política, lejos de los fantasmas de 

una contestación macro-polít ica ... Con el Gran Tru~qtu, rea lizado en 

directO en [a televisión d el país vasco (Bilbao, Canal Bizkaia, t= nero de 

zooo), Manhieu Lauren e se divierte. El principio del Gran Tnuqll~: el 

interca mbio no equ il ibrado. La regla del juego establecida por Laurene 

consiste en intt=rcambiar el prim t= r lott= con un lott= d t= valor in ferior y 

así sucesivamentt= hasta la imposibi lidad dt= intt=rcambio, dado qut= ya 

no t=xiste ningún objt=to nt=gociable. puesto que, al final d t= la cadt=na . el 

valor desaparece. La analogía es ex plícita. y ma liciosa. 

El trueque, esta forma ft=tiche d t= la t=conomía de la mist=ria (ver los 

"clubes d t= trueque" en Argent ina a pri ncipios d t= nu t=s tro siglo), resulta 

de un ajuste nt=cesario t= ntre oft= n a y d t= manda que vt= triun far un intt=r

ca mbio por defectO, nunca equilibrado. El anista que trut=ca o anima al 

trut=qu t=, se queda en la puesta en forma del interca mbio mín imo, "pro

ducto por producto" (una fórmu la del economista j ean-Baptiste Say) y 

a una put=sta en escena que da la t=spalda a la creciemt= inmatt=TÍalidad 

de los Aujos de intercambios. Lo qu t= no t ient= en cuenta la t=conomía d t= 

st=rvicios y dt= intermediarios, convt=rtida hoy, sin embargo, en actividad 

domina ntt= (t=n tantO que la más remunt= radora) dt= las socit=dadt=s de 

los países desa rrollados de t=conomía dt= rnt= rcado - la qut=, sin t=mba rgo, 

dt=bería, antes que cua lquier otra, captar la atención dt= un arrista rt=a l

mt=me conumporán~o. 

A t=sos modelos d t= intt=rca mbio d t= mano a mano, muestra d t= la pa

It=o-t=conomía (pero qut= rit=nt=n como cont rapartida el contacto), otros 

artistas prefieren unas formas de acción "plástica", inAuenciadas por el 

activismo terrorista, prueba, una vez más, de una relativa impotencia 

para afroma r directamente el sistema con sus propias armas. Adoptan 

gent=ra lmt= nte las prácticas sediciosas de los hackn-s, activos en el campo 
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de los cambios o del e-busi ness (comercio electrónico). Es el caso de la 

Internationale Virologie Numismatique ( IV N) , una estructura creada por 

los canadienses Mathieu Beauséjour y Peter Dubé. Durante d iez años, 

entre 1988 y J998, IVN se dedicó a sellar metódicamente la fórm ula Sur

vival Virus de Survie en unos dólares canadienses. Recuperados por el 

Banco Central, fueron retirados de la ci rcu lación. El gesto de IVN no 

es sólo subversivo, también es contestatario: atrayendo la atención del 

poseedor del billete, se le recuerda que el di nero no es sólo una materia 

circulante destinada a gestionar el interca mbio; es también un objeto 

social, espejo de una sociedad materialista, preocupada por su sola po

ses ión. C itemos ta mbién a eto}, este colectivo de artistas "hackt ivistas" 

que se consti tuyó alrededor del año 2000. cuyo objetivo es oponerse a 

la actividad de la firma eToy, vendedora de juguetes "on line". juga ndo 

precisamente sobre la homofon ía y la confusión que conlleva. Seme

jantes acciones de "pirateo", por muy simbólicas que sean, t ienen, sin 

embargo, un alca nce limitado. Los bancos centrales destruyen cada año 

millones de billetes, simplemente porque están usados. En cuanto a la 

quiebra de eToy (la firma) en la primavera de 2001, nos gustaría creer 

que se debe a la acción pertu rbadora de eto] (el colectivo de artistas). En 

real idad , esta start-up ha sufrido la suerte de m iles de empresas nacidas 

del boom de la industria de lo numérico y que habían apostado por el 
desarrollo acelerado de un comercio "on line" que, a falta de un despe

gue económico rea l, seguimos esperando. 

PARAS ITI SMO y DESACO PLAM I ENTO 

Duchamp, Chique Tzanck, 1919. La escena se sitúa en la consulta de 

un demista, un ta l Daniel Tzanck. En el momento de paga r, cuenta 

Duchamp en su texro Ingi nieur, "pregunté la ca ntidad, rellené el che

que a mano, tardé mucho tiempo para hacer las let ras pequeñas, para 

realizar algo que pareciera impreso - no era una pequeña cantidad. Y 

~ volví a comprar ese cheque veinte años después, ¡mucho más ca ro que 

E la cantidad que fig uraba escrita!" (9). El artista, emisor espománeo de , 
8 
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moneda fiduciaria, se convierte como todo el mundo en especulador, 

explotando la plusvalía simbólica culruralmeme ligada al objeto de arte 

para transformarla en oro. Duchamp, no hace falta recordarlo, no se 

queda ahí. John Cage fue el testigo atónito que sabemos. Después de 

haber probado una muy remuneradora edición de ready-mades, rea liza

da con Arturo Schwarz, el último Duchamp, dice Cage, "firmaba todo 

lo que le pedían que firmara", utilizando el ready-made como mero 

objeto de comercio. 

Como Cage lo apuma (como buen idealista y simiéndolo), esta firma 

ya no es la del artista sino la del artista convertido en un autémico busi

nessman - Duchamp había concebido, mucho ames de este episodio, el 

proyecto de vender unas insignias que llevarían la inscripción DADA, al 

precio de un dólar cada una, cuando no se le amojaba hacer, de manera 

pura y dura, comercio de arte: intercambio tarifado de obras de Bran

cusi con Lady Rumsey, con la finalidad de mantener su cotización ... 

Duchamp abandona, sin pudor, un registro por otro. D esierta el campo 

del arte, evacua los territorios del símbolo para concentrarse exclusiva

mente sobre la materia contante y sonante. Esta manera de proceder, tal 

vez insolente, radical también, pero que paga al contado, se encuentra, 

apenas re-visitada, en los únicos artistas Economics Arts que "ganan", 

es decir, los que se comportan como aprovechados, como explotadores 

del sistema. A saber: aquellos para quienes no es el arte lo que importa 

sino, en primer lugar, el dinero. En los años 1990, Matthieu Laurette 

lanza una llamada al donativo de un género particular, abiertameme 

interesado, una operación iniciada con el agente de arte parisino Ghis

¡ain Mollet-Viéville, cuyo tÍtulo es muy elocuenre: "Déle de comer a 

un arrista por menos de cien francos" ... Edouard Boyer implanta, a 

partir de 1999, la Blo-Tasa, sistema de donativo inspirado en el princi

pio de BIo-asistencia, definido por el artista y que pronto subscribirán 

empresas como NOVA u OPA, que se comprOmeten mediante contrato a 

entregar a Borer el 0,5 % de sus ingresos. Edouard Borer, del que está 

estipulado que no le debe nada a nadie, ninguna contrapartida, sea cual 

sea. Por su parte, Gianni Moni, en nombre del derecho del artista, des

vía dinero destinado a la producción de obras de arte y lo convierte in . .• 
• 
~ , 
~ 
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jin~ en viajes .. . Estas prestaciones sa ntifican la figura del artista como 

parásilO. T ienen como principales cualidades la claridad conceptual y 

la eficacia. y como principal defeclO, no poder multiplicarse, con más 

razón todavía si el artista se beneficia de un débi l reconocimiento social 

o en su medio. GiIles Mah¿, que elaboró distintas estrategias pa ra que 

lo mantuvieran, se dio cuenta de ello en varias ocasiones. Así, cuando 

le pide al ministerio de C ultura que proceda al pago de sus impuestos 

directamente al min isterio de Hacienda, la pedción, sin embargo for

mulada bajo los auspicios del arre conceptual, permanece sin efccto ... 

Salvo para hacerse parásiro, el artista Economics Arts, debe admitir 

la precariedad de su cond ición de actor. Afromando el universo de la 

producción, la sacudida que le gustaría provocar sacude pocas cosas. 

De ahí la acción y esta experiencia de de socialización que es del m ismo 

orden que la que experimentó, de manera dolorosa. el colectivo AGI' 

ya en los años 1960. Paso del tiempo, evolución de los contextOs, pero 

rigidez permanente . . . Casado con un sistema que al imenta conceptual

meme sus real izaciones, el artista Economics Arrs tiene que sufri r el no 

participar nunca en ellas de manera plena. La existencia del Economics 

Ares. en cambio, muestra que ningún ca mpo de la actividad humana 

podría escapar al arrista. que liene que permanecer vigilante y actuar 

sobre todos los fremes. 



Co nclu sió n 

El arte con textual, 

¿un porvenir? 

Nos equivoca ríamos pretendiendo que el arte contextual es por excelen

cia el ane del siglo xx . Fue una forma elegida entre otras. No la menor, 

qué duda cabe, pero no la única, lejos de eso. Nos equivoca ríamos tam

bién si pensáramos que el arte contextua l, arte del presente, tiene en el 
porvenir un lugar reservado. Aunque. a priori, nada pro híba pensa rlo. 

La realidad, estando por naturaleza sometida al movi miento, al cambio 

perpetuo, no vemos muy bien como un arte que saca de ella su sustan

cia podría no ser también "perpetuo". 

Si n embargo, algunos signos auguran un futuro incierro. Por una 

parte, las prácticas comextuales, al término de un siglo frenético, llega n 

a un grado de desa rrollo que se caracteriza más a menudo por la repe

tición que por la implicación dinámica. Por ot ra parte, su recuperación, 

si no su banalización, tienen tendencia a hacer de él un elemento clave 

de la animación cultural contemporánea. Al igual que las pop-stars 

dan conciertos, que los DI sonorizan las rave-partys, que los grupos de 

teatro callejero solicitan la atención de los transeúntes entorpecidos de 

la ciudad post-moderna, las formas contextua les han acabado a su vez 

por inmiscuirse en el orden del divertimento que gangrena la cultura 

occidental del tercer milenio en sus com ienzos. Finalmente, demasiada 

adhesión, un uso inmoderado que hace que se discuta cada vez menos 

la naturaleza o la legit imidad, histórica o puntua l, de estas prácticas. 
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tienden a alejar de ellas a los artistas más radicales. Si la obsolescencia 

del género no es fatal, es al menos posible. El anc contex tual, en este 

caso reviviría a su vez. el destino fu nesto y casi programático de las van

guardias. Todas cansan pronto, se gastan, se "historizan", pa ra volver al 

ca mpo mucn o de la h istoria del am::. 

La emergencia, en el último tercio del siglo xx, de la post-modernidad 

no es el menor problema que tuVO que afrontar el arte contextua!. Hasta 

entonces, el arte, tal y como lo entendían los modernos, tenía como mi

sión una doble emancipación: la suya y la de la cultura. La post-moder

nidad que rechaza el compromiso político y el rad icalismo, desclasifica 

estas posiciones de lucha. En su lugar, en nombre de esta blandura gozosa 

que la caracteriza, valoriza más gustosa mente el edecticismo y la mez.cla 

formal, lo ligero y lo movedizo, lo fútil a veces. Por conformismo, por 

impotencia también para vencer las fo rmas de la vida "administrada", el 
espíritu post-moderno se resiste a combatir la progresión de la integración 

cultural y, si no anima forzosamente la institucionaliz.ación, vemos que 

pacta con ella. Consecuencia: a la forma dura, no reconciliada, en ten

sión y polémica de la obra moderna, viene a contestar la forma civilizada, 

simuladora y sin sorpresa del opus post-moderno. La noción de rebeldía, 

fuertemente despreciada, tiende a convertirse en obsoleta en el campo del 

arte. Asistimos entonces a un verdadero deslizamiento cultural - espe

cialmente traducido por el cansancio por las ideologías de la felicidad o 

de [a perfección, de las que admitimos, por fin, su carácter falible, incluso 

su quiebra y un individualismo en pleno crecimiento, que hace indi fe ren

te a todo lo que sería signo del proyecto positivo. Citemos en este punto 

la pcninente observación de Elisabeth Wetterwald: 

~Si el arte moderno se:: había hecho especialista de la trasgresión, del 

asumir riesgos tanto estética como moral y políticamente, la post-mo

dernidad nos ha legado si no la apada, al menos cierra resistencia a 

la acción. A parrir de los afios 1910 !.as vanguardias no han cesado de 

decl inar todas las formas de act ivismo posible (. .. ). Hoy en día, los 

~ artistas se han resignado a estar privados de estos excesos. Los años 

~ 1980 pasaron por allí, animaron a un arte limpio, aséptico; la subver-
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sión, si se muestra todavía a veces, ya sólo aparece hoy en día bajo la 

forma de la cita, del si mulacro o de la iron ía. De un arte que proviene 

de la conrracultura y que está convencido de su eficacia ideológica, he

mos pasado a un arre más reflexivo, consciente de sus lím ites e incluso 

vuelto de toda propensión a lo útil. Mientras que el intervencionismo 

vanguardista poseía una innegable función crítica, estando claramente 

definidos los objetivos y declaradas las oposiciones, las ocasiones y las 

metas de los artistas de lo muy contemporáneo parecen más determi

nadas por unas situaciones cambiantes que por unas est rategias teóri

camente fundadas. El tiempo de las barricadas -cuando dos fuerzas 

determinadas se oponían ferozmente- se acabó.~ (1) 

Si este hijo de los siglos XIX y xx que es el arte contex tual no de

biera perdurar. ¿qué recordaríamos de d ? Primero, la apuesta que ha 

reconducido de manera indáect ible: ocupa r totalmente el ca mpo de la 

realidad. N ingú n campo concreto está pasado por alto o dejado de lado 

por este tipo d e arte. yendo a veces hasta volcar la perspecd va. Pues el 

arte contextual se hace. en ocasiones, creador de realidad. Prueba de 

ello son numerosas obras que ponen en escena unas ficciones, meras 

fórmulas simbólicas pronto proyectadas en el campo de lo verosím il , 

incluso de lo eficaz: unas empresas o unos estudios de artista (ur Sarl, 

Syndicat poUntú/. ikh~a .. . ) a los estados políticos o a las estructuras ur

banas que algunos creadores han podido suscitar (k royaum~ d.:4rgiJia 
de Alex Mlynarcik, la R!pubJiqu~ g¿nial~de Robert Filliou, el Fr~~Stau 
ofCaroJine in iciado por Gregory Green, el av/-Vi/k de Joep Van Lie

shout ... ) (2); unas unidades de medida (la "Coudée Brouwn", ideada 

por el artista neerlandés Stanley Brouwn), a los fo ros, etc, Otro aspecto 

que tener presente: el arte contextual ha operado una mutación de las 

formas, de manera impen itente, probablemente irreversible, pa ra recha

za r este "gran arte" que, hay que admitirlo junto con j ean-Luc N ancy, 

ahora ya sólo podría ser "su propio vestig i o~. Los cri terios de expansión, 

de red istribución morfo lógica, incluso de indiferencia a la forma plás

tica, adquieren con él una especie de eminencia , obligando de rebOle a 

reca lificar los en foques más tradicionales del arte. 
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Finalmente, como hemos visto. el a rte contex tual habrá dev uelto 

el arte al presente, habrá hecho del artista un copartícipe de la historia 

inmediata. De este slatemmt la joven artista mejicana M inerva Cuevas. 

entre tantos Otros creadores, operando de una manera idéntica o cerca

na, hace depender su método artíst ico a la vez. que se: ca li fica de Uanista 

y activista social"; "mezclar el arte al accivismo social", promover un 

arte que se ca racteriza "por unas intervenciones en la vía pública, la 

utilización del vídeo, de Internct, de radios piratas y do:: materiales im

presos" e " interrogando unos campos, como la identidad de las empre

sas, los procesos económicos, los medios de comunicación de masas, los 

problemas sociales y la biotecnología". La artista est ructura ella misma 

su propio trabajo como lo haría un empresario m<:d iant<: unidad<:s d<: 

r<:A<:xión y d <: acción cr<:adas por el la y autog<:stionadas, tal<:s como Me~ 

jor Vida Corp, MVC Comu nicaciones o también MVC Biot<:cnología (3). 

Esra colaboración dd an <: contextual con la realidad, mediant<: 

compromiso, no apunta a nada subli me, no busca ninguna t rascen~ 

dencia. Es lo qu<: a algunos, idealistas en el alma, les cuesta trabajo 

p<:rdonarle, r<: lOmando d r<:proch<: qu<: Delacroix, mucho antes qu<: 

ellos, d irigía ya al rea lismo, mero - y por lo ranto vano, s<:gún é l ~ calco 

d<: lo r<:al. Es un hecho, au nqu<: la perspectiva abierta por las art<:s del 

contexto sea crítica y, como [al, dialécr ica; incluso si <:s promesa de una 

transformación , aunque ín fi ma, de la realidad concreta, vivida al día, 

en la que el artista el ige, decididamente, operar. Instalado <:n d orden 

d e las cosas, pero para anal izarlo, casado con él, pero para zarandearlo, 

darte cont<:xtual <:s <:n esto pru<:ba de qu<: el activismo artístico pu<:d<: 

va ler como una polfrica, es decir, si nos atenemos a la eti mología dd 

término, como una d<: las for mas posibl<:s del "gobierno d <: la r<:a lidad ". 

Nos atrevemos a pensa r que en esto no hay nada perjud icia l. 



Notas 

PRÓLOGO 

l. Única publicación accesible. la que figur:¡ en la revista nnaa iens( JI/ur, en 1991 en 
el marco de un dossie r ded icado a Jan Swid1.inski (no 68, p. }S·~O, coord inación 
de Richard Manci). 

2. Guy 5iou1 D urand, L/lrr commf Illurnarillt, Québcc. [mer edi tor, 1997. Ded icada 
a !as ~rI:d es y práctic<l s de ane paralelo en Québcc~ entre ' 976 y 1996, esta ohra 
empina con una introducción trorica en la que: el autor exami na en todas sus 
implicaciones la natu ralcu y el alca nce: dd -a n o: pualdo· en su sent ido amplio. 
Ver principal mente capímlo " p.irrafo ~QU'CSI-CC: que: I'an pua ll~lc~·, p. 13 

CA PÍTULO 1 

1. El ane in sit u se: define: en rclación a su si tio de :l.cogida y de exposición. para d 
cual se: crca específicamente. En general efímero, constituye menos u n d emento 
de: decorado que una propuesta estélica de naturakza crítica. Se desarrolla a gran 
esca la a pan ir de los anos 1960, con d arte minimalista o también a t ravés de la 
obra de aTl islas como Danid Buten, LOIhar Bau mgan en o la corriem.:- neocon
ceplUal (anos 1980-90, en la huella dd arle conecptual original, más imeresado 
en su época por la aUtorc:Rexividad, el anál is is del es tatus del aTle y de su relación 
con la institución, con el museo, con la ctítiea y con el mercado). 

2. Diccionario Le Petit Roben. 
3. Daniel Buren, Aforu dT duundrT dans la rUT, lart PTUI-il tnfi", monur?, Paris, 

Seos & Tonka, 1998, p. 86. 
4. Gustav Metzger, ·Note on Recen! Work 1972-, in Pri¡maviJ, nO 4, Hovikodden, 

septiembre de [972, p. 12. 

j. Para John Latham, el concepto de "personalidad incidente" se ap lica al individuo 
confrontado a dos posiciones ideológicas intangibles y que adopta en este caso 

· u na [erc.:-ra posición ideológica para situarse fuera de la zona d e COnt3(10·. ~ Esta 
fu nción, continúa Ulham, tiene como objelivo vigi lar las eosu y escuchar los 
ruidos ( ... ). Actua ndo así, el ind ividuo Kincidentc· representa a los que no quie ren 
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19. Michael Archer, "Om of the SlUdio . , in catálogo de exposición Livr in Your 
Hrad - Conapr and Expaimrnr in Brirain 1965-15, Whitechapd Callay, Londr<,s, 
febrero-abril de 2000, p. 24. 

20. Sobre est~ noción de despl~7.amiento y sobre su dialéc1ica propia, le<,r a Thi<,rry 
Davila, Marcha, a h r, París, Editions du Regard, 2002. 

21. Internacional Situacionista (1957-1972): un grupo de reflexión animado por unos 
teóricos o unos artistas que provienen del letrismo o de Cobra (Debord, Constant, 
Jom ... ), cuya principal lucha es e! desarrollo ~espectacularista" de b socitd~d 

capitalista. Una de sus prácticas esréricas favoritas es la desviación. Fluxus: mo
vimiento artístico constituido en 196[ por Ceorge Maciunas, cuyo principio <,s la 
puesta en equivalencia de! arte y de la vida. Bajo la etiqueta arte conceptual (Sol 
LeWitl, aUlor en 1965 de Paragraphrs sur farr conuprurf, Joseph Kosuth. Douglas 
Huebler. Me! Bochner, Lawrence Weiner .. . ), entendemos las formas de arte ca
racterizada por la primacía de un arte reflexivo de prwcupación ana lílica por 
el cual el papel del anista es menos producir "formas" que reflexionar sobre las 
condiciones socio-polít icas de emergencia de la ~formaD y. por extensión. sobre 
el papel del anista. su relación con el poder. con las instituciones, etc. El arte 
conceptual nace simultáneamente en Europa y en Estados Unidos alrededor de 
1960-1965. 

CAPÍTU LO 11 

1. Richard Marte! es uno de los an imadores del Lugar, en Qul:bec. una eStruclura 
activa desde el último cuano dd siglo xx y reconocida por su activa promoción 
de las distintas formas de arte directo (exposiciones, encuentros, debates, sesiones 
de acciones con1exrual<,s, imponame trabajo de edición con la rev ista y las publi
caciones Inur., ctc.) 

2 . Richard Mand, dossier "Veinte años de ane comextual M, in [nU f .. nO 8, obra citada 
P.36. Remitiremos al lector curiow a este texto de presentación en el que el autor 
analiza, entre otras cuestiones, las relaciones lejidas entre e! "contextua lismoM y el 

"conccptualismo~, de una naturaleza problemática: "A los ojos de los anist3S con
ceptuales. lOdo lo que panicipa en la emancipación y en la existencia del arte podía. 
en un momento dado de su aplicación, verse otorga r el título de "obra de arte" ( .. . ). 
Lo que el contextualismo nos aporta además es que conviene considera r los límites 
y las condiciones de la práct ica artística en su aplicación . No podemos ignorar las 
condiciones que del<,rminan d ejercicio de la práctica artíst ica. En este sentido el 
arte contextual es una posición analít ica que toma en cuenta la realidad. 

3. Jan 5widzinsk i. L/lrr commr arr conuxtucl, manifiesto (1976). publicado in Inur, 
nO 8, obra citada. 

4. Max Planck, Aurobiographic sácnrifiquc tt dcrnicrs tcrirs, París, Albin Michel, [960. 
p. 145· 

5. Desarrollado en Francia bajo eSla denominación. entre 1970 y 1974. encontrando 
prolongaciones en la estética llamada "de la comunicación" de los anos 19&0, el 
arte sociológico ~qu i ere ser una práctica que utiliza algunos métodos de la socio
logía para interrogar de manera crítica los la7.0s entre el arte y la sociedad, para . 
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aceptar como válidos los fund amentos ideológicos que quisieran imponerles ( ... ) 
y quc: cuán Ib m:l.dos a ocupar el esccn:uio más tardc~ (sobre este punw, ver John 
Latham, EVtnl SrrurlU,~-Approarh ro a Basir Comradicrion, Calgary, Scudssuc, 
1981). 

6. Sobre Cou rbet re! realismo, rcfcreme a lo quc sigue: . ver James Henr)' Rubí n, RIIl 

!ism( tf viiion sor-illlt duz C()urbu (t Proudhon, París , EditioJl5 du Regaed, 1989_ 
7. Harry Lcvin, 1bt GllusofHom: A 5rudJofFiw Fmuh RMlisrs. Nueva York, 1966, 

p· 70· 
8. William Monis. 'Tan en ploulocratk", in Contl? I n.rr d"Jiu (textos recopilados 

por Jnn G:I.!tcgno), París, Hcrm:l.nn, 198'1, p. 37-6,.-
9. A prop6sho de sus análisis dedicados al Whitc C ube. Ver Bfian Q'Doherty, Tht 

Idtol()g} oflht Galbry5pau, Santa Mónica J Sa n Francisco, lhe Lapis Press, 1986 

(d conjunto de ues ensayos publicados din años ames en la reviSIl neoyorkina 
Artforum). 

10. Ph illippe de Momebello, ~Exh ibition s and Permanem Museum Collecriom· 
Competidon or Correspondance?", in Acras del ~¡mposium Aus$ullulIgm.Mitul 
d~, Po/iriJ:?, Berl ín 10-19 de septiembre de 1980. 

11. Sobre esms pumas, ver Drt d~ l~x}HJsition (Col.), París, Edil ions du Regard. 199&, 
en pH tkular la int roducción de Kalharina H egewisch, p. }1. 

U. Los ~museos ficrkios~ lk art isl:lS, que se mult iplican a parlir de los años 1960 se 
deben en gran parle a la moda simulacionista: se imil;'! al musco real. pero siempre 
con un desfase. Nada que ver en eSle semido con el muSl""O concreto que un artista 
puede ded kar a su obra, a la manera de GUStaVe Moreau (que no quería que sus 
cuadrO$ estuvieran desperdigados despu¿s de su muerle) o de Marcd Duchamp (la 
Boitt-tn-va/iJ~, de 1936'1941, ~un pequeño museo porr ;ir il . por así d«irlo~. TCmman· 
do las palabras de su creador). entre otros. Sobre los museos de artisc;'\s, ver Musrums 
byArtists. Col. (A.A.Bronson y Peggy Gal .. , di r.). TorOlllo. Arr Merropol .. , 198j. 

1j. A este tipo d .. acción se le da el nombre de ~manifiesm ·actuado~: una reivindica· 
ción, su formulación . su rea!ilación concreta. QIfO ejemplo de agresión el museo: 
Momy úmsin, el 18 de agosto de 1988. qu .. riendo prOteSlar comra d ci .. rre del 
Tompkins Square Park, realiza una pimu ra gestual con su propia sangr ... que 
utiliu para truar una X entre dos cuadros de Pknso. Lo ¡¡rrena la policía. que lo 
encierra dos d ías y es condenado a pagar una multa de 1000 dóla res. 

14. André Cadere. Hi$foirtd'un travai/(¡977-1978} , Gallle. Ht'rben-Gewad, 1982. 
IS. El ~ar an nace con los años 1960, en la órbita dd Nuevo Realismo. Su crrador, 

Daniel Spoerri, organ iu unas comidas donde el mundo del arte se encuentra y al 
que se le pide su contribución para cocinar o fregar, en una perspeClÍva c .. nobítica 
(por ejemplo, 72) ruunsiks d~ ("uisinr. acción durante la cual el artista transforma 
en res taurante la galería J, en París). 

16. Sobrrla explicación de eSle conceplo. lanzado por Gilles Deleuzc: y Félix Guaua ri 
(~M ie ropoliliquc el segmentari[r in Mi/k Plauaux - CapitaijJm~ tt Jchizoph, l njr 
2, Par rs, Minuit. 1980), ver el catálogo de la exposición Mi(,o}HJiitiqu~s, comisa· 
riada de Paul Arden ne y Chrisrine Macd. C. N.A.C. ~Maga sin ~. Grenoble, 2000. 

Retomado in Paul Arden ne, L!.<Irt dam rotl mommt poiiriqur. Bruselas. La leure 
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vol¿e, 1000, p. 26S· 182. 
Pierre Legcndr ... D~ la 50cibl commt T~xf(-Linlamtlm d 'u,u ant¡'ropo!ogit dogma
tiqur, París. Fayard. 2001, p. 31. 
Citado por ChrislOphe Domino. A citl ouvtrl, París, Scala, 1999. p. 48. 



manifestar [a importancia del contexto socio-económico de:! arte y perturbar los 
modos de comunicación y de difusiÓn . . . ~ (jca nnc Lambert-Cabn:jo, in Group~I, 
mOUVemtnlI, ftnJancn d~ i'an conremporain J~puiI 194$, París, tdit ions de I'~(ole 
nationale supéricu re des beaux-ans, Emba, 1001, p. S4). Entre sus fundadores, 
Hervé Pischer, Frc:d Forest y Jea n-l'au l Thénot. 

6. La ocasión vi.:ne dada por [a invi¡ación hecha a la artista de participar en una 
exposición en el musco de Historia de [a ciudad de Luxemburgo, cuyo tema es 
Luxemburgo y sus habi¡antes. 

7. Debo a Enrico Lunghi, d irector del ~Casino~ - Forum de ane conlempor:í neo de 
Luxemburgo, que ha apoyado eua realización artíst ica, alguna de las informacio
nes y de las reAexiones que siguen. 

8. La artisla (¡por provocación?) donara la eSllt ua a[ musco de Histor ia de Luxem
burgo, lo que evidemememe no signi fica que se vea expuesta algún d ia ... 

9. And ré Cadere, HÍJtoirt d'un tra lNli/, obra citada, p. 11. 

iO. Sobre eSte punto John Lalham, Evtnt SrruClurc-Approorh ti) a Bmir Contradiction, 
obra d iada, Ca[gary, Sca nissue, 1981. 

1 t. Paul K[ee, 7hi6rie de larr mod~rnt, publicación francesa, París, Denoc:[-Gomh ier, 
1982. 

12. COU M Transmissions : Genesis P-Orridge y Cosey Fanni Tun i. Un cokctivo ac
livo C: lllre 1968 y 1979 (cinco pelícub s, (kmo cuarc:ma y cinco accionc:s en ocho 
países diferentes). C ita sacada de Livt in yOM Head-Conupt atlJ Exptrinunl in 
Britaill 1965-75, obra citada, p. 65. 

Il. De esta ~marclu 4 Lt form~ft, lo imprevisibk es el aspecto más notorio: ~conforme 

se va ampliando la obra, apunta Pau[ K[ee, ocurre Hcilmen!c que se sumc una 
asociación de ideas, dispuesta a hacer de demonioM. Sobre d análisis del meca
nismo de la creación en Klee, ver Bcrtrand Gervais , ~Le versan! de la créalÍon 

- RéAexions sur I'acre créalif de Hegel a Ehrem.:wcig ft

, L'trrit-Voir, 1985-1986, nO 7, 
p.61. 

14. Sobre las (ondngencias de ocasión, dc ejecución y de dest ino y sus relaciones rc<í· 
precas. Claude Lévi-Strauss, La Pmslc JQuvagt, Paás, Plon, 1961. p. 33-34. 

15. Slcphcn Wright, . Le d ':s-oeuvrem~nt de I'art ", in MouvemmtI, nO 17, sept-oct. 
2001, p. 9. 

16. ¡dem 
17. Simon Starling nació en el Reino Unido en 1967. 
t8. Ot ra característica de la obra de Simon Starli ng es que recuerda él mismo el u

maJ~. Wori, Mad~-uad" Kunlthall~ lhrn, 1997: el artista, por ejemplo, Hansfor· 
ma una bicicleta Marin Sausa1i to de cuad ro de aluminio en silla Eames y, a la 
inversa, la silla en biciclela. El siglo xx, lo sabemos, ha banalizado el rcady-madc. 
Con eSla consecuencia: el objeto común elevado automáricamc:nte al nngo de 
obra de arte, deja dc inlcresar como ta l, sólo se toma en consideración su poder 
simb6lico de "transformador~ (Lyorard). El rt-maJ~ pa ra Starli ng, comistc en [a 
reconslTucción total del objeto, ya no en su mera exposición: rehacer desde 13 a 
hasta la 2 un bote de ( erveza, una biciclera, un sillón, una barca, e[c .. ESla acti
vidad podría tener relaci6n con el clásico remake, cuyo móvil escondido, m:h que 
el amor por el original y el deseo de su copia, es la impotencia pa ra innovar. Para 
Starling, al comrario, la re-fabricación no pretende crea r una copia sino hacer de 
la real ización [a ocasión dc resaltar [as cualidades estél ic3S, técnicas y pr:ict k as dd 
objeto re-fabricado. 



19. In Blu' B()(/t BIa,J.., c~d. logo de e¡(posición, T n.nsmission G~lIery, Glasgow, 1997. 
P~ r3 el deu lle de I~ obr~ de Simon Starling y el desarrollo de ~ Igunos de sus pun
toS de vist~, ver Paul Ardenne, ~ Si mon Srarli ng, une esthél ique des detours~, in 
Art frus, nO 27), nov. 1001, p. 46-50. 

10, Fuente: documento propordon~do por la galerí~ Emmanud Perrol in, P~rís. 
11. Sobre d ~ I~bon.lorio~ dd arle o, en otros u!rminos, los In os entre la cre3dón 

3T1ístiC3 y la med iadón ver Thierry Davila, ML'offidne contempon.i ne: d 'autre$ 
homéopathies R

, in L:Arr miJu;lIr, catalogo de exposición (M useo Picasso de An
tibes), París, Réu nion des musées nationau¡(, 1999, p. 218 Y siguientes. Leeremos 
antes de es te texto, d rdnivo ~ los aspectos his tóricos d( la cu(stión, del estudio 
de Maurice Fréchuret que figuu (n d mismo volumen, "Arl el mM(cine: de 
l'iconograph ie du soin a I'a rl (omme I hérapie~, p. 11 r sigukntes. 

22. Pascal Nicolas-Le Str~ l , Un, slKiologi, áu travail artisriqlll', París, L'Harm3l1an, 
1998, p. H· 

23. Gustav Met1.ger, in Prismavis, n" 4, obra citada ("En es te periodo de crisis social 
extrema es vital uti liza r cualquier 0poTlu nidad pa ra trabajar (n d cambio social 
(.,,). El C3m¡>o en el que [r:tbajamos [d mundo del arte] posee un gran mimero de 
recursos para obrar en este sentido. La lucha perseguida: una mayor igualdad: un3 
lucha d irigida haci~ la sust itución de la sociedad capitalisla"). 

24. Referente al Group Material, ver a continuación, capítulo II!: actos de presend a, 
Rrvtndicarion tt MMlyU, p. 72. Sobre Jean-Baptiste Farkas y la práctica participativa 
que le es propia, ver Paul Atdenne, "J.-8 . Farkas ou le champ étendu de l'aCl i vit~ 

a rtisrique~, c~t ~logo de nposición, Espace d'arl contemporain, París, 1002. 

CAPÍTULO III 

l. En 1978, Alain Snyers deja d grupo r es sustituido por Wilfrid Rouff. Las in
tervenciones de U NTEL ~nos hablan de nuestra urbanidad cotid ia na", e'!'cribe en 
caliente Christian Besson: "tienda, encuesta, manifestación de calle, vendedor 
ambulante, turiSta, envío postal.. La pueSla en escena de (stas situaciones, con 
d cambio de plano impuesto por d arte, sabe interrogar lo r(al incluso a través de 
toda la diversidad de los signos que lo conSl ilO)'en hoy en d ía" (c. Besson , Rlpon
sa urbaina, Maison de la cullOre de Cha lon-sur- Saone, t978). La mejor sínlesis 
sobre UNTF.t: UNTEL I 97J-J980 IIArchiva II O,uvra, documentación de exposición, 
La Galerie, Nois)'-le-Sec, coord inación y dirección d( Héltne ChOUleau, 2.001. 

2. Citado por Richard Martd in R. Manci el al. , Manoruvus-L, Lim, cmtrf m art 
acturl, Quebec, Inter 1990-1991, p. 8, 

3. Elememos para consultar en d istintas publ i(acionCli, en pa n kula r (en una larga 
lista) Li1rr au rorps: 1, (orpl 'xposl de Man Ray J nos joun, musées de Marseilk, 
Réunion des musée$ narionaux, 1996; Hors limius: fart er la vic, 1951-1994, Pa
rís, Publicaciones del Cent ro Georges Pompidou, ' 994, así como Amelia Jones, 
Body Arr : p,rflrming thr Sub)rt, Minneapolis, The Un iversity of Mi nnesota Pren, 
1998. 

4. Frank Popper, Rlftexiom sur l'exil, Inrt rt I'Europt, conversadones con Aline Da
lIier, Pa rís, Klincksieck, [998, p. 99. 
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'S . Sobre es tos puntOS y en p3rt icul ar sobre el or igen del movimiento (antes de su 
recuperaci6n y sus evoluciones más o menos ins ritucionali¡adas, de IDdas formas 
más tranquil;n), Mutha Cooper y Henry C h3lfand, Subway Art, Londres, llu 
mes & Hudson, 1984. También Yvan Tessier, Art [¡brt dans la lIillt , Puís Herscher, 
199!. 

6. B~alrice Fraenkd, La Signa/urt . Gmtsr d'un signt, Paris, Gall imard, 1992, p. l06. 
7. O lambien, del mismo Nauma n, en 1968, My Namr as 7}¡ough It Wt U WritUJ/ 

on rht Surfou ofrht Moon, donde el nombre del artista esd est irado sobre cinco 
meHOS de longitud. Leeremos con intercs el análisis que hace Jean-Pierre Criqui 
de est¡¡s obras in "Pou r un NaumanM

, Cahitrsdu Mustt narionaj d'a rr 1nodtrnr, nO 
61, invierno de 1997. 

8. "André Cadere, Boy With Stick M, Stmiottxr(t), conversación con Sylvere Lotringer, 
vol. ¡¡I , nO 2, 1978, p.14!. 

9. Ad rian Piper, OurofOrdtr, OurofSighr, vol. 1: St[uud Wriringr in Mtta-Art 1968. 

1982, Boston, MIT Press, 199'S. 
10. Joé'l Hubam, in La Ugnt, documento de prcSCll1ación, ayunlamiento de Hérouvi

lle-Saint-C!¡¡ir, S.P .. 2000. 
11. Citado por Cuy Siou i D urand, Li1rl ('ommt a/urnar;lIt .. . , op. cit ., cap. 2, • Geni:se 

de l'ar¡ para lli:le -, p. 31 Y siguientes. 
12. Catherine Millet, Li1rt conumporain m Franu, Pa rís, Flammuion, 1987, p. 206. 
I j. Pierre Kaufm3nn, L'Exptrimu (morionnalr dt ['t¡pau, París, Vrin, 1969. 
14. S610 es un ejemplo enn e muchos, sobre los cuales volveremos de m¡¡nera específica 

(capitu lo VI, ~ La obra de ane m6vil- ). El rc,u rso a la movilidad por el anista, el 
hecho de desplazar la obra trastoca n la nodón de espacio público y dio en el 
$(mido de una despolarizaci6n. Resullado: ya no hay lugues requeridos pua el 
an e, el arte es potencialmente de todos los lugares, la d iu indón espacio privado
espacio público se ve ta mbién abolida. Prueba de es ta evolución, las exposiciones 
~domesticas~ vulgarizadas a parti r de 10$ años 1980-1990 (Pour vivrt htuuux villOnJ 
cachiT, o lambi"n Chambrn d'amis, las primeras de este t ipo). 

15. Sobre e! principio de las ~ma niob ras" y relativo a unos ejemplos concretos, ver 
Richard Marte! y ¡¡I., Mano~ullTts, op. d I. 

16. Richa rd Marte! , ~Du mouchoir á la bannii: re", Man()fUVrtr - Lt Litu. crntrf rn art 
aaurl, op. ci t. p. 4-'S. 

1]. Jean Marc PoinSOI, L/{ujirr ums mur, París, Art-Ed ition, 1991. 
18. Esta recuperaci6n es efectiva a part ir de los años t970-t980, signo del éxiw de 

las for mas de an e inte rvencionistas. Es frecuemememe caricatural, en pan icular 
cuando se' les pide a los artistas que activen las ciudades convin i"ndO$( ellos en 
los mejores agentes, pocas veces inconscientes, pero dóc iles casi siempre, de las 
políticas locales de ani mación cullUral. Es te éxito de! ~engaño" no es inocente. 
Es e! signo de una nostalgia, la de la modernidad, este momento en el que el arte 
aut¿mico, de (Odas maneras en ruptura con esta o aquella convención , era forzo
samente e! enemigo. Sobre este punID, Paul Ardenne, • L' imervent ion anistique 
el son devenir: une fi n de parde~., in Li1rt dans ron momrnl politiqu~, Bruselas, 
La Lenre volee, 1000, P.133-247. 

-' 19. Los artistas del grupo VAN, en ena ocasión, distribllyen a los visit¡¡mes un cues-
=; tionario tit ulado: Four, !ti Nor EnrJugh rCualTO, no es suficiente"). Incitando , 
~ a las personas presemes J refle xiona r sobre la forma que podría tomar la qu inta 
Z Tate Gallery (despllés de las de Lond res, que son dos, de Saim Ives y Liverpool), 
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denuncian al mismo tiempo el crecimiento de esta institución. 
20. ZEVS, üZone d'Expérimentation Visud le et Sonore~. Zf.V$, en sus intervenciones, 

no duda en arriesgarse; escalada de andamios (para la destrucción de un cartel 
monumental de la marca GAr, en París), contacto varias veces brutal con unos 

vigilantes, etc. 

CA PÍTULO IV 

l. Oc manera más detallada, pensaremos en las procesiones medievales como las 
Lord Mayor's Pageants londinenses, en las celebraciones del Corpus Chrisli en 
España, o m el carnaval en sus difercntes expresiones y en todos los desfiles de 
la época moderna; los ddl de mayo en Europa, en Union SC]uare en Nueva York 
o en la Unión Sovie'tica de los anos 1920, sin olvidar las manifestaciones de fines 
comerciales; Tournament of Roses Parade en Pasadena, por ejemplo. Finalmente, 
todo el movimiento de! teatro de calle y sus dcrivados espectacu lares, desde Bread 
and Pupper Theatre haslJ las recientes Gay Prides y otras Love Parades. 

l. Para e! deTalle de eSTa manifeslJción, ver Marc Dachy, ¡ouma! du mOUVfmm r 
Dada, 1))15-1))2], Ginebra, Skira, 1989. 

J. Citado por Vladimir Tolsroy, ÜStreet Art and the Revolution", in Jan Cohen-Cruz 
dir., Radical Strut PI'rformanu - An lnurnariona!Anrhology, Londres-Nueva York, 
Routledge, 1998, p. [8. 

4. Christel Hollevoer, • Oéambuladons dans la ville. De la Ralleric et la dérive 11 
l'appre'hension de l'espace urbain dans Fluxus ct l'art conccpruel . , Parachutt, nO 
68, otoño de 1991, p. 2 4 . Muchas menciones de las C]ue siguen tienen que agrade
cer este estudio magnífico al C]ue remitiremos allecror descoso de saber más. 

s. La definición situacionista de la ~de rivan: "Modo de comportamiento experimen
tal ligado a las condiciones de la sociedad urbana: técnica del paso apresurado 
por unos ambientes variados. Se dice tambie'n, de manera más particular, para 
designar la duración de un ejercicio continuo de esta experiencia ("Définitions~, 
lnra·naTÍonaltsituationni$u, nO 1, junio de 1958, p. n) 

6. Las definiciones de la Üsituación construida" y de la «psicogeografía~ se dan en el 
capítulo Vt: La obra de arte móvil. 

7. Citado por Christel Hol levoet, id~m, p. l3. Cita in extenso en On thr Passag( o/a 
Frw P~op/~ 7hrough a Rath(r Brüf Mommr in Tim f: 7hr Simationnist lnt~rnfltio
nalr 1951-1971, Bastan, Institute of Contemporary An, 1989, p. 139. 

8. Thierry Oavila, Marcha, crü r, op. cir. 
9. Thierry OaviJa, Marcha, ala .. Ir dlp/aummt dflm {'art, conferencia, espacio 

Croix-Baragnon, Toulouse, 28 de marzo de 2002. 

10. Michel de Certeau, L'lnvmrion du quotiditn. Arts dI' foirr, París, Gallimard, 1990, 
principalmente el capitulo .. Marches dans la ville ". 

T!. Joseph Kosuth, Trxu/Conuxu, cartel plaza de Saint Miche!, París, 1979. Podemos 
leer en este cartel el texto siguiente: • Ahora también nos preguntaremos ¿que' es: 
( . .. ) El espacio que este texto ocupa, al igual que el espacio que VOSOtros ocupáis, 
parece formar parte del mundo real. Sin embargo, lo que aquí se dice quiere 
sugerir una ausencia; eSTe espacio en blanco o este vacío en el que el texto se debe 



convenir con el objetivo de hablar dt lo que sólo un borrado podrí~ ~qui expr~sar. 

Este lexto h~ rí~ visibles eSlas convenciones qoe 0$ unen a ti. pero verl~s os h~ri~ 

ciegos a ~Io que es-. Lo que veis alrededor vuestro y lo que lra': is con vosotros hace 
de este texto un todo". 

t:l.. Sobre el nacimiemo del n le in situ y la manera con la que Danid Buren lo apre
hende. ver en panicular Daniel Buren y jéróme Sanso Au sujn d~ .. . (conversacio
nes), París. Flamrnnion. t991f-

1'. En el cal~logo de la exposición Micropoliliqu'l. op. Cil .• C.N.A.C. "M~gasi n~. Gre
noble. 1000. 

14. Exu:tcto del panfleto distribuido a los lunseúmes en d tran$Curso de laJournü 
¿am la ruco 

' 5. Pan más dClalle. ver GRAl'; Srratlgit"r d~ participation - Group~ dr Rtch~rchc dl1rt 
ViJUd. 196011968 (catálogo de exposición. dir. y. Aupeliullot). C.N.A.C. ~M~g3Sin~. 

Grenoble. 1998, p. 171-179. 
16. Huriel Senie. ~Dis t urbances in lhe Fidds of Marnmon; Towards a Hiswry of 

An im' BiIlboards~ in Bil/board - Arr on th( Road, A Rn rosptrtiw &hibition 01 
Anim' 8i/Jboards of7b~ Last 30 Y~a".. c:tdlogo de exposición (comis:niado; Laun 
Steward Heon. Peggy Diggs. Joseph lhornpson). MASS MoCA. Nonh Ad~ms. 
Massachuscns. mayo-septiembre de 1999, p. lO. 

17. Citado por Hnriet Senie. "Disturbances in thc Fields of Mammon: Towards a 
Hislory of ArtislS' Billbouds~, op. ci t. . p. 16. 

18. Goy BreH. RoS( Finn-K~/a} (1991-1991). citado in ÜW in Your Head ...• op. cit., p. 
8,. 

19. Le debemos :tl grupo UN T El un:t de las formas m~s sis tem~licas de ~s té t ica de la 
recogida. Los PrilJwmmrs urbains. realizados por estc colectivo en Mkon. en 
1976. son la ocasión de un recorrido preciso por algunas ronu de la ciudad. deli
mi tadas por los :i.ttistas como perímetros de prospección (ona aar:t. un cruce ... ). 
Los aniuas recogen todo lo que encuenrran (calle de la Bane. 7 de febrero de 1976. 
un trOlO de canón. una cuerda. un pañuelo arrugado). lo ponen en un pUstico 
transpnente y lo exponen con una fotografía dd lugar y un pbno en el que se 
menciona el sitio euClo donde tuvO lug:t r la recogida. 

l O. Citado por Chistophe Domino. A citl ouvrn. op. cit .. p. 96. 
U . El punto de viSl:t de los aniSlas . anunciantes. en 10m Finkdpearl, Dialogu~s in 

Pub/ie An (recopilación de conversaciones). Cambridge. M:t5Sachuscns-London. 
England. lhe MI T Press, 1000 

22. Sobre eSla serie d~ carteles publicil:trios rea lizad:t por Mi riam Bacltsllom. en la 
región francesa de Nord-I'as-de-úlais :1 iniciativa dd Fonds ¡¿giona! d 'an con
temporain (en Boulogne. Out reau, b Grande-Synthe .. . ). ver Ch islophe Le Gac. 
"Urbanit~s et renversemenlS~ in Parpaingr. nO 19. enero de 1001. p. 18-19. 

1'. ~ Del signo s:t lvaje, nOl35 sobre b imervención u rbana~. Inur art attuc/. nO 59. 
t994. p. 31. Ejemplo conCreto con Sans rir" (I~ jil rouge). 4 de OClUbre d~ 2000. 
cilado :tquí y cuyo descriptivo es el siguienle: un~ bobina de hilo de COKr rojo de 
cinco mil metros de la rgo K deshilvana. por la noche. de manera que cruce a lo 
ancho loda la ciudad alla de Québcc. desde la esca len. freme al antiguo edifido 

.. del diario L~ 5q/~iI. en b ciudad baja. h:tsta el río Sa inr-Laurem, al 0110 lado de 
:¡ las llanuras de Abn.ham (subiendo la escalen. pasa por l:ts calles S:tinte-Cbire. 
E Sainc-Jean y Claire-Fonta ine. cruza las JI :tnuras. vuelve a bajar por la escalera dd 
~ c...p-Blanc y crUla el boulevard Champlain para desembocar fin:tlmenle en el 
8 
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río). El hilo describe un~ línea continua, ~unque ~ penas discernible yeminen
temente precaria, que serpentea en un patchwork de COnteXtoS y de ambientes 
urbanos d istintos: el faubourg Sa int-Jea n-Baptiste, el bouleva rd René-Ltvesque y 
los grandes edificios de la función pública, la Grandt-Allct burgutsa, [as llanuras 
dt Abraham, luego el b~rrio dd Cap-Blanc adosado ~I acantilado. El h ilo subrlya 
la geomorfología muy peculiar de Québec, siendo la ciudad alu un salieme del 
Escudo ca nadiense que bordea d río Saint-Laurem. 

14. "PraClicar la ci udad~, bu, nO 42, primavera-vuano dt 2000, P.17. M:is allá de su 
naturaleu procesal, añadi remos que el signo salvaje no emi fon.osamente sin luo 
t:laico con ou as formas de expresiones ~disc re l as~, t n ou os campos de creación, 
en parrieula r el Ttarro invisible de Augusto Boal. activado en Argentina en los 
años 1970, por el creador del famoso Ttatro dt los oprimitlos. A. Boal define as í su 
Ttatro inuisiblr. ~Cons iste en la presentación de un acto escénico en un entorno 
dis tinto del teatro y delante de gente que no son espectadores. El lugar putde ser 
un reStaUrante, una acera, un mtru.do, un tren, una cola, etc. Los que as isten a 
la manifestación esdn ahí por casualidad. Durante d espccl:iculo, la genle no 
debe tener l~ impresión de que se Hala de un espeCl:lculo~ (Augusto Boal, "El 
Teatro invisible", in Jan Cohen-Cruz dir., Radical Strut Ptrformanu .. op. cit. p. 
lu-n,d. 

2S. Catherine GroUl, "A rt en milieu urbain ~, in GrtJupa. rnoUWmtnff. ttndanul dt 

I "Uf conumporain dtfUit /945, op. cil. p. 245· 
26. Cat:llogo de la exposición Út(t tultu" qui vitnt dt In rUt, Vilry-sur.Sei ne, 2000. 
27. Anne Cauquelin. ESSIli dt phiÚ1Jophit urbaint. París, Presses Un iversilaires de Fran

ce, 19112. Particularmente . Le eorps symbolique de la vme. p. 182 Y siguientes. 

CAPiTULO V 

l. Anne Cauquelin, • Sido: ~paisaje del tereer t ipo? . , Tulmiqtm 6- Arrhittcturt, nO 
4~6oct.·nov. 2001, p. 67. Del mismo aUlor L'lnvtnritm du paJfagr. París, Plon, 1989 
(recdición PU F, 2000) 

2. Una obra clásica en la maleria: Kennelh Clark, Litrr du paJSIlgr, Saint-Pierre-de
Salerne. Ed. Gérard Monforr. 1988. 

}. El tema del paisaje se impone por exedencia en cuanto se trata de explotar la 
cuestión de la relación humana con el mundo. La pi ntura y la fOlOgraBa mul· 
tiplicaron. a fi na les del siglo xx, los tratam ientos traumát icos del paisaje sobre 
fondo redundante de paraíso perdido o de ¡uo deshecho: paisaj-es vados de Eric 
Poitevin, de Axel Hüne, de Werner Hannapel o de Jorg Sassc ... O, al contra rio, 
en un efecto de espejo invertido, se magnificó [a belleza de la natu rale1.a mediante 
la imagen. Así, d portfolio La TtrN VUt du dtl, de Yann Arthus-Berrrand (París, 
La Martinihe. 200t), cuyo éxito fue considerable y cuya principal caracteríslÍca 
es una explotación calculada de la nostalgia huma na de un mundo propio (visto 
desde arriba nada esr;i sucio). bonito, deseable y capaz de suscitar la admiración, 
un mundo reducido, a fin de cuentas, a la doble economía si mbólica de la tarjeta 
postal y del espacio soñado (ver el antropnmorfi smo rranqui1i2ador de este claro. 
recortado en un bosque visto deMle d cielo y enfocado por el fotógrafo de tal 



man~u que: adopta la forma d~ un ,ornón). 
4. Sobre ~S t aS dist intas re:a liuciones y las posicion~s de: Wah~r de: Maria, ver lhomas 

Kdlein, · Waher De Maria, JO mJ ¿'1N1 Din, Munich 1968-, in Lítn tÚ 1~1(position , 

op. cit. p. 31·1. 
S. Germano Cdam, • Jannis KouneJlis, SenZll tir% (Dodjcj Cavalli Vivj) , Roma 

1969 _, in Lin de L;xposition, op.cit. p. lB. 
6. Sobre Douglu Huebler,lc:er a Gh islain Mollet.vi¿ville.Arr minimal&Art c()nup

t.ul, Ginebra, Ed. Skira, 1995, p. 106-107. Hu~bler no <:'sd. ligado en modo alguno 
al arte dd pa isaje. la reAexión dd art ista. aquí ci tada, tiene valor de: opción me:
todológica_ 

7. De manera significativa, Paisajes illvtstú es d título de una e:xposición de Fran~ois 
M¿ehain, escultor-fotógrafo que utiliza la naturale:za como m¿dium (museo de la 
Fotogufía, Charle:roi. 1.000) 

8. Una cita de Smithson sacada dd escritor Malcolm Lowry. 
9. Colem: Garraud, L'ldi( de natuTt dam l an conumporain , París, Flam marion, 

1994, en d esludio ded icado a la obr;¡ d<:' Franc;ois Mtchain, LA Rivürt noire. s. d_ 
(docume:nlO amable:menle comunicado por la galería MichHe Chomeue, París). 

10. Como manifiesta , a propósito de lo rural , Sonia rdleJie: r, "u na de las mayores 
dife:rencias e:nu e: lo urba no y lo rural es sin duda la rdación con la naturaleza y d 
patrimonio humano que en d medio rural parece mucho más comunita ria y va 
ligada a cie:rta idemificadón ecn lo social n (dossier "Putiques urba ines", Esse, nO 
4l, op. ci~. p. ll). Lo que: no es evide:nte:mo:nte el caso de la ciudad, sc:gún de:ja en
tendereSla aUlOra . El mundo urbano es el de una comun idad movediza, en vías de 
reformulación ,0nSlanle, donde d patrimonio se acumuh o se: roba e: n función de 
las poHticas cu lturales. Eue medio inenable añade la profusión de las imágenes. 
de los signos, de los emblemas, de la publicidad a los anuncios o a la publicación 
de la ruón social de las empresas. Lugar de la más o::ltfrema concenlración (de: las 
p~rsonas, de los poderes, de los signos) que no es. de manera evidente, d medio 
rura l. 

11 . Sobre G. Anselmo y de manera más general d movimiento del arte povt ra. que 
tiene intensos lal.os CQn la naturalc:za, ver MÚlen Bouissel, Aru powra, París , 
Edi tions du Regard , 1994. 

(1_ Sacado de una correspondencia privada con el arti sTa_ 
1). Jea n-Mar, Poinsot, SculpturdNature, catálogo de exposición, C.-' .P.C .• Bu rdeos, 

1978, 11. p. 
14. O rado por Coleue Garr;¡ud, L1dü dt ndlure ...• op. eh. p. 11.7. 
IS. Roben Smirhson, • lncidents of Mirror-Travel in the Yucatan • (1969), 7IJe Wrj

Tings 0f RobtN Smithson, Nueva York, New York Un iversi lY Prcss, 1979, p- 93 Y 
siguientes_ 

16. Jean-Picrre Criqui, Un " ou dam la vit - Essais sur lart dfpuís 1960, París. Descl¿e 
de: Brouwer, 100l, p. 87. 

17. Chrinophe Domino. A cíel ouwn, op_ cit_ 
18. ¡biJ, p. tI 
19. Nobuo Sekine eSlá afili ado al grupo Mono Ha (u' rmi no que podemos traducir 

..J por . escuda de las cosas _J. cuya actividad art íst ica hace hincapi~ e:n las formas 
• 
:::> primitivas, orgánicas o de origen natura l. 
~ 
.. lO. En lo que se refiere a la ~a ntiformaH remitiremos al artÍculo epón imo de Robcn 
~ Morris en Arrforum, VI, abril de t968. 
S 
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21. Sobre este debale que no podemos conduir aquí. ver GiI1es Tilxrgbien. Útnd Art. 
París. Carré. 1994, dedicado unicamen{e a 10l arliSI3S americanos, que comple
taremos con ColeHe Garraud, L'/dü de IInturr ... op. cil. p. 18j. nOl3 tO, donde c:I 
aUlOr repasa distimos an~ l is i s sobro: c:I Land Art. 

11. L'informt, mode d'tmp{(Ji. cad logo de exposición (comisariado Yves-Alain Bois, 
Rosali nd Krauss) centro Georges Pompidou , París, 1996. 

13. ~ Dda ntc de las obras de Michael Heizer. apu nta Emilie Daniel, el hombre se ve 
de$ccntrado, no puc:de apropia rse: c:I cspacio ni b "cscultura~, la violencia dc la 
acción sobrc la derra, necesaria para b rea liución de bs obras. es un asp«1O im
ponamc deluOlbajo, implicando un rccurso a la tccnologí¡¡ (p¡¡las, dinamita)~ (i n 
Diajqnnnjrr dr lart mMrrr/r (t rOlltnnpqraill. di r. Gérard OurOloi. París, Haza n, 
1993, p. 286) 

14. Roben Smithson, "lncidcnts of Mirror-Travel in the Yucatan", 71u Writings (JI 
Rqbert SmithsOll, op. Cit. 

15. Roden Craler esrá siruado al noresre de F[agstaff, en Arilona, en el Pa imed Dcsen 
(un amiguo terrilOrio do: los indios Hopi). El artista [o adquirió cn 1977, con la 
ayuda del Oia Cemer for !he Arrs en Nueva York y la del coleccionista Giuscppc 
Panu di Biumo. Aparle dc unu pl¡¡taformas de obscrvación enCOOlr.l.mOS múlt i
ples galcrías, c:I conjunto sc coordina o: n (unción de pumOl do: refo: ro:ncia aS lronó
micos. 

16. Franl Jozd Witlcvcen, "Panorama-Via Aurelia Anliea". cad logo de la exposición 
MnrillUl Borum, capilla del Genctcil. Cha teau-Gontier. 1001, p. }. 

27. Jéróme Sans, "Arbres de vie~. carálogo de la exposición Mnrinul Botum. Provin
cial Museum Has.selt, BélgiCil, 1995. 

18. AuguSlin B~rqu~, Lt-s RniSQn1 du pnJJIlgt, París. Hnan, 1995. 

19. Jtan-Paul Felley,. Jc:an-Oanid Bcrc1¡¡l- L~ mus6c: du Poin{ de Vu~", in Art luiut, 
~ne ro de 2001, p. }3. 

JO. Cilado por Richard Mand, Manoeuvm, 0r. cir. p. !l. 
31. Exposición Nationn" 10, alred~dor~s d~ Cahors. en el LO!, ~n 1978. 
}1. ChrislOphe Moreller. cad [ogo d~ [a ~xposición Art Grandeur Natun. puque d~ [a 

Courneu~. 1998. 

}}. Pierre Giqud.« Palfick Gu¡l[i~n -Stdnbach. des déca[ages". Parpnillgs. nO 29, cnc
ro de 2002, p. 6-7. 

CA PiTU LO VI 

L Jan Cohcn-Crul., RndicnlS'rut Performallu ... op.cil. , Introducción. p. l. 
l. Para los situacionistas, [a ~situación conslruida" ~ ddine así: KMomefl{o de la vida, 

concre!a y ddiberadameme conSlruido por la organización col«tiv:l de \In 3mb;~nlc 

unilario y d~ un juego de aCOnlecimiemos~. La "S;f\ladón conslruida~, en tanto que 
concepto, pero ra mbitn en tanto q\le experiencia a vivir, puedc ser ligada a la "psi
cogeogr,¡fia", "donde se: manin~sra la acción d irecu dd medio geogr:ifico sobre la 
afeclividad~. La definición de la K deriva~ viene dada en la nOla ~ del capítulo IV. Sobre 
<:sIOS puntos ~r KD~finilions·. /nurnarionn¡' situntionnisrt. nO 1, junio 1958. p. [l. 

}. Panici¡¡ h lguihes. KMéca niques de la marche. Pou r une palhél ique da imagcs 
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animé.::s., in catálogo de: la expo~ición Ln Figuru di '" m4rcht (museo Picasso, 
Amibes), Paris, Réunion des mustes nat ionaux, 2000. p. 91-92. 

4. Güu i (. Concret ., • Im:arnadon .) es un grupo d(' :lHistas japonC'SC's consti tuido 
bajo la égid.1 deJiro Yoshih,ua y ac tivo desde 1955 huta 1972. Este grupo promue
ve un arte accionista en el que el a rtista se implica físicameme: (luchar en el barro. 

saltar a través de p:tntallas de papd. pintar yendo en bicicleta, etc.). 
s. L:u cscullUr;u abstractas, llamadas Mc:spacio_di námicu", de Nicolas Schoffer, que 

el artista franas de origen húngaro confecciona a parti r de los años 1950. C:SI ~n 
refcrcnciadas algunas bajo [a etiqueta CYSI', abrc:vj¡¡¡ura de MCYbemétique.SPa
lÍo-dynam ique". Animadas por unos motores o por corric:me dé'lrica, dotadas 
lambitn de eapladores óplicos o sonoros, a veces programadas, imer.lCIÚan con el 
lugar en el que enan expuestas (Tour cybcrm!tique de Liege, (961). 

6. Jean-Pierre C riqui, "Gabriel Oro~co, Like a Rolling Stone~, Arrforum, abril de 
1996. Retomado in Un trou dans la "i,,,., op. cit. p. 183-192. Apuntemos esta otra 
mención interesa me que hace refe rencia a la Yülding Srotu: "Una pic~a perpetua
mente in progrm, sin situación privilegiada y sin insulaci6n definitiva: la idea dd 
lugar se desplna con ella en el e$pacio~. 

7. En lo que al Baron d'ürangu.se refien', ver K. Wodiczko, An pub/ic, an cririqut 
- Tartl, propos tI J(J(umenu, París, Emba, 1995. p. 21 1-1H. Sobre el Homtkn Vthi
ch, p. 171-191. 

8. El Po/iscar, bicicleta reves tida con un caparn6n medli,o de forma ,ónica, "emi 
concebido para un grupo panicul3f de sin-l('cho, los que tienen d don de la co
municación y d(' la voluntad de trabaj3f con la población de los sin-techo para 
organizar y para que funcione la red. de conexi6n d(' los si n-techo; una parte im
portante eHará consdlUida por la Rota de unidades de habitación y de conex i6n 
móvil - los Polisea,," (K. Wodiezko, Arr public, an cririqut . . . op. ei l., p. 19}). 

9. En d mareo de la exposición Transft", Bid/ Bienne, 1.000, comisariado de Marc
Olivier Wahler. 

10. El espectador propio del arre de la edad disk;, características analizadas con 
brillante~ por Mkhacl Fricd, Esthitique tt origine de la ptinrurt moderot, I - La 
place du sp"tartur, París, Gallimard, 1990. 

I t. Del mismo estilo, señalemos d Snack Mqbilt, de Fabrice Gygi (1998). 
12. Activo a partir de 1997 en Ch ile, CADA es un colectivo de artisla$, de escritores e 

imdeCluales muy polifi~ados y comprometidos con la lucha social. CADA, para 
(und;r la necesidad de un hacer contextual (o en lo real) engranando 10 real y 
dominandolo, critica en particular la inutilidad de b pi!llura polili,a. en panicu
la r la de las Brigadas muralistas ac tivas durante el régimen de la Unidad popular, 
conducida por Salvador Allende (rechno, emre OIros. dd recurso a las "figuras 
precodificadas· del arte revolucionario tradicional). Sobre las aclividades de eSle 
grupo plurid isciplinar ver Nel ly Richard, "The Dimension ofSocial Exteriority in 
¡he Product ion of Are", in Jan Cohen-Cru~, RadicalStrur P"'formanu .. op. cil., 

P· 143-149· 

'l· 
'4· 
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Gilles Ddeu~e. Ftlix Guanari, Mili, Plauaux, op. cil. 
La exposición Propos mobi/e5 (comisariado de Denis Gaudel), en París en d otoílO 
de 1998, se hizo eco de esra producción heteródila de objeros anÍ$ticos móviles 
lardíos: unas rea lizaciones que privilegian lo insólito, lo fu" o los efectos phisti. 
coso 
Referente a la serie Wdcomt Hqff/t, 80$5, remitiremos a h exposici6n de forografías 



de las distintas intervenciones de Alain Declercq, ga lería Loevenbruck, en Paris, 

marzo de 2002. 

16. Annick Bureaud y Nalhalie Magnan, artículo ~Net An", Groupu, mouvrmmfi 
((ndanUf dr tan conumpvrain d~pui¡ /945, op. cil. p. 276. 

17. Annick Bureaud y Nathalie Magnan, op. cito p. 277. 
18. La práctica del muestrario, llamada sampling, aparece a gran escala en los años 

1990, en la línea de las práct icas u cnv de colage y de modelaci6n de enunciados 
sonoros preexis tentes y que n05 apropiamos. De ahí der iva el mix -u na forma de 
obra o de acontecimiento caracterizados por la mezcla y la expresión simulránea 
de var ios medios: montaje de fuentes pláslicas de orígenes distíntos, pelícu la ví· 
deo proyectada mientras que un DJ mezcla música, por ejemplo. Esta práctica de 
parasitismo, lejana descendiente dd colage cubista o Dada, representaba muy a 
finales dd siglo xx una de las formas más activa de creaci6n artística. 

19. Abundante literatu ra sobre estos puntos. Por comodidad, remitiremos al leClOr 
apresurado al estud io de Edmond Couchot, La TuhnCllogir dam lan, dr la phvw
graphir ti la rlalirl virtud/', Nimes, ed. Jacqueline Chambon, 1998. Síntesis de los 
últimos avances sobre estas cuestiones en el número extraordinario de la rev ista 
Arr Prrll, "Internet el I'art", 2000, ad como en Ene, nO 43, otoña de 2001, dos.~icr 

U[mmattria lités". 

CAPÍTULO VII 

l. Jan Swidzinski, Fuedom and Limiration - 7hr Anatomy 0fPost-modani¡m, Ca lga
ry, Scartissue, 1988, Introducción, p. 5. 

2. Sobre el examen de la creatividad en Freud y sus determi nantes psicológicos, ver 
Sarah Kofman, L'Enfona dr fart - Une inferprltafion d~ I'mhltiqur frrudimne, 
París, Galil¿e, 19&5. 

3. Sobre Lygia Clark, una síntesis de calidad: Catherine Bompuis, ULygia Clark», in 
Lr Travail de I arl, nO 1, ~ep. 1997, p. 5 Y siguientes. 

4. Jacques Rancii:re, Lr Partagr dll ¡rmible: (sthltiqur et politiqu~, París, La Fabrique, 

2000. 

5. Precisando que no nos limitamos al estetismo. Los objetos pueslOs a disposición 
del público runcionan. El proyecto del .... vL-Ville, for jado por el año 2000 por el 
Atelie r Van LieshoUl, es concebido de es ta ma nera con viSTas a una instalación de 
sus distintos dementos en Rónerdam mismo: "Por este proyecto, dice Joel Van 
LieshoUl, su promaror y principal animador, el Atelier Van LieshoUl pretende 
crear su propio pueblo utópico, un Esrado libre donde la gente podrá hacer Jo 
que quiera ( . .. ). EI .... vL·Vi!1e contiene obras de arre que pueden ser Ulilizadas para 
llevar una vida más o menos aur:írquica C .. ). Por ejemplo, una central eléctrica 
construida por nosotros mismos, unidades de vivienda y de trabajo, un comedor 
e incluso un hospital de urgencia ... H (catálogo Micropofitiqurs, op. cit.) 

6. El parangol! es definido por Hélio Oiticica como un ~proyeclO medioambieOlal ", 
de espíritu subversivo, ded icándose a "dar la vuelta a toda moral

H

: se trata de 
conrradecir, precisa Oiticica, ~al conformismo, a las opiniones esterearipadas y a 
h creación de conceptos no creativosn (ver, para más datos, "Aspiro ao Grande La-
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berimo", selección de textos por Luciano Figucinao, Lygia Pape. Waly Salomao, 
Río de Janciro, Rocco-Projcto Oiticic;¡, 1986). También, Hilio Oiticica, cad.lo
go de la exposición, W inc de Wilh, Rómrdam, 1992.. Traducción asequible del 
manificslO Schima gm~Ta' Ji La nOllwllt obju'¡vifi. en la que Oilicica dcurrol); 
su pumo de vis!;¡ sobre " la participación dd espectador (corporal, táctil, visual, 
semántica, ( le.r, ~gún él necesaria, y el deber dC' "privilcgiu acciones colectivas", 
in Di AdvU'1idadt Viwmol, catálogo de la exposición, ARe, muSfi) de Arte moder
no de 1:1. C iudad de París. junio-septÍ(mhrc 200[, p. 6.-66. 

7. Sobre el APG, Joh n A. Waltcr, "Anist Placcrncnt Group: 1966'1989", in Joh" La
lham - 7he Incidolf"l Paron - Hi¡ Arr and Idl!as, Middkscx Un ivcrsi ty Prcss, 
Londres, 1995. 

8. Food, más que una ~obn~ es una operación. un acomecimiento que sus iniciadores 
preu'nd('n dotar d(' una cualidad artística. Esta realil.ación adopla la forma con
cr('la de un restaurame silUado en el nO 117 de Prince Stre('{, en el Soho ('n Nueva 
York. Abi('rto ('n 1971 por Gordon Maua-Clark y varios acól itos (Tina Girouaro. 
Carolina Gooden ... ), funcionan' durante dos años. Si allí se sirven comidas y si el 
sitio es un lugar d(' citas. la mbién se publica una r('v ista d(' va nguardia (Avalan
elu) y se organiun simposios. etc. Algu nos arl iSlaS abrir~n después unos lugares 
de ci tas, casi siempre bares. Citemos, pan el periodo reciente, a Florence Manlik 
('n Berl ín (1998) o también aMare Boucherot y $1.1 bar móvil en su plataforma
Vespa (La OU tU VnlX, 1999). 

9. Sobre el Portrait nigocii, t~l y como 11.1 idea en deta lle Michd Séméniako. ver ca
talogo de la exposición IdmtittlAttiviti (organización: Caja central de ac tividades 
sociales dd personal de la industrias eléctrica y del gas). Encuentros internaciona
les de fOlOgrafía, Aries, junio de 1999. Sobre los orígenes de e$la práctica en lo que 
al arr iSIa se refiere. M. Séméniako, "Chroniqu<'S d' images négociées·, Foirt imag<', 
Presses universitaire$ de Vincennes, Sainl-Oenis, 1989, p.llI Y siguienles. 

10. Fuente: documemo faci litado por b galería BF 15, Lyon, 2001. 
11. Slephen Wrighl. ~Le dés-ocuvremem de I'arl-, in Mouwmmrs. op. Cil. p 11. 

12. Citado por Sonia PdJc¡ier. « Pratiques urbaines en an universel issu d'un comexte 
urbain?". Dossier. Pratiques urbaines., &i<', nO ,42, primavera-verano 2001, p. 
,6. 

IJ. Ver capitu lo 11: La experiencia como regla artística. 
14. Sobre esta noción, ver. Qu'est-ce que le rbl isme opératjf? _, in catálogn de la ex

posición 11 faut ('omtruirt l'HaC;tnda. Cenrro de creación contemporánea, Tours, 
1992. 

15. Nicolas Bourriaud, Esthitiqut rtllltionnt1lt, Dijon. Les Presses du Réd. 1998. 
16. Nicolas Bourriaud, Eslhhiqut rtúuionll<,1I<', op. Cit. p. JI. 
17. L'HJbtrtmarchi se presentó en ARe (An, Act ion, Confrontation), sección de: inves

t igación del museo de: Ane moderno de la Ciudad de París. Aparte de unas obras 
del artiSla. también encontrabamos productos corrientes que el visi tante podía 
adquirir. 

111. Se: desarrolla entonces, de manera sintomática, un arte relacional de instilución no 
(ortosamente desprovisto de interés, del cual la operación SUI'f.'R(M)ARTde Navin 
Rawanchaikul cs. entre otros, uno de los mejores ejemplos. La intriga de eSle 
acomecimiento orquestado por el artiSla con motivo de la apertura del palacio 
de Tokio-Sit(, de creación COntemporánea, ('n París en enero de 2002, toma como 
prelexto una publicación que emana de eSla esrructura sobre dlema-¿Qué esperan 

¡ 



de unll ins!itueión de lIne do:! siglo xxnR

• A J>llnir de esto NlIvi n RlIwlInehll ikul 
orga ni1.a un~ fi ceión quc se sitúa supuestamcnre en lOp, mientras que o:! mundo 
del ~f1e se h3 convenido en un gigll.ntesco org:lnismo de industria cu lrurll l, que 
vende :I rte bajo franquieill comerci:l. l con fines lúdicos. En o:! ffill rco de SUf'ER(IoI)"RT. 

diversos crít icos de :l.rte, historiadores del ane, personalidades del mundo del arte 
del año 200l vienen a habl:tr en publico sobre lo quc es eSfe último, sc: rllando asi 
las b3ses de la memoria del fu tuto, pretexto de 13 obra do:! utista. ~ De$:l. r tollado 

alrededor de 11I cueu ión cenlr::Jl de llls orienr:l.eiones del ane de aquí:l. ci ncuema 
años, SUflEfi(M)"RT, se ofrece como un lugar de intercambio a los participantes-es
pectadores (VirwrNIParriripants, llamados ViP) ( . .. ). En c:ste conrc:xto, sugerir o:! 
derru mbll miento del mundo del arte instirueionalizlIdo como un gu ión posible 
del siglo XX I d:l. que penu r. SUf'ER(M)ART, consigue dar eUCll1 meme o:! esp:l.eio 
(mental y concreto) apropilldo para plantearse estas cuestiones sin contestación 
prcconccbida~ (dossier de prensa de la exposieión). 

19. Daniel DcZ("uze, ~ Notes el Cll rnClsR

, 1967. in TrXI(f rl notrl 1967-1988, París Ensba. 
199t . 

20. Tris!a n Tremeau, ~ L'anis!e médiateur . , in Arr frrn, nO cspeeia l tc()s)llrmtJ dr 
l'art, p. 55, 2000. 

2!. Sobrc: los lazos arte-ofieialidlld-mcrcado, en el periodo reciente, remitiremos:l. III 
obra de Raymonde Moulin, CArrirtr, l'institution rl Ir marrhi, París, Flamma
rion, [992. Un eSlUdio riguroso que ha marcado, mali1.ando c:n profundidad la 
constitución de rc:des y el me:eanismo d~ ayudas redproclls e:nrre: inSli lucionc:!ó y 
me:rcado dc:1 artc:, quc: la indusu ill cul!Ural conugr::J. 

2l. Sobre: la ~sociedad dee i siona l ~, ver Michd Freiag, Dialrcti'lur rt SIKiiti, Monuea l, 
Saim-Manin (colección '·Raison dialec!iqucM), tomo 1 y 11 , t986 Y 1987. 

23. Páginll. we:b de ~chclle ineonnue:, 2002: www.~chrllrinconnur.nrt 
24. ~ mane:ra significativ:l. ~chel le incon nue d ice haberse forrnubdo pri mc: ro esla 

pregunta: ~¡Ex is!e el terri to rio?M; "Es[e !rllbajo se e:nunciaba abiertamente conna 
los discursos de los fabricames de ciudades: poli ticos, urbaniStas, sociólogos y 
arquitectos, de rn3siado a menudo encerrados, II pesar de la ilusión ereador.r. , en 
una práct icllS de reconducción de: un pensamienlO insri!Uido. Pensamic:n lO que 
recbma unas verdades cuadr iculadH y unas claves de lec[u ra capaces de ordenu 

- cuando no la apla nan - la diversidad nÓlica de lo rea l". El coleclivo ll tva su 
invest igación sobre la noción de lerrilorio solici tando II los que más II menudo se 
ven excluidos y que t ienen de: él una experiencia aguda por lTaum~l i c:l.: si n-lecho, 
jóvenes de los suburbios, nr la mes, parados. 

CAPÍTULO VIlI 

1. O rlan presenta el Bais" dr l'nrrilu en la Feria intetnllcional de París, en 1977. 
Disfrazada de san ta de la iglesia calólica , besa a IOdo el que le paga, hombre o mu
jer. Muchos declaran haber encont rado plllcer y no se u repicnten de la ca ntidad 
pagada. modeSla por cierlo. Alberto Sorbdli, navest ido de mancr::J provocllnte. se 
pasell por las inllugur:l.ciones de exposición o por las galerías del Louvre y pone 
precio a sus enca ntos para cualquiera que exprese el deseo de aprove:charlos. . 
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2. Sobre eSlos pumos,john Larham- 7h~ InáJmral P~non, op. cil., capílUlo Ij, p. 97 

Y siguienu:s. 
J. Sobre el concepto de ~pcrsonalidad incidcnteH (InáJmtal Pason), ver capÍlu lo 1: 

Un ane "contexlu~I", o cómo anexionar b. rea lidad, § Conltxro. 
4 . Duchamp emite ene documento financiero p~ r~ recabu fondos destinados a les

tu un rntlOdo de apuC$t~s del quc cs inventor. El siSlem~. a falla dc autorizar la 
m3r1ing~ 1 3 esperad~ . no lendrá éxito. 

5. El principio de la tasa Tobin (dd nombre de un premio Nobel de economía ame
ricano) es muy discutido desde hace algu nos años en Francia ycn Europa: se trala 
de la tasación de In transacciones burs:ltiles, transacciones que la globalización 
amplifica. Linux, sistema informático de explolación de programas, al igual que 
el COPJ1ift, se impiran en un principio de partición de la inform~ción (Sha" Ero
nomJ) y dc un rechazo de la propiedad, lodo esto sobre fondo de mililalllismo por 
la libenad de los derechos y COlllra la hegemonía de Microsoft. 

6. Luc Boh~nski y he Chiapcllo, Lf Nouvd Esprit du capira/ismt, París, Gallima rd, 

1999· 
7. David Perrcau, ~GilIes Mahé: sicmpre copiado, nunca ¡gu~lado", in c~ l a logo de 

exposición Trans_aC"liOIlI - La not/wat/x ~ommFfra Jt litrl, Prcss<:s univers i t~ires 

de Rennes, 1000, p. 18. 
8. Marc-Olivier Wahler, • R~ppotls d'emrcprises _, in Arr Pr~sJ, nO 130, diciembre 

de 1997, p. 40. 
9. In Ingini~ur, p. 108-109, citado por Dalia Judovitz, D;plitr Dt/champ: pauagt( Jt 

I'arr, [r~ducción Annick Delaheque y Frédérique Joseph. Vi llcncuve-d 'Ascq, Prcs
SC$ universitaircs du SePlemrion, 1000, cap. 4,. L'Art ctl'~conom ie : dc ¡'Urinoir 
a la Banque . (sobre Duchamp y el dinero, vcr cn panicular p. [5[-18 1). En 1965. 
Marcc:1 Duchamp rea liza otro falso cheque, ésle sin ca ntidad consignada, firmado 
por él, a nombre de "PhiJipp BrunoH

• La canlidad es CSla vez ilimitada y el chequc 
cs ncgociablc en el banco Mona Lisa. 

CONCLUS iÓN 

[. !:.[isabclh Wencrwald, "Carnaval des activistesH
, in Parpai"gs. nO 8, diciembre dc 

1999, p. 10. 
l. Un eSludio si ntetico de estos terrilorios de arTiSlas queda por hacer. ESla esbozado 

.::n Pau l Ardcnne, L"jmag~ Co rps - Figurtsd~ I'humai" Jam lar! du xw rit,ü, cap. 
~ Le corps parricipatif _. París. ~ditions du Rcgard, 1001, p. HO-H4. 

J. Encontraremos el dctalle de las act ividades de eSla aniSla en el calalogo de la 
exposición D~ Adw1"1idaJ~ Viwmol, op. Cil., sección 4. 
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