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"El arte contextual recurre a unos 

enunciados ocasionales. Por lo tanto 

dichos enunciados no son descripciones 

del tipo de aquellas mediante las cuales 

procedla el arte tradicional." 

]AN SWIDZINSKI 

EL A rte como arte contextual 

En un principia, ellector - incluso el enrendido- se hani esta pregunra: 

(que es el arte "contextual"? Llevado por Ia curiosidad, quizas consu l­

te un diccionario que recopile los distintos movimientos esteticos a lo 

largo de Ia historia del arte moderno y contemporaneo que, como sabe­

mos, son muy numerosos. Previsible decepci6n. (El arte "contextual ''? 

Ningu na menci6n para constatar su existencia. 0 si, tal vez, pero de 

una manera mas que discreta. En 1976 el arrista polaco Jan Swidzinski 

publica su manifiesto El Arte como arte contextual. Una formulaci6n 

aislada relativa a una obra espedfica (Ia suya), que hace referenda, en 

este caso, a una realidad artistica ya muy desarrollada en los hechos 

pero poco mediatizada (x). 

AI igual que Ia funci6n crea el 6rgano, ocurre a veces que ciertas 

realidades nuevas o muy evolutivas incitan a enriquecer el vocabulario. 

Es el caso, en el campo de Ia creaci6n en arres plasticas, del arte "con­

textual". El arte nos habla acosrumbrado a aparecer bajo Ia forma de 

cuadros, de esculturas o induso de objetos cotidianos en Ia linea del 

ready-made. Muchos artistas, desde los inicios del siglo xx, rechazan en 
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bloque esros soportes o estos recursos. Esrabamos invitados a comem­

plar el arte en unos lugares idenrificados, emblemas del poder economi­

co o simbolico, tales como Ia galerla de acre o ehnuseo. Muchos arrisras 

van a abandonar esros perfmerros sagrados de Ia mediacion arrlstica 

para presenrar sus obras, unos en Ia calle, en los espacios publicos o 

en el campo; otros en los medios de comunicacion o algun orro Iugar 

que permita escapar a las estructuras instituidas. El ane, incluso en su 

momento moderno, tenia rimes de idealismo, tomaba como objetivo el 
arrancar al espectador de las bajezas cerrenales. Muchos arcistas, dando 

Ia espalda al arte por el arte o al principia de auronomla, reivindican 

enronces Ia puesra en valor de la realidad bruca. Para estos, herederos 

del realismo hisr6rico (en primer Iugar, el de Courbet), el arre riene que 

ir ligado a las cosas de rodos los dlas, producirse en el momenro, en 

relaci6n esrrecha con el "contexto", precisamenre. 

Bajo el termino de acre "conrexrual" enrenderemos el conjunro de 

las formas de expresion ardstica que difieren de Ia obra de arre en el 

senrido tradi~ional: arte de inrervencion y arre compromerido de ca­

racrer activista (happenings en espacio publico, "maniobras"), arte que 

se apodera del espacio urbano o del paisaje (performances de calle, arte 

paisajistico en situacion ... ), esteticas llamadas parricipativas o activas 

en el campo de Ia economia, de los medios de comunicacion o del 

especcaculo. Nacidas en su mayoria a principios del siglo xx, durante 

el cual conoceran un desarrollo constance y una expresion proreiforme, 

escas formulas artisticas son, en un principio, sorprendenres. Muy a me­

nudo, el senrido comun les deniega incluso Ia cualidad de "creaciones" 

y mas aun "arrisricas". Un artisra, a Ia manera de un objeto, se expone 

en la calle (Gerz, Arnatt ... ), otro artista va rodando una bola de papel y 

charla con los transeuntes (Piscoletto); otro, parte una casa porIa mitad 

en un lejano suburbio (Mana-Clark), o realiza un observarorio (Boe­

zem) o le pide, a craves de la prensa, allector de un diario que le mande 

su opinion sobre como anda el mundo (Fred Forest); orro elige una 

funci6n que se asemeja en muchos puntos a Ia de un mediador cultural 

~ (Filliou), y orro a Ia de un empresario del sector economico (Latham) .. . .. 
~ Ninguno, evidentemente, reproduce el esquema habitual segun el cual 
z 
0 
u 

~ 
< 

10 

mariaangelicamelendi
Highlight



' 
nos representamos al artista. Todos, sin embargo, se inscriben en una 

autentica creacion. Su concepcion del arte, del papel del artista, se apar­

ta de Ia concepcion comun y Ia diferencia es profunda, oncologica. Pues 

esta vez, para el artista, se t rata de que Ia creacion, como prioridad, se 

haga cargo de Ia realidad antes que trabajar dell ado del simulacro, de Ia 

descripcion figuraciva o de jugar con el fenomeno de las aparienCias. 

El "comexro" consigna el lexico, designa el "conjumo de circunstan­

cias en las cuales se insecta un hecho". Un arce llamado "contextual" opta, 

por lo tanto, por establecer una relaci6n directa, sin intermediario, entre 

Ia obra y Ia realidad. La obra es insercion en el tejido del mundo concreto, 

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

unos signos que constituyen en el modo del referendal tantas "imagenes", 

el artisca "contextual" elige apoderarse de Ia realidad de una manera cir­

cunscancial, como lo dice Guy Sioui Durand, Ia obra se realiza "en contex­

co real", de manera "paralela" a las otras formas de artemas tradicionales 

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

universo en si, a Ia vez social, polfcico y economico. Un universo a priori 

familiar, cercano en codo caso e inmediato, en el que su acci6n va a reve­

larse tan afirmativa y voluntarista (ocupar el terreno sin el _?val de nadie) 

como prospecciva y experimemal (apoderarse de Ia realidad cambien es 

descubrirla, adapcindose a elJa Ia obra de arce). Sabiendo que Ia relaci6n 

del arrista "contextual" con Ia realidad puede ser, a prop6sito, polemica. 

Jugamos con los signos. publicos (Ia sefializacion, los carteles, las perspec­

tivas ... ), mezclamos las cartas, ponemos en escena posturas incoherentes, 

hasca engendrar a veces un arce en desfase y de efeccos inesperados que 

llega a remover Ia realidad (arte "inorganico", arte furrivo, etc.) 

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

tancia representaciones (el arce clasico), desviaciones (el arce de espi­

ritu duchampiano), perspecciva autocritica donde el arte se considera 

y se diseca a si mismo, de manera tautol6gica (el arte conceptual). Su 

apuesta: hacer valer el potencial crltico y estetico de las practicas artis­

tkas mas enfocadas a Ia presentaci6n que a Ia representacion, practicas 

propuestas en el modo de la intervenci6n, aqul y ahora. Ahl donde 

el realismo historico, en el siglo x rx, no habla podido arrancarse a Ia 
0 
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costumbre de Ia represeotaci6n, el arte "contextual", que lo prolonga, 

quiere, por su parte, encarnarse. A craves de el muchas preguntas seven 

plameadas, codas rdativas a las comingencias de Ia vida preseme: (que 

es exacrameme Ia "realidad"?, (eS esta suma de circunstancias? (Puede 

el anista estar en fase con ella? (Es posible una estetizaci6n viable de 

Ia poHtica, de Ia economla, de Ia ecologla, de los medias de comunica­

ci6n ... ? Tamos imerroganres que nos seguinin atormentando durante 

mucho tiempo, sin Iugar a dudas, pero a los cuales este tipo de creaci6n 

da respuestas diferentes a las del enfoque anlstico clasico . 



I 

U " 1" n arte contextua , o 
como anexionar la realidad 

Happenings publicos, "maniobras", Street Art Performance, earthworks, 

creaciones en red y Nee Art , creaciones participarivas o que son rnues~ 

rra de Ia "esrerica relacional", foros politicos anirnados por arriscas, ern~ 

presas econ6micas creadas en nornbre del arte ... Todas esras formulas, 

que vulgariza el siglo xx, pueden, por varias razones, estar ubicadas 

en el apartado del arre "contextual". Si son de naturaleza distinta, si 

sus objetivos pueden no concordar y sus desrinos respecrivos diferir, 

sin embargo todas encuentran una coherencia de conjunto, inmediata~ 

mente enfocadas desde Ia perspectiva de Ia adhesion aJ principio que las 

funda: Ia realidad. Y codas rienen esra caraccerisrica, que las acerca y las 

federa: Ia primada otorgada al "contexco". 

La primera cualidad de un arre "concexcuaJ" es, por lo tanto, su 

indefectible relacion con Ia realidad. No sobre el modo de Ia represen~ 

caci6n, caracteristica del artista antes llamado "realisra", que busca en 

el rnundo que lo circunda, los ternas de creaciones plasticas de los que 

hani como rnucho unas imagenes y cuyo destino permanece picrorico. 

Sino mas bien sobre el modo de Ia co~presencia, en virrud esta vez de 

una logica de irnplicacion que ve Ia obra de arre d irectamente conecta~ 

da a un sujero que perrenece a Ia hisroria inmediara. ~Se trata de hacer 

valer un arte de contenido politico? El arrista baja al ruedo: se apodera 

de Ia calle, de Ia fabrica, de Ia oficina. (Un a rre del paisaje? El artista 
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mismo se introduce en el paisaje fisicameme para crabajarlo y modifi­

carlo. c:Un acte relacionado con Ia economia? El arcista se convierte en 

hombre de negocios. c:Un arce habicado por un impulso de animaci6n 

~cia!? El anisca se convierce en produccor de acomecimientos. 

CONTEXTO 

Un acte llamado "comexcual" -a saber, esta creaci6n actiscica que difie­

re, por su naturaleza, su conrenido y su espiricu, de veccores de expre­

si6n mas cradicionales, tales como el cuadro, Ia escultura. c:Pero, ade­

mas? Las practicas como el arce de incervenci6n, el arce comprometido 

de caracter activisca, el arce in situ (1), Ia creaci6n colectiva o tambien 

distintas manierae arcisticas desarrolladas en un marco no ardstico, tri­

butarias del mundo material y del enrorno mas concrero. 

En materia de creaci6n arcistica el periodo hist6rico recieme habra 

consagrado el desarrollo de una relaci6n renovada emre el ane y el 

mundo. La "realidad" se convierce en polo de inten!s corriente, en un 

tema de acracci6n. Para el diccionario, es del dominio de Ia "realidad" 

codo lo que tiene "el caracter de lo que es real, de lo que no solo consci­

mye un concepto sino una cosa" (z). Lo que es real, que consideramos 

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

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

alla del universo de Ia "cosa" es tambien lo que es actual y relativo, mas 

que al presente, a! devenir y a! fen6meno, a Ia imbricaci6n de los hechos, 

continuamente re-actualizada, al mundo que se desarroUa. Efectividad, 

por una parte (lo que es), actualidad, por ocra pane (lo que se hace): 

entendida de esta manera, Ia "realidad" para los modernos se conviecte 

en una preocupaci6n artiscica, miemras que el arcista que se apodera 

de ella, rechazando cualquier forma de simulacra, valoriza, a la misma 

vez, Ia noci6n de presencia acciva y unas practicas de arce antHdealistas, 

realizadas en Ia inmediatez, en el coraz6n del universo concreto. El 

~ "comexto" -hablemos de el- designa el "conjunto de circunstancias en 

E las cuales se insena un hecho", circunscancias que estan elias mismas en 
z 
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situaci6n de interacci6n (el "concexto" etimol6gicamente es "Ia fus ion", 

del latin vulgar contextus, de contextere, "cejer con"). Un ane llamado 

"contextual" agrupa codas las creaciones que se anclan en las circunstan­

cias y se muesuan deseosas de "cejer con" Ia realidad. Una realidad que 

el artista quiere hacer, mas que representar, lo que lo lleva a abandonar 

las formas clasicas de represenracion (pintura, esculrura, fotografia o 

video, cuando estan ucilizadas como unicas formulas de exposicion) y 

preferir Ia relacion directa y sin inrermediarios de Ia obra y de lo real. 

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

que los contextos tejen y vuelven a (ejer Ia realidad. Lejos de ser solo 

una ilustraci6n y una represenracion de las cosas, lejos de hablar solo 

des{ mismo en un planreamiento tautologico, lejos de hacer de lo ideal 

su religion, el arte se encarna, enriquecido al conracro del mundo cal y 

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

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

Daniel Buren, parridario del arte in situ (creado en funci6n del Iugar 

de Sll exposici6n e interdependiente de este): "Pido que se preste much a 

arenci6n al conrexco. A codos los conrexros. A lo que permiten, a lo que 

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

vigilancia, como podemos imaginar, no es de naturaleza paranoica en 

el senrido en el que el artista podda remer ser el juguete de una situa­

ci6n. Una acencion semejante atestigua mas bien un posicionamiento 

decidido. La realidad, dice el artista que ha vuelto de Ia tentacion del 

ideal o del formalismo, cambien es cosa mia. 

Cada vez mas sensible conforme avanza el siglo xx, reivindicada de 

manera abierta a partir de los aftos sesenta, esta preocupacion que ex­

presan numerosos arcistas por el contexto es consecutiva de un distan­

ciamiento progresivo del "mundo del arte", entendido en su acepcion 

clasica. El universo de Ia galerfa, del museo, del mercado, de Ia colec­

ci6n se ha convertido para muchos creadores en demasiado estrecho, 

demasiado circunscrito, por lo que es un impedimenta a Ia creatividad. 

De ahf Ia eleccion de un arte ci rcunstancial, subtendido por el deseo 

de abolir las barreras espacio-cemporales entre creacion y percepci6n de 

Ia obras. En el sentido decisivo, lo aclivinamos, de Ia inmediatez, de Ia 
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relacion mas corea posible entre el anista y su publico. Si el ane arcaico 

se aplic6 a dade forma al pensamienco simbolico, si el arre clasico se 

Ianzo sin medida en Ia busqueda de una ex presion que tend fa a dominae 

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

Ia libercad creadora, corriendo a veces el riesgo del solipsismo (hacer de 

Ia creaci6n una produccion auc6noma basta en su significado), el arte 

que ha comado el relevo sera mejor definido por Ia preocupaci6n de Ia 

concextualidad. El arte "contextual" deja el territorio del idealismo, le 

da Ia espalda a Ia represemacion, pretende sumergirse en el orden de 

las cosas concrecas. En cerminos morfologicos, Ia acenci6n que presra­

mos a! mundo, tal y como es y tal y como lo vivimos, se traduce por 

Ia emergencia de praccicas artisticas que rompen con el uso: desde el 

arte de intervencion y de denuncia basta las esteticas participarivas de 

rodo tipo. En 1972 el anista ingles Gustav Metzger, especialista en las 

formulas de intervenci6n en el medio urbano, seriala que el recurso a 

un arte en comexto real supone Ia revocaci6n de Ia concepcion clasica 

del arcista: "La cuestion de si las obras que he expuesto son arce o no, 

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

arte" (4). Mas que un ceremonioso de las formas, el artista, figura ahora 

implicada, se rransforma en actor, personalidad cuya acci6n es a Ia vez 

accivisca y crfrica - personalidad "incidente"(5), dice ocro arcista britani­

co, John Latham- y cuya posicion, mas social que rerraida en el estudio, 

se quiere a Ia vez compromecida, perrurbadora y vigilante: el que "vigila 

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

necesariamente para adherirse en el instance, sino para promover una 

acci6n anclada en una realidad a Ia que el arrista se acerca y que analiza 

minuciosamente. 

LA APROPIACI6N ART ISTICA DE LA 

"REALIDAD": ALGUNOS REPASOS 

~ Oefinir la naturaleza del arce ''contextual" ocasiona numerosos proble-
... 
~ mas: ,:Como el artista enriende Ia "realidad", esta suma de circunstan-
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cias en Ia que pretende operar utilizando una creaci6n relacionada con 

ella? <Esta el artista de acuerdo con esta? (Exisce una escetizaci6n posi­

ble y pertinence de Ia vida material? (El arte, una vez hecho "contextual" 

no se expone al riesgo de confundirse con su objeto y el artista, por su 

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

no se distinguirla? 

En terminos de perspectiva hisr6rica, esros interroganres no son 

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

dentes. El ane "contextual", desde un punta de vista seminal, es here­

dero del realismo y de su cuestionamienro sobre Ia represenraci6n de 

lo real. Conocemos Ia famosa formula de Gustave Courbet que caus6 

un esc:lndalo en 1861, "EI fonda del realismo es Ia negaci6n del ideal" 

o aun algunos afios ames, a prop6siro del Atelier, "Es el mundo quien 

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

el Manifiesto deL realismo, no es en cambia el unico que le da validez 

desde esa epoca al arte decretado "realista", es decir, segun sus terminos, 

"Capaz de traducir las coscumbres, las ideas, el aspecro de su epoca" y 

empujado por el afan imperioso de "hacer arte viviente". Si no exis­

te una escuela realista en sentido estricro, el realismo es, sin embargo, 

una problemarica entonces corriente que ·preocupa a muchos pensado­

res, empezando por Edmond Duranty (revista ReaLisme, 1857) y Jules 

Champfl.eury (Realisme, recopilaci6n de textos crfricos), o rambien un 

te6rico de la revoluci6n social tan eminence como Pierre-Joseph Proud­

han (De L'art et de sa destination sociale, p6srumo 1865). Los parridarios 

del realismo tienen un reference unitario, la concordancia. Para ellos el 
arte hade ser el espejo de Ia epoca, acceder a un estarus "moderno" -lo 

ererno pero tambien lo eflmero, segun Baudelaire-, dar cuenta de las 

transformaciones potenres impuestas al hombre poe Ia sociedad indus­

trial en plena crecimienro. Consideraciones que no carecen de segun­

das intenciones pollticas, como podemos adivinar, a menudo socialisras. 

Asi, para Champfl.eury, el arte tiene que trabajar en Ia "reconci liaci6n" 

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

Esre medio favorable a una "puesta en acre" de Ia realidad esta en el 

origen de multiples refundiciones del concepro de acre. Courber, a quien 
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no le falcan teorias, crea el concepto de "alegoria real" y hace de Ia pimura 

una cita an.imada de Ia realidad. "La alegorfa real", comenca Harry Levin, 

es aqui Ia del artista que hace su autorrecraro, del que el mundo es el estu­

dio y el escudio el mundo, cuyos simbolos son realidades y cuya ideologfa 

es su acre (7). La noci6n misma de artista evoluciona en el sencido del 

individualismo. Del mismo C ourbet que pudo decrecar ser su "propio 

gobierno", Baudelaire dice, en su estudio de Ia Exposici6n Universal de 

1855, que libra " Ia guerra a Ia imaginaci6n ( .. . ) en beneficia de Ia natura­

leza exterior positiva inmediaca". Encronizaci6n por el poeca de Las Flores 
del Mal del artisca militance. Esre, ademas de pi ncar, quiere ser ponador 

de concepciones, acticud que lo asimila a un ce6rico. Esras concepciones, 

en e1 caso de Courbec, hacen de el un defensor de Ia inmanencia (el acre 

es para esce mundo, tiene que preocuparse de lo que en el ocurre, sea 

cual sea su rrivialidad) si no un acror esponcaneista (el artista reacciona 

a lo real, lo padece menos de lo que elle impone una vision personal, 

concreta y transformadora). En esta figura del arcista new modeL que es 

el realisca, evidencemence escaremos cemados de reconocer Ia emanaci6n 

secularizada del "pincor de Ia vida moderna", tan querido par Baudelaire, 

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

(Le peintre de La vie moderne, 1863). Su acre, el realisca lo inscribe sin es­

tados de animo, en el campo cerrescre y en el presence hisr6rico, lejos de 

Ia idealizaci6n que alimemaba el espfricu clasico (ideal winckelmanniano 

de hacer "griego puro", tal y como lo preconizaba David). El realismo 

vuelve a poner el an e sobre su base, al igual que Ia filosofia de Marx 

prerende volcar las jerarquias escablecidas y hacer que el cielo baje a Ia 

tierra. El arrista realisra insrila en Ia pnicrica ardstica, asf como lo subraya 

de nuevo Baudelaire a prop6sito del cancante y revolucionario de Lyon, 

Pierre Duponc, un imperativo "de moral y ucilidad". Cuesrionamiemo 

de Ia credibilidad ocorgada al arce por el arte y preeminencia de un acre 

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

rencica vida esra aqul abajo y cuyas preocupaciones son de orden concreto. 

William Morris, incansable defensor del artista como arresano, se hace 

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

(Oxford, 14 de noviembre de 1883): 



"Todo arre, incluso el mas grande, esra inAuenciado por las condiciones 

de trabajo de Ia masa de Ia humanidad; es irrisorio y vano pretender 

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

nes generales" (8) 

Proudhon, en su Philosophie du progres (1853), apuntaba que «No hay 

para el arte y no puede haber realmente mas que dos epocas: Ia epoca 

religiosa o id6latra, de Ia que Grecia proporciona Ia mas alta expresi6n 

y Ia epoca industrial o humanitaria, que parece empezar apenas"·. El 

trazo, sin Iugar a dudas, es esquematico yen parte discutible (podemos 

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

cuanto a Ia religiosidad, cambia de naturaleza, de fdolos y de objetivos). 

Desde el punto de vista algo lapidario de Proudhon retendremos una 

evoluci6n del destino de la actividad humana, al menos en occidente: 

los tiempos modernos confirman una secularizaci6n y una desacrali­

zaci6n siempre mas marcadas y, en contrapanida, un interes cada vez 

mas claro por el marerialismo. Este cambio profundo de Ia conciencia 

occidental en beneficio del marerialismo explica el advenimiento del 

realismo, sin duda inconcebible en el marco que habria proporciona­

do (para ucilizar el rermino de Proudhon) Ia "tmica epoca religiosa". 

Ocurre lo mismo con el arte "contextual": al haber llegado tarde en Ia 

historia del arte, este pretende en primer Iugar dar cuenca del hombre 

en su marco material de exisrencia. Esta forma de arte es inconcebible, 

mientras que no sea enterrada una cierta concepcion del arte, Ia que se 

ve nutrida por las preocupaciones de belleza, de ilusi6n, de artificio y de 

espectacu lo; entierro, caducidad que, lo sabemos, no se han hecho en 

un dfa. El realismo, en este caso, ha permanecido mucho tiempo en un 

estado intermedio, preocupado por Ia "materialidad" del mundo (con, 

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

ci6n humana ... ), pero cratandola de un modo que sigue siendo el de Ia 

represencaci6n. Esta fase de vacilaciones se caracceriza por una potente 

ilusi6n que otorga poderes a Ia expresi6n figurativa objetivista. Por su­

gestivas que sean las obras que dejan tras ellos, los realismos pict6ricos 

o fotograficos de Ia primera mitad del siglo xx, estan tan penalizados 
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por esta limitaci6n, por su suscripci6n a Ia estetizaci6n -y pensamos, en 

esre momenta, con todo el derecho, en Ia Neue Sachlichkeit alemana, en 

las corrientes realisras europeas, en su diversidad local, en Ia Ash Can 

School, en el regionalismo y en el muralismo en America, sin olvidar 

los realismos caricarurales de esencia roralitaria en la URSS o en la Ale­

mania nazi. El punta comun a estas diferentes expresiones de esencia 

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

esro noes mas que "represemar", producir imagenes. Las imagenes y Ia 

realidad - trararian las primeras con circunspecci6n de Ia segunda- se 

acoplan rara vez de manera sistematica. 

DESBORDAR EL ARTE HECHO PARA LA VISION 

Parriendo del principia de que las acres plasricas esran desrinadas en pri­

mera insrancia para Ia vista, Ia manera con Ia que se presentan al ojo del 

espectador compere a una politica de los sentidos, mejor dicho, a una 

polirica a secas. El H~rmino expositio (siglo XI) designa Ia "mise en vue", 

Ia cual esra subtendida por el caracter politico de Ia exposici6n, esta pu­

blicidad, rara vez desinreresada, otorgada a Ia obra de arte. La hisroria 

del arre, lo sabemos, es tambien una historia de Ia exposici6n. Entre Ia 

presentaci6n mural, caracteristica de las colecciones privadas del rena­

cimienro (realzar Ia posesi6n y la potencia material del poseedor) y el 

White Cube del museo moderno (celebrar el arre como abstracci6n y 

como ideal) se declina una relaci6n compleja, que Ia atribuci6n a Ia obra 

de arce de una funcionalidad evolutiva y en cada caso distinta codifica. 

Esta relaci6n depende evidentememe de una preocupaci6n de disposi­

ci6n y de respeto de Ia obra, pero ram bien es la expresi6n o Ia afirmaci6n 

de multiples poderes: posesi6n de Ia obra de arre, capacidad para realzar, 

derecho de promulgar las condiciones que rigen Ia presentaci6n o el 

acceso, rodo para retomar los terminos utilizados por el ensayista Brian 

O 'Doherty (9), orienrado hacia Ia "ideologia" que acompaiia el hecho 

~ de hacerse cargo del arte por pane de los museos. Esco, sin ni siquiera 
... S tener en cuenca los m6viles subyacenres que desbordan el acre por codas 
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partes y van hasta emprender una realpolitik. "Nuestros motivos no 

son inocentes", declara Philippe de Montebello, director del Metropo­

litan Museum of Art de Nueva York, en un simposio internaciona l de 

titulo muy evocador, Exposidones- (Vectores de lo politico? (xo). Un punto 

de vista que desarrolla sin equivoco el comisario H ubert G laser: 

"Las exposiciones han adquirido un estatus politico, forman parte de 

los medios privilegiados medianre los cuales se documentan y se ilus­

rran el emendimienro y Ia cooperaci6n inrernacionales, la idenridad 

nacional y regional, Ia continuidad hist6rica, Ia autoconciencia y el 

amor a la cultura de un esrado." (u) 

Expresado de manera mas sobria: Ia museografla es de esencia po­

lftica; bajos sus apariencias complacientes Ia generosa oferra de exposi­

ciones activa a menudo una simbologia de la dominaci6n. ~Servir al ojo 

para esclavizarlo? 

Poco inclinado a suscribir el imperativo "museal" (o enconces para 

subverrirlo: Marcel Broodrhaers y su ficticio Museo de Arte moderno­

departamento de las dguilas, Claes Oldenburg y su Mouse Museum, tan 

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

en contexto real contribuye de manera verdadera a reformar el senrido 

que ha podido dar a Ia "mise en vue" Ia historia del arte, una historia 

que rambien es Ia del triunfo progresivo del museo. Numerosos actos 

artlsticos, a veces ilegales, van dirigidos contra el museo o contra unas 

exposiciones oficiales, en consideraci6n de este posicionamienco refor­

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

bros neoyorquinos del AAG (guerrilla Art Action Group), descuelgan en 

el MOMA el 30 de ocrubre de 1969 el Cuadrado blanco sobre fondo blanco 

de Malevich: lo sustiruyen por un manifiesto de su asociaci6n denun­

ciando el cad.cter manipulador del museo y piden su cierre mienrras 

dure Ia guerra de Vietnam (13) . .. Una exposici6n en Ia era contextual 

del acre ya no es forzosamente Ia colocaci6n de varios cuadros o escu l­

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

Ia exposici6n se apodere de Ia calle, que se introduzca en un desfile de 
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modas, en un concierco de musica cecno o induso, en el caso de Marcel 

Duchamp (La Boite-en-valise), de Robert Filliou (Galerie legitime) ode 

Ia Nasubi Gallery, una maleca, un sombrero o Ia mochila de un artista, 

convertido en vendedor ambulance de su propio museo, esni entendida 

por el artista como una formula de Ia que se tiene que hacer cargo y que 

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

samente concebida para ely puede adherirse al mundo, a sus sobresaltos, 

ocupar los lugares mas d iversos, ofreciendo al especrador una experien­

cia sensible original. Viniendo menos de Ja dasica "mise en vue", que 

del acto que solicita del espectador una vision que nada predetermina­

rfa, consagra un modelo de exposici6n libertaria apro para escapar de 

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

el artista, de deber componer con Ia instituci6n y sus agenres, conser­

vadores o comisarios de exposici6n. Recordamos los animados debates 

que agitaron a los pinrores y suscitaron Ia formaci6n de la Secesi6n vie­

nesa en 1897, debates relativos a Ia conscitucion de rribunales de artisras, 

a Ia autoexposici6n y a que el anisra se hiciera cargo de Ia presentacion 

de sus propios rrabajos. Recordemos, en el rnismo arden de cosas, el 

principio de autoorganizacion que adoptaron, siguiendo Ia huella de 

Courbet y Maner, los impresionistas (casa de Nadar, boulevard des Ca­

pucines, en 1873), los fucuriscas (la exposicion itinerame de 1912) y luego 

los dadalstas (Dada Messe, 1920). Tantos rodeos pioneros del imperium 

museografico institucional, a contracorrience de Ia servidumbre que 

desembocaran, en el siglo xx, en unas practicas de exposici6n que los 

artisras moldean a su antojo, ya se trace de exponer fuera del museo o 

simulraneamente denrro y fuera de este. 

La dialectica del "sice" y del "non-site" en un arcista como Robert 

Smithson, conocido por sus realizaciones en exterior, direccamente en 

el paisaje salvaje (Spiral jetty, 1970), se outre de este enfoque liberado 

de Ia exposici6n. El "non-site" de Ia galeria de arte, donde se presenran 

elementos tales como materias, pianos o forograffas, relacivos a Ia obra 

ejecutada en su "sitio" real, el tejido natural, constituye enconces Ia evo-

g cacion, Ia prolongacion y una puesta en perspectiva a Ia vez. estetica y 
I-
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Cadere, mediante el uso de sus Batons, palos de madera d_ecorados con 

anillos coloreados que el artista pasea consigo y que expone de manera 

muy programada segun su humor. De una presentacion de estos Batons 
(un "acontecimiento", segun dice mas que una exposicion), Cadere 

a punta: 

"Esra exposici6n se ha desarrollado en cuatro sitios distintos: a) sin per­

miso, en una exposici6n de Ia galeda Sonnabend; b) desde el primer 

dfa hasta el ultimo de Ia exposici6n Actualite d'un bilan organizada por 

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

c) en el escaparate y con Ia autorizaci6n de L. Darcy, panadero-confi­

tero (calle de Seine, enronces el barrio de las galerias); d) en una tienda 

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

Caducidad manifiesta de Ia jerarquia habitual mente instituida entre 

Iugar museal y Iugar no museal, obsolescencia de su diferenciacion. 

A esta recalificacion de la "mise en vue", el arte contextual aiiade 

otra d imension: va a re-visitar el enfoque sensible. El toque puede ser 

privilegiado. Asl, Bichos de Lygia Clark, pequeiios objetos sin otra ra­

zon de ser que Ia de ser cogidos en Ia mano y estrujados a.l igual que 

las Poupees que realiza en la misma linea Marie-Ange Guilleminot; en 

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

van hasta ofrecer su cuerpo a unas manos ajenas, Yoko Ono invita a los 

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

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

artistas en el marco del restaurante Food de Gordon Matta-Clark . .. El 

oldo, por fin, a craves de las sonorizaciones publicas de Max Neuhaus, 

Bruno Guiganti o ~rik Samakh ... 

Atentar contra Ia politica tradicional de Ia vision que el sistema del 

arte instaura, sin sorpresa, es tambien para el artista explorar otras vias 

sensoriales, preludio a una investigacion inedita de lo sensible. 
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JGUAL Y DE OTRA MANERA 

Abrir el semido y el alcance de Ia obra de acre, recurrir para ello a unos 

gestos que requieren un autentico comacto, es reevaluar Ia noci6n de 

"sociedad". Es vaciar esta de rodo caracter abstracto y, para el artista, 

confronca rse a ella sobre el modo del coocacco. El artista concexrual 

tiene una concepcion de arden "micro-politico" (16) de Ia sociedad. Le 

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

presencia de otros cuerpos, siempre deseoso de una relaci6n en direcro. 

La noci6n de "sociedad", etimol6gicamence encendida, subciende 

Ia de asociaci6n. La sociedad son los "socii", los "socios". Esta noci6n, 

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

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

supone un acuerdo tacico entre los miembros o al menos un reglamenco 

con valor de c6digo de vida publica. Oicho acuerdo reside tanto en Ia 

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

consolidaci6n y justificaci6n idealiscas, que asimila Ia sociedad a un 

complejo fisico, pero a Ia vez "textual", como diria Pierre Legendre (17). 

La sociedad es vida, es lenguaje cambh~n, una lengua viva aprendida, 

hablada, rransmitida y protegida. El arce es una de las formas de esta 

lengua que habla el cuerpo social: lenguaje de adhesion o de someti­

mienco en las sociedades arcaicas o coralitarias (el artista recicla el "rex­

co" de Ia sociedad, subscribe el c6digo simb6lico dominance), lenguaje 

de la regeneraci6n o de Ia renovaci6n en las sociedades revolucionarias 

(en elias el arcisca invenca o pone en valor unos signos inedicos o hasca 

enconces mancenidos apartados del c6digo). 

El estatuto del arrista contextual, como miembro de Ia sociedad, 

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

co social en el que opera hisc6ricamence Ia sociedad democratica. Es 

un miembro del demos, un "socio" de pleno derecho: su acci6n puede 

tender a escrechar los lazos entre loa miembros del cuerpo o a celebrar 

los valores de reparto y de respeto mutuo, valores inhereRtes al pacto 
.... 
:c; democritico. Su reivindicada condici6n de artisra, en cambio, reposa 
.... 
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sobre Ia constatacion de una imperfecci6n o de una perfectibilidad de 

esta, en consecuencia, sobre el deseo impllcito de una reforma de Ia que 

el ane puede ser uno de los vectores eficaces. 

Si el artista contextual no existe sin Ia sociedad, en lo que da deci­

didameme Ia espalda al mito romantico de Ia separacion, solo existe, 

como artista, por haber presentido, analizado o sentido lo que en esta 

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

arte contextual, en este caso, no tiene una naturaleza que excluya el 

estado de las cosas, sino que mas bien es de naturaleza correctiva en 

el sentido en el que integra Io que se pudo Hamar en otros lugares un 

"mejorismo". El artista contextua l encarna a Ia vez Ia asociacion y Ia 

disociacion. Las formulas que propone a Ia sociedad son de una natura­

leza doble y contradictoria: implicaci6n, pero tambien crftica; adhesion, 

pero tambien desafio. 

HablarJ'amos demasiado rapido y muy mal si redujeramos el estatus 

del anista contextual al del oponente o del subversivo. Mas que una 

oposici6n se trata de una postura en falso; mas que de subversion, de 

una trasgresi6n con fines positivos. El "texto" social, el artista contex­

tual, no lo "rescribe" evidentemente en su totalidad, no es en absoluto 

el equivalence de un legislador. Rectifica .algunas frases por aqui y por 

alia. Cuando Mary Kelly decide exponer mediante registros el detalle 

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

Margaret Harrison y Kay Fido Hunt), se mete menos con Ia existencia 

del trabajo asalariado y con sus imperativos que con Ia explotacion que 

resulta de su no limitaci6n, de Ia que se aprovechan Ia patronal y el ca­

pital en su conjunto. El muro de bidones que levantan C hristo y Jeanne­

Caude en Paris, calle Visconti, despues de la edificaci6n del muro de 

Berlin (Mur de barils de pltrole. Le rideau de fer, junio 1962), tiene algo 

de compromiso critico (oponerse a Ia sepa1"aci6n autoritaria de Berlin 

y de Alemania) y de afirmacion democratica (esta oposicion es posible 

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

e1 sentido en el que tendria los medios de invertir o de modificar una 

situacion (como lo sabemos, Guernica de Picasso no impidio Ia G uerra 

Civil espanola), sino mas bien el signo de una preocupacion y de una 
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vigilancia, acompanado de una puesca en relacion directa del arce y de 

Ia hiscoria presence. 

Para el artista contextual modil1car la vida social, conrribuir a su 

mejora, desenmascarar convenciones, aspectos no vistos o inhibidos, es 

como hablar igual (como todo ciudadano al que concierne Ia vida pu­

blica en un medio democracico) y de otra manera (ucilizando medios 

de orden artistico capaces de suscicar una atencion mas aguda, mas 

singular que Ia que permite el lenguaje social). Se craca de hacer del 

lenguaje del ane un lenguaje a Ia vez integrado, por lo ramo capaz de 

ser ofdo, y disoname, es decir, cuyo proposito viene a poner en debate 

Ia opinion dominance. Aunar asf conformidad y diferencia se explica 

por el deseo que tiene el arrisca de ser oido y de ver su discurso eva­

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

mas que para uno mismo es militance, en el sentido en el que el artista 

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

del acre en conexion estrecha con lo real. Tambien es estetico: genera 

una escecica comunicaciva, comunicacion e incercambio con Ia sociedad 

aparencememe garamizados por la naturaleza simbiocica de Ia obra. La 

obra de acre en concexto real, en efecto, no se presema nunca como .. 
una formula monadica que habla para ella misma 0 incomprensible. 

Solo tend d. valor si es clarificadora. Recordamos Ia formula de Maurice 

Blanchoc, arguyendo que la obra de arte "solo puede ser emendida de 

manera obscura". Oemosle la vuelca a esra formula para Ia circunstan­

cia. Qultemosle al arte su predisposicion a la intriga, a los espejismos y 

a los simulacros. Salgamos del vertigo de Ia incomprensi6n fascinance y 

volvamos al sencido declinado sin equivoco, sin riesgo de confusion. 

FoRMULAs oE A.coRA 

Para el arcisca comexcual, lo hemos comprendido, se crata menos de 

lmponer formas stricto sensu, nuevas o no, que de imeracruar con el 

~ "cexco" que toda sociedad constituye, cexto por naturaleza inacabado y 

E que ofrece siempre materia para Ia discusion, en el caso de Ia sociedad .... 
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democratica -por excelencia Ia de Ia negociacion, de Ia alte~nativa y del 

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

Ia imagen para preferir formulas gestuales, de exploracion fisica o de 

confrontacion directa, es entonces logico. Sacrificar al .rito de Ia ima­

gen (o mas bien del paso por Ia imagen), es sacrificar el contexto .a su 

representacion. Cualquier representacion consagra si no un alejamiento, 

al menos un distanciamiento del objeto representado. En Ia caverna 

platonica del arte, Ia obra de arte, si allf Ia instalamos, maravillara por 

su potencia de ilusion, su potencial glorioso de simulacion. Sacar Ia 

obra de Ia caverna es modificar su naturaleza, pasar de Ia forma que 

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

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

o someterlos a un examen crftico. Definiendose el artista, en el mismo 

movimiento, como un ser de proximidad. 

Unida a Ia de contexto, Ia nocion de proximidad hace del artista un 

ser implicado. Como lo escribe el americana Dennis Oppenheim, en 

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

artfstico es empujar los lfmites de lo que puede hacerse y mostrar a los 

demas que el arte no consiste solamente en Ia fabricacion de objetos 

para colocar en galerfas; que puede existir con lo que esta situado fuera 

de Ia galerfa una relacion artistica que es importantfsimo explorar." (18). 

La exploracion de esta relacion artistica, como diriamos de una rela­

cion amorosa, es el eje metodologico principal del arte contextual. Una 

noci6n como Ia de desplazamiento coma en este marco todo su valor: 

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

riador del arte Michael Archer, a proposito de Ia segunda post-guerra, 

"lo que cambia ( ... ), es Ia relacion del artista con el sistema. Mas que el 

desplazamiento de objetos de arte de un Iugar a otro, constatamos el 
desplazamiento de los artistas mismos, que empiezan a viajar mas lejos 

y con mas frecue~cia. EI imercambio de ideas, los cambios de tugares, 

se convierten en una parte de Ia reevaluaci6n extendida del contexto 

en cuyo interior el ane esta hecho y entendido" (19). Consecuencias: Ia 

confrontacion y el "comparatismo", Ia discusi6n de Ia noci6n de obra 

y su traslacion del perf metro del espacio protegido_ (taller, galerfa, mu-
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seo) al espacio de la realidad misma. 2- Desplazamiento de la actividad 

artisrica misma, dejando de apartarse, el artisca se proyecra ahara en 

el corazon del mundo y de los suyos, posicionado para un trabajo que 

compromece pracricas de intersubjecividad, de reparto y de creacion 

colectiva. (zo). 

Esra pulsion participativa o "agorecica" del artista, requiere compro­

misos puntuales, polfticos 0 ericos, a la vez que una atenci6n permanen­

ce a Ia actualidad. Banalizada.en los aftos 1950 -60, mientras se imponen 

unos movimiemos, como Ia lnrernacional siruacionisra, Fluxus o el arre 

conceptual (aunque este ultimo, fascinado por Ia analitica del arce, se 

consciruye rapidameme en arte de museo y de insrirucion) (21), esra pul­

sion de proximidad facrica entre anista y publico designa las formulas 

ardsticas comexruales como formulas de esencia politica, politizacion 

del proposito que apela al compromiso solidario, al respeto humanista 

del projimo o a propuesras que rozan lo insoliro. 

Para unos, es necesario que el arcisra "rrabaje para el cambia social" 

(Metzger) o que "descomponga los significados que han perdido cual­

quier anclaje en Ia realidad" (Jan Swidzinski). Para orros, se era tara de 

m ilitar por Ia paz o por Ia ecologia (Nicolas Uriburu) o de hacer valer 

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

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

rias sexuales (Felix Gonzalez-Torres), etc. En diciembre de 1969, Yoko 

Ono realiza en Londres, junto con John Lennon, War is Over. El cartel, 

colocado en Shaftsbury Avenue y en ocras once ciudades del mundo, 

lleva en letras muy grandes Ia inscripcion War is Over!, y en letras muy 

pequenas debajo: if you want it. Al mismo riempo, David Medalla pro­

pone que se util icen los nuevas satelites de comunicacion para difundir 

el sonido de personas dormidas repartidas a un !ado y otro del celon de 

acero. Dos realizaciones nacidas de Ia guerra frfa, cada una a su mane­

ra correlaciva a Ia accualidad mas inmediata e invicando a Ia coma de 

conciencia. En cada caso es la realidad Ia que da el /a, realidad vivida 

como una ofena de acomecimiemos, como el reference que va a utilizar 

~ el artista a su anrojo. De ahi esta ultima cualidad del arte contextual: 
1-

~ un arre del mundo encomrado. 
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La experiencia como 
regla artistica 

Como lo escribe Richard Marcel, uno de sus mas ardientes defensores y 

de sus mejores analistas (1), "el arte contextual supone Ia marerializaci6n 

de una intenci6n de arcista en un comexto particular" (2), el comexto 

particular que es la realidad. La "intenci6n de artista" (el proyecro) que 

prerende "materializarse" (Ia obra de an e), esca enronces ded icada al 

mundo de "fuera" si n lazo obligado con los espacios de arte rradiciona­

les, de tipo galerla o museo, mundo de fuera que presemimos ilimitado, 

mundo cal cual, a Ia vez politico, econ6mico y mediatico. 

Este amplio rerreno a explorar, el artista contextual prerende apro­

piarselo. ~Sus realizaciones? Se prohiben cualquier autonomia, recha­

zan caer en Ia esterizaci6n demag6gica del buen gusto. Tal y como lo 

estipulaJan Swidzinski, cuya obra va a privilegiar las inrervenciones, las 

confrontaciones directas con el·espectador, las performances participa­

rivas, "el arte contextual se opone a que se exduya el ane de Ia realidad 

como objero aur6nomo de comemplaci6n esrerica" (3). Este desrino na­

tural que es Ia utilizaci6n de lo real por el artista, sin embargo, no le 

viene dado. Si e1 arte pertenece al campo de Ia realidad, que tnoldea 

a su medida, esta lo desborda por codas partes. Utilizar Ia realidad es, 

aparre de tener que explorar un terrirorio mas amplio que el del arte, 

decidir arbicrariamenre impulsar en el una aventura de Ia contingencia 

que nada manda a priori y de Ia que no se sabe si sera posiriva; es za-
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randear las adquisiciones de Ia creaci6n artistica y su reflexi6n publica 

sin poder medir de antemano las consecuencias. El fisico Max Planck, 

con penetraci6n, disringue el mundo real, dicho de otra manera, esta 

naruraleza objedva que no conocemos en su roralidad (y que es proba­

blememe vano esperar conocer algun dia de manera absoluta), de las 

representaciones obrenidas por nuesrra experiencia, lo que elllama "el 

mundo fenomenol6gico" (4). Esre enfoque fenomenol6gico del mundo 

puede calificar Ia iniciativa anisrica comexrual, por naruraleza incierta. 

Por su manera de surgir, sus polos de imen!s y su marco inusitado de 

expansi6n, el arce contextual tiene con que sorprender a! publico. Ase­

guremos que tambien su naruraleza es capaz de sorprender a! artista 

mismo. (Apropiarse el mundo reallo mejor posible con los medias que 

son los del mundo fenomenol6gico? Si el arcisra contextual se Ianza en 

esre proyecro, su inmersi6n en el arden de las casas se revela entonces 

diversamente sarisfacroria: a veces agregativa, polemica, a veces decep­

cionance. En rodos los casos, sin embargo, exisre un punta de paso 

obligado que no podemos evirar: el de Ia experiencia concreta. 

ExPERIMENTAR 

La primera raz6n de ser del arce contextual arranca de un deseo social: 

incensificar Ia presencia del artista en Ia realidad colectiva. De muchas 

maneras -apoderarse de ella, estetizarla, politizarla ... -, pero siempre en 

una perspectiva de implicaci6n. La idea maestra: el mundo exisre para 

que el artista aparezca en el en directo, sin intermediarios, mientras que 

su obra es Ia ocasi6n de un comercio frontal en el campo de Ia realidad. 

La "experiencia" es Ia vivencia de esre comercio. Nace de una consrata­

ci6n sencilla: no se puede abordar lo real y luego actuar sobre ello sin 

conocimiento de causa. 

Fred Forest, ISO cm2 de papel de periodico, 12 de enero de 1972. En Ia 

pagina "Arces'' del diario frances Le Monde, el artista, apasionado porIa 

g sociologia y por Ia comunicaci6n social, presema un simple recrangulo 

E vado de 150 cm2. Unica menci6n: "Fred Forest", en el borde inferior 
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derecho, a modo de firma. Debajo de esce recd.ngulo, el arcisca ha ana­

dido un cexto eligiendo los mismos caracteres y el mismo cuerpo que 

los del period ico: 

<SPACE-MEDIA - Esro es una experiencia. Un inrenro de comunica­

cion. Esra superf1cie blanca le es ofrecida por el pinror FRED FoREST. 

Apropiesela. Mediante Ia escrirura o mediante el dibujo. jExpresese! 

La pagina entera de este peri6dico se converrira en una obra. La suya. 

Podra, si lo desea, enmarcarla. Pero FRED foREST. le invita a que se 

Ia mande (residencia Acacias, n° 4, l:Hay-les-Roses 94). La urilizara 

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

manifestacion de pimura que tendri Iugar proxima mente en el Grand 

Palais.• 

Insolito para quien no esta familiarizado con "el arte sociologico" 

(5), esta propuesta tiene varios registros encontrados. En el regisrro in­

cervencionisca, primero: el artista se sirve de un medio que no es habi­

tualmente el suyo para ponerse en relacion directa con el publico, en 

esce caso los lectores de un peri6dico nacional vespertino. En el regiscro 

relacional, despues: Fore.sc invita a! lector a participar, incluso a entroni­

zarse artista ("Ia pagina enrera de este diario se convercira en una obra, 

Ia suya.") En el registro estetico: el recningulo vado viene a contrariar 

(por su forma) el conrenido corrienre y cod ificado del peri6dico. En 

el registro politico: ISO cm2 de papel de periOdico deja a entender que el 
lector X de Le Monde, esce an6nimo poseedor de una energla potencial, 

pero sujeta, no se expresa como deberia hacerlo ("iExpresese!"). Anadi­

remos, para terminar Ia lisra de estos registros diversos, el de Ia "expe­

riencia", cermino que uriliza, ademas, Forest y que le sirve de elemenro 

de anuncio y de solicitaci6n ("Esto es una experiencia"). En efecto, el 

artista no puede saber cuales ser:in el impacco y Ia continuaci6n de su 

operaci6n: (Cntusiasmo y participaci6n para algunos lectores, indife­

rencia y oposicion critica para orros? En suscancia, el posicionamien­

ro "experimental" que reivindica Forese se encuemra confirmado por 

Ia dimension alearori;t de su iniciativa, probablemenre perfilada por Ia 
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efi.cacia (recurso a un soporte mediarico de envergadura), pero sin que 

sepa de anremano si rendra exiro o, al contrario, sera un fracaso. 

La "experiencia" - en el origen, Ia experientia lacina- deriva del 

rermino experiri, "hacer Ia prueba de", una prueba llevada a cabo de 

manera volunraria y en una perspecriva exploraroria, cuya finalidad 

es "una ampliacion o un enriquecimienco del conocimienro, del sa­

ber, de las aptitudes". Porque es una prueba, Ia experiencia riene como 

naruraleza dinamizar Ia creacion. Recurrir a ella permice aferrarse a 

fenomenos inediros que el arrisra provoca y precipita, esperando de 

su desarrollo un aumenro de expresion, una mejor comprension del 

mundo y una posibilidad de habicarlo mejor. En esro Ia experiencia no 
' deja de posrular que Ia realidad, suma de hechos, de maneras de ser y 

de represenraciones, es menos un espacio conocido que un conjunto 

complejo y parcialmence inexplorado: conjunco para sencir, para reco­

rrer, para visirar y re-visicar, confroncandose de manera repecida con 

un concexto en aparienc!a conocido, pero solo en apariencia. C ual­

quier posicion en un concexco dado deriva de un conocimiemo y es 

esce conocimienco, esta perrificacion de Ia posicion mancenida, lo que 

Ia experiencia que funda el arte contextual quiere rrascocar, recalifi.car, 

imponiendo confroncarse con un devenir con el que, por naruraleza, 

no se ha enfrencado todavfa. Toda experiencia tiene algo de provoca­

cion. Y viene a provocar lo que ha sedimenrado el orden esrablecido. 

Perturba lo que el orden de las cosas manda no rrascocar, por rradicion, 

pereza o esrracegia. 

A CTIVAR MAS QUE INVENTAR 

Experimencador en el alma, el arrista que acn1a en conrexro real no 

ciene de inmediaro el afan imperioso de invencar. Lady Rosa of Luxem­

burg, Luxemburgo-ciudad, primavera 2001: firmada por Ia artisra croa­

ta Sanja lvekovic, esta realizacion se presenca como una copia a camano 

~ natural de Ia Gille Fra ("La mujer de oro"), monumenro local dedicado 
... 
~ a los muerros de las dos guerras mundiales y simbolo eminence de Ia 
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nacion luxemburguesa. La copia de Ivekovic, colocada enfrente del ori­

ginal durante algunas semanas, con el aval de las autoridades (6), arbola 

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

una Victoria comun (to que es Ia Gi:Hie Fra original), sino con los rasgos 

de esta misma Victoria embarazada (7). (Su sentido? Evidenremente es 

abierro y dirigido, aunque solo sea por el titulo que dio Ia arrista a Ia 

obra: referenda a Ia revolucionaria alemana Rosa Luxemburgo y llama­

da implicita a Ia emancipacion femenina. Por lo demas, a lo mejor, un 

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

metafora del mundo que se reproduce por y gracias a Ia mujer, triunfo 

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

clamor de indignacion, orquescado, entre otros, por los nacionalistas 

del Iugar y diversas organizaciones que proven ian de Ia Resiscencia ("La 

Gelle Fra, jNo Ia roquen!"), tambien origina manifestaciones de apoyo, 

Lady Rosa of Luxemburg, va a obtener, durante seis semanas una intensa 

cobertura mediatica y va a dar Iugar a mas de seiscientos articulos de 

prensa (8). 

Con Lady Rosa ... , Sanja lvekovic no crea ex nihHo. Todo lo contra­

rio; se reapropia un sfmbolo para reformular su sentido. Si Ia desviacion 

formal esta medida (Ia estatua original apenas esta cransformada, Ia 

artista se Limita a dorar a Ia escultura de un vientre hinchado), tiene 

un efecto desmesurado, sin relacion con Ia obra: activacion sin igual de 

pasiones que van a expresarse en el Gran Ducado, de manera duradera, 

conflictiva, pero cambien consrructiva - a craves de Ia evocaci6n de Ia 

Gelle Fra, es, de manera mas general, Ia condicion de Ia mujer historica 

y contemporanea Ia que se ve sentada en el banco de los acusados y 

rediscucida. Notemos que el interes suscitado por esta esculrura en los 

medios de comunicacion -(efecto buscado por lvekovic?- denota esta 

propension a Ia incervencion, espedfica del arte contextual. Pero aqui, 

mas que a los acrores inscitucionales del arce, es a Ia poblaci6n, a Ia opi­

nion publ ica a Ia que se dirigen. Se dedican menos a Ia historia del arte 

que a Ia hisroria a secas, a Ia "hisroria inmediata" sobre rodo, de Ia que 

no sabemos por adelantado si permanecera memorable. 

Una obra semejante muestra, en rodo caso, que las formulas arcisti-
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cas mas radicales no son necesariamence las mas eficaces. Si Lady Rosa 

of Luxembourg sabe movilizar las conciencias y excitar las memes es, en 

primer Iugar porque su factura es familiar (Ia escultura) y actua en un 

medio conocido por el espectador (el monumento local al que trans­

forma), conjunro sedimemado de Ia realidad en este caso y fragmento 

idenrificado del "mundo encontrado". Es tambien porque sugiere, en 

contra de Ia evidencia, el uso o la costumbre, la posibilidad de re-figu­

rar esce. En rerminos de arre contextual, Ia experiencia se consricuye 

en Ia inmediarez y en Jo local. Exigiendole al artista que se asieme en 

el espacio y el tiempo locales, esta experiencia requiere paralelamente 

unas practicas tales como Ia observaci6n, Ia agrimensura o Ia punci6n. 

El arte se convierre en practica activa en tanto que reacriva. Recuerda 

formalmente el modelo econ6mico del "Aujo rendido" (en el que se 

acorra lo mas posible el tiempo enrre producci6n y consumo), mienrras 

que el anista se aplica para adapcarse al media, para excraer de el un 

prop6siro o un posicionamiento divergenres e ineditos. En el caso que 

nos ocupa, senrido y alcance de Ia obra, dependen, por lo tanto, menos 

de Ia forma final (el trabajo del albaiiil ala vista de Ia casa, para recomar 

una categorizaci6n aristocelica) que del trabajo del acre que se cumple 

en sf yen su tiempo propio (en el caso de Lady Rosa ... , Ia suscicuci6n de 

una esratua por ocra y lo que esra sustituci6n engendra, en el dia a dia, 

de debates, puntas de vista a favor o en contra). Mas precisamente ex­

presado: el sentido, como el alcance de Ia obra, dependen del "complejo" 

que s~ puesra en forma y su presencia van a despertar, en este caso el 

nacionalismo, Ia relaci6n con su simb6lica pacri6tica, el milicarismo o, 

al conrrario, el pacifismo. Presenrar Ia obra no es ofre·cerle al publico 

un objeto muerto. Un gesco semejanre equivale mas bien a poner en 

marcha y a accionar un mecanismo simb6lico cuyos carburantes serian, 

por una parte el momento, por ocra el Lugar. 



PROCESO 

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

ver con e1 tiempo de Ia confrontaci6n inmediata y no renovable, tiempo 

de Ia temaci6n, de Ia acci6n y no de Ia conremplaci6n. Se rrara, en sus­

tancia, de subrayar esta caracterlstica propia del arte llamado "en con­

texto real": su naturaleza "procesal ". Mas que formas o como formas, se 

le propone al especcador unos acontecimientos, una experimentaci6n 

en vivo de lo dado. Andre Cadere, a prop6sico de los Batons que pasea 

con el, expuescos al azar de sus peregrinaciones, declara: 

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

ensefio, sicndo esro el complememo de eso, constituyendo el conjunto 

una acrividad cotidiana e inalcanzable. Por su cotidianeidad misma 

esra acrividad no puede ser comada." (9) 

Forjado en el siglo xx, sobre los pasos de Kurt Schwiners (las obras 

M~rz del ardsta de Hanover) y de James Joyce (a craves del concepto, en 

este ultimo, de Work in progress, el "trabajo en elaboraci6n", tomando es 

este caso valor de obra de pleno derecho), el termino Proc~ss Art designa 

unos tipos de arte que valen primero 0 unicamente por su ejecud6n, 

ya se crate de representaciones teatralizadas, de happenings o de per­

formances. En el caso del Process Art, Ia acci6n artistica importa por lo 

menos tanto como el resultado obtenido. Apropiarse Ia realidad, viene 

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

temporalidad espedfica del mundo concreto confrontcindose a su ritmo, 

asl como conformandose en el. Por morfologla, el arre contextual es un 

ane del acontecimiento, considerando el "mundo como acontecimien­

to", para citar a John Latham ("The-World-as-Event" (ro)), aconteci­

mienro en sl, como formula que surge. Pero tambien aconrecimiento 

particular en el aconcecimiento global que representa Ia realidad en su 

con junto, aqul atacada. Lo que atesta, por ejemplo, Ia obra en forma de 

intervenci6n de Gillian Wearing, titulada !ndicaciones de lo que quiere 

decirles y no indicaciones de lo que cualquiera le puede decir (1992.-93): en 
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Ia calle, esta artista inglesa, le pregunta a los peatones lo que desearlan 

expresar en e1 momenro, sin efecto de anuncio ni reflexi6n anterior. 

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

desean. Simple declinaci6n instantanea -un acontecimiento. 

Esta apropiaci6n procesal del artista vuelve el acto artfstico con­

textu~l difkilmente controlable. Multiples parametros entran en juego, 

propios del artista (compromiso y presencia, elecci6n o rechazo even­

ruales, agregaci6n o repulsion, exito o fracaso, renuncia o recuperaci6n, 

ere.), pero tambien exteriores a el, particularmente todo lo que compete 

a La recepci6n de Ia obra. El fil6sofo Gascon Bachelard habla de "dina­

mologla del contra" para significar que Ia ejecuci6n de una obra de arte 

esra siempre en deuda hacia un conjunto de resisrencias: Ia del material, 

Ia que nace de condiciones materiales o psiquicas desfavorables para 

el artista o de condiciones de recepci6n hostiles ... En el caso del arte 

contextual, avenruraremos que esta "dinamologia del contra" llega a su 

punta algido. Si se ejerce bien, mecanicamente., una dinamologia del 

"pro"- esre "pro-obra" que resulra de la voluntad que riene el artista de 

producir, mal que bien, sea cual sea Ia oposici6n encontrada del nega­

rivo inhibidor ejerciendose contra el posirivo creador-, sin embargo, no 

podemos considerar nulas y sin efecto decisivo las circunstancias que le 

impone a la obra el complejo espacio-temporal en el que se desarrolla. 

Dado que el principia mismo del process implica que Ia dinamica del 

exterior repercuta instancaneamente sabre el caracrer de la obra y ello 

de manera irreversible. Una obra clasica, realizada en esrudio, puede co­

rregirse. Una obra producida "en conr~xto real" depende, al conrrario, 

de Ia realidad, Ia forma esta decerminada par los gajes que son los del 

mundo real en movimienro, mundo donde "Ia accidental", para cirar a 

Paul Klee, tiende a tamar el rango de "esencia" (u). Cosey Fanni Tutti, 

artista que perteneci6 en los aiios 1960-70, al grupo feminista COUM 

Transmissions, expresa muy bien esta idea en un comenrario sabre su 

propia "manera": 

"' ~ "Mi uabajo siempre ha tenido como objeto Ia comunicaci6n de las ex-
1-
~ periencias vita!es, Ia preguma "(Por que y c6mo hacemos las cosas?", ... z 
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Ia rendencia que renemos de someternos a las nociones convenciona­

les y preestablecidas ( ... ). No recuerdo haber decidido ser una artista 

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

exploraciones y de exorcismos que me ha conducido de manera naru ral 

a presentar acciones improvisadas unicamenre guiadas por unas res­

puestas no premediradas a Ia situaci6n en Ia que me encontraba." (12) 

La naturaleza "procesal" del acte contextual, viene a concradecir Ia 

primada de Ia obra de arte objeto simb6lico. Pone a mal Ia concepcion 

del arte como inscripci6n de una forma en Ia duracion. En esto no deja 

de invitar a una revision de algunas de nuestras apreciaciones heredadas 

de Ia tradicion tanto poecica como estetica, empezando porIa cuesti6n 

de Ia obra como objeto o forma acabada. Del artista, en primer Iugar, 

reclama Ia adhesion a lo que Paul Klee, que h izo de el lo el principio de 

su creacion grafi.ca, llamaba Ia "marche a Ia forme" (13). La contingencia 

de ocasion se hace primera, importa mas que Ia del destine, crear equi­

vale a ocuparse de hacer, y no, en primer Iugar, a haber hecho (14). Su­

giere tambien, en fi. ligrana, Ia fecundidad de Ia experiencia, reanudando 

de paso y, mas que nunca, con el significado primero de Ia palabra expe­

riencia: "el intento que hacemos". En cuanco al escetico, que se encuen­

cra en la ocra punta de Ia cadena, esca nacuraleza "procesal" requiere 

de el un cuestionamiento de sus cricerios academicos. Esca vez, Ia obra 

como objeto acabado se difumina ante Ia obra en curso, aprehendida 

como una situacion. La obra aucencica, en verdad, es lo "obrado" y su 

ciempo real, no Ia ecernidad posible de su exposicion, sino el memento 

de su elaboracion, cal y como lo escribe Stephen Wright, quien apunra 

Ia necesaria toma en cuenca de esce "des-obramienco" para calificar Ia 

evoluci6n del arre: "Siempre pensada como portadora de valor o como 

valor encarnado, Ia noci6n de obra se revela hoy en dia ( ... ) singular­

mente inadaptada para pensar Ia producci6n artistica mas concempora­

nea, cada vez mas orientada hacia unos procesos abiercos" (15). 
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ESTUDIO DE CASO, SIMON STARLING 

Un proceso abierro, por definicion, es un desaflo al programa, a lo pre­

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

de Ia realidad. Un ane "procesal", por extension, es una creaci6n que 

fecunda el instante tanto como es fecundada por el, sobre un fondo de 

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

que "designa el momenco en el que, mediante Ia acci6n, se produce ser". 

Se trata, por lo tanto, de abandonar Ia vision jerarquizanre del arre, 

heredada del Renacimiento, en particular Ia primada dada no a Ia con­

fecci6n sino a Ia obra acabada, vision "en Ia que el proceso se ve des­

preciado en beneficia de Ia obra acabada", cuando convendrfa mas bien 

hacerle justicia a Ia "acrividad" (16). 

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

pios de acontecimienco y de experiencia, ocurre que algunos artistas la 

roman al pie de Ia letra. La obra se ve enronces sometida a un proceso 

cuya realidad es el arbitrio absoluro. El caso de Simon Starling aportara 

un ejemplo significativo (evidentemente no aislado) para ilusrrar nues­

tro proposito (17). En el caso de esre artista fuera de norma, Ia creacion 

se caracreriza, en un principia, por lo insolito: transformacion y refabri­

caci6n de objecos, juego con las referencias, desplazarnientos geografi­

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

y de acumulaci6n. Asi, el 6 de abril de 1995, Starling encuemra en los 

parques del Bauhaus, en Dessau (Alemania), una lata de cerveza. Reali­

za nueve replicas utilizando el aluminio de una silla diseiiada por Jorge 

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

1997 realiza Blue Boat Black: dos doradas, dos salmonetes, una chopa, 

un pajel y tres pescados de roca que el artista pesc6 en el Mediterraneo, 

en una barca que consrruy6 con Ia madera que provenfa de una gola del 

National Museum of Scotland, en Edimburgo, cocinados urilizando el 
carbon que proviene de la incineracion del barco y luego comidos en 

una inauguraci6n ... 
_, 
~ Esos happenings a contragolpe no son de ninguna manera fruro .. 
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contextual de Simon Starling. En un parque natural situado en Escocia, 

el artista arranca siete rododendros considerados local mente como una 

vegetacion exotica. Los transporta con sumo cuidado en su Volvo ran­

chera hasta el sur de Espana, donde los vuelve a plantar. Hay que saber 

que el rododendro fue introducido en lnglaterra en 1763 por un bota­

nico sueco, alumno de Linnea, Claes Alstroemer, a partir de plantas 

encontradas en la Espana meridional. .. Starling, con Rescued Rhodo­

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

malicia, como medio de transporte, un vehkulo sueco). Su acto reviste 

una dimension ecologica, pero tambien cdtica que no deja de hacer alu­

si6n a las transformaciones, a veces aberrances, que el hombre impone 

al arden natural. Otra demostracion de coherencia "escondida" nos la 

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

so de una inauguraci6n, el artista cuece huevos en Ia replica de una hue­

vera disenada en los afios treinta por el disenador Wilhelm Wagenfeld. 

Esos huevos fueron puestos algunos dias antes en un gallinero instalado 

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

lo construy6 a partir de los pianos del Wilhelm Wagenfeld Museum 

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

carcel, luego como centro de detencion para inmigrantes clandestinos y 

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

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

vos podridos en el transcurso de revueltas politicas locales ... AI contra­

rio del inventario al est_ilo de Prevert, los silogismos plasticos de Simon 

Starling, aparentemente absurdos, se revelan muy elaborados. ~Su mo­

tor interno? La "concatenacion" (del latin catena, cadena), es decir, Ia 

explotacion 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 dialectica, una l6gica inadvertida. 

~Las caracteristicas esenciales de Ia obra de Simon Starling? Un prin­

cipia circunstancial, para empezar. Cada realizadon nace de Ia singu­

laridad de una situacion 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 esta invitado: uno 
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de los participames Ia uriliza emonces para una demostraci6n te6rica. 

La madera del roble abatido de Ia villa Credner, casa de Leipzig, en el 

estilo Arts and Crafts, donde d artisra es invirado a exponer, le sirve 

para realizar la copia de la Swann Chair de C. F. A. Woysey, eminence 

represemame, precisameme, del estilo Arts and C rafts; el objeto que 

realiza Starling aparece como un homenaje legitimo, in siru, a un es­

rilo de decoraci6n que el mismo viene a enriquecer orra vez a mas de 

un siglo de d istancia. Esta atenci6n otorgada a Ia comingencia, hace 

del arte una practica no predeterminada, incluso avemurera. Segun­

da caracterfsrica: la experimemaci6n, la idea de que se trata de sentir 

algo. Experimentaci6n que implica unas acruaciones no limiradas a 

priori, que reclaman del artisra una autentica implicaci6n. Para llegar 

plenameme a su fin, una reallzaci6n como Jardin co/gado (1999), amplia 

mediraci6n por episodios sobre la colonizaci6n cultural y los viajes de 

descubrimiemo, requiere que el arrista deje Europa, su Iugar habitual 

de residencia, para irse a America del Sur, donde tiene que buscar di­

versos materiales y que se vaya luego a Austral ia, donde expone. A me­

nudo muy desplegadas en el espacio como en el tiempo, converridas de 

algun modo en arrefacros "geogra£cos" ranto como "cronol6gicos" (a 

Ia manera de las obras ''andadas", de Richard Long, Stanley Brouwn, 

Hamish Fulton o Stalker, en otro registro, que sacan su susrancia de 

un desplazamiento fisico en el espacio, que lo es rambien en e1 tiempo, 

pero un tiempo que ocupamos deambulando, que buscamos vivir y 

no abolir), las realizaciones de Starling adquieren a Ia vez el estarus de 

pruebas, de acontecimienros y, por extension, de historias. Describir 

una obra de Simon Starling es, aparte de constatar ejercicios singu­

lares y a menudo delicados, comar una historia en Ia que el arrista se 

mueve como un personaje en una novela de avemuras, proyectado de 

una peripecia a otra; es un poco como contar un cuento o algun relato 

de rransiciones a veces inesperadas. Suficiente para darle credico a este -

prop6sito del arrista, a menudo repetido: "son los rodeos los que hacen 

Ia vida imeresante". Toda deriva es experiencia y viceversa. (x8) 



CoNEXIONEs 

Ensamblar arce y vida cocidiana~ Experimencar lo real. Re-visitar Ia cul­

tura occidental, pero sobre todo para usa ria como inscrumento, habien­

dose enfundado el traje del aficionado iluscrado y sagaz. Tales son los 

moviles de la obra para Simon Starling. Re-escribir Ia historia tambien 

poniendo en correspondencia objetos o situaciones unidos en los hechos, 

pero de manera todavia difuminada o escondida, por no con forme a las 

mentalidades y a los usos taxonomicos en curso. Las concatenaciones, 

firma de una estetica propia, son muestra de un deseo de union. Su ob­

jetivo, dice Starling, es "imponer una estructura a los acontecimiencos 

que no esd.n forzosamence unidos" (19), sabiendo que lo importance 

en este caso es restablecer lazos desapercibidos y no in·novar. <El artista 

como creador? Como conector mas bien. 

El ejemplo de Starling, entre otros del mismo orden, instruye sobre 

una categoria particular de obras cuya forma no debe nada a una in­

vestigaci6n libre o a una inventiva pr6diga. A falta de poder apropiarse 

lo real en bloque, procedemos por intermitencias, por impulsiones, por 

engafios, por guifios dirigidos e infilcraciones locales. Esta actividad 

artfstica, caraccerizada por Ia dispersion, recuerda Ia practica del test 

(el mundo a prueba) o la de Ia encuesta (preguncamos, nos informa­

mos, por no detentar de manera infusa una verdad). Querida por el 
poeta Edouard Glissanc, se asimila mencalmente a este "pensamienco 

de archipielago", modo de pensamiento "que consiente Ia practica del 

recoveco", inclinando para el fragmento mas que para la totalidad y 

representandose la realidad como un universo hecho de migajas o he­

cho de crozos dispersos. Otro aspecto: Ia renuncia a la pureza plastica. 

lnutil en este terreno rastrear las nociones de belleza, de conexion y Ia 

puesta en fase. Todo ello en nombre de un enfoque experimental de 

Ia realidad, de Ia que es admicido que no debe conocer ninguna exclu­

siva. Uri Tzaig, artista israeli, guiado por un afan, segun sus propias 

palabras, de "re-experiencia", hace que se juegue un partido de ft1tbol 

con dos balones, con objeto de reincerpretar las reglas o de observar 

como reaccionan unos futboliscas cuya tecnica depende estrechamence 
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de una pcictica codificada (Play, 1997). En 1991, Maurizio Carrelan, por 

su parce, crea y luego introduce en diversos torneos italianos un equipo 

de futbol-y no cualquier equipo: 

"He reunido un equipo real de furbol compuesro por rrabajadores sene­

galeses que viven en Italia. El "AC Fornirure Sud" esraba implicado en 

los torneos regionales. El nombre del sponsor escrito en las camiseras 

del equipo era un slogan nazi: Rauss! ("iFuera!")" (zo) 

La experiencia causara sensaci6n y suscitara debates que van mucho 

mas alia del campo del depone, relativos a las cuestiones de Ia inrru­

graci6n, de la xenofobia y del racismo. En lugares publicos, Noritoshi 

Harakawa hace posar a parejas aparentemente muy convencionales. En 

realidad, debajo de la ropa, los cuerpos estan unidos por el sexo, es­

tan haciendo el amor, rruentras que el artista desbarata las apariencias 

y falsifica Ia oposici6n comun entre intimidad y espacio publico. Con 

su Squeeze Chair (1997), un sill6n dorado de un mecanismo de infla­

do-desinAado que perm ire a una persona invalida encontrar sensaciones 

perdidas, Ia americana Wendy Jacob asocia a su arte una dimension or­

topedica, propulsando al mismo tiempo su creaci6n en el perimetro del 

arte entendido, segun Thierry Davila, como "laboratorio" (21). En cuan­

to a Jean-Luc Moulene, expone en varias ocasiones, durante el afio 1999, 
sus Objets de greve, pedidos a disdntos producrores sociales, que con 

ocasi6n de un conflicto social realizaron objetos ins6litos o desviados de 

su funci6n original: unas canicas vendidas como moneda de solidaridad 

por los trabajadores de una empresa que fabrica cojinetes; unos cigarri­

Uos Gauloises rojos y no azules, fabricados por los obreros de Ia Seita de 

Pamin, en lucha comra el cierre de su fabrica; unos billetes de tren con 

la estampilla "clase cero" ... Tamos artistas que tienen en comun, reco­

mando las palabras de Pascal Nicolas-Le Strat, "liberar Ia creaci6n de su 

boato conclusivo, proponiendo otra modulaci6n, a Ia vez mas intensiva 

y extensiva" (22). 0 rambien, como lo decia Gustav Metzger, artisra 

~ cuya vocaci6n fue atacar sin descanso el sistema capitalista ("Objetivo: 
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radkales existentes; estimular una acrirud mas critica"), instalarse "en 

Ia siruacion con el espiritu de un trabajador que cumple con un oficio 

necesario" (23). Sabiendo que se t rata, en todos los casos, de no situarse 

nunca a d istancia del mundo y permanecer conectado a el. 

LA EXPERIENCIA COMO FACTOR DE EXPANSION 

Este afan de una conexion imperativa con el mundo puede parecer evi­

dence. Noes asf. La rradicion idealista del arte ha colocado a este duran­

te mucho tiempo fuera de ambito. Lo que exige el dispositivo mental 

idealista es que el artista se dedique a las abstracciones, se abandone a Ia 

vacuidad del imaginario. ~Que es Ia "conexion", por comparacion, sino 

el rechazo del alejamiento, Ia eleccion operada por el arrista de una pre­

sencia motivada y actuante en el mundo? En vez de aislarse, el artista 

prefiere ir al agora, a Ia fabrica, a los micines, a las salas de redaccion, a 

Ia enfermerla, a todas partes donde pueda encontrar materia para en­

tear en relacion con el otro. Antes que trabajar apartado, en ese espacio 

confinado que es el estudio, el artista crea en vivo, en el corazon de las 

cosas. Antes que desarrollar un discurso de "quedante", para retomar Ia 

expresion de Michael Fried, a craves de obras que plantean un problema 

desde el punta de vista de Ia interpretacion y que no se entregan, el ar­

tista va a preferir formulas legibles o cuyo impacto apunta a algo eficaz, 

busca una co-implicacion: provocacion directa del publico, confronta­

ci6n sin intermediario con el espacio colectivo, formulas que inducen a 

una participacion del espectador ... F6rmulas que desbordan el marco 

de los sentimientos esteticos estandar y de Ia percepcion clasica de Ia 

obra. 

La dinamica de Ia conexi6n propia del anista que obra en conrexto 

real es frecuentemente del orden de Ia reivindicacion. Resulta de una 

posicion menos estetica que polftica. Es un compromiso, en el seno 

del cual, el artista deja Ia parte decisiva al otro, convertido en colabo­

rador volumario o involuntario. A veces hablamos de "otrismo" para 

designar este principia de colaboracion, un rermino que nos remite a Ia 
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solicitacion directa, inmediata y reivindicada del otro, generalmenre el 

especrador de Ia obra, del que se pretende que interactue. Asi el Group 

Material, en Nueva York, en los afios 1970, con The Peoples Choice, una 

exposicion compuesta por lo que trae el publico, o del arrista frances 

Jean-Baptiste Farkas, que interpela as! a! espectador en la tarjeta misma 

que anuncia sus exposiciones: "Yen a ayudarme a realizar el conrenido 

de mi exposicion" (24). Duchamp deda que "son los que miran los que 

hacen los cuadros", lo que significaba, entre orras cosas, que Ia obra 

permanece inacabada, mientras no ha recibido por pane del publico, 

aparte de Ia sancion de su apropiaci6n, su sentido, evidentemenre rela­

tivo. Esta propuesta vale tambien para este acre "orrista" que es el arte 

contextual, con una salvedad: el que mira es accor, mas actor en rodo 

caso que en el marco de una relacion de mera conremplacion donde se 

juega, en primer Iugar, alguna economia espectacular. La imervencion 

de ocro no se suscira sin complicar la realizaci6n misma de Ia obra, que 

deja de ser objeto privado del arcisra, por as! decirlo, y se convierte en 

la ocasion de un gesto avenrurero o de encuenrros, en definitiva de una 

experiencia inedita del arte que tiende a enriquecer el metodo. 

Esra dinamica experimental, constitutiva del arre contextual, es 

probablemenre Ia mejor garantfa de su conrinuidad, por un momen­

to al menos -mientras no se haya agotado Ia reaUdad. Por una parte, 

implica una rupcura con la tradici6n, las tradiciones que suponen por 

definicion la aceptacion de lo dado y la renuncia a discutirlo. 

Experimentar es anadir algo nuevo (lo que esta puesto ala luz), pero 

tambien algo posible (lo no advenido, rodavla por nacer). Por otra pane, 

engendra un efecro de expansion que explica el crecimienro no solo 

matematico (siempre mas), sino tambien morfologico (siempre orro) del 

acre contextual con este corolario: la incapacidad en la que se encuentra 

para alojarse en unos inrermedios acabados o en unas formas prescritas. 

Experimenrar, mienrras que el artista coge con el cuerpo Ia contingen­

cia de las cosas -o lo que es lo mismo, el acto por el cual y gracias al cual, 

el arte mismo, indefinidameme, se ve relanzado . 



I I I 

Actos de presencia 

Acontecional por naturaleza, e1 ane realizado en contexro real es para 

el artista, en primer Iugar, una accuaci6n de su presencia. Numerosas 

obras comextuales se caracterizan por este gesto elememal: el artista 

ofrece su cuerpo al publico, cuerpo que se convierte en su firma, en su 

grafo. Primer objetivo: hacer acto de co-presencia, habitar el mundo, 

moverse en el, obrar sin intermediario. Sin embargo, e1 acto de presen­

cia se acompafia en Ia mayoda de los casos de una solicirud de implica­

ci6n del publico. Que venga a ocupar Ia calle, una empresa, las colum­

nas de una revista, sea cual sea el Iugar o el soporte elegido, el artista 

se mete, mediante su gesto, en un acto de confrontaci6n dirigido, en 

un di:Hogo con Ia colectividad. El arte contextual trastoca, por lo tanto, 

Ia relaci6n tradicional entre arte y publico. Recon6gura el destino del 

arte, que sobrepasa as{ el campo de la mera contemplaci6n y recali6ca 

Ia noci6n de "arte pttblico". 

£STAR AH I (UNO MISMO, SIGNO Y FIRMA) 

(Hacer acto de presencia? Algunos artistas se conforman con este im­

perativo que valdra rambien como metodo. Algunos ejemplos. Keith 

Arnatt, Trouser Word Piece, 1972: el artista se inmoviliza en distinros 

lugares de Londres, con esta pancarta en Ia mano: 'Tm A Real Artist.". 

El arrisra de Niza, Ben, en la misma epoca, se auto-expone el rambien: 
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R~gardez-moi, cela sujfit, al igual que el aleman Jochen Gerz, de pie en 

una calle concurrida de Dijon, con su retrato pegado en un muro, no 

lejos de el: Exposition de }ochm Gerz, devant sa reproduction photogra­

phique. Esther Ferrer, ella, se sienta en una silla en mitad de Ia calzada, 

prohibiendo Ia libre circulaci6n de los vehiculos, una practica de obs­

trucci6n por cuerpo interpuesto que utilizara tambien durante un tiem­

po el colectivo frances UNTEL (1975-I98o), Jean-Paul Albinet, Philippe 

Cazal y Alain Snyers (1), para sus acciones referenciadas "Exterior": ac­

ciones Apprehension du sol urbain, en 1975, en una calle de Burdeos, 

donde los tres ac6litos de UNTEL reptan en medio de los peatones o 

tambien Socle, en 1978, en Chalon-sur-Saone, donde posan sobre unas 

bases rransportables instaladas en una calle peatonal. David Medalla, 

adepto de lo que llama unos impromptus, hace de ellos su especialidad 

a partir de los aiios 1960. Para este artista filipino, el "impromptus" 

consiste en aparecer por aqui y por alia, en cualquier sitio del mundo, 

solo o con amigos, para esbozar un saluda, un paso de baile, un ballet 

budista o adoptar cualquier actitud de la que se va a sacar una foro, para 

archivarla o como mero recuerdo. Giovanni Anselmo, en 1971, "entra 

en Ia obra", segun sus propias palabras, utilizando esta puesta en escena 

elemental: Entrare nelL 'opera, fotografia en blanco y negro, muestra al 

artista italiano de espaldas, en contrapicado, adentrandose en un paisa­

je natural. lnmersi6n en lo real invadido por el cuerpo. Tan elemental, 

aunque menos poetico: con una carrulina en Ia mano, en Ia que figura 

su nombre Didier Courbot, se pone en algun sitio del territorio urbana, 

y luego espera (Bonjour, je m'appe/Le Didier, diversos lugares, 1997-1999). 

La capacidad para aparecer, en rodos los casos citados, adquiere valor 

de creaci6n. Nada la justifica, sino, para el artista, un deseo de presen­

cia en el mundo, deseo, en este caso, cumplido de una manera sencilla, 

urilizando exdusivamence el andaje momentaneo de su propio cuerpo, 

en un sitio generalmente frecuente, no forzosamence ins6lito. 

El acto de presencia tiene esta primera raz6n de ser, minima: atesti­

guar la existencia del artista. Marinus Boezem, en 1969, inscribe en el 

cielo de Amsterdam, con lerras de vapor trazadas con una avionera, su 

propio nombre (Signing the Sky above the Port of Amsterdam by an Aero-



plane). En los aiios 1970, On Kawara puntua sus multiples desplazamien­

tos en el mundo con el envlo, a distincas personas, pertenecientes o no al 

mundo del arce, de poscales que !levan una unica mendon, Ia de Ia hora 

a Ia que se levant6 (I Got Up At ... , 1968 -1979). El cuerpo existe, vive, se 

comunica, se desplaza y se inscribe dejando huella de su paso. En 1975 Ia 

artista inglesa Annabel Nicolson realiza Ia performance Sweeping the Sea: 

a orillas del mar, semidesnuda, barre Ia playa como si barriera Ia cocina o 

el salon. Esta acci6n no tiene un significado obvio, sino, como mlnimo, 

el de manifescar una presencia. Por lo demas, todo lo que el espectador 

perplejo puede imaginar libremente: un acto puntual de limpieza, una 

reivindicacion ecologica a favor de Ia descontaminacion maritima, Ia 

acci6n de una loca ... "EI arte, deda Robert Filliou, primero es don de 

estas y lo que haces" (2). Un mismo principia de "accion" (el termino 

ha tenido gran exito, en particular en Ia huella del Body-Art) guia un 

gesto tan insensate como el que ha hecho Chris Burden, el 5 de enero 

de 1973, en California (747): "Sobre las ocho de Ia manana, en una playa 

no muy lejos del aeropuerto internacional de Los Angeles, dispare varias 

veces con un revolver sobre un Boeing 747''. Dieter Roth, Diary, 1982: 

miencras se prepara para participar en Ia Bienal de Venecia, Roth filma 

todo lo que hace, los lugares que visita, la gente con Ia que se encuentra 

durante los seis meses que preceden al evento. La obra coma Ia forma de 

una proyeccion simultanea, mediante proyectores super-8 de las treinta 

peHculas sacadas, que son trozos de vida. Con Didier Bay I875-I975 (mas 

de dosciencas paginas de textos y de fotografias), Didier Bay procede de Ia 

misma manera, multiplicando las menciones de su vida concreta ("A las 

siete: preparo el desayuno, friego los placos"): Ia imagen se vuelve indicio, 

"prueba" de todos los momentos de Ia vida real. La presencia no tiene por 

que justificarse, el decreto es del artista, a su antojo, su aparici6n conlleva 

un acto de inscripcion sin m6vil explicito (3). 

La emergencia, pronto irreprimible, de Ia pintada en las metropolis 

americanas (particularmence en East Village, en Nueva York) a finales 

de los afios 1960, constituye una de las mejores pruebas que existen de 

ese deseo de una afirmaci6n sin justificaci6n estetica anterior. Frank 

Popper, que fue uno de los testigos direccos, lo dice muy bien: 
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"Este fen6meno, que cenemos que seguir considerando, en rodos los 

pafses del muodo, en sus comienzos, como uo acto individual de de­

safio y de auto- expresi6n, promo debia converrirse en Estados Unidos 

en un medio de comunicaci6n clandesrino, luego en un juego creadvo 

suril, fioalmenre en una creaci6n colectiva indomable, de fue rre im­

pacto social y estetico" (4). 

Pintar con spray apresuradamente, en un gesro de conquista y de 

recubrimienro de las superficies urbanas, su pseud6nimo, signo de re­

conocimienro y nombre rribal a Ia vez: que sea de naturaleza narcisista o 

que emane del deseo de una ex presion direcra y democratica, esre gesto 

refuerza Ia resis del arte como asunto de exisrencia, al contrario del arte 

como discurso construido o como simple ofrenda de formas plasricas. 

En el caso de la pintada, Ia implicaci6n ind ividual se afirma necesaria, 

urgente y especracular. Poco imporra el nivel de significado. La pintada, 

al comienzo, no quiere significar mas que un esrado de exclusion, en 

ese caso de los negros y de los portorriquenos, y reclama un cambio. 

Se auro-justifica sin complejos, mediante el enunciado psicol6gico sub­

yacenre a su formulaci6n visual desbordame de efecto, enunciado ran 

invariable como apremiante: " 1- Existo", "2- Es aquf donde exisw". La 

pintada, una fi rma en publico, firma el espacio publico. Con su gesro, el 

grafitero impone a la sociedad Ia expresi6n de su nombre (su apodo, mas 

bien, deslizamiento nominativo que le permite a Ia vez ser reconocido 

por los suyos, de manera tribal, y no serlo por Ia auroridad: "Sarno ... 

del primer Basquiat, por ejemplo). Esra dedinaci6n identiraria vale una 

proclamaci6n social: proclamaci6n minima por la forma, pero maxima 

por el efecro producido. Si existe reivindicaci6n, se limira a querer hacer 

consrarar por el publico la exisrencia de una idemidad (5). 

Esra excrecencia de Ia "firma", noes expresamente nueva y su origen 

no tiene relaci6n con el arce de naruraleza contextual. La hiswria del 

arce abunda en obras que son primero unas firmas. Beatrice Fraenkel 

cita el caso elocuente del calfgrafo Eadwin, iluminador del Salterio de 

Canterbury (siglo xu), represemandose rrabajando en una pagina emera 

del manuscriw y acompanando su retraro con una menci6n que dice 



mucho sobre el substrata de narcisismo propio de Ia accividad artfstica: 

"Yo, copisca, principe de los copistas, a partir de ahora ni mi gloria ni mi 

reputacion conoceran declive alguno" (6). Cuando empezo en Ia baja 

Edad Media el procedimiento de Ia personalizacion del arte, procedi­

miento que acentuan el Renacimiento y el vasarismo, auto-presentarse 

se convierte para el artista en un acto ordinaria que consagra en muchos 

casos, si no Ia hegemonfa de la firma (Bruce Nauman, My Last Name 

Exaggerated Fourteen Times Vertically, una esculrura de neon que data 

de 1967, en Ia que el artista estira Ia palabra "Nauman" para agrandarla) 

(7), sf al menos su importancia (Van Gogh convertido en "Vincent", 

Newman o Miro, en algunos de sus cuadros ... ). La firma conrexrual, 

respecto a esta posicion narcisista no es exactamenre inedita. Su parti­

cularidad residira, sin embargo, en el "aconamienro" del que hace gala. 

La firma, en esce caso, se expresa de manera directa, frontal, mientras 

que Ia discancia entre el cuerpo y Ia obra se acorta. La firma es Ia obra 

y viceversa. No aparece para designar al au cor de Ia obra, en tanto que 

elemento de autencificacion por ·excelencia, como Ia firma clasica. AI 

concrario, se hace ver cal y como es, adopce Ia forma de un nombre que 

se aplica direcramence en las superficies urbanas mas expuestas a Ia 

vision colectiva o, mas directamence todavfa, Ia del cuerpo del artisca 

cuando esce se expone. 

REIVINDICACION Y CATALISIS 

Como lo podemos imaginar, el artista no es forzosamente, como lo 

deda de si mismo Andre Cadere, un okupa, alguien que se conforma 

con ocupar los espacios. Su acto de presencia se acompaiia, a menudo, 

de una reivindicacion. Reivindicacion polftica de una crfcica de Ia socie­

dad liberal y del desrino del consumidor, de Ia que esra ultima viene a 

resumir, incluso a insultar Ia vida: por ejemplo, el II de occubre de 1963, 

en Dusseldorf. Gerhard Richter, Konrad Lueg y Sigmar Polke, se expo­

nen como mercanda a Ia venra en una tienda de muebles (Demostracion 

para el realismo capitalista). Reivindicacion polfcico-social tambien de Ia 
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necesaria recomposici6n de Ia uni6n entre los seres. El Group Material 

(1979-1996), como lo hemos dicho mas arriba, organiza en Nueva York 

una de sus exposiciones recurriendo a Ia poblaci6n de East 13th. Street, 

pidiendo a quien quiera que traiga un objeco de su elecci6n (Ihe People's 

Choice), eso cuando no se une a unas asociaciones de lucha contra el ra­

cismo (Atlanta: An Emergency Exhibition) o el sida (AIDS Timeline), o 

no apoya de manera activa a unos pueblos en Ia lucha armada (Luchar! 

An Exhibition For the People of Central America). En 1992, en Berlin, 

Carsten Holler, invita a todo el que quiera, a craves de Ia prensa, a venir 

a manifesrarse "para el futuro" de manera evidememente equlvoca (a 

falra de saber lo que sera el futuro, siempre puede uno debatir publica­

mente sobre lo que deberia ser). 

Reivindicaci6n feminista tambien de una toma en cuenta de las ex­

pectativas de las mujeres en una sociedad siempre pronra para atarlas, 

para alienar el cuerpo femenino, para refutar sus adquisiciones sociales. 

La artista austriaca Valie Export, con Tapp-und Tastkino ("cine de pal­

paci6n y de tameo", 1968), ofrece su pecho a los rranseuntes, sus senos 

desnudos enmarcados por un tel6n de teatro que el espectador est:l. in­

vitado a abrir: puesta en escena directa del cuerpo femenino y de lo que 

estructura en terminos de voyeurismo y de deseo, del rapco de imagen 

al famasma de Ia apropiaci6n pura y dura. Barbara Smith, con motivo 

de su performance Feed Me (1973), invita a los espectadores a pasar en 

su compania, en un espacio de exposici6n muy coqueto, un momenco 

de imimidad (comer, hablar, respirar incienso ... ). En cuanto a Marina 

Abramovic, en Londres, el tiempo de Ia inauguraci6n de una de sus 

exposiciones cambia su sitio con una prostituta del Red Lake Oisrrict, 

y se prostituye a su vez (acci6n Role Exchange). Para hacer valer que Ia 

vagina es "bella", dixit Annie Sprinkle (de hecho, para desacralizar el 
sexo y desinhibir su practica, esta porn-body artist americana, se expone 

en un sill6n de ginec6logo, con Ia vulva mamenida abiena delante de 

un especulo, ames de invitar al publico al espectaculo, etc. 

En el momemo oportuno, la artista negra americana, Adrian Piper, 

~ cuyo "campo de imeres es Ia xenofobia y el racismo", utiliza para cali-
f-
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1970). Este termino cientifico designa Ia accion por Ia cual una sus­

tancia acelera una reaccion quimica. Por extension y metaforicamente, 

"catalizar", en una perspectiva arristica, viene a recurrir a esta susrancia 

de un genero particular que es Ia obra de arte (muy a menudo bajo Ia 

forma de una accion), con Ia finalidad de poner en funcionamiento o 

de inrensificar un procedimiemo social. Hacienda acto de presencia, el 
artista no actua solo por cuenta propia, con Ia esperanza de una auro­

glorificaci6n que Ia obra le aseguraria supuestamente. Su perspecriva 

sera mas bien Ia del encuentro polemico, de Ia cohabitacion problemati­

ca con, como consecuencias, Ia discusion y el cuestionamiento. Adrian 

Piper (serie Mythic Being, a partir de 1973) se pasea por Union Square, 

en Nueva York, con ropas maculadas con pintura sucia: <Estaba ahi, 

dice, segun Ia formula inmortal de Michael Fried, "activando el espacio 

alrededor mio''> (9). En un autobt•s que pasa por Ia calle 14, tambien en 

Nueva York, guarda una servillera metida en Ia boca, para intrigar a los 

demas viajeros. Recurso a una simbologfa que devuelve a Ia condici6n 

de Ia mujer y a Ia del negro, a quienes se les confisca frecuentemente Ia 

palabra. Los gestos que Piper hace en el espacio publico, son, general­

mente, lo mas sencillos posible: adoptar posruras de hombre, abriendo 

ampliamente las piernas 0 cruzandolas muy alto; distribuir a genre que 

ha formulado prop6sitos racistas, en unas reuniones mundanas, unas 

tarjetas de visita en las que Ia artista confiesa, de manera discreta pero 

implacable, su incomodidad y su decepci6n ("Deploro Ia molestia que 

le causa mi presencia, al igual que estoy segura de que deplora usted 

Ia molestia que me causa el racismo"). Juegue a favor de Ia cohesion 

social o, al contrario, haga hincapie en Ia division, este espiriru "cata­

litico" tiene virtudes agregadoras. Lo que se forma, a craves de el, es el 

pacto democratico, pacto del que el artista se convierte en pasador, y su 

accion en viatica. A proposito de sus c.L.O.M.-Trok, almacenes llenos 

de objetos de un mismo color, realizados con Ia ayuda de un amplio 

publico (afios 1990, en Caen, Grenoble, Toulouse ... ), Joel Hubaut de­

claraba, en 1998: 

"Construyo sitios monocromos, con objetos dados o prestados por u n 
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publico con frecuencia exterior a! mundo del arte. Es un procedimien­

to de maniobra que se propaga con una poblaci6n ampliada ( ... ). Rea­

lizo de esta manera mis obras, totalmenre con Ia ayuda y Ia complici­

dad de Ia poblacion" (10). 

Ejemplo, La Place rouge a Deauville, prima vera de 1996: se pub I ica 

un anuncio en Ia prensa local en el cual el arcista invira a cualquiera 

a una cita, teniendo como senai de reunion, ir vestido de rojo, o bien 

llegar en un coche rojo, o bien traer un carnian de bomberos o banderas 

rojas ... Esta cita ludica y participativa toma Ia forma de un chiste visuaL 

Pero tambien es, en senrido literal, una "escultura social", una reunion 

inopinada que viene a rrastocar Ia vida colectiva local donde energlas, 

deseos y flujos de inrercambios se ven activados. 

RE- POSICIONAMIENTOS 

Espontaneidad, reacrividad, puesta en escena de acontecimienros ines­

perados ... El arcisra, en este caso, no actua ni surge por azar, sea cual sea 

el emplazamienro que decida ocupar, despues de todo. Dan Graham, 

en 1965, manda publicar en las paginas de las reviscas de sociedad en 

Esrados Unidos insolicas series de numeros que evocan las facturas de 

las cajas registradoras. Ni una palabra, pero una manera indirecta de 

sugerir la union entre esre ripo de prensa y el mundo del dinero (tecto­

res acomodados, valorizacion dellujo, publicidad ... ). Entre 1953 y 1955, 

Armand Vaillancourt esculpe un arbol en la calle, en Montreal. De esra 

obra, ejecurada sin permiso, L' Arbre de fa rue Durocher, el artisca dice: 

"Durante mas de dos aii.os, en los que trabaje en su realizaci6n ( ... ),una 

conversaci6n, un di:ilogo se esrableda a disrimos niveles, hasra tal pun­

to que despues de haber hablado con miles de personas, esra esculrura 

formaba parte de su coridianeidad" (u). 

El acto de presencia, de nuevo, es un aero de apropiacion del espacio 



real, el de Ia vida cotidiana. Hace de este tipo de arte, incontestable­

mente, un arte publico. No es necesario precisarlo: este arte publico 

puede llegar a Ia provocaci6n o ser .interpretado como provocador, aun 

cuando el artista tendrla en mente o pondrfa en escena un solo acto de 

presencia. En 1973, en Sao Paulo, Fred Forest organiza un desfile en el 

que los manifestantes blanden pancarras blancas (El blanco invade Ia 

ciudad). Catherine Millet apunta que "Ia manifestaci6n atrajo a 2000 

personas y su responsable fue interrogado durante 10 horas seguidas 

por Ia polida polftica" (12). El efecto producido puede sorprender, salvo 

si lo vemos desde Ia situaci6n politica explosiva de America latina en 

esa epoca, encajonada entre las experiencias socialistas (Salvador Allen­

de en Chile), los golpes de Estado militares y Ia tradicional pd.ctica 

imperialista, llamada "de mano dura" que le imponen entonces, sin 

miramiento, los Estados Unidos. 

El arte, dinin, esd. naturalmente destinado a un publico, este ex­

puesto en galeria o en museo. Conviene recordar, a este prop6sito, que 

Ia instituci6n es tambien un espacio publico, aunque su acceso y el con­

trol de sus actividades sean regentados. El artista puede, sin embargo, 

considerar que tal acceso a Ia obra de arte reviste un caracter demasiado 

normativo. El arte publico de intervenci6n nace de esta consideraci6n. 

Muchos artistas, desde principios del siglo xx, deciden concebir unas 

realizaciones plasticas no para los espacios de exposici6n habituales 

sino, de repente, como lo hemos dicho, para otros lugares: Ia calle y, 

de manera mas amplia, el espacio urbana, pero tambien Ia empresa, 

los medias de comunicaci6n, Internet ... Este re-posicionamiento de 

Ia creaci6n, que compete a Ia excentraci6n, es de esencia estetica. Lo 

sustenta Ia idea de que otra experiencia de los espacios es posible, empe­

zando por esta "experiencia emocional del espacio", desmenuzada con 

talento por Pierre Kaufmann (I3) y que hace del Iugar, mas que una 

sfntesis de cualidades geograficas, un territorio investido y aprehendi­

do, primero de manera sensible, que vale menos como media ffsico 

que como generador de sensaci6n. Este re-posicionamiento es tambien 

de esencia politica. 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, este ultimo se pone 0 pone su obra en orro sido 

que puede, en ocasiones, ser un sirio movil, en circulacion. A partir de 

1999, el arrisra frances Denis Pondruel desplaza asi por varios lugares de 

Europa un coche singular "cuya pared lateral", segun explica, "ha sido 

cortada para permitir el acceso a una especie de habitacion cavada en el 
interior del vehiculo (. .. ), cavidad suficientemenre grande para contener 

un ser humano de baja estarura" (Sans titre, serie Poncifs habitab&s). 

Este vehiculo manipulado es una propuesta enigmatica para cualquiera 

que se vea confromado con ella y, tal y como podfamos esperar, va a 

suscitar la curiosidad, en primer Iugar, la de Ia polida. Objeto singular, 

por lo canto. Signa rambien de una presencia publica que el arrisra solo 

negocia consigo mismo (14). 

Aunque se vaya generalizando poco a poco, el re-posicionamiento 

del arrista en el espacio publico, sin embargo, nunca es obvio. Autori­

tario (es e1 artista quien decide el lugar en el que insrala su obra), esra. 

confronrado, inmediaramenre, con ocra auroridad, Ia del poder publico 

instiruido (el poder politico detemador del poder cultural y el linico 

que puede decidir sabre los lugares donde exponer las obras de arte). 

De este encuentro derivan una inevitable tension y esta consraracion: 

las relaciones, delicadas en sf y nada naturales, entre el arrisra y el poder 

politico, rienen codas las oportunidades de converdrse en imposibles 

si esra claro que e1 arrista se arroga el derecho de d isponer del espacio 

publico, para hacer en ello que quiera y refurar su organizacion. Recor­

damos, a proposico, la formula orgullosa de Courbet, "Soy mi propio 

gobierno". Courber, que ha demosrrado en muchas ocasiones su capa­

cidad para disranciarse de Ia auroridad polirica, incluso para desafiarla. 

Este caracrer no natural de las relaciones entre artista y poder politico, 

puede, seguramenre, allanarse, incluso invertirse en algunos casas, en 

particular cuando el artisca y el poder manifiescan, sin espfritu de ccil­

culo, preocupaciones comunes. De esta manera, al cerminar la revolu­

cion rusa de ocrubre de 1917, numerosos arrisras se entusiasmaron por el 

nuevo regimen y, frecuememente reunidos en las estructuras cu lcurales 

creadas por Ia nueva autoridad, tales como ISO o Vhuremas, decidieron 

servirlo (Ma"iakovski: "Era mi revolucion"). Este estado de convergen-



cia es poco frecueme. Lo es rodavfa menos en el sistema democnicico, 

debido a las transformaciones propias de las sociedades llamadas "abier­

tas", de los regfmenes de vida comun donde el poder es compartido y, 
por lo tanto, renegociado sin parar. De manera mas especifica, el deseo 

que expresa el artista contextual de un arte alcernativo, dispuesto para 

impugnar las normas establecidas por el poder, hace esta convergencia 

todavfa mas improbable. 

RECALIFICAR EL ARTE PUBLICO 

Excentraci6n del artisca contextua l, caracter no natural de las relacio­

nes entre arte y polltica: ya tenemos el decorado y Ia obra, muy delicada 

de representar si el contrato esripu la respetar intenciones, escrategias y 

prerrogacivas de las dos partes, el artista y el orden politico, que pueden, 

al son de las circunstancias, revelarse como aucenricos amigos, como 

falsos amigos o como autencicos enemigos. ~Se trata de colocar una 

obra en el espacio publico? Las apuestas son problematicas, en cuanto 

ei anista procede en un registro disrinco aJ decorarivo o al conmemora­

tivo yen cuanto se niega a desempenar el papel de insralador patentado 

de escatuas, descinadas a adornar jardines o perspectivas. El artisca que, 

en medio urbano interviene fuera de los marcos aprobados por Ia ins­

riruci6n, no espera que se le conceda algun Iugar publico. Se apodera 

de el, porque lo primero, como dicen los arcistas de Quebec, es que 

"maniobre" en el, ad libitum, a su ancojo (15). La maniobra segun apun-

ta Richard Marcel, "implica una serie de instances creativos abiercos", 

tiene que ver con "lo hibrido, lo hererogeneo, lo raro". Con respecto 

aJ espacio publico, se inscribe en una relad6n polemica y contribuye 

a modificar para el espectador, a Ia vez "Ia leccura, la objetivaci6n, Ia 

normalizaci6n" (16). 

La aparici6n de un arte de incervenci6n, a principios del siglo XX, no 

es, claro esta, fruto de Ia casualidad. Este arte proviene, para los artisras 

que lo practican, de un doble sencimienco. Por una parte, Ia creaci6n 

se encuentra apresada en el escudio, un Iugar cada vez menos represen-
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cativo de una creaci6n moderna que quiere apoderarse del mundo real, 

de una creaci6n propicia a ocupar el espacio en su roralidad, sin res­

tricci6n. Es Ia entrada en la era, como bien lo dice Jean-Marc Poinsot, 

del "estudio sin paredes" (17). Poe orca parte, el acre de los museos es 

puesro en duda, porque esta reservado a una dire o esta condicionado 

por crirerios esreticos complejos que impiden el acceso cultural al gran 

publico. Oesde un punto de vista esretico, el acre de intervenci6n se 

caracteriza, Ia mayoda de las veces, por unas propuestas elemenrales 

que contrastan con el paisaje urbano, se inscriben en falso: happenings, 

procesiones, banderas, insralaciones efimeras, publico implicado, mar­

caci6n grafica ilkita del ripo de las pintadas .. . , verdadero arsenal de Ia 

creaci6n esponraneisra, muy distinto de las for mas nacidas en el estudio 

dasico o concebidas para Ia exposici6n en museos. No perennidad, no 

programaci6n de las formas de arte publico: su destino es del orden del 

surgimiento y su duraci6n de vida muy breve. Activista, volatil, el arre 

publico no programado suscira Ia aprobaci6n o Ia ira de los poderes 

publicos, que dejan hacer o prohlben segun Ia relaci6n de fuerzas del 

momenro o que tambien recuperan esre acre de insumisi6n, a buen 

precio, que les permite hacer valer en sitio publico su gusro por lo "sub­

versivo" (18). 

Que el arre publico no programado haya sido, bastante promo, ob­

jeto de recuperaciones oficiales, dice mucho del in teres que suscita. Para 

el poder, apoyar, animar o financiar operaciones de arte publico de 

tipo inrervencionista es demostrar iniciativa y rolerancia. Es rambien 

sacar provecho de Ia ilusi6n, manrenida de manera complaciente, de 

una sociedad supuestamenre libre, relajada, en movimienro, abierra a 

codas las formas de expresi6n, empezando por las que militan contra Ia 

alienaci6n social. Oesde los af10s 1970, se organizan festivales, se conce­

den subvenciones para que los artisras "activen" las ciudades. Se inau­

guran, a veces con traje de chaquera, con canapes y discursos oficiales, 

unas operaciones de arre urbano, cuya inrenci6n explicita es concurrir 

a Ia subvenci6n socio-politica ... Esta rendencia adquirira una amplitud 

~ inquietante, con los afi.os 1980, cuando Began al poder unos dirigenres 
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gesti6n critica y de revoluci6n pe:_m~nence. Sin suscribir el pesimismo 

de Theodor Adorno, para quien Ia industria cultural, implantada por Ia 

sociedad liberal, es percibida como un inmenso recuperador, conviene 

admitir que el arce publico no programado (o falsamente no progra­

mado), se convierte, poco a poco, en Iugar comun de la creaci6n plasci­

ca. La consecuencia es que nada realmeme critico, sed icioso o incluso 

transformador ocurre en Ia mayoria de los casos. El arte publico no 

programado viene a ser lo mismo, en este caso, que Ia baralla de flores, 

los fuegos de arcificio o los fesr ivales de rearro en la calle. En resumidas 

cuencas, coda Ia panoplia de los procesos de an imaci6n urbana. 

Semejance contribuci6n a la ideologfa del divertimento puede de­

jar un sabor amargo. Sin embargo, vera reaccionar a los artisras mas 

lucidos: intensificaci6n de las esteticas furrivas (Thomas H irschhorn 

expone, de noche, en una ciudad de ltalia su coche aparcado con Ia luz. 

interior encendida; las farolas sonorizadas de Tony Oursler, en los afios 

1990) o mensajes sin significance (los carceles publicos que muestran 

unos cielos vados, de Felix Gonzalez-Torres, o la campafia de carreles 

de Franck Scurci The City Is Not a Tree, en el mismo momenta); redefi­

nici6n del espacio publico del arte recurriendo a Ia creaci6n interactiva 

(Jan Kopp y su Calendario, en 1996, en el que el artista formula cada 

dia a los que visican su pagina Web una preguma distinca) o a su ocu­

paci6n ilfcita (Daniele Buetti, en 1993, con Ia operaci6n A Man in his 

job, organiza en los mercados de Westfalia la venta pirara de discos ode 

ropa con su logotipo personal); para terminar, verdaderas operaciones 

de impacto (el grupo de Ginebra VAN, en 2000, se invita al acto de aper­

tura de Ia Tate Modern de Londres y organiza una encuesta que causa 

escandalo, crftica implicita de Ia hegemonfa de esta instituci6n en ma­

teria de organiz.aci6n de exposiciones (19); reaccionando a Ia agresividad 

de las imagenes publicitarias, el arcista frances ZEVS, en Ia misma epoca, 

agujerea, y luego ametralla con pintura roja, los ojos de las modelos que 

figuran en los carteles de las grandes marcas mundiales de pn!t-a-por­

ter ... ) (20). Lo que conviene mamener, para el arcista contextual, es Ia 

posibilidad de Ia libre presencia. El h istoriador del arte Ji.irgen Weber 

habla de la "desposesi6n" porIa que tendrian que pasar los artistas en 
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d sistema clasico de Ia exposiciou: desconrexrualizacion de Ia obra, por 

una parre (del esrudio al museo), recontexrualizacion, por orra parte 

(Ia obra encerrada, convenida, una vez museificada, en un objeto de 

sacralidad profana). Hablaremos, en este caso, al comrario, de un me­

canismo de "re-posesion", dandose el anista Ia posibilidad de organizar 

Ia presentacion de su obra segun sus propios criterios. Mecanismo, no 

es necesario precisarlo, activado de manera permanence. Por definicion, 

el espacio publico es un espacio disputado, en d que compiten varios 

poderes y ocras muchas energias. Un espacio siempre en via de perdida 

o de confiscacion, que, por lo ramo, no podemos detener o controlar 

una vez por rodas. De ahlla importancia del caracter effmero del arre 

comexrual, imponancia que sobrepasa la mera cuesrion de estilo. La 

duracion, en efecw, haria que el ane contextual entrase en un registro 

de tiempo que sobrepasarla el contexto. Perperuado, ya no seria paso 

del arre en el tiempo, sino monumentalizacion, peren uizacion de la 

presencia -una contradiccion en los terminos . 



I V 

La ciudad como 
. / . 

espac1o pract1co 

El a rte en contexto real se define como un arte de Ia acci6n, de Ia pre­

sencia y de Ia afirmaci6n inmediata que se une a una realidad completa, 

a Ia que el anista se "anuda" a su medida y a su atojo. Entre todos los 

espacios de Ia realidad a los que tiene el deseo de "anudarse", Ia ciudad 

es uno de los que le gustan especialmente. 

Celebrada por los impresionistas (Monet, La Rue Montorgueil pavoi­

see), reverenciada por los futuristas (Boccioni, La ciudad que sube), Ia ciu­

dad nacida de Ia revoluci6n industrial tiene un fuerce poder de atracci6n 

estetica. Existen varios motivos para ello. La ciudad es ellugar de una ac­

tividad continua, rutinaria o impulsiva que ritma Ia extrema concemra­

ci6n de actos humanos, actividad siempre intensa, frenecica, que encuen­

tra su correspondencia en Ia excitaci6n mas que querida por los modernos. 

Tambien es el espacio publico por excelencia, Iugar del intercambio, del 

encuentro: del arte con un publico, en concacto direcro; del artista con el 

otro, en los cerminos de una proximidad que puede adopcar varias formas, 

afecciva o polemica segun el caso. Es, final mente, por todos estos motivos, 

cronotopio micol6gico del arte moderno. E lememo motor del imaginario 

modernista, palimpsesto mental que conjuga orden y caos, organizaci6n 

y entropia, en resumen, propiedad natural de Ia cultura occidental, el 

medio urbano parece, en efecto, mas que cualquier otro, reservado al 

arre. Ya emanen de Ia lireratura (Manhattan Transfer, de John Dos Passos) 
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del cine (Metropolis, de Fritz Lang, L1nhumaine, de Marcel L'Herbier ... ), 

del teatro (La Ville, de Paul Claude!), de Ia musica (Luigi Russolo, Steve 

Reich) o de Ia poesla (Les Villes tentaculaires, de Emile Verhaeren, Les 

Pdques a New York , de Blaise Cendrars), por solo citar algunas, las disdn­

tas formas de expresion arcistica que hicieron Ia modernidad se referiran 

siempre a ella, haran de ella un cema privilegiado de inspiracion. A escas 

representaciones renovadas de Ia ciudad, el arre contextual afi.ade un mas 

alia material y coma cuerpo de manera literal, inscribiendose en una rela­

cion encarnada. Esca claro, Ia ciudad no se ilustra, se vive. 

£L DEAMBULATORIO URBANO 

La ciudad, <en los terminos que nos imeresan? Un recepcaculo alimen­

cado por acws de presencia arristica. (El primero de esws acws? El an­

dar, vector de Ia visica. El artisca contexrual es un caminante, a Ia par 

que un paseante impenitence. Bien ado pte el ricmo del jldneur, del que 

Baudelaire hizo el elogio, en £/Pintar de Ia vida moderna, o, al contra­

rio, fuerce el camino sin descanso, rompiendo el rejido urbano mas que 

abriendolo, su accirud encubre Ia misma obsesi6n: recorrer el espacio de 

manera fisico-memal con fines de exploraci6n. 

Ire Visite, jueves, 14 de abril de 1921, 15 horas: es en esre preciso mo­

menta, delante de Ia iglesia Saint-Julien-le-Pauvre de Paris, cuando An­

dre Breton y algunos compafi.eros dadaistas se dieron cita. <El m6vil de 

su llegada a esre Iugar de culro? La banalidad del Iugar, Ia eleccion de 

un sitio que, en el topos urbano "no ciene en absoluco raz6n de existir", 

dice Breton. Otras salidas del grupo, previsras en las Buttes-Chaumont, 

en Ia estaci6n de Saine-Lazare o en el canal del O urcq, finalmente no 

se realizan y son sustituidas, en mayo de 1924, por una excursion desde 

Blois hasca Romorantin, a iniciaciva de BretOn. (El m6vil? Lejos de un 

deseo de celebracion de lo banal, se rrara esca vez de sencir Ia errancia 

de manera experimental. El Dadaismo, lo sabemos, prueba Ia provoca-

~ cion y el Surrealismo, que coma e1 relevo, lo fonuiro, lo irracional y las 
... 
~ coincidencias significances. El hecho de que el cerco flsico de un espa-
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cio concreto venga a servir de soporte a esas diversas experiencias, nos 

informa de una evidencia: el "Iugar" del arte se ha desplazado y con el el 

cuerpo del artista, proyectandose ahora en Ia red del mundo. El cuerpo 

del arrista se ha convertido en un cuerpo agrimensor. 

Esta forma andada del arre, es evidente que Ia modernidad no Ia in­

vema totalmente, aunque renueve su principio. El origen, que se pierde 

en el tiempo, habrla que buscarlo del lado de las procesiones religiosas 

y de acontecimientos tales como los misterios cristianos, si no rna~ lejos 

todavia, en las procesiones que acompafiaban en Ia Grecia antigua el 

nacimiento de Ia tragedia; todos se caracterizan por el mismo prindpio: 

hacer que se mueva el grupo de oficiantes en el marco de una acci6n de 

caracter simb6lico (r). Volvemos a encontrar Ia referenda explfcita a este 

substrato antiguo en Ia procesi6n Dada que acompafia Ia presentaci6n 

al publico de Ia revista jedermann sein eigner Fuss ball ("A cada uno su 

futbol"). El dadaista aleman Walter Mehring declara haber tenido Ia 

iniciativa de esta forma de creaci6n ambulatoria, que se encuentra entre 

las primeras procesiones de artistas en Ia ciudad. La acci6n transcurre 

muy a principio de los afios 1920 en Berlin. Cuenta Mehring: 

"Si mal no recuerdo, fueron los dos hermanos y editores dadaistas (Her­

zfelde) quienes financiaron el evenro, gracias a una pequefia herencia 

que habian recibido. Pero Ia manera de venderla en !a calle habfa sido 

idea mia. Alquilamos un carruaje de los que se ucilizan en Pentecostes 

y tambien una pequefia banda, con frac y sombrero de copa, que nor­

malmente tocaba en los entierros de los anriguos combatiemes. Noso­

tros, los responsables de !a redacci6n, ibamos derras, con paso Iento, 

llevando paquetes de jedermann sein eigner Fussbafl, a modo de coro­

nas morruorias ( ... ). Despues de Ia danza guerrero-canfbal de los Kapp­

Pursch, mas grotesca que las marionetas de Sophie Taeuber, despues 

de Ia danza macabra del movimiento militarista Stahlhelm ("Casco 

de acero"}, con sus adornos de svasticas, que paredan directamente 

sacados de Ia "heraldica" de Hans Arp, nuestra procesi6n dadafsta fue 

acogida con una alegria tan espont:l.nea como Ia de "On y danse" de Ia 

multitud parisina en Ia Basrilla" (z). 
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Este ejemplo de deambulacion urbana no deja de evocar Ia amigua 

practica del desfile iconoclasca: carnavales del Anciguo Regimen, Ra­

biosos partisanos de Hebert, durante Ia Revolucion francesa o de espi­

ritu de agitaci6n y propaganda polftica en Ia Rusia sovietica despues de 

Ia revoluci6n de occubre, en particular los que puso en escena el payaso 

D urov. AI igual que escos ultimos, el desfile beelines revisce un carac­

cer programado. De manera ostensible, Ia procesion, como nos lo dice 

Mehring, se dirige desde los barrios burgueses de Ia ciudad, situados aJ 

oeste de Berlin, hacia los barrios populares del este, donde se encuemra 

en territorio amigo, en compaftia de las poblaciones que comparcen los 

ideales comunistas o subversivos que son los de los dadalstas alemanes. 

Esce dato programatico es, no obstante, aquel con e1 que el arte andado 

desea promo no cener que componer o, en cualquier caso, lo menos po­

sible. Deeds del programa, es un poder que actua bajo mano, un poder 

de coordinacion que puede pretender a una manipulacion. A prop6sico 

del decreco de los comisarios del pueblo soviecico Sobr~ los monumentos 

de Ia Republica, con fecha 12 de abril de 1918, y del que una parte esta 

dedicada a las celebraciones revolucionarias, ~no dedar6 Lenin que el 

arce, lejos de discribuirse de manera anarquica debe, al contrario, abra­

zar unos cemas "significacivos e importances para Ia masa laboriosa", sa­

biendo que al pueblo "hay que acercarsele de una manera que despiene 

su inceres?" (3). Esta cemativa de control, esce recurso a una expresi6n 

que es del orden del arce publico pero amiesponcaneisca y docada de 

objecivos espedficos, este uabajo de consolidaci6n de los ricuales co­

munitarios, pueden, en algunos casos, arrascrar Ia adhesion de los ar­

ciscas (particularmente los que obran en el marco de los Talleres librcs 

de arce educativo, implancados en Petrogrado, en occubre de 1918 por 

Lunacharsky). Pero tales posicionamiencos son vividos, Ia mayorfa de 

las veces, como un alisramienco. Tambh~n cienen el defecco de reducir 

a poca cosa Ia plasticidad de Ia incervencion en medio urbano, de dejar 

solo una infima parte a Ia improvisacion. Razon por Ia cual el artisca 

contextual, marcando Ia diferencia con las formulas dirigistas, ciende a 

~ privilegiar los recorridos mas bien aleatorios, bordeando el imperativo 
"' ~ del itinerario marcado. Para el artista, una vez en la ciudad, se traca de 
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perderse en ella, de "ira Ia deriva", como pronto diran los situacionistas. 

Esta volu mad de no someter, de no controlar el paso y el desplazamien­

tO que permite en el espacio, implica un principia de aventura. Tambien 

es el indicador significance de que el media ffsico en el cual el artista se 

mueve, Ia ciudad , ha dejado de serle en codo punta natural. Este media 

ya no es el del residence integrado, habitual de los sitios donde vive, sino 

un espacio por descubrir, que admitimos no siempre conocer, que aun 

no hemos recorrido e incluso que no sabemos como apropiarnos. ~y que 

hacer exactamente en el? 

iLEVANTATE YANDA! 

Esta doble d isposici6n a Ia aventura y a Ia indecision ani ma a numerosas 

deambulaciones de artistas por Ia ciudad o propuestas para deambu­

lar. Concebidas a principios de los aiios 1960, las City Pieces de Yoko 

Ono, hacen el efecto de gestos banales: empujar un carricoche, saltar 

charcos de agua . . . El arrisca los efectua al azar de las calles, sin desci no 

geografico preciso. Esta celebraci6n del andar aleatorio, Yoko Ono Ia 

radicaliza con Map Piece, en 1964, invitando al eventual ejecutante a 

"dibujar un mapa para perderse". En 1962, el artista neerlandes Stanley 

Brouwn, realiza en Amsterdam, con Ia ayuda de los rranseumes, su 

serie 7his Way Brouwn. Pide que se le indique en una hoja de papel 

el itinerario a seguir para ir a tal o cual sitio de Ia ciudad, itinerario 

que el transeunte elige al azar. Despues, siguiendo el dibujo, el anista 

se va al sitio en cuesti6n. Como lo escribe Christel Hollevoer, "7his 

Way Brouwn representa Ia idea de Ia ciudad laberinto, Ia necesidad de 

sicuarse, suscitando instanraneamente Ia imagen memal de una ciudad 

versatil, polimorfa, en Ia que Ia mente puede deambular libremence" 

(4). Andre Cadere, con su Baton al hombro, recorre gustoso Ia ciudad 

de manera aleacoria. En 1976, con motivo de una exposici6n en Roma, 

en Ia galeda D'Aiessandro-Ferranti, les pregunta a los visitantes en que 

lugares desearfan ver expuesta una de sus varas de madera pimada, y 

luego se va aUf. Lo mismo esta en el Coliseo que en Ia Piazza Barberini, 
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luego en Ia oficina de telegrafos de Ia ciudad o en una estafeta de correos. 

Las Following Pieces (1969) de Vito Acconci traducen una proximidad 

de espfritu con los desplazamienros alearorios de Brouwn y de Cade­

re, pero el modo es mas discreto, el de seguimiento esra vez. Durame 

sus performances neoyorquinas, Acconci sigue a varias personas por Ia 

calle, consigna sus desplazamiemos y gestos, salpicando sus recorridos 

de fotografias que pone en un soporre de papel, lisco para ser expuesw. 

Este principio de seguimiento rige tambien Le Detective (1981) de So­

phie Calle, segun un funcionamiemo inverrido. Esta vez es Calle quien 

le pide a su madre que contrate a un detective para seguirla. Simulando 

ignorar su presencia, la artista va a pasear al detective durante dfas por 

unos lugares de Paris que evocan distimos momemos de su existencia 

Intima. Con Rape, en 1969, en Londres, Yoko Ono Ianza un equipo de 

television deml.s de una mujer elegida al azar, que sera filmada durante 

dos dias, incluso en su casa. Esta obra, en prioridad, trata de los riesgos 

de confiscaci6n de Ia vida privada por unos medios de comunicaci6n 

converridos en invasores y avidos de exponer Ia inrimidad. Su forma 

tambien es un desplazamiemo concreto en el espacio urbano. 

Desplazarse por Ia ciudad es entonces una de las apuestas del artista 

moderno. Se craca, a veces, de dar cuenta de una posibilidad de extravio 

geografico, a veces del anonimaco del ciudadano, a veces de Ia ciudad 

como materia pslquica y deposito de huellas de Ia vida social o indivi­

dual. Dos grandes cendencias, nada excraiio, calibran y decerminan esta 

escerica del desplazamienco Hsico de finalidad arcistica. La primera, Ia 

peregrinaci6n azarosa se sustenta en Ia idea del descubrimiemo y del me­

canismo de Ia expedici6n. Es el espiricu que preside los desplazarnientos 

urbanos, realizados por los artistas del movimiento Fluxus (a partir de 

1961), cuya ambici6n estetica es unir arte y vida: Free Flux Tours (1976), 

de George Maciunas y de sus ac6licos, que consisce, por ejemplo, mera­

mente en deambular por Nueva York, sin hacer orra cosa que callejear. 

Segunda rendencia, el desplazamienco motlvado que une el andar en 

zona urbana a una necesidad. Realizada en 1962 y presemada el mismo 

~ aflo, de manera documental, en la galeria Girardon de Paris, Fluxus 
f-e Sneak Preview, de Benjamin Patterson y Robert Filliou, adopta como 
z 
0 
u 

"' J;: 
< 



principio el encuentro fisico y el intercambio oral. Despues de haber 

indicado, en Ia tarjeta que anunciaba su acci6n, los distintos lugares 

donde se encontrarfan en Parfs y Ia hora de su intervenci6n, Patterson 

y Filliou se conforman con charlar con los transeuntes con los que se 

encuentran, que Ia mayorfa de las veces ignoran el sentido de su prop6-

sito. El Formulario por un urbanismo nuevo (1953), del presituacionista 

Ivan Chtcheglov, promotor de Ia "deriva" (5), apela a una relaci6n activa, 

inventiva y exploradora de la ciudad. De ello emanaran los conceptos 

de "situaci6n construida" y de "psicogeografia" (6), desarrollados en el 

marco de Ia lnternacional situacionista (1957-1972, en los pasos de Ia 

Internacionalletrista), por Guy Debord y sus amigos, invitaci6n a una 

apropiaci6n del espacio urbano, relacionada con Ia "practica" o, segun 

se dira mas tarde, con Ia "maniobra", pero tambien respuestas a Ia crf­

tica que hacen de Ia vida cotidiana. Desa.fiando al aburrimiento o a Ia 

repetici6n, el enfoque situacionista de Ia ciudad ciene una predilecci6n 

por Ia conquista en Ia que entran en juego tanto el arte de Ia geografia 

de terreno como el arte de Ia guerra: "EI manes, 6 de marzo de 1956, a 

las 10 horas, G. E. Debord y Gil J. Wolman se encuentran en Ia calle 

de los Jardins-Paul y se dirigen hacia el norte, para explorar las posi­

bilidades de atravesar Pads en esta latitud. A pesar de sus !ntenciones, 

pronto derivan hacia el este y atraviesan Ia secci6n superior del distrito 

II ... " (7), segun se puede leer en el in forme de una "deriva". Siguiendo 

en el registro del desplazamiento motivado, el andar radical, preferente­

mente en las zonas perifericas o en los eriales, que organiza el colectivo 

italiano Stalker, en los aiios 1990, tienen esta caracterfstica primera: una 

reivindicaci6n de ocupaci6n ffsica . Para Stalker, cuya acci6n es, tam­

bh~n en este caso, muestra de Ia conquista, de Ia reapropiaci6n de zonas 

urbanas que terminaron por escapade al usuario, se avanza cueste lo 

que cueste, se fuerzan barreras o rejas que impiden la libre circulaci6n 

(serie Franchissements, 1996-1998, Roma, Miami, Paris ... ). La acci6n 

tiende menos al desplazamiento puro o azaroso en el espacio urbano 

que a retomar polfticamente el medio. 

Que el desplazamiento del artista en Ia ciudad se haga por casua­

lidad o, al contrario de manera programada, el hecho de andar sienta, 

0 
u 
i= 
u -< 
"' 0. 

0 

~ 
"' "' 0 
::.: 
0 
u 
Q 

;5 
::> v 
< 

...J 



en un caso como en el otro, las bases de una estetica nueva. Esca, dice 

Thierry Davila, es de naturaleza "cineplastica" (8). Este "devenir mar­

che" del arce, para hablar al modo de Gilles Deleuze, traslada, de ma­

nera mas general a Ia tendencia propia del arte de nacuraleza contextual 

a valorizar el procedimiento. Mas alia de esta cual idad, cambien riene 

como caracteriscica ampliar Ia noci6n de espacio urbano en un sentido, 

excediendo los criterios de representaci6n geografi.ca o psicol6gica que 

formamos a menudo al conracco con Ia ciudad. Con el arte andado, tal 

y como lo formula Davila, "aparece un universo en el que el despla­

zamiento se afi. rma no solo como un medio de traslaci6n social, sino 

rambien como un hecho psfquico, como una herramienta de fi.cci6o o 

tambien como el ocro nombre de la producci6n." (9) 

LA DECORACJON POLEMICA 

En su esrudio L'lnvention du quotidien, Michel De Ceneau evoca el 
andar como una "practica de espacio" (10). A falta de permitir Ia con­

frontaci6n con la ciudad como entidad, ciudad de codas maneras no ac­

cesible en bloque, andar equivale a experimentar como "un praccicante 

comun" las oportunidades que ofrece el cerricorio urbano en materia de 

descubrimiento sensorial del locus. Lo que es lo mismo, sugiere Cerreau, 

escribir el "cexto" de la ciudad de una manera aucenticamente vivida, 

como se hace un dibujo en una hoja, gozando de esta coma de posesi6n 

del espacio virgen. Toda exploraci6n, coda conquisra, en esre caso, se 

traducen por un sentimiento de posesi6n concreta a escala fisica del 

cuerpo, desaflo a Ia absuacci6n que representa el mapa. Sentimiento 

posesivo, lo presentimos, que tiene su consecuencia. El artista que re­

curre a la ciudad como medio (como un pintor uriliza un cuadro) pue­

de terminar por urilizarla como su bien escetico propio. Le impone su 

marca, su firma, acondiciona Ia materia que el aporca. De ahi, en coda 

16gica, el principia de decoracion, emblemacico del ane urbano. 

~ Decorar. El termino, crarandose de las praccicas urbanas de arte, 

lj riene que vaciarse de su dimension ornamental o de Ia facc icidad. Lo 
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enrenderemos, mas bien, como una aponacion, una transfusion de ma­

teria sensible. La ciudad es un ente dado y el arte "de" ciudad, una 

prolongacion de este ente dado. Prolongacion que toma Ia forma, como 

poco, de un suplemento de expresion. Tal y como Ia considera el artista 

contextual, Ia ciudad es una realidad dada pero maleable, un tspacio en 

el que el artista instala una obra que adquiere el rango de "herramienta 

visual" (Ia formula, muy adecuada, es de Daniel Buren) o de herra­

mienta a secas. Las pegadas de carteles no autorizadas que realiza Buren 

en Pads, en 1968 -simples bandas negras y blancas- proporcionan una 

ilustracion elocuenre, en particular del potencial para hacer el conrexto 

modelable. En Ia epoca en Ia que tambien Buren va a "pegar", cualquier 

pegada no autorizada es pretexto para lemas, reivindicaciones, crlt icas 

que se ejercen contra el orden gaullista, burgues y capitalista. Si Ia re­

vuelra de mayo da a Pads una cara nueva, hacienda de sus muros un 

giganresco dazibao· , los carteles de Buren aparecen, en cambia, como 

un enigma, como una afirmacion que no afirma nada - bandas negras 

y blancas. El consenso esta en las proclamaciones miHranres, mientras 

que esta pegada "salvaje" parece, por su parte, apelar a otra cosa: Ia va­

loracion de un fuera de marco, de un fuera de tiempo, de una rerorica 

divergence de Ia sefializacion publica corriente. <Su razon de ser mas 

evidenre? Una interrupcion, por medio de los signos escritos, de Ia colo­

nizacion del espacio urbano. La llamada, bajo mano, a una redefinicion 

de Ia vision. Resultado: Ia vision del publico, esta vez, encuenrra menos 

materia para calmar su sed de reivindicacion en tanto que se confronra 

a un signo mudo, actuando como un oxz'moron, un signo en apariencia 

silencioso, pero de silencio elocuente. Oecoracion del espacio urbana, 

en efecto, pero alejada de Ia seduccion constitutiva de toda decoracion, 

seduccion que, evidenremenre, no esta presente en el caso de los carteles 

de Buren. 

Tal y como lo considera este ultimo (o, en Ia misma Hnea, Joseph 

Kosuth, con Texte!Contexte, enunciado en un panel publicitario que 

explica al transeunte como Ia publicidad usa signos para cond icionar-

Peri6dico mural chino. normalmente manuscrito, colgado en los lugares publicos 
(N.d.T.) 
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nos) (u), Ia pegada imempestiva actua como un corcocircuico. Por su 

culpa, el espacio publico se descubre infeccado. Esti cuestionado por 

una senalizaci6n menos inocente de lo que parece a primera vista, cuya 

aparente vacuidad plasrica va a consticuir coda Ia carga sediciosa (no sin 

raz6n la pegada intempestiva o ilegal esca calificada de "salvaje" en el 

lenguaje comun). Esca carga sediciosa, aunque el vector es de los mas 

inofensivos, no debe subestimarse. En la exposicion Cuando Las actitu­

des se convierten en forma, en 1969, en Ia Kunsthalle de Berna, Daniel 

Buren, que no fue admitido para exponer, pega sus carceles alrededor 

del edificio. De nuevo unos carteles sin contenido textual, unicamence 

reconocibles por Ia alcernancia de bandas de colores. Le valleron, sin 

embargo, para ser arrestado por una denuncia a Ia polida local, incri­

gada por esca pegada de carceles que no reivindican nada. Mas alia de 

Ia anecdota (algunas horas de carcel para el arcisca, de codas formas ... ), 

esta accion refleja lo que constituye Ia savia del acre in situ querido por 

Buren cuando esce ocupa Ia calle de manera ilfcica sin haber pedido 

la aucorizacion previa: Ia posibilidad de una subversion. Si el acre in 

situ, es decir, concebido en funci6n de su sicio de acogida, se da, en los 

casos aucorizados, unos aires de conversacion refinada entre el sirio y 

Ia obra (Ia obra cambia al sirio como el sirio cambia a Ia obra, segun Ia 

formula de Buren, su principal iniciador y vulgarizador), ocurre que su 

proposito es esencialmence discordame, en ruptura y, por sefializ.acion 

interpuesca, es un atentado (12.). 

LA CIUDAD RE-FIGURADA 

La razon de ser de las realizaciones de tipo pegada de carceles imem­

pestiva es conscruir un accidente. El arce, que no esperabamos, surge. 

Garance de una cransformaci6n de Ia plascica urbana, este surgir tiene 

como corolario una evoluci6n del punco de vista del arcisca sobre Ia ciu­

dad. Punto de vista que acredita Ia idea de que Ia ciudad gana cuando el 

~ acre se apodera de ella, con Ia condicion de que este sea renovado. Dado 
... E que las metamorfosis, que el arte publico salvaje inflige, nose inscriben 
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en Ia duracion sino que pasan, es por tanto un arte siempre renovado y 

effmero, que se adhiere al espacio de Ia ciudad, evidenremente mas con­

forme con el espfritu de esca que las formulas de arte urbano suntuarias 

o conmemorativas. Como esci en transiro, Ia creaci6n salvaje implica, 

de manera natural, una puesta en juego de Ia manera y de los medios 

del artista. Le toea a este ultimo poner producci6n y condiciones ma­

teriales de trabajo al son de Ia materia urbana, una vez solicitada esta, 

para ese nuevo modelado. 

El artista "trabajando" Ia ciudad, tendra alguna dificultad para ob­

tener un resulrado convi ncente si utiliza los viejos merodos o las ma­

neras clasicas del arte, tales como el cuadro o Ia escultura. Re-6gurar 

Ia ciudad, a este respecto, presupone que las herramientas sean redefi­

nidas, asf como el metodo. Daniel Buren recuerda como Ia perdida de 

su esrudio lo llevo a trabajar in situ y a recurrir a un medio perceptible 

en el momento (13). Ya no tener esrudio, es obligarse a producir obras 

sencillas en el plano material, realizadas rapidamente, sin recurso a un 

medio ambience recnico pesado, de una naturaleza cal que ya no hay 

necesidad de almacenarlas; unas obras, finalmente, de impacto poten­

cial elevado. Puesto que se rrata cambien de verse tirado en Ia calle, se 

impone una reflexi6n sobre el tipo de obra mas adecuado para adaptarse 

al medio urbano, plastica contra plastica. La utilizaci6n repetitiva por 

Buren de Ia banda de 8,7 em. de ancho, negra o de color, alcanza per­

fecramenre su objetivo: facil de reproducir, de dimensiones variables al 

infinito, exacta para ser industrializada y producida en grandes canrida­

des; ademas, engendra, una vez pegada, unos efecros de escalonamiento 

visual. Si en un principia parece coherence (la eficacia es a este precio), 

este criterio de adaptaci6n de Ia obra al medio no deja de planrear pro­

blemas. Postula que el arte, bajo sus formas clasicas, empezando por el 
arte urbano tradicional, es, al contrario, radicalmente ajeno a Ia ciudad, 

incluso cuando coma formas ya can6nicas, asimiladas a Ia susrancia 

del mundo urbano, consideradas como organicas. La ciudad moderna 

es el espacio por excelencia de lo transitorio, Iugar baudelairiano, cuya 

forma, segun dice el poera del Cygne, "cambia mas rapido, desgraciada­

mente, que el corazon de un mortal". El arte tiene tambien que hacerse 
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cransicorio, acompaiiar pasajes y derivas de los ciudadanos, amoldarse a 

la dinamica de espacios que Ia ciudad viva modi fica sin parar, someterse 

a una perpecua transformacion. Parridario de Ia "anarquitectura", Gor­

don Marta-Clark aprovecha el abandono de casas o de edificios destina­

dos a Ia demolicion (Nueva York, Paris, aiios 1970): urilizando material 

de obra, los recorca para exponer su interior despues de haber tirado 

una fachada, abre recorridos inusitados para el ojo o para el paso de 

visitanres hiporeticos. Como la ciudad moderna concentra el universo 

del pateo y unos recorridos consumistas, cambien le corresponde al ane 

apoderarse de lugares de incercambio y de comercio, en una relacion di­

recta con Ia geografia concreca del mundo material. Llevado por Herve 

Fischer y Alain Snyers, el grupo de los Ciudadanos-escultores abre un 

taller de creacion colecciva en el supermercado de Chicoutimi, en Ca­

nada (1980). Dan Graham instala unos sistemas video en los patios de 

los grandes centros comerciales norteamerica nos o en los escaparares de 

una Calle en Alemania (aii.OS 1980): camaras y monitores devuelven a los 

consumidores su propia imagen de individuos condenados al recorrido, 

con paradas, de tienda en tienda, forma desde enconces banalizada de 

errancia existencial y variance desacralizada de Ia peregrinacion. Kris­

tof Kinrera concibe unos "objetos sin uso" que la apariencia asimila a 

material electrodomestico y que el pone directamence a Ia venra en las 

ciendas reservadas a los objetos domesticos (aiios 1990), etc. Est:i daro: 

lo que quisiera temperar el arte contextual urbana son las tendencias 

ostentosas, manipuladoras y decorativas del arce tradicional de ciudad. 

Y aminorar, de paso, una rentacion habitual en los urbanistas: una vi­

sion escetica, demasiado a menudo abstracca, de Ia ciudad y del paisaje 

urbana. 

El aiiadir a Ia pl:iscica urbana puede revestir formas diversas. Algu­

nas, llevadas por una dinamica panicipativa, son de nacuraleza ludi­

ca, a Ia manera de las experiencias en medio urbana realizadas por el 
Groupe de Recherche d/1.rt Visuel. Los mlembros del GRAY (Garcia Rossi, 

Le Pare, Morellec, Sobrino, Stein, Yvaral) presencan y justifican asi su 

~ journ!e dans Ia rue, que se desarrollo en Paris el 6 de abril de 1966: 
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"La ciudad, Ia calle, csci tramada con una red de costumbres y de actos 

reencomrados cada dia. Pensamos que Ia suma de estos gesros rurina­

rios puede llevar a una pasividad tOtal o crear una necesidad general de 

reacci6n. En Ia red de los hechos repetidos y reencontrados de un dia 

de Paris, queremos poner una serie de puntuaciones deliberadameme 

orquesradas. La vida de las grandes ciudades podria estar bombardea­

da de manera masiva, no con bombas sino con siruaciones nuevas, que 

soliciten una participaci6n y una respuesta por parte de sus habitantes" 

(14) 

La journee dans Ia rue, "bombardeo" de situaciooes nuevas, va a 

romar Ia forma, en Ia capital francesa, de un recorrido cronomerrado de 

ocho horas de durad6n, entre las 8 y las 16 horas. Esre recorrido va des­

de Chatelet hasta Odeon, pasando por Opera, Barrio Latino, Tullerfas 

y Monrparnasse. Cada etapa se convierte en Ia ocasi6n para confrontar 

al publico con unas creaciones poco familiares: un "objeto cinetico ha­

bitable", en forma de cilindro penetrable, colocado en Ia entrada de Ia 

esraci6n de metro Opera; un circuito en el que el paso de los rranseunres 

acriva unos Bashes electr6nicos en Saint-Michel; unos pitos regalados a 

los especradores de los cines de arte y ensayo; un concurso de equilibrio 

en Ia acera, delanre del restauranre La Coupole; distincos elemenros 

para "accionar, manipular, probar", como en Ia feria, en Odeon ... (15) 

Orra manera de re-figurar Ia ciudad consiste en recurrir a emble­

mas llamativos. Los carteles se urilizan mas frecuentemente. Recurrir al 

cartel, para el arrista, es signo de activismo. Gracias al cartel, pretende 

suscitar una toma de conciencia y dar, de nuevo, el gusto porIa acci6n, 

cuando los vectores tradicionales de Ia expresi6n polltica, peticionaria 

o conrestataria, ya no lo consiguen. La utilizaci6n artlstica del carrel se 

propaga desde Europa (desde Ia revoluci6n rusa de octubre de 1917) has­

ta los Estados Unidos, donde se banaliza en Ia epoca de Reagan (anos 

1980), "mienrras que Ia escultura publica es criticada por su incapacidad 

para reflejar las inquietudes publicas, el arte polftico es oeurralizado por 

su recuperaci6n por el museo y los proyecros comunirarios interacrivos, 

a menudo denigrados como rrabajo social", precisa Harrier Senie (16). 
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El exira del genera se explica porIa familiaridad del soporte del cartel y 

Ia potencia natural de su impacto. Ya se trace de lanzar lemas revolucio­

narios 0 de llamadas para apoyar un regimen politico (los artistas obran 

en el marco sovietico de Ia agitacion y propaganda polltica), solicitar Ia 

ayuda social (Sandy Strauss, How Do You HELP the Homeless, 1988, a 

favor de los sin-techo), militar porIa lucha contra el Sid a o los prejuicios 

que vehicula esta enfermedad (Gran Fury, Kissing Doesn't KiLL, 1988) 

o cancra el olvido de Ia historia inmediara mas rragica (Alfredo Jaar, 

Rwanda, 1994), recurrir a Ia pegada publica de carreles demuestra una 

innegable eficacia. Esta se expnica, en primer Iugar, por su proximidad 

con unos temas de predileccion sacados de Ia vida cotidiana que inviran 

al especrador a identificarse con lo que ve. Como lo dice Les Levine, 

uno de los mas ferviemes practicantes, "un buen carrel artlstico es el 

que os hace semir que Ia informacion os esta desrinada." (17) 

Otra manera mas de re-figu rar el espacio urbano de manera no me­

nos eficaz: Ia ucilizaci6n de banderas o banderolas. Sin miramiento ni 

comedimienco, los parridarios de lo que se converrira, en los anos 1970, 

con el artista John Dugger, en el Banner Art, a Ia busqueda de una vi­

sibilidad maxima, confiesan su aficion por Ia declamacion. 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 plasticas de ripo 

bandera estan concebidas, prioritariamence, para ser vistas y evaluadas, 

en el plano estetico y politico. Cercano a Medalla, fundador del pri­

mer Arr Festival for Democracy, en el Royal College of Art de Londres 

(octubre de 1974), John Dugger despliega en el cielo londinense unas 

banderas conmemorando Ia lucha del pueblo chileno contra Pinochet 

(Chile vencerd, Trafalgar Square, 1974). Rose Finn-Kelcey realiza, ella 

tambien, entre 1968 y 1973, varios objecos plasricos Hamados Wind­

blown o Wind-independent. Porcadores de mensajes a veces expliciros 

(Power for the People, en 1972, en Battersea Power Station, en Londres), 

a veces ambiguos (Fog, sa bre el castillo de Nottingham), estos explotan 

una vena que sera reromada un poco mas tarde por Les Levine y que ca-

~ racteriza Ia exposici6n escalonada, y por lo tanto intrigance, de palabras e 
~ del diccionario o de formulas consagradas. Como lo escribe Guy Brett, 
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apuntando Ia relaci6n frecuente que rienen con el arte de Ia escritura, 

los objeros Wind-blown pueden esrar unidos ramo "a las investigacio­

nes en arte cinerico de los afios 6o ( ... ), colno a Ia poesia concreta" (r8), 

las palabras vienen, en su caso, a exponerse y a recrearse en el seno del 

espacio libre del ambience. 

DE LA APARICION PRODUCTIVA A LA DISJMULACION 

La re-figuraci6n, tal y como Ia modula el arte urbano, se hace mas 

corrieme a partir de los afios 1970 y adopra una multitud de faceras. Ta­

dashi Kawamata se da a conocer con sus refugios para sin-recho o con 

los amomonamiemos de madera y de resros de construcci6n que distri­

buye en los eriales urbanos de varias ciudades europeas o nortea merica­

nas (Field Works). Mezclando Ia estetica de Ia recogida (19) (siguiendo 

a Schwitters y a Rauschenberg) y Ia de Ia "verruga", estas realizaciones 

son el preludio a mas amplias insralaciones que promo recibiran el aval 

de los poderes publicos: iglesia secularizada cercada con madera vieja 

de construcci6n, en Kassel (1987); paseo sobreelevado uniendo los dis­

tintos monumentos publicos de la plaza central de Evreux, salvada de 

los bombardeos de Ia Segunda Guerra mundial (2000). Dennis Adams, 

Barbara Kruger, por su parte, desvian los paneles publicitarios para 

hacer valer una iconografia rercermundisra, desgranar lemas reivindi­

carivos defendiendo Ia mejora de Ia vida urbana o desvelando condicio­

namientos de los que el ciudadano es, a menudo, victima inconsciente 

(afios 1990, Nueva York). KrzysztofWodiczko realiza, a partir de 1981, 

unos proyectos al aire libre directamente en Ia fachada de lo que con­

sidera como "edificios-pancallas", particularmente los destinados a 6r­

ganos de poder, palacios y otros edificios administrativos. Para el, "Ia 

iluminacion de un ed ificio publico, en particular de una institucion 

situada en el centro de Ia ciudad, es un acto de habla que tiene que 

animar y ayudar a una amplia mayorla de individuos a participar en el 
discurso social de Ia ciudad. De manera ideal, estos actos publicos de 

iluminaci6n ayudarian a los ciudadanos a hablarse y a permanecer sen-
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sibles a las vibraciones de Ia ciudad" (20). En Montreal, en 1976, Melvin 

Charney reconsticuye, en Ia avenida Sherbrooke, como en un decorado 

de cine, las fachadas de las casas desaparecidas o enrregadas a los pro­

yeccos de reurbanizaci6n de los promotores, trabajo de reaccivaci6n de 

la memoria del Iugar, asi como de advertencia. No hay If mite al modelo 

decorativo urbano, propio del artisca activo en comexto real. En los 

a nos 1990, Antonio Gallego ofrece este tipo de propuescas, muy descon­

certante teniendo en cuenca su espacio de expansi6n, que es Ia ciudad 

moderna occidental. AI azar de los muros, este arrista, por otra parre es­

pecializado en la disrribuci6n de obras-panflecos, procede a una pegada 

inesperada: fotograflas de arquitecturas, tales como Ia cabana o Ia caba­

na de los pasrores mongoles (serie Arquitecturas primeras). Su gesto vale 

ya por lo ins6lito de su carga. Por su innegable eficacia tambien, debida 

a su car:icter atractivo, una eficacia que, volens nolens, se revela de un 

alcance multiple: hacer reflexionar al ciudadano sobre su propio marco 

de vida, sacar su imaginario hacia los arquetipos del habitat humano, 

incitarlo a comparar los distincos modos de existencia que adoptan las 

civilizaciones. Subsidiariamence, ensenar cuanco unos temas de moda, 

como Ia mundializaci6n o Ia globalizaci6n, no pueden concernir a Ia 

sociedad de seres humanos en su toralidad. Esto, propuesto sin auto­

ricarismo y sin horizonce direccivo o didactico. Despues de rodo, nada 

obliga al transeunce a mirar los caneles pegados por Gallego y tambien 

los puede mirar sin prestarles mucha atenci6n. Incluso confundirlos 

con esras imagenes sin califi.caci6n precisa que utiliza Ia publicidad en 

sus campanas de anuncio promocional en varios episodios. 

El signo artfstico urbano busca, mas a menudo, una visibilidad es­

truendosa, a veces militance, deseosa en este caso de captar como sea el 
ojo, en general apresurado y sobre-solicicado, del ciudadano. Tension, 

l6gica a fin de cuencas, donde se encuencran unidos un acto de coma de 

control de lo visible y un objecivo de eficacia. Sin embargo, esca poscura 

"mediatica" no es forzosamence buscada. En muchos casos, se preferira 

Ia exposici6n publica de una realizaci6n ardscica visible pero con pocas 

~ consecuencias, en el primer momemo al menos. Las City Performan-

~ ces de Tania Mouraud son de ese tipo en el que el anista utiliza unos 
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carceles publicos para fijar en ellos a veces imagenes sin texco, a veces 

locuciones que dejan al espectador perplejo ("Ni ni ", en Parfs, en 1978: 
"(Ni dios ni amo?" "(Ni derecha ni izquierda?" ... ). En esta linea, Les 

Levine, Gilbert Boyer, Felix Gonzalez-Torres, Erik Steinbrecher, Pierre 

Huyghe, Claire D ehove, Franck Scurti, Patrick Mimran, Miriam Bac­

kstrom ... recu rrinin a este mismo procedimienro lac6nico, para algunas 

exposiciones publicas, promotores de un verdadero Billboard Art, con 

sus reglas implkitas: campaflas dirigidas, acuerdos con los anunciantes 

publicos, elecci6n de los mejores lugares donde "colgar", pero subver­

tidos (21). Les Levine, en 1984, a lo largo del Los Angeles Highway, 

expone las palabras Take, Aim o Race, acompafladas de dibujos (un 

caballo, un ciervo, una excavadora, respectivamente), sin explicaci6n. 

En Dunkerque yen los alrededores de esta ciudad del Norte de Francia, 

Backstrom presenra en unos paneles, reservados a carteles publicitarios, 

unas focograffas de inreriores de pisos, tomadas en Esrocolrno, lejos de 

Ia ciudad donde las expone. La concepcion ordinaria del espacio publi­

co en su relaci6n con el espacio intimo, seve trastornada: lo fntimo se 

convierte en lo publico y viene a imponersele sin que sepamos muy bien 

con que fines, segun una perturbadora 16gica de "inversion", escribe 

Christophe Le Gac (22). Para una de sus acciones publicas (Cleunay: ses 

gem, 1998), Robert Milin pide a un municipio de Ia periferia de Rennes 

que edifique, ex profeso, unos paneles sobre los cuales coloca Ia fotogra­

fia de los habitantes del Iugar, con los que se ha relacionado durante las 

semanas anteriores -cantos nuevos "cuadros", pero a escalade Ia mirada 

urbana. Jenny Holzer, por su parte, utiliza el sistema de los paneles 

con mensajes luminosos giratorios de las grandes ciudades occidenrales, 

para incrustar sus Truisms (a partir de 1977), mensajes c6picos a posta: 

"Morir de amor, es bonito pero estupido", "Nose fien demasiado de los 

expercos", "La estrucrura de clase es tan artificial como el pl:istico", "El 

humanismo esr:i superado" ... En otros casos se privilegiara Ia expresi6n 

furtiva o fugitiva. En los perimetros mas modernos de las ciudades Dan 

Graham instala unos disposicivos de vidrio reflectance que vienen a 

contaminar Ia estetica del reflejo propio de nuescras ciudades de vidrio: 

espejos afladidos a los espejos preexisrenres, mientras que el juego de 
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apariencias puede verse multiplicado para el usuario hasta el vercigo o 

el mareo. David Hammons, un dia de invierno, modela con nieve unos 

pequeiios objetos y los expone en Ia acera neoyorquina, como lo hacen 

los vendedores ambulances. Los famosos Batons, que le aseguraron Ia 

fama a Andre Cad ere, ofrecen otro ejemplo de "decoraci6n" minima­

lista, fugitiva, artefactos singulares de los que recordaremos Ia historia, 

muy inscructiva. Primera erapa: unos tallos adornados con anillas de 

colores, plamados vercicalmeme en unos pedestales; segunda etapa: es­

tos mismos tallos, colocados a lo largo de un muro sin pedestal; rercera 

etapa: los mismos, pero, esta vez, llevados a hombros por el artista a 

todos los sitios donde va. 

Ellimite que el artisra roza a! final de esre proceso, que pone en jue­

go lo furcivo, lo subrepticio, es ellimire de lo invisible. Algunas obras, 

ahora mudas, van a apropiarse de la ciudad en secreto - espectros ards­

cicos parad6jicos: ranras realizaciones presences, pero ausenres ala vez, 

volunrariarnenre ilegibles, y mal desracadas de su sopone, que se fun­

den en la materia urbana, mas que enfrentarse a ella de manera abiena. 

Patrice Loubier llama "signos salvajes" a esras formas nacidas de una in­

tervenci6n ligera, destinada a disimularse y a rechazar cualquier efecto 

-por ejemplo el hilo rojo que el mismo Loubier va a devanar, en el otoiio 

de 2000, con la ayuda de Michel Saint-Onge por toda la ciudad alta de 

Quebec. Como lo define esre auror y critico de arte que ha pasado a Ia 

acci6n, "El trazo caracteriscico del signo salvaje, es hacer intrusion, sin 

cartel ni anuncios, sin manual de instrucciones: su sola aparici6n pertur­

ba local y temporalmente Ia economla funcional de los signos y de los 

objetos del espacio urbano" (23). Una perrurbaci6n local y temporal, de 

Ia que hay que preguntarse si su objetivo, a conrrapelo de una busqueda 

de efecto, no reside en el gesto mismo de Ia presencia o del desplaza­

miento evocado mas arriba, gesto que muesrra el deseo de cransformar 

sencillamenre la ciudad en objero de experiencia. "Gesto sencillo de 

marcar un territorio con una presencia efimera y casi imperceptible", 

cuya "finalidad se encuemra, por lo ramo, en el proceso mismo" (24), 

~ precisa Sylvette Babin. 
I­
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DEL ARTE COMO INSTRUMENTO DE CAMBIO 

DE LA TEMPORALIDAD URBANA 

Giganresco cuadro donde las calles, para retomar Ia expresion de 

Ma·iakovski, se hacen los "pinceles" de los arristas, esculrura a tamaiio 

natural que se modela segun apetece, Ia ciudad ofrece todo lo que el 

artista ferviente del conrexto real puede desear: unos temas y unos Juga­

res, unas posibilidades de desplaz.amiento, de estacion, de encuenrro, de 

confronracion o de evasion, sin olvidar a los innumerables habitantes. 

Combinataria virtualmenre infinita, cuyo resulrado, Ia ciudad como 

forma pr:ictica del arre, no sabrla encontrar estabilidad ya que sus cons­

tituyentes se revelan en continua evoluci6n, dedicados al cambia, a Ia 

sustirucion o a Ia obsolescencia. La obra realiz.ada en medio urbano, 

como lo subraya Catherine Grout, "no se presenta forwsamente como 

un objeto reconocible, esrable, ecerno". AI conrrario, "inrervencion efl­

mera, work in progress, est:i sometida al tiempo" (25), tiempo de Ia ciu­

dad, que sabemos fluctuante y pulsacivo mas que cualquier otro. 

Si el arte urbano se presema como un factor que aiiade forma a Ia 

ciudad, no cabe duda de que le aiiade tambien riempo 0, mas bien, tem­

poralidades propicias a modificar el tiempo medio tal como lo sienre 

el ciudadano. Amante de las imagenes, Ia culrura urbana lo es tambien 

de los hechos, del movimienco de las cosas y de las situaciones, de Ia 

erupcion inopinada de lo real bruto que hace su vibraci6n y atesta su 

vida profusa. Como lo escribe Pierre Restany, "el esratuto platonico 

de Ia imagen s6lo se vio realmenre discutido a partir del momenta en 

el que Ia expansion de Ia cultura urbana nos hizo pasar de un arte de 

Ia representacion a un arte de Ia apropiacion de lo real, es decir, de Ia 

presenraci6n". (26). En virtud de este deslizamiento hacia Ia presenta­

ci6n, el arte urbano se constituye como aconcecimiento y como figura, 

Erlebnis en virrud del cual las temporalidades de Ia ciudad se ven de 

nuevo enriquecidas por el. Si lleva a Ia ciudad a conocer una mutaci6n 

pl:istica, el acto de intervencion ardstica en medio urbano modifica 

tambien las temporalidades internas de esta. Muy pocas veces mediocre, 

activa Ia conremplacion del transeunre o ralenriza su mirada, insufla 
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en Ia rfrmica urbana un plus de velocidad o de lenritud: crabajando 

conjuntamente el espacio y el ciempo de Ia ciudad. Manera ostensible 

de afiadir un canicter pasajero a lo pasajero, de hacer variac Ia calidad 

de lo efimero, de inrroducir una esculrura en el instance que tambien es 

esculrura del insranre. 

Decorar Ia ciudad, reniendo como preocupaci6n su contexto -o lo 

que es lo mismo, reconfigurarla, espacio y tiempo confundidos, cam­

biar apariencia y devenir, re-dibujar el "cuerpo simb6lico" (27), segun 

Ia expresi6n de Anne Cauquelin, pero rambien Ia persona, ya que cual­

quier ciudad esd. vivida por sus ciudadanos como una individualidad 

singular. El artista, en esre caso, trabaja menos sobre el morivo, el rema 

urbano, que trabaja el motivo en sf, Ia ciudad como material y como 

energfa que re-singulariza. 



v 

La apropiaci6n del paisaje 

El paisaje natural es tambien objeto de intervenciones artiscicas de in­

dole contextual. Menos que Ia ciudad, sin embargo. Fascinada por el 
modelo de Ia Urbs mayor, que reconduce y alimenta sin cesar, Ia civi­

lizacion occidental concibe, en primer Iugar, Ia existencia humana a 

escala de Ia ciudad, existencia anclada en el espacio urbano y sus codi­

gos de vida, mas que en los del mundo extra-urbano. De ahi esta des­

proporcion entre los dos marcos mayores susceptibles de cristalizar Ia 

acci6n artistica, desproporci6n que beneficia ampliamente a Ia ciudad 

y que tiene, para el artista, esta consecuencia: actuar en y con el paisa­

je, directamente en el espacio natural, es tener que confrontarse a un 

medio cada vez menos familiar, rarificado por Ia vida moderna, donde 

Ia parte de naturaleza autentica no deja de retroceder. Es tambien te­

ner que operar en un ecosistema en evoluci6n, tributo de una ocupa­

cion humana invasora, reorganizadora y contaminante, que rompe los 

antiguos esquemas y las representaciones tradicionales del lazo entre 

naturaleza y paisaje. "Nuestro amor por el paisaje es, hoy en dia, un 

amor preocupado. El paisaje ya noes objeto de contemplacion, de pura 

fusion, incluso de extasis. No, es objeto de discusiones, de estrategias, 

de accion" (1), escribe Anne Coquelin. La naturaleza y, por extension, el 

planeta, se han convertido en productos precarios, perecederos. Pueden 

no sobrevivirnos. 

Respecto a este segundo plano traumatico, enfocado, ademas, como 

practica marginal en un espacio mas complejo de lo que parece y ecolo-
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gicamenre amenazado, el arte contextual en medio natural tiene todos 

los componences de una formula problematica. Recurrir al paisaje no 

urbano para instalar Ia obra o llevar a cabo un acto artfstico, es querer 

esrar a sus anchas, aprovechar el espacio natural, libre. Es desear crear 

las condiciones de una puesta en relaci6n de dos energfas, habicualmen­

re no unidas de manera organica: el arre encasillado en el pedmerro 

de Ia culrura y de sus aparatos y Ia naturaleza, medio que se despliega 

mas alia de las escalas habituales, ofreciendo la materia de un conrexto 

a priori ilimitado. Esre doble deseo puede enconrrar sus limites en tee­

minos de eficacia. Por una parte, Ia reestrucruraci6n de Ia naturaleza 

por el hombre, llevada a cabo en nombre de imperativos econ6micos o 

politicos, compromete en gran medida las oportunidades de una salida 

posiciva a Ia relaci6n arcista-naruraleza (el medio natural: en senrido 

estricro, ya no existe, debido a su corrupci6n, a menudo brutal e irre­

versible, por el hombre). Por otra parte, Ia intervenci6n del artisra puede 

ser inrerpretada legftimamente como un gesto anadido de colonizaci6n, 

gesro que coree el riesgo de ser desaforrunado, desplazado o de fallac su 

objerivo, y esro mucho mas a partir del siglo xx, cuando el arrista, mo­

vido por un deseo de vuelra a los odgenes o de exploraci6n, busca una 

relaci6n de fusion con el medio natural. Est~ daro, las oporrunidades 

de ver al arte magnificar el paisaje y, a Ia inversa, sobre codo de ver al 

arrista encontrar en el su sitio exacto, son cada vez mas pequefias. 

ULTIMOS BANOS MODERNOS DE NATURALEZA 

£ 1 espacio no urbano es para el artista, desde Ia edad clasica, un tema 

familiar, al menos en rerminos de represenraci6n. Esra familiaridad con 

el paisaje, marcada por una volunrad de domesricaci6n, se remonra al 
Renacimienco italiano. Se rransforma en pasi6n a Ia hora del Romanti­

cismo, en ocasi6n de experiencia con el Impresionismo, en cosrumbre 

despues, mienrras que represemar un paisaje, para un artisra cualquiera 

~ es, a Ia vez, honrar Ia cradici6n del paisaje como genero y relanzar una 
1-
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Ia naturaleza, el marco de elecci6n donde dejar expresarse sentimiemos 

y percepciones que esca ultima inspira al hombre, 0 tambien que el 

paisaje se convierta en la ocasi6n de una meditaci6n mecafisica sabre 

Ia posicion del hombre en el universo (2). Ya se crate de Ia naturaleza 

somecida al arden y al calendario del Divino de las Muy Ricas Horas del 

duque de Berry, de las vistas del campo de Poussin, del skying de Consta­

ble, desplegado encima de paisajes campescres, del Viajero contemplan­

do un mar de nubes de Friedrich, de las orillas de vegetaci6n vaporosa 

de Carat, de los almiares de heno de Monet o de Ia edenica pradera 

americana que celebra Grant Wood, entre la infinidad de propuestas 

del media no urbana, el paisaje se muestra como amigo condescen­

diente, nutricio e inagocable para el artista. Pero no si n consecuencia 

desafortunada, a fuerza de ucilizaci6n. Si esca inagocable matriz de ima­

genes, que es el espect:iculo de Ia nacuraleza, contribuye a "paisajear" el 
universo de las formas artiscicas (las que emanan, en particular, de Ia 

pintura y de Ia fotografla), es, a decir verdad, en los cerminos regresivos 

de una innegable sobreexplotaci6n del tema. Una sobreexplocaci6n que 

tiene efectos discucibles, empezando par escos: par una parte, el paisaje 

se revel a, a fi n de cuencas, tracado mas como un argumenro que para 

si mismo; por otra parte, engendra Ia construcci6n cultural, en el in­

conscience occidental, de un paisaje mltico que ya no tiene mucho en 

comun con el original (3). Si se aplica al paisaje, el arre clasico y luego 

moderno, no se preocupa al principia par el paisaje sino por el arce. Su 

objetivo es lo que el arte puede hacer con un paisaje, como trascendera 

o neurralizara su apariencia, mas que lo que es llcito generar con el pai­

saje, de comun acuerdo con el. Reenconrrar el paisaje aucemico, puede, 

por tanto, converrirse en desafio, reencuenrros que, en el siglo xx, re­

tomaran formas tan diversas como el paseo, Ia recolecca de elementos 

naturales o tambien Ia ordenaci6n in situ, en el marco de realizaciones 

artfsticas en situaci6n, a escalade Ia naturaleza (earthworks). 

Antes, sin embargo, una fase inrermedia, cransitoria, atestigua un 

comportamienco conrradiccorio del artista. Ciertamence el arrisca coma 

conciencia de que ya no puede autorizarse a tratar Ia nacuraleza o el 
paisaje como lo habia hecho hasca enronces. Sin embargo duda en radi-
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calizarse y renovar las declinaciones artisticas convendonales de Ia idea 

de "nawraleza". El escultor americana Walter De Maria proporciona 

un ejemplo con Espacio de tierra muniques, en 1968. En Ia tercera planta 

de un edificio de la Maximilianstrasse, en Munich, 50 metros cubicos 

de turba por 6o centimetros de alto, Henan complecamente el espacio 

de Ia galeria Heiner Friedrich. En varias ocasiones, De Maria reedita 

Ia formula que conocera cierto exito: con gravilla de Bessung, en Dar­

mstadt, en 1974; con piedras blancas de marmol y de cuarzo, rraldas de 

distintos lugares del globo, en I987-1988, en Ia Scaatgalerie de Stuttgart 

(Escultura de los cinco continentes) (4). Participando de una estetica del 

pn~stamo y de la apropiaci6n, el juego de De Maria con Ia materia na­

tural no es stricto sensu contextual. Antes que Ia naturaleza, evoca una 

crisis entre lo interior y lo exterior, siendo su objetivo cuestionar los 

usos hasta entonces admitidos, en terminos de contenido concreto de 

Ia exposici6n. El artista pone en escena un material de origen natural, 

pero n i hablar, para el, de escablecer un escado de reciprocidad con 

la naturaleza. Mismo efecro de puesta en escena cuando Pier Paolo 

Calzolari o Hans Haacke, en varias ocasiones, exponen el mecanismo 

de Ia condensaci6n o de la congelaci6n, reproduciendo asi una mani­

pulaci6n comun en las clases de hisroria natural o cuando Dieter Roth, 

acumulando todo tipo de desperdicios humanos, los deja que se pudran 

en unos recipientes que recogen el agua de lluvia, ilustraci6n al ras de 

las cosas del mecanismo natural de Ia descomposici6n. Procesos que 

permanecen descriptivos y no revelan nada realmente contextual. Una 

obra como 325 mil/ones de aizos, trozo de antracita expuesco, cal cual, por 

Giovanni Anselmo, pretende menos el trabajo con Ia naturaleza que 

una re-contexrualizaci6n (museograffar una sustancia natural, despues 

de haberla extraldo de su sicio de origen). Se situa del !ado de Ia no 

comextualidad, al igual que Ia escultura de Pino Pascali, en forma de 

balsa que lleva agua marina, titulada en buena 16gica 35 metros cubicos 

de agua de mar. Tales propuestas citan Ia natura naturam, pero para 

encerrarla en el museo. No teniendo nada que ver con Ia naturalidad 

~ real, trasladan, al contrario, lo natural hasta el perimetro de lo arti-

'" E ficial, convirtiendose Ia materia en espectaculo. En cuanto al anisca, 
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promotor de esta translaci6n, no actua sin ambigiiedad. Si rinde un 

fuerte homenaje a las virtudes de los elementos naturales, a su belleza, 

a su materia y a sus formas, asume tambh~n Ia funci6n de procurador, 

requisando Ia nacuraleza para exhibirla alii donde no puede estar, al 

menos en estado bruro. Esta forma de arte "translacivo", que reposa 

sobre el desplazamiento y Ia translaci6n autoritarios, tiene mas de Ia 

cita para comparecer (exponer) que de Ia experiencia del intercambio 

sensible (mezclar su cuerpo con el elemenro natural). Otra ambigiiedad 

de este arte t ranslativo: su caracter espectacular demostrado, prueba 

de su exito, incluso su pose espectacularista. La exposici6n de caballos 

vivos que organiz6 Jannis Kounellis en Ia galerla L'Attico, en Roma, 

en r969 (Sin titulc (doce caballos vivos)), proporciona sobre este punto 

uno de los mejores ejemplos que existen. Refiriendose a un rema inme­

morial -el cema ecuestre, explotado hasta Ia saciedad por Ia estatuaria 

universal y que dara Iugar mas tarde, siniescra traca final, a Ia famosa 

exposici6n nazi EL Caballo m el arte-, esta propuesta tiene menos como 

objeto un gesto que busque lo "natural", en este caso en el animal, que 

Ia renovaci6n de una percepci6n. Como lo escribe Germano Celant, 

"Los caballos cuestionan radicalmente el concepto de estructura de Ia 

percepci6n: porque el espacio an6nimo y polisemico de Ia galeria est:i 

confrontado a Ia violencia energetica de los ani males ( ... ). La relaci6n 

de Kounellis con el observador no es pasiva, es, en cierco sentido, agre­

siva" (5). Determinante prioritario, si creemos a Celant, este cuestiona­

miento de las utilizaciones en materia de consumo de Ia exposici6n. Los 

caballos, convocados por Kounellis desempeiian el papel de extras, no 

el de actores. 

0E LA ILUSI6N DEL ARTE "TRANSLATIVO" A 

LA ELECCI6N DE LA APROPIACION 

Este momento "translative" debe ser aprehendido como una etapa. Mo­

mento en el que nos enconrramos en el umbra! de un vuelco. Momento 

tambien, en muchos casos, de homenaje sincero que el artista rinde a 
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la naruraleza y a sus producciones, tescigos impasibles, para algunas de 

ellas, del climax y del mundo de los orlgenes. 

El "translativo" tiene todo del inrermedio nosnilgico. Es llevado por 

Ia idea romanrica y un poco ingenua, segun Ia cual Ia cultura nos ale­

jarla de la naruraleza, Ia corromperia, serla su comrario maldito y su 

hermana enemiga. El proyecto del anisca, por lo ramo, consiste en rein­

sertar en el frenesi del presence, comra el culto moderno de lo instanra­

neo y de lo efimero, una relaci6n a menudo descuidada con el tiempo, 

la de Ia Larga duracion (ellargo tiempo del humus convercido en turba 

y del sedimento transformado en piedra calcarea, en De Maria, del ci­

clo de Ia carbonizaci6n en Anselmo .. . ), segun Ia idea de que el tiempo, 

como inscripci6n (los estratos del "pasado"), es mas palpable cuando Ia 

conciencia se encuentra confrontada a unas realizaciones naturales. Un 

postulado discucible, como lo sabemos: adoptar una concepcion ato­

mista de lo real, hecho de energia y movimiemo y, unicamente concebi­

ble en terminos de accualidad del devenir, es invalidar inmediatamente 

esca noci6n de tiempo "largo". Lo "cranslativo", finalmente, aunque 

diera a Ia historia del ane algunas de sus realizaciones mas impaccantes 

para Ia menre, encubre una especie de prudencia. Para empezar, nos 

quedamos con el en el estado de una represemaci6n. Ademas, el arcisca 

adepco del "cranslativo", se plantea a si mismo una prohibici6n, por 

cemor a un vuelco: Ia prohibici6n de salir, de tomar un autentico baiio 

de naturaleza. Si trata Ia naturaleza, es, una vez mas, para ponerla en 

un pedestal, para arrancarla de su sitio de origen, para hacer de ella un 

medio descinado a Ia exposici6n muselsrica. Un arrista como Wolfgang 

Laib, a finales del siglo xx, se hace especialisca de las recoleccas en el 
campo: p6lenes, cera de abeja, leche, arroz, ... Escos productos, sa lidos 

del mundo natural, si los celebra Laib por ellos mismos, lo hace siempre, 

sin embargo, bajo Ia forma de esculruras o de inscalaciones llevadas a 

ocupar un sicio en los museos; eso ocurre con los cuadrados de polen 

en el suelo, con las casas de cera o con las alineaciones de tazones de 

arroz. Gana el slmbolo, y con diferencia, sobre Ia materia -en unos cer-

~ minos algo dudosos, de espiritu New Age o cripto-budisca. En esce caso, 
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se interviene, sustancia por sustancia, en Ia busqueda de una relaci6n 

simbi6tica y fus ional que constatarfa un la:z.o inmediato a Ia naturaleza 

y una proximidad vivida. M e parece incoherence avanzar que las obras 

que util izan la naruraleza por translaci6n permanecen inscriras en la 

perspectiva que viene a prolongar, sin violencia verdadera, Ia del clasi­

cismo de los siglos pasados, represemacion reglada y pacificada, nutrida 

de los principios de equilibria, de armonfa, de espewiculo tranquiliza­

dor o nostalgico y pronta para consolarnos de Ia realidad, recurriendo 

a Ia inyecci6n de algunas dosis de ideal. En Ia medida en Ia que es 

muestra de Ia apropiaci6n , el arte "translativo" seiiala una expansion 

del arte, su extension en direccion a campos a priori no artisricos. Evo­

luci6n modernista de Ia que el ready-made duchampiano consrituy6, en 

su momento (1913), la inauguraci6n hist6rica. Pero nada mas. Ningl!n 

plameamiento de Ia Hnea que sacada el arre del museo para hacer de el 

un arte autentico de la naturaleza o del paisaje. 

Douglas Huebler declara en 1969: "EI mundo esta lleno de objeros 

mas o menos interesantes. No pienso anadir ninguno. Prefiero cons­

tatar simplememe la existencia de las cosas en relaci6n con el tiempo 

ylo con el espacio" (6). Emparentado con el arte conceptual, Huebler 

clara al mundo, sin embargo, otros objetos, en forma de apuntes o de 

focograflas que tratan de Ia realidad urbana. Recordemos, sin embar­

go, el sentido de su declaraci6n de intenciones: 1- El recha:z.o de una 

creaci6n reivindicando el arrefacto inedito o "aurarico", para retomar 

un cermino benjaminiano; 2- La primada acordada a las esteticas del 

mundo encontrado; 3- El mundo vivido, inmediato, como medio de 

elecci6n. Para el artisra contextual, comar posesi6n del paisaje (7) es 

dade forma a una relaci6n de un genero nuevo, en Ia que, segun el 

prop6sico de Douglas Huebler, no se va forzosamente a buscar anadir 

algo y donde se elige trabajar en prioridad con lo que ofrece Ia natura­

leza. Esta ultima ya no es considerada como matriz de imagenes, como 

paisaje condenado a cerminar en vedute, esta matriz refrena las opciones 

y dirige el ojo, Ia mente y Ia mano del artista paisajista clasico. La na­

turaleza no es tampoco este Iugar donde el arte puede reencomrar los 

valores fundamentales cuando le falta novedad o interes, tal y como 



lo utilizaron durance un tiempo, con el objetivo de semir experiencias 

ineditas de percepci6n, Constable, Turner, Van Gogh o Monet, entre 

otros muchos anistas del siglo XIX, apasionados por este arte sabre el 

"motivo" que los echa fuera de los esrudios, desde Pom-Aven hasta Bar­

bizon, pasando por Mordake Terrace, la llanura de la Crau, la moncaiia 

Sainte-Yictoire, los valles del Sena, del Marne o de Ia Twyvey. En Ia 

6ptica contextual, Ia roma de apropiaci6n sera primero flsica: el anisca 

se inscala en el media natural, que es su "motivo", trabaja al aire libre 

y en el sitio. Esta apropiaci6n tambit~n quiere ser "matierista". El gesto 

ardstico esta destinado a operar en (y con) Ia materia misma de la que 

Ia naturaleza esra amasada. Finalmente, se constiruye en d inamica de 

las materias, agita el arden natural, crea en el perturbaciones o saca 

partido activandola con Ia dinamica propia de Ia naturaleza misma. En 

1977, Walter De Maria, en una alta meseta de una zona famosa por sus 

tormentas, en Nuevo Mejico, plama decenas de pararrayos y crea una 

escultura de rayo, cuyo ritmo se cifie al de la meteorologla local (Lig­

htning Field). Oeslizandose en el paisaje natural, que se convierte en 

el medio canto como en el principia de un arce en siruaci6n, el arcista 

contextual procede por desplazamientos concretos (la remodelaci6n de 

lo real), pero tambien simb6licos (la variaci6n de sentido otorgado a 

la physis). La especillcidad de sus desplazamiemos reposa sobre el con­

tacto directo, Ia manipulaci6n concreta de las suscancias y la escritura 

plastica in situ. Apropiarse de Ia naturaleza, dejar Ia esfera de ilusi6n 

del arte translacivo: este gesto, sin Iugar a dudas, adquiere un sentido 

evidence. Parte interesada de Ia nacuraleza, el arcista vuelve a la natura­

leza, Ia trata por comacto directo, se funde en ella y Ia trabaja cuerpo 

a cuerpo. (Pero para decir que? (La belleza de Gaia, la Tierra madre? 

(Su prodigalidad? (Ellazo consustancial del hombre con su medio? (La 

busqueda de un Iugar habitable para el ser humano? (La del parafso per­

dido? (La degradaci6n de los ecosistemas sometidos a los imperativos de 

la economia planetaria? <El caracter irremediablemente politico de los 

paisajes? ... Seiialemos sabre este punco esta correspondencia problema-

~ tica: al atentado ffsico de Ia sociedad moderna contra el medio natural ::> 

E (su explotaci6n radical, su gradual destrucci6n por Ia ordenaci6n inten-
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siva, el culco de los espacios ajardinados, las formas diversas pero imla­

riablemenre destructoras de Ia conraminaci6n), vienen a contestar Ia 

incertidumbre conceptual de Ia idea de naturaleza y, por extension, una 

multiplicidad de tratamienros de este tema por los especialistas. Colette 

Garraud menciona, mas aHa de Ia cuesti6n ardstica, Ia dificulrad para 

cernir el concepto de naturaleza: 

"No exisre, en mi opinion, "naru raleza" concebible como entidad, sino, 

por una parte, una colecci6n de objetos constiturivos del medio na­

tural y, por orra, Ia manera con Ia que las comunidades humanas han 

percibido, definido, organizado, interpretado, esta colecci6n de obje­

cos, segun las civilizaciones, las religiones, las visiones del mundo, el 

estado de los conocimientos, cualquier cosa variable a lo largo de Ia 

historia." 

Esta dificultad crece cuando el artista se apropia de Ia naturaleza 

para utilizarla con sus fines propios: "Me pareci6 que si era verdad que 

numerosos artisras no habfan dejado ( ... ) de multiplicar y diversificar 

sus modos de aproximaci6n al medio natural, era, sin embargo, imposi­

ble sacar una "idea de naturaleza" que les fuera comun". Prevalece, mas 

bien, para Colette Garraud, "La extrema diversidad de las actitudes, 

de Ia busqueda de una relaci6n fusional en Hamish Fulton ("Estar en 

Ia naturaleza es una religion directa"), del respeto ecol6gico en Andy 

Goldsworthy ("Trabajo con una hoja debajo del arbol bajo el que cay6"), 

al enfrenramienro prometeico con un media hostil en Smithson ("La 

Tierra, propensa al cataclismo, es un maestro cruel ") (8), de Ia ironia 

distanciada de un Paul-Armand Gette, a Ia restauraci6n de una relaci6n 

magica con el mundo, sobre el modelo chamanico en Beuys. Sin hablar 

de los numerosos artisras que salieron de los estudios empujados mucho 

menos por cualquier deseo de vuelta a Ia naturaleza que por motivos 

de orden formal -busqueda de nuevos soportes- o por el rechazo de los 

circuitos de mercado estudio-museos-galerlas". (9) 
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MEJOR QUE DECORAR LA NATURALEZA, 

ENCONTRAR SU LUGAR EN ELLA 

Una vez que el artista est<i fuera de los muros, una vez que el paisaje 

saturado de las ciudades esta detras de el, puede penetrar entonces en 

un mundo diferente. El de la naturaleza habitada, este mundo de Ia ru­

ralidad y del paisaje disenado por Ia mano del hombre (10). El de Ia na­

turaleza estropeada, de heridas abiertas, masacrada por el cataclismo, el 
accidence natural o por Ia intervenci6n antropica. El del espacio salvaje, 

nunca pisado o solo 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 1965: Giovanni Anselmo esta de pie en Ia ladera del volcan. Solo que­

da un hombre en el mundo, y el mundo con el. Para sellar esta union 

cosmica basta con un gesto: subir, alejarse, instalarse alii, con las suelas 

en Ia lava fria y el polvo de las escorias, en un perimetro de excepcion 

donde el hombre puede, por fin, tomarse el tiempo de detenerse, de fijar 

su sombra sobre el pulmon voldnico, de respirar a! compas de la tierra, 

en Ia luz del dia que nace - el tiempo de reenconrrar lo que hay en la 

naturaleza de absolutamenre fisico (II). 

La penetracion de la naturaleza por el artista no implica en abso­

luto unos gestos complejos o cualquier demostracion de fuerza. Este 

registro requiere, sin embargo, que distingamos anistas "decoradores", 

que utilizan la naturaleza como cuadro o como espacio de instalacion y 

autenticos artistas contextuales, que, primero, se apropian de! Iugar por 

sf mismo y no pretenden instrumenralizarlo con el unico fin de obtener 

un efecto estetico. Christo y Jeanne-Claude, entre los afi.os 1970 y 2000, 

intervienen en mas de una ocasion en el paisaje natural, instalando 

aqui una larga cortina entre dos colinas (Curtain Valley, Colorado), ro­

deando alia unas islas con un feston de tela rosa (Surrounded Islands, en 

Miami), plantando en otro sitio varios centenares de parasoles progra­

mados para abrirse a Ia vez, a un lado y otro del oceano Pacifico (Um-
_, 
:; brellas, Estados Unidos, Japon). Estas realizaciones fuerzan al respeto, 
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hacer admitir su principio. Susciran tambien Ia admiraci6n, ya que su 

cankter ins6lito se duplica con una indiscutible potencia de seducci6n 

que debe mucho a un perfecto dominio de Ia economfa del espectacu­

lo. Por su parte, Marinus Boezem se con forma con firmar u n polder 

holandes, delanre de algunos amigos reunidos para Ia ocasi6n. El gesto 

es sencillo: basr6 con que se agacha ra y dibujara su nombre en el barro. 

Hacienda esro, Boezem se apropia del espacio de manera simb6lica. Lo 

ocupa, al igual que el espacio se hace un sitio en el. Gesro sobrio, pero 

suficiente. Si el arte es experiencia, experimentarse uno mismo como 

sujeto, es decir, como ser, confrontandose al espacio y al riempo, es un 

gesro primordial. 

Imegrar el espacio y el tiempo de la naturaleza y proyecrarse en el, a 

Ia busque.da de una perspecriva fusional. .. Decorar la naruraleza, ador­

narla, semejantes pnicticas permiten seguramente acercarse a ella. Jean 

Vera me, Jean Clareboudt, Franc;:ois Mechain ... , utilizan el elemento 

natural, que rrabajan en el sitio, para hacer sus cuadros suriles o insta­

laciones de materias naturales, que dan Iugar, a veces, a unas compo­

siciones forognHicas que prolongan su existencia (ya en 1966 Verame 

pinta rocas o colorea unos riachuelos). Jacques Leclercq-K planta en el 

paisaje de Picard fa una magnifica Riviere de lin (Valle del Friolet, 1997), 

serpiente de colores que va caminando por el campo y cuya duraci6n se 

resume al ciclo biol6gico del crecimiento de Ia planta utilizada, ellino. 

Como lo dice el artista, "Este trabajo de diseno y de escultura con lo 

vivo, Ia tierra, los elementos, los ciclos de las estaciones, coma en cuenca 

Ia naturaleza Hsica del paisaje rural en su diversidad y sus contradiccio­

nes: uniformidad de lo parcelario, des-posesi6n de las tierras y turismo 

rural, agro-industria". En este contexto en el que "el arte no actua so­

bre Ia nostalgia de paisajes idflicos", se trata, "a traves de una mirada 

maravillada y Iucida", de "inscribirse en un enfoque de invenci6n y de 

construcci6n del espacio agrario contemporaneo" (12). Tales obras, que 

tienen como virtud reconciliar al hombre con un ecosistema u otro, se 

justifican inmediatameme. Lo importance es que el artista termine por 

encontrar su sitio exacto, pase o no por el estadio de u na decoraci6n. 

Richard Long ad mite encontrar en Ia instalaci6n minimalista de mate-
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rias narurales o en algunos gesros efecruados en el medio natural algo 

para saciar su creatividad: apilamiemo de piedras ode ramas (Circle in 

Africa, 1978), rrazados geomerricos obtenidos sobre Ia roca del desierto, 

reirerando su paso, sus pasos (A Lin~ Made by Walking, 1967). ~Por que 

bacer mas? Dennis Oppenheim rrabaja la rueve con una pala o con una 

moto-nieve, crea trazados sin porvenir duradero, "no construye en Ia 

masa (sino que) dibuja" (13), como lo precisa Jean-Marc Poinsor. En 

cuaoro a Hamish Fulton, adepro desde 1971 de "No Walk, No Work" 

(" ... desde 1971 he hecho 93 marchas- algunas largas, muchas corras­

sumando 8.290 millas" (14), declara en 1981), esrablece alfinal de largas 

marchas unos apunres, consigna unas impresiones, exalra el momenro 

del encuenuo con la naturaleza en unas focografias o en unos rexcos 

descriptivos que van a condensarse en una memoria. ~Lo importance? 

La realizaci6n del ser y mejor si Ia oaturaleza y su frecuenraci6n asidua 

concurren a ello. 

Frecuente en las formas conrexruales de arre que rratan de la naru­

raleza, Ia pracrica de Ia marcha informa sobre c6mo va Ia relaci6n enue 

el artista y la naruraleza. Esra relaci6n no es dada de entrada. Se crara, 

mas bien, de senrirla haciendo camino, lo que incluye Ia posibilidad 

de perderla sin volverla a encomrar. Desplazarse no es solamente "des­

plazar" ellugar por el mero hecbo de desplazarse, e "inscribirlo" por el 

mero hecho.de inscribirse enCl. Es rambien desplazar d "ser" (como di­

damos, desplazar un material de maoera ffsica), recon6gurar su propia 

esencia, conjunrando el cuerpo del que anda y el terrirorio. Robert Smi­

thson rambien anda: por Yucatan, en 1969, durante algunas semanas, 

coloca espejos multiplicando el efecro del paisaje, a Ia blisqueda de su 

Iugar o, para retomar el vocabulario de Smithson, de su propio "sirio". 

De esra experiencia del paisaje va a sacar Ia impresi6n de que procede 

del mismo impulso que la experiencia delleoguaje, paisaje en el que nos 

hundimos, para buscarnos, lenguaje que exploramos, para eocootrar Ia 

justa ecuaci6n de nosorros, Ia formula capaz de fu ndarnos como sujeros 

(15). A prop6sito de esra experiencia en Ia que la travesla del paisaje se 

~ encuentra con Ia de las palabras y sirve igualmeme de revelaci6n al yo, 

~ Jean-Pierre Criqui dedara: 
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•Hay que perderse en ellenguaje corriendo el riesgo de perder el sentido 

(el centro), pero corriendo el riesgo tambien de alcanzar el arte, asi 

como lo hara observar a Smithson el dios Tezcatlipoca, salido de una 

"ficci6n insondable", en el coraz6n de Ia jungla de Yucatan: "Tienes que 

viajar al azar, como los primeros Mayas. Puede que te pierdas en Ia 

maleza, pero es Ia (mica manera de hacer arce."• (t6) 

Entre Ia fijacion del paisaje, preludio al gesto decorativo, y el deam­

bular exploratorio que quisiera no cesar, hay, sin Iugar a dudas, una 

diferencia de enfoque del marco natural. Apropiacion en un caso, tra­

vesia en el orro. Opcion paisajistica aquf y opcion de Ia aventura alia. 

Aunque se trate de llevar a cabo una experiencia, poniendo en juego Ia 

sensibilidad, la belleza o Ia confrontacion inedita, importan, sabre rodo, 

el paramerro del Iugar exacto y la hipotesis de que el artista se revele 

apto para enconcrar este Iugar, por poco que explore el marco natural. 

El arte en medio natural implica siempre Ia localizacion y, mas all:i de 

esta, Ia visita y Ia exploracion flsica del paisaje. Est:i determinado por 

el sentimiento de un incumplimiento copologico del ser (no escoy en el 
Iugar donde deberfa estar), sumado a una propension a un nomadismo 

ansioso, en busca de una tierra prometida ((donde deberia estar sino 

en un Iugar de calidad osmotica que me permitirfa encontrarme, sentir 

que mi ser participa plenamente de este mundo?). Mas que como obje­

to, es en terminos de locus, pero cambien de espacio potencial, de topos, 

como se trata de aprehender Ia naturaleza. Como medio "propicio a", 

capaz de desarrollar en el artisra una u otra dimension. Christophe Do­

mino, en un ensayo tan sobrio como apasionante (17), muestra cu:into 

Ia relacion del arcista con Ia naturaleza esr:i dirigida y como el aborda 

esta al cermino de una eleccion. Desarrollando una expresion que suena 

justa, "el arte a cielo abierto", el autor escribe que Ia obra de arte "se diri­

ge a un espacio real, redispuesto sobre escalas nuevas en unas jerarqulas 

diferences. Y elige su contexco, su sitio, su Iugar". En este caso, "el sueno 

de ampliacion del acre hacia Ia vida, rema recurrence que atraviesa Ia 

modernidad ardstica, encuentra aquf uno de sus triunfos: Ia obra de 
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arte puede realmente compartir el espacio de lo vivo y ocupar codas las 

escalas del microcosmos al macrocosmos. Puede perderse en lo infrape­

queiio, segun Ia palabra de Ouchamp, reducirse al gesro, a Ia huella, o 

medirse a Ia dimensi6n del paisaje, incluso palpar dimensiones c6smi­

cas". Tamas ocasiones de conexi6n con Ia naturaleza, que no podrian 

senrirse sin que el artisra buscara, con obstinaci6n, un Iugar adecuado 

o favorable a su eclosi6n. 

<LA NATURALEZA INSTRUMENTALIZADA? 

Herbert Bayer, antiguo colaborador de Ia Bauhaus, expone, alrededor 

de 1960, en Aspen (Colorado), distinros trabajos comprometiendo di­

rectamente Ia plastica natural, panicularmenre un mondculo de tierra 

circular recubierro de cesped. Nobuo Sekine con Fase Tierra, en 1968, 

en el parque Suma Rikyu de Kobe, ejecuta un acto ardstico radical, 

aunque de una extrema simpleza cecnica: cava un hoyo, edifica una to­

rre cilindrica con Ia tierra que ha recirado del suelo, luego tapa este hoyo 

con Ia misma tierra, una vez terminada Ia exposici6n (19). Muy poco 

tiempo antes, en 1967, Claes Oldenburg se dedic6 tambien a un trabajo 

de excavaci6n, menos monumental sin embargo. Abre en el suelo de 

Central Park, en Nueva York, un hoyo de seis pies de largo por rres 

de ancho, de una profundidad de seis pies, igualmente pronto capado. 

Misma atracci6n por los trabajos de obra con Robin Page, durante el 
Destruction in Arts Symposium de Londres, en 1966: delante de los 

especcadores, el artista, vestido con un mono de alwrunio y con una 

lampara de minero en Ia cabeza, cava un hoyo en Ia tierra. 

Esta inflexion hacia una esculcura "negativa", para retamar las pa­

labras del escultor minimalisu Carl Andre, Ia encontramos en nume­

rosos earthworks del gran pefi.odo, el de los aiios 1965-1980. Double Ne­

gative, de Michael Heizer, escultura realizada en 1969-1970 en Virgin 

River Mesa (Nevada), constituye una clara expresi6n de ello: exposici6n 

~ simultanea de Ia roca arrancada a Ia naturaleza, que el ard sca uciliza 
i: 
~ para levancar Ia forma esculpi.da y del hoyo que resulca de los trabajos 
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de excavaci6n. Aqui el hombre no afi.ade, no quita. Modifica. A dife­

rencia de los trabajos decorativos, en los que se utiliza Ia naturaleza 

como un escenario de teatro o un interior domestico, incluso como un 

cuerpo al que se vestirfa con ropa nueva que cambia su apariencia, Ia 

escultura negativa recusa el principio del protocolo. (Se puede decir que 

es contextual? Si, si consideramos que es ellugar, nunca elegido al azar, 

quien dicta a Ia obra sus cualidades morfol6gicas: densidad, material, 

volumen, resistencia, color, etc. No, si vemos en ese tipo de realizaci6n 

una enesima declinaci6n de Ia "anti-forma", querida por Robert 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 artisricos a priori, del humo (Ro­

bert Morris) algas indetectable (Robert Barry), de las pompas de jab6n 

(David Medalla) al agua de los rios (Klaus Rinke), de la grasa y del 

fieltro (Joseph Beuys) a la espuma de poliuretano Hquido (Cesar) (20). 

La naturaleza como marco no serla entonces nada mas que una forma 

actualizada y ampliada del taller tradicional y Ia t ierra trabajada en el 

sitio, este material que viene a sustituir Ia arcilla, el marmol o el metal, 

el tiempo de pasar a orra cosa. El Land Art o Earth Art, formula "exten­

dida" de Ia escultura, segun Ia palabra de Rosalind Krauss, sigue siendo 

una de las categorias de la escultura moderna para Ia circunstancia mas 

enfatica y monumental que podamos encontrar. (21) 

Much as realizaciones referenciadas Land Art no son, de hecho, nada 

contex~uales. Ocurre que utilizan Ia 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 cami6n cae, en una pen­

diente muy inclinada, siruada a plomo del vehiculo, alquitran caliente. 

La materia resiste Ia gravidez y se agarra. Efectos producidos por Ia obra, 

Ia suciedad y la contaminaci6n. Suficiente pa~ comprometer la investi­

gaci6n de Smithson y su deseo de lo "informe", teniendo como objetivo 

definir las relaciones del arte y de Ia entropfa (22) ... Esquivando los 

terminos de una reciprocidad donde el hombre comparee algo con el 

orden natural, optamos aqul por el principio del deposito, de la forma 
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que colocamos ahi, version anfstica del monton de desechos, convir­

tiendose Ia naturaleza, al mismo tiempo en esta excrecencia revisited del 

museo evocada mas arriba, receptaculo cuyas paredes se habrfan eva­

porado, pero que habria guardado sus caracreristicas tradicionales, es 

decir: un Iugar somerido a su mision de buenos oficios, consistiendo en 

recibir, en poner en valor y en distinguir Ia obra, independientemente 

de lo que existe a su alrededor. 

Designando de manera comoda los trabajos ardsticos realizados en 

el espacio natural, el termino de earthworks merece, desde este pumo de 

vista, no generalizarse si lo enfocamos en la optica comextuaJ. Cuando 

Michael Heizer, realiza sus Double Negative (alrededor de 1970) o Com­

plex One/City (1972-1976), prolongaci6n de Ia escultura minimalista en el 

espacio libre del desierto america no, se trata de violencia, de una agresion 

contra el paisaje que llega a enfremar a este contra sl mismo, a desestruc­

turarlo, a inscribirlo en una 16gica cultural que lo aniquila y que haec 

de el, todo lo mas, una escultura a escala de Ia Tierra (23). Este acto de 

division, de una violencia muy humana, no es el del amigo de Ia natu­

raleza o del ecologista (comparemoslo sencillameme a esta accion en Ia 

que Gina Pane desplaza unas piedras de una zona de sombra a una zona 

de luz, con Ia {mica finalidad de que aprovechen el calor solar, como si 

dispusieran de un sistema sensible), sino el del humano todopoderoso, 

del demiurgo apto para mover Ia materia por miles de toneladas, hasta 

el punto de redistribuir los mapas de Ia topologia terrestre. Para quien 

todavfa tuviera ilusiones y quisiera ver en el Land Art, una vez por codas, 

un homenaje rendido, asi como lo pretendla Robert Smithson, al espacio 

"cdurico", solo haec falta recordar las palabras del propio Smithson, cuya 

ultima obra, Amarillo Ramp, 1973, acabada por sus allegados despues de 

su muerte, coma Ia forma circular de un terraplen de altura crecieme, 

acumulacion mas abstracta que propicia a suscitar un acercam.iemo fisico 

con Ia materia natural, mecafora legible del arrancamienco a Ia Tierra (Ia 

rampa, en sentido estricto, desde donde se despega, a partir de Ia cual se 

cambia de regiscro, de lo terrestre a lo ideal): "EI arte no se funda ( .. . ) so-

~ bre Ia creaci6n sino sobre Ia descreaci6n, no sobre Ia naturaleza sino sobre 
.... 
~ Ia desnaruralizaci6n" (24). {Que pensar, en fin, cracindose de incerven-
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ciones humanas violentas, por lo tanto susceptibles de se.r interpretadas 

como desplazadas, de los trabajos de tipo Land Art, caracterizados por 

un deseo de correccion del orden natural? El colectivo Akenaton, en Ste­

fanaccia (Corcega), se propone pintar unos arboles que el fuego quemo 

(La Mimoire du feu, afios 1990). Elie Cristiani, por su parte, esta en el 

origen de un proyecto de orrodoncia sobre vegetal, Appareillage d.e redres­

sement et d'organisation paysagere (1994), proyecto finalmente no llevado 

a cabo y cuya funcion esperada era Ia de volver a poner a Ia vertical una 

lfnea de arboles tumbados por los vientos dominances que sop laban por el 

Iugar. ~El artista corrigiendo a Ia naturaleza? Oiflcil, respecto a semejante 

opcion, pretender que Ia naturaleza esta aprehendida en su medida, tal 

y como el azar la organiza y Ia trastoca, siendo el artisca en esce caso un 

actor, stricto sensu, contra-natura. El infierno, como sabemos, esca lleno 

de buenas intenciones. 

ESTETICA DEL OBSERVATORIO 

Las practicas artfsticas concexcuales de arte aplicadas a Ia naturaleza o 

al paisaje, son, sin embargo, numerosas. Una de las mejores expresiones 

es Ia construcci6n de observatories, estructuras cuya mera finalidad es 

permitir al espectador Ia observacion de Ia naturaleza en funcion de 

lo que es. Ya se crate de Robert Morris (Observatory 1977, en Oostelijk­

Flevoland, Paises Bajos), de Nancy Holt (Sun Tunnels, 1973-1976, G reat 

Basin Desert, Utah), o de James T urrell (esce acondiciona desde 1977 

un volcan apagado, Roden Crater, en Arizona y lo habilita como com­

plejo de observacion cosmica) (25), una misma intencion dicta el gesro 

ardscico: colocarse o colocar el cuerpo d el espectador en la posicion de 

experimentar Ia dinamica terrestre o celeste. La alineacion de los ejes 

del observatorio es funcion, para Morris y Holt, de la posicion del sol 

en el momenco de los solsticios. La obra resulta de una adapcaci6n a las 

condiciones ffsicas, geologicas o geodesicas, debidas a Ia localizaci6n 

del Iugar, del que se convierte en su reflejo o en su valedor. 

(Es el efecto de su coherencia a Ia vez praccica y simbolica? Resulta 
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que los observatorios de arciscas, a partir de los a nos 1970, se conviercen 

en moneda corrieme. Prueba de ello, encre ocros, Paysage abstrait pour 

Ia solitude du touriste, de Sylvie Blocher, realizado en 1989, en Canada, 

o cambien el disposirivo riculado Observatorium, que Marinus Boezem 

inscala en 1992 en el macizo alpino del Mom-Blanc, podium circular de 

granito que domina una colina artificial en Ia que el artisca ha grabado 

Ia via lactea y el firmamenco septentrional. En este caso, apunta Frans 

JozefWicreveen, a prop6sico de esca realizaci6n en Ia que el especcador 

se ve recibido por una chaise Longue Le Corbusier, "el visitante parece in­

vicado a cumbarse y a perderse en Ia concemplaci6n de Ia b6veda celeste" 

(26). La noci6n de observacorio es, en efecco, inseparable de Ia de vision 

electiva. Sobre un observacorio, uno no se posiciona jamas por azar. Y 

lo que permice rnirar no es nunca anodino. El observatorio, en una ca­

vidad, es el instrumento de Ia elecci6n, de Ia selecci6n para lo mejor de 

lo visible; es, al mismo tiempo, Ia ocasi6n de "cuescionar Ia espacializa­

ci6n", estima con acierto Jerome Sans (27). A craves del observatorio se 

encuemran experimencadas Ia inucilidad del ver-codo y Ia prelaci6n que 

se ocorga al bien-ver - lo bello, "lo que vale Ia pena ser visto", para rero­

mar los terminos de una expresi6n corrieme. Conocemos los estrechos 

lazos que unen Ia pinrura y la vision panoramica, esce corre en el paisaje, 

donde solo se retiene la fracci6n mayor, Ia que merece el barrido o Ia 

focalizaci6n oculares. Un observarorio de arrisca, es casi la oferra de un 

cuadro, pero dispuesto en el espacio natural en el seno del cual e1 arrista 

delimita un marco, en una perspectiva de agrado o de reAexi6n sobre el 

estatus de la naturaleza. La serie Emprunter le paysage, que Daniel Bu­

ren inscala, durante los aiios 1980 en ellicoral japones, adopta Ia forma 

de grandes estructuras cuadradas, con agujeros redondos que dominan 

el mar. AI rranseunce interesado por estas instalaciones, Buren propone 

un recorre de lo visible comparable al que delimita el marco de un cua­

dro y que equivale, en este caso, al de un rondo, este cuadro circular en 

boga en el Renacimienco. 

Enfocada en Ia 6ptica del panorama, se puede objetar, la noci6n 

~ de "paisaje elegido" puede dar Ia impresi6n de que el artista que realiza .. 
~ observarorios, pensandolo bien, instrumenraliza Ia naturaleza, hace del 
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terrirorio un mero objeto para exponer. El artista "panoramista", tan 

generoso como parece, podrfa revelarse dependiente, rehen, el tambien, 

del condicionamiemo examinador simomatico de Ia cultura occidental. 

lmposible, en este caso, que sus representaciones del espacio natural 

no esten elias mismas sometidas a una herencia, de Ia cual d realiza 

el relanzamiento y perpetua, pidiendole al espectador que se roce con 

elias, amplificacion de su propia alienacion. Concebir observatories o 

estructuras de vision panonimica, para el artista, tiene este aspecto po­

sitivo: proponer un bonito espectaculo, en general t'mico, gratificame 

para la vista, que hace legitima la vocacion ocular del arte, poniendo 

en correspondencia Ia vision deslumbrada del especrador y este visible 

grandioso que ofrecen, a profusion, los sirios naturales mas hellos. Sin 

embargo, este tipo de creacion no existe sin un inconveniente que en­

concro Augustin Berque: exaltando solo un fragmemo del paisaje, Ia 

relaci6n con este esta atada. El vagabundeo del ojo en el espacio esta 

prohibido. Limitada a uno solo de sus aspectos, Ia realidad seve algo 

des-realizada, reduccion consumada de su extension concreta (28). 

Jean-Daniel Berclaz, con su Musee du point de vue, parece haber 

sacado las lecciones de semejante contradiccion. Este artista suizo eli­

gio como referente y tema de sus acciones paisajfsticas la inauguraci6n 

de exposicion: el tiempo de la inauguracion, el tiempo del encuen­

tro tambien. Ahora bien, lo que expone Berclaz es el paisaje que los 

espectadores invitados por el artista van a estar invitados a ver. En 

2000-2001, Jean-Daniel Berclaz organiza asi unos quince encuentros 

en unos lugares cada vez distintos, seleccionados de forma arbitra­

ria, no forzosamence turisticos y cuya principal peculiaridad es poder 

ofrecer un panorama, una vista: Iuga r cercano a una costa marina 

(Salins-de-Giraud, cerca de Marsella, o Raeire, en el disrri to de Ia 

Hague), espacio alpino (Hafelekar Bergstation, en Austria), orillas 

Auviales (Le Doubs, en Besan~on) o tambien un puente, sobre el cual 

se instalan las personas inviradas (puente de Friburgo, en Suiza). Jean­

Paul Felley describe asl el procedimiento propio del artista y Ia orga­

nizaci6n de sus exposiciones: 
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"En un primer momento, el artisra elige dos lugares disrimos que le pa­

recen signilicarivos. Desde estos dos pumos de vista, muy personales, 

ofreciendo a menudo un enfoque inediro ( ... ), realiza dos fotografias 

en blanco y negro. Esras, impresas por las dos caras, en el formato 33 

x 14'8 em., luego, dobladas por Ia mltad, servinin de rarjera de invi­

taci6n ados inauguraciones sucesivas, inaugurando, en cada ocasi6n, 

los Musees du Point de vue, en cuestion. En un segundo momemo, los 

"visirames" descubren -en Ia fecha de las dos inauguraciones- el empla­

zamiemo de escos Musies du Point de vue. Museos efimeros que s61o 

roman cuerpo el riempo de su inauguraci6n. Dos camareros unifor­

mados, asi como e1 arcisra en esmoquin, reciben calurosamente a los 

invirados. Una mesa larga, cubiena con un mantel blanco, momada en 

una alfombra de color, esra repleta de comida para el publico. Durante 

algunas horas, a veces el tiempo que tarda Ia marea en subir, Ia genre se 

encuemra, se descubre, imercambiando sus pumos de vista sobre todo 

lo que hace el mundo. (29) 

Anadamos que estan llevados a mirar el paisaje, clara esta, tal y 

como se da a ver, bajo mulciples angulos, tomandose su tiempo, sin 

focaliz.aci6n dlrigida, volviendo a veces a sf mismos. Asf el paisaje reen­

cuentra su funci6n ordinaria de medio ambiente, de media que envuelve 

a la persona y donde vivir no s6lo consiste en mirar el espect:iculo del 

mundo. Inversion de la funcl6n clasica del observatorio con el que solo 

se puede ver. Con Berclaz uno ve, es cierto. Mejor todavia, uno seve. El 

punta de vista sabre la naruraleza importa tanto como el interes que 

los especradores, unidos por un momenta en y por un media ambiente 

comun, se otorgan resp eccivamente. 

Usos MULTIPLES DEL PAISAJE, TANTO 

ECOL6GICOS COMO CRfTICOS 

La utilizaci6n contextual del paisaje, desempena rambien el papel de 

reivindicaci6n ecol6gica, acento dado al arte a partir de los afios 1970 



y de la toma de conciencia de los graves dafios inAigidos al medio am­

bience por Ia contami naci6n industrial, automovil o domestica, adem:is 

del peligro potencial que representa el recurso a Ia energia nuclear. A 

partir de los aflos 1960, como pionero, Nicolas Uriburu colorea en ver­

de, mediante productos qufmicos no concaminantes, los estuarios de 

grandes rlos del mundo entero -el rfo de Ia Plata, el Sena, el Hudson-, 

manera espectacular de atraer Ia acenci6n sobre Ia concaminacion marl­

rima y el imperativo de salvaguardar los ecosistemas. Con mocivo de Ia 

Documenca 7, de 1982, Joseph Beuys, en una gran ceremonia ecologica 

que apoya Ia Free International University, planta siece mil robles en 

Kassel. De esta obra, titulada sin orra formalidad J.ooo robles, Beuys 

dice lo siguiente, con el enfasis que lo caracterizaba: 

"Pienso que el hecho de plantar escos robles no es solamence un acto 

que se sicua en Ia necesidad de Ia biosfera, es decir en el concexto eco-

16gico de orden meramence material, sino que aquf Ia acci6n de planta r 

debe llevar a una noci6n ecol6gica mas amplia ( ... ). Semejance acci6n 

pretende acraer Ia acenci6n sobre Ia cransfor maci6n de coda Ia vida, de 

coda Ia sociedad, de rodo el concexro ecol6gico" (Jo) 

El suefio de Beuys, habitado por demasiada positividad, mucha 

ingenuidad y una creencia en Ia utopia, no se realizar:i seguramence 

nunca. Pero el tema ecologico, a finales del siglo xx, sigue siendo una 

preocupacion artlstica constance y de primer plano. En Chicago, Dan 

Peterman levanra, asf, un refugio cuya calefaccion funciona mediante 

Ia combustion de estiercol de caballos de una unidad cercana de Ia 

polida moncada. Conscience de los peligros de contaminacion radio­

activa, que puede provocar el deterioro de Ia flora de los submarinos de 

guerra de Ia ex Union Sovietica en Mourmansk, en el mar de Barents, 

Stefan Gee confecciona un Aorador que ciene Ia forma de una sefial de 

alarma y que est:i destinado a estar amarrado en esre puerto, a modo 

de advercencia . .. 

No acabadamos nunca si quisieramos hacer un inventario de rodo 

lo que la naruraleza permite como expresi6n artistica contextual. No 
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hay limitaci6n. El medio natural, el paisaje, se revelan de una extrema 

plasticidad de cica o de uso. El artista puede urilizar a su amojo el de­

memo natural, sea cual sea, incluso en un espiritu ludico. El belga Jac­

ques Charlier se aplica pimando un arbol de marr6n, algunas semanas 

ames del orono, antes de que las hojas adquieran esce color de manera 

natural. Olivier Leroi, en unos pastas del Aude, cerca de Carcassonne, 

ata en ellomo de varias ovejas unas maquetas de casas, en alusi6n a Ia 

trashumancia, al nomadismo; en Mali, confecciona, para unas ovejas, 

unas prendas que modifican el color de Ia lana: el artista vuelve a ocu­

parse de lo dado natural, en el sentido de una modificaci6n cuyo espi­

riru oscila entre Ia broma y un simbolismo que recuerda a un tiempo 

mitico, edenico, donde hombres y animales vivian en buena armonia, 

sin conflicros ni oposici6n de naruraleza. 

El trabajo del arcista en el paisaje puede tambien tener un objetivo 

polftico. En 1978, el grupo UNTEL, en Cahors, a lo largo de Ia nacional 

20, graba en el suelo o escribe con guijarros, en lecras gigantes, las pa­

labras "irreversible" y "facalidad", una formulaci6n sibilina, pero sub­

tendida por una referenda implfcita a las cuesciones de Ia sumisi6n del 

individuo y del condicionamiento social (31). Con Echelle I, en 1998, 

Christophe Morellec dibuja mediame pacas de paja cubiertas con una 

lona, en el parque de La Courneuve (norte de Paris), el crazado de Ia di­

vision administraciva del cerricorio, una manera de macerializar lo que 

el ojo no ve habirualmente, salvo en los mapas. Citemoslo: " 

"Esra obra consisce en reproducir en el cesped del parque Ia "fromera" 

o, al menos, un rroz.o de Ia "fronrera" que delimira los tres municipios 

colindanres en el Iugar privilegiado donde se rocan como cal y como 

podemos leer en algunos mapas. El morivo + - + - + - reproducido en 

el paisaje a Ia escala del plano elegido, coma unas dimensiones enormes 

en relaci6n con Ia absrracci6n que consriruye una frontera. jCada cruz 

o cada guion mide 15 metros de largo!" (32) 

~ lnterviniendo en el espacio, el arrisca instala en el, en suma, una 

~ obra a "escala 1". Acruando como ge6grafo-cart6grafo, haec deslizar en 
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el Iugar real, donde se ha insrituido Ia division administrativa, lo que 

esta consignado de esta ultima en el mapa, que vale como indicaci6n 

que expresa un poder, verdadera estetizaci6n de Ia gesti6n polltica del 

territorio. En cuanto a Patrick Guillien-Steinbach, en el momenta del 

conflicto de Kosovo (1999), realiza curiosas obras en blanco, directa­

mence en el suelo, recurriendo al mismo motivo repetido, Ia silueca del 

bombardero americana s-52. Pierre Giquel escribe: 

"La primera intervenci6n se sin.la en e1 Jura, cuando Patrick Guillien­

Steinbach pretende llevar a cabo una investigaci6n in siru, en el pais 

de su infancia. Pimor, se dispone a interrogar a un nuevo material: Ia 

rierra. Estamos en 1999, cuando se anuncia el fin de Ia guerra de Koso­

vo. El sitio elegido es una wna de paso de numerosos Mirages (aviones 

de caza del ejercito del aire frances) entre las montafi.as. La imagen del 

B-52 se impone. Una cal blanca natural dibujara asf en Ia hierba los 

contornos del avi6n que asoma en Ia escala I (56 x 48 m.), una proyec­

ci6n visible desde muy alto (33)" 

Oeslizamiento de Ia naturaleza, entendida como espacio buc6lico, 

a Ia noci6n, sentada aqul en el banco de los acusados, de terricorio dis­

putado, somerido al control de Estado. Evocaci6n dellazo fatal entre el 

territorio y el poder. 

Lo que, a fin de cuentas, no escapa al artista contextual de finales 

del siglo xx, es el semimiento agudo del caracter desde ahora construido 

de la naturaleza. Sometida y domescicada, Ia naturaleza en Ia era post­

moderna comradice el miro de la physis inconcrolable y salvaje. Ahora, 

un derecho humano se ha impuesto a ella, implacable y regulador, un 

poder antr6pico desmesurado que doblega la naturaleza a sus necesi­

dades en materias primas (el despilfarro de los recursos), a su deseo 

de conforc (la naturaleza mundial como parque para la middle class 

planetaria urbana, apasionada de turismo). Por lo demas, se trata de 

admitir que Ia naturaleza, en semido estricto, esta en vias de dejar de 

existir. Es de lo que habla a prop6sito con Island of an Island (2002), 

el arrista frances Melik Ohanian. Esca obra, Ia dedica a Surtsey, una 
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isla volcanica surgida del mar isJandes, en los afios 1960, creaci6n de 

Ia nacuraleza saJvaje, reservada desde entonces a Ia comunidad ciemf­

fica y a las observaciones especializadas sobre el desarrollo de Ia vida 

bio16gica en medio no humanizado. Por sus pamallas mUltiples, que 

presenran unas vistas aereas de Ia isla, por el dibujo gigante en el suelo, 

mediante lamparas imermitemes, de una planta que intent6 colonizar 

Ia isla antes de ser rechazada por el ecosistema local, Island of an Island 
parece mas una evocaci6n y una descripci6n -de Ia obra de museo, por 

lo ramo- que una obra paisajistica en semido estricco. (Quiere esro decir 

que no es una obra contextual? No esta tan claro. Mas alla, el anista 

tuvo que realizar todo un trabajo de campo: Ia isla ha sido filmada bajo 

diversos angulos, tarea delicada en Ia medida en Ia que su acceso esta 

estricrameme prohibido a los visitames. De lo que esra obra quiere dar 

cuenta es de una realidad -Ja naruraleza en su estado original- que ya 

solo es residual, sin ya ninguna relaci6n con el mundo tal y como va, 

el de Ia naturaleza continuamente ensuciada y violentada. lnsistencia 

sobre esre contexto nuevo de la naruraleza, en vias de desaparici6n. El 

hombre, generalmeme ran conquistador, se prohlbe esta vez disponer 

de Ia materia natural que ha surgido en Surtsey, Ia pone bajo alta pro­

recci6n, al igual que Melik Ohanian instala su obra en un museo, Iugar 

de almacenamiento y ultimo espacio de memoria de la naturaleza, este 

mundo que escamos en vias de perder . 



VI 

La obra de arte m6vil 

El arte contextual no solo vuelve a configurar las maneras de crear. 

Redefine tambien los territorios del arce. El tipo de obra que va ligado 

a ellos puede instalarse en cualquier sitio y, si se da el caso, volverse 

movil. Porque el artista contextual concibe tambien obras desplazables, 

aptas para ir al encuentro del publico o a transportarlo. Este acceso del 

arte a la movil idad se intensifica muy a finales del siglo xx, despues de 

Ia aparici6n de obras concebidas para Internet. Unas creaciones de un 

genera nuevo se ponen entonces en circulaci6n en una red, no conocen 

orras fronteras polltico-geogrcificas que la del grado de equipamiento 

material que permite los intercambios en linea. 

La emergencia de las obras m6viles, utilizables flsicamente o de na­

turaleza inmaterial, es un factor clave de Ia ampliaci6n del "territorio" 

artistico. Este "territorio", ya cada vez menos delimitado o circunscrito 

a unos lugares identificados (de tipo galerlas, centros de arte o museos), 

deja tambien de estar limitado en el espacio. Ademas de una nueva 

escritura del arte, resulta un replantearniento radical de Ia noci6n de 

"exposici6n": el principia de presentaci6n estatica seve sustituido por los 

de exposici6n-huida, exposici6n-trazado, exposici6n-surco o exposici6n­

flujo, mucho mas dificiles de definir. Bajo el criteria de "movilidad", 

podemos intentar vislumbrar un principia activo de disociaci6n que es 

muestra de una perspectiva crftica, abierta por el artista movilista, sobre 

el sentido y Ia naturaleza del arte. Este principia tiende a convercir Ia 

obra de arte m6vil en un acto aventurero que replantea Ia significaci6n 
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del arte, corriendo el riesgo de su perdida eventual o de una apenura 

de sencido tal que es Ia definicion misma del arte Ia que cermina par 

dispersarse. (Que es emonces el arte m6vil? Una salida posible del ane 

fuera de sus limites admiridos, sin embargo, Ia puesta en movimiento 

de Ia obra y su desplazamienro ffsico implican verdaderamente mucho 

mas que Ia dinamica o la geografia. 

UNA TIPOLOGfA FLORECIENTE 

Las primeras formas modernas de arte m6vil datan de principios del si­

glo XX: procesiones de los dadalstas berlineses; manifesraciones fucuris­

ras en Milan; amplio movimienro del ane publico bolchevique nacido 

de Ia Revoluci6n de octubre, pr6digo de obras "en situaci6n" que el ha 

puesto en concacto con el pueblo, hasta en los rincones mas remoras 

de Ia ex-Uni6n Sovierica (los trenes decorados par los soviets de artistas, 

el navfo Estrella roja, que servia de Iugar de exposici6n ambulance rios 

arriba ... ). Con escas primicias, el principia del sedenrarismo musefstico 

se pone en cuesti6n: desde enronces, la obra de ane se mueve y circula. 

Apenas el mecanismo se pone en marcha, la movilidad de Ia obra se 

convierte, para muchos artiscas, en una necesidad plascica y, mas coda­

via, en una necesidad social. Una obra de arte m6vil es el arte puesto 

al alcance de codas, desplazado hacia la calle y el espacio publico, que 

perturba al individuo reacio a las cuestiones estecicas. Es el arte que se 

apodera de lugares regidos, como debe ser, par un poder que no esra 

de entrada a su favor, que considera que no existe Iugar sin poder que 

se ejerza en ei y que el espacio, como lo apunra Jan Cohen-Cruz, "esra 

siempre controlado" (1). Es Ia posibilidad de "situaciones consrruidas" 

(Debord) en las cuales el actista puede sencir el espacio inrerfiriendo en 

el de manera fluida 0 tactica, apareciendo 0 desapareciendo a su a mojo; 

Ia obra de arte m6vil inrensifica enronces la experiencia de Ia deriva, can 

querida par los sicuacioniscas (2). Finalmence, medianre el desplaza-

~ miento de la obra, tiene Iugar Ia aparici6n de una condici6n nueva del 

~ objeco de arce, hasra enronces inexperimencada, Ia del objeco n6mada, 
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con todos los riesgos de perturbaci6n de las nociones adquiridas, liga­

dos a su emergencia. El movimiento en sf induce a Ia diseminaci6n, lo 

que Arist6teles ya habla intuido. Para Patricia Falguieres: 

eEl movimiento es, en Arist6tcles, lo que disocia el ser en sus principios, 

lo desdobla y lo vuelve a desdoblar en una pluralidad de senridos y 

de direcciones, hace "salir de si" el subsisrenre, lo despliega en una 

experiencia del extasis, "que se manifiesta en una esrructura ritmica 

del tiempo, que es numero". Lo que explicita despues de Ia Ffsica, el 

rratado Sobre el alma: 'Todo movimienro es un extasis del m6vil en el 

movimienro", "una salida fuera de su ser''. (3) 

Si los comienzos del siglo xx sellan Ia aparici6n de obras de arte 

dotadas de "movilidad", los aiios sesenta vulgarizan su principia, sobre 

fondo de maniobras neo-dadaiscas o inspiradas por un esplritu ludico 

o pacticipativo. Prueba de ello son las intervenciones de tipo marchas 

urbanas de los Fluxus, las pinturas en el suelo, realizadas con unas bi­

cidetas cuyas ruedas estan recubienas de pigmenco, por el grupo GuraT 

(4), ademis de diversos happenings, tales como u Bon Marchi, en Pads, 

en 1963, durante el cual Allan Kaprow pasea a unos especradores por 

los famosos almacenes del discrico 7, las Cityramas del WolfVostell, en 

Colonia o Pads, fundados sobre un mismo principia, pero esra vez con 

un autobus, o lafournee dans Ia rue organizada, en la misma epoca, en 

Paris, por el Groupe de Recherche d'Art Visuel (GRAY) : participantes 

llevados de paseo de una punta a otra de Ia capital francesa e invira­

dos a ejecurar distintos ejercicios de puesra en conracro con unas obras 

de arte cinetico colocadas en la calle. La dimension interactiva de las 

formas pioneras del arte m6vil va a debilirarse bastante pronto, se vera 

cada vez mas suplancada por una escritura menos inclinada hacia Ia 

apuesta de Ia relaci6n o Ia apuesra de una comunicaci6n inmediara y 

sin intermediarios. Las obras de arre m6vil se convierten ripidamente 

en objetos mas 0 menos ins6litos entregados a un desplazamiento fac­

tual en el espacio publico, incluso en el espacio salvaje: Richard Long 

o Dennis Oppenheim se mueven flsicamente en el paisaje natural cui-
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dandose de dejar Ia huella de sus pasos; Gina Pane cambia unas piedras 

de sitio, haciendolas pasar de Ia sombra al sol; N icolas Schoffer presenta 

con SCAM I (1973) una de sus esculruras llamadas espacio-dinamicas, 

sabre un chasis de auromovil Renault; el rambien, en el recho de la 

Ciudad Radiance, en Marsella, haec dialogar una de sus esculruras del 

mismo tipo con una bailarina del ballet de Maurice Bejart (5); con 

su muy bien Hamada Escultura de paso (1967), el artisca italiano Mi­

chelangelo Pistolerco hace radar una esfera de carton por las calles de 

Turin, entre las tres galerfas de arce donde expone simultanearoenre; 

en el mismo espiritu, Gabriel Orozco, empuja su Yielding Stone (1992), 

"aurorretraro perfecto del arrisra de nomada", apunra Jean-Pierre Criqui 

"una bola de plasrilina gris del mismo peso que el mismo Orozco y que 

este 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 enrrar en contacto" (6); y, una vez mas Andre 

Cadere y los multiples Batons que lo acompanan en sus peregrinaciones 

parisinas, modelo de agrimensura que Krzysztof Wodiczko retomara 

apropiandoselo quince anos mas tarde, a principia de los afios 1990, de 

una manera menos sibilina no obstame, con su Baton d'etranger, objeto 

singular que dedica a los inmigrantes y que supuestamente favorece su 

contacro con las poblaciones aucoctonas (7). Orra manera de arte sus­

ceptible de ser calificado como "movilista" o "vehicular", los famosos 

Homeless Vehicles del mismo Wodiczko, destinados a los sin-cecho de 

Nueva York (1988): unos extraiios carritos, concebidos a Ia vez para ser 

utilizados como refugio, para transportar sus bienes, escasos pero valio­

sos, y cuyos desplazamientos dibujan , durante algun t iempo, el tejido 

urbano de la megalopolis norteamericana; o rambien el Poliscar (1991), 

unidad movil de habitat para los sin-cecho dotada de medias de comu­

nkacion, de los que carecen, generalmenre, los excluidos sociales (8). Y, 

para rerminar, mas alia de Ia esrricra nocion de arte vehicular y de la 

obra de arce movil propiamente dicha, el juego con Ia idea de movilidad, 

de arden ludico o simbolico, o algunas de sus manifesraciones. Roman 

Signer ata su biciclera a un poste con una larga correa y luego rueda 

dando vueltas alrededor de esre. La correa, una vez. enrollada alrededor 



del posre, lo bloguea en plena carrera provocando su cafda (alios 1990). 

En junio de 2000, en Suiza, Gianni Motti alarga tres metros una prue­

ba de Marat6n (Campeonaco europeo de Marac6n de Biei/Bienne) (9), 

obligando a los atlecas, aparte de somererse a unas reglas modificadas, a 

un poco mas de movilidad, aunque solo sea de manera simb6lica . .. 

La movilidad de Ia obra es una accion: desplazar, mover u na forma 

de concenido simbolico, incluso, tracandose del arcisra en persona, su 

propio cuerpo (Gunter Brus deambulando desnudo por Yiena, macu­

lado de pincura: una de Ia acciones Ana del artista auscriaco, a prin­

cipios de los alios 1960). Esta movilidad, ademas, equivale a Ia coma 

de posesi6n flsica o mednica de un rerritorio como Ia ciudad o algun 

espacio natural que noes el de La creaci6n anistica emend ida de manera 

convencional. Para el arcisra poner Ia obra de arte en movimiemo es 

tambien forzar Ia ocasi6n de experi mentar unos fe n6menos que no son, 

habicualmence, lo propio del campo de Ia creaci6n artlstica. Entonces 

ent ran en juego unas nociones, como el encuentro, el desplazamiento 

ropografico, Ia deslocalizaci6n, la velocidad. Ames de coger Ia carretera 

que lo tiene que llevar de Paris a Niza, Yves Klein instala un papel 

embadurnado de azul en el techo de su coche. Manchada por Ia lluvia, 

recubierta por el polvo del exterior, la obra obtenida, Cosmogonie (1959), 

se presenra como un producto de Ia movilidad, - juna movilidad mucho 

mas convincente que Ia del Peintre de l'espace (qui) se jette dans le vide! 

(1960): este fotomontaje, muy conocido, en el que vemos a Yves Klein 

propulsandose en el espacio desde el tejado de una conscrucci6n, evoca, 

evidememente el movimiemo (el artista se arranca de Ia tierra en un 

movimiento de elevaci6n), pero lo obliga a recurrir al artificio. Si exjsce 

el desplazamiento, su imagen, sin embargo, permanece fija. Si incira a 

un "despegue", a una salida del a rte fuera de su perlmerro ordinario, 

este ultimo permanece, si n embargo, confinado en los limires mate­

riales de una imagen bordeada por su marco- el marco, esta frontera, 

desde ahora, en via de abolici6n. 
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UN CONCEPTO MOLECULAR 

Movilidad: esce rermino, lo sabemos, no es unicamente reductlble a 

Ia sola nocion de puesca en movimiento. Proyeccar Ia obra de arte en 

un espacio, para que se lo apropie sin barreras, sin vocaci6n de con­

finamiento, es ver cransformarse Ia mayor parte de las caracceriscicas 

clasicas relarivas a Ia presentacion y a Ia observacion de los objecos des­

tinados a Ia exposici6n. Es el cuestionamlenco obligado del escacismo, 

ya haga referenda al especd.culo o al especcador (ro), y el debate de 

nociones como Ia manera de colgar, Ia relacion de la obra con el espacio 

cerrado del museo y con su descino museiscico. Es el final del White 

Cube, la obra de arce ya no necesica ser puesca en valor en el espacio 

an6nimo de salas de exposicion de volumen calculado en funci6n de 

ella, un espacio ciencificamence evaluado y que se supone debe semar, 

incluso acrecentar, su auronomia. 

Tamas polemicas de las que deriva el caricter abierto de Ia obra de 

arce movil y su consecuencia, una cipologia fluctuance. El Mobile Linear 

City (1991) de Vito Acconci coma Ia forma de un habitat modular de 

chapa ondulada transportable en un camion, adaprado a las siruaciones 

de crisis: ningun confort, pero Ia posibilidad de vlvir, de recibir al projl­

mo en codas las circunsrancias, incluso las peores. El humanirarismo no 

esca lejos, miencras que el arte, en sencido escricco, parece alejarse ... Una 

obra como Mouvement, realizada por Marina Abramovic y Ulay en la 

Bienal de Paris (1977), remice a una tautologla de Ia que no sabriamos 

decir con coda cerceza lo que celebra ((el esfuerzo?, <el acto original?, 

(d desaffo?, (la estupidez?): durante mas de 15 horas los artisras dan 

vuelras en una fu rgonera, basta Ia averla mecanica. (Y que decir de la 

accion Marches au ralenti, unos paseos a ricmo Iento que Orlan realiza 

en 1965 y cuyo origen reside en el nombre de Ia arcista ("Or-lene")'? El 

arce procesional, en el que el artisca se desplaza andando, y la obra de 

arte m6vil, que el artisca pasea consigo, son evidencememe cercanos en 

Ia idea. En uno y otro caso todo cranscurre como si Ia creacion artlstica 

~ no cuviera que sufrir su rerrltorio sino crear/o, como si ella se enfocara 
!-
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como definicivamente inacabada, inrerminable, dedicada a Ia errancia. 

Una obra de arte movil es espacio concentrado y potencial, es tambien 

una panibola de Ia exiscencia de un rerrirorio que hay que conquiscar 

sin cesar, Ia realidad. Tan promo anexiooado por el campo del arte, lo 

hemos emendido, el concepto de movilidad no puede aprehenderse sin 

exceder Ia parte geografica que lo subtiende, aunque solo sea desde un 

simple punro de vista estetico. c:Se trata en este caso de apreciar, senci­

llamenre, lo que Ia obra de arte va a "mover" en nosotros y satisfacernos 

de ello? (Conviene, mas bien, apunrar Ia tmica idea de desplazamiento 

en el espacio, del que Ia obra hace Ia demostracion fisica, segun un 

principio que seria, "Me muevo, luego exism"? Las dos cosas a Ia vez, 

en este caso. Un arte de Ia movilidad se reconoce, en efecto, por Ia 

union que es capaz de operar entre las dos capacidades, que son, por 

un lado, producir lo sensible y, por otro, esparcirlo; Ia primera de esas 

capacidades es una invariante de todo arte, sea cual sea (cada obra de 

arte remueve nuestra sensibilidad), y Ia segunda, el efecto del modo de 

aparicion original de las formas de arte "movilista" (este tipo de arte ha 

elegido renunciar al principio de inmovilidad y, por consiguienre, a Ia 

inscripcion, al monumento, al anclaje). 

El arre de Ia movilidad, por lo tanto: un arte de Ia materia, del 

instance y de Ia acci6n, propicio a desarrollar, en cualquiera que se vea 

confrontado a el, unas sensaciones mentales, visuales e incluso una 

sensibilidad cinestesica inedita que obliga a repensar lo ordinario de 

Ia estetica. Indiscuriblemenre, este arte se situa del !ado de Ia recalifi ­

cacion. AI menos en dos campos: por una parte, el del Iugar del arce 

y por otra, el de la percepcion. En cuanro al Iugar, este tipo de arte 

valoriza Ia d ispersion contra Ia polarizacion. En 1997 Barbara Kruger 

decora un autobus neoyorquino con frases sacadas de textos de Franz 

Fanon ("EI idealismo ciego es reaccionario"), de Malcolm X ("Otorgad 

al cerebro tanra atenci6n como al pelo y sereis mil veces mejor"), de 

Wole Soyinka ("La amenaza mas grande para Ia libertad es Ia ausencia 

de crftica") o tambien de Franz Kafka ("El sentido de Ia vida es que se 

rermina"), enrre otros enunciados relativos a Ia cuestion de Ia existen­

cia, de Ia violencia y de Ia libertad (BUS, Nueva York, proyecto para 
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e1 Public Arr Fund Inc.). La palabra meditada en este caso es sacada 

dellibro, recontextualizada, luego paseada, exporrada alii donde no es 

frecueme enconcrarla. En e1 mismo momenco, en Pads, Nathalie Van 

Doxelllleva a sus espectadores a los distincos lugares de los crlmenes del 

asesino en serie Thierry Paulin: desplazamiemo coherence, justificado 

por el proyecco de esta obra, que es tratar sobre un modo critico-caus­

tico del crimen, convertido, en Ia era de los medios de comunicaci6n, 

en el objeto de comercio ruidoso que conocemos (Tour Operator NvD, 

1998-woo). Con el arte movilista, ahi donde est3. Ia obra esta el ane, el 

museo se hace m6vil, elastico como las rrayectorias de la obra. En 1998 

el artista marselles Marc Boucherot acondiciona un morocarro Vespa 

con bar y unidad de sonorizaci6n, lo pasea y lo aparca, segun su capri­

cho, donde quiere, convirtiendose el vehfculo, en cada parada, en un 

polo de encuemros donde se bebe, se charla y se baila (La ou tu veux) 

(u ). Raphael Boccanfuso realiza, a partir de 1997, Ia operaci6n R. B. 
Mecenazgo: para hacer valer su sociedad de aurosponsoring, que crabaja 

en su promoci6n de artista, utiliza un vehiculo de marca Citroen que 

ellleva a todos los sitios donde estima necesario (delame de los lugares 

de inauguraci6n, freme a! ayuntamiento de Paris, en Ia autopista donde 

un radar forograffa el coche y lo inmortaliza en exceso de velocidad .. . ), 

con Ia chapa !lena de pegatinas que detallan los grandes principios del 

exito en el medio del arce concemporaneo. Sea cual sea Ia forma adop­

tada, el artista, recurriendo a Ia obra de arte m6vil, siema un prece­

dence: que aceptemos considerar como obsoleta Ia geografia en Ia que 

el arte tiene Iugar habirualmente, geograffa de la que hace falta, desde 

su punto de vista, revemar los marcos fisicos y de Ia que el reclama y 

organiza Ia configuraci6n. A1 museo o a Ia galeria se prefiere Ia calle. AI 

aero de enseiiar, Ia imervenci6n. A Ia polaridad, el flujo y el paso. AI 

arraigamienco, la migraci6n. En 1981, tres aviones fletados por el gru­

po chilena CADA (Lotty Rosenfeld, Juan Castillo, Fernandeo Balcells, 

Raul Zurita, Oiamela Eltit) sobrevuelan los barrios pobres de Santiago 

de Chile y sueltan unos panflecos en los que se puede leer que "el hecho 

~ de comribuir ala mejora de Ia vida es Ia unica forma valida de arre" CiAy, 

~ Sudamerica/) (u). Estetica del paso, de la forma que viene y luego huye, 
:t 
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de Ia sustancia que traza y solo deja tras de si inciertas polvaredas, un 

surco, una nostalgia de Ia aparicion. 

El arte de Ia movilidad, de hecho, no solo es atractivo en si por el 

hecho de su frecuente singularidad y de Ia extraiieza legitima que tiende 

a suscitar en el espectador no iniciado. Lo es tambien porque remueve 

Ia percepcion, incita al publico al rechazo del consumo de Ia obra de 

arte por las vias habituales, en primera instancia, Ia contemplacion. Se 

rechaza el modelo de Ia iconodulia, de este amor por Ia imagen fija que 

ha prevalecido desde Ia edad clasica, 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 Ia forma simbolica esta sometida a 

un desplazamiento real), lo que cuestiona tambien, ademas de los te­

rritorios establecidos del arte, que se desplazan con el y a su ritmo, son 

las percepciones que estimula y remueve. Oesplazamiento perceptivo, 

entonces, que crea agitacion y que es muestra de una estetica de Ia in­

terferencia. Ahora bien, interferir es poner en duda, es romper Ia certeza 

tranquila, es afirmar Ia potencial productividad del caos. La movilidad, 

tal y como Ia entienden Ia mayor parte de los artistas, es "metascisica", 

inyecta una malignidad que creemos saludable y que es del orden de Ia 

contaminaci6n positiva. La obra de arte movil adopta de buen grado 

una forma de efectos centrifugos, a ser posible incontrolable, Ia de Ia 

celula maligna que viene a corromper Ia unidad de este cuerpo sano pero 

sometido a normas que representan el espacio publico, estructuras mu­

selsticas incluidas y los modos de percepcion adquiridos. Paralelamente 

al crecimiento del fenomeno de las tribus, que observamos desde hace 

algun tiempo, Ia progresi6n en occidente, a lo largo del siglo xx, de las 

conductas y de las actitudes sociales individualistas (que van, junto con 

Ia sociedad utilizada como espacio "rizomatico" y ya no vivida como 

unidad morfologica) no hace mas que avalar el principia -o acentuar el 

deseo- de obras de arte preocupadas por el "en-todos-sitios" mas que por 

el "en-alguna-parte", por lo "circularorio" mas que por lo "fijo", por lo 

"inestable" mas que por lo "estable". Nos arrepentiriamos si no recorda­

ramos Ia pertinencia de Ia reflexion realizada sobre estos pumos por Gi­

lles Deleuze, en particular el principio de "micropolitica", que desarrollo 
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con Felix Guattari y que hemos evocado anreriormenre: un analisis ran 

Iucido como "desideologizanre'' de las relaciones, siempre mas intensas a 

medida que se iba imponiendo Ia modernidad, entre lo "molar" por un 

lado (lo duro, lo esrablecido, la ideologla dominance . .. ) y lo "molecular" 

por el otro (lo imponderable, el contraproyecro, lo que resiste a nivel lo­

cal. .. ) (13). En este universo de tendencia ca6tica, donde Ia movilidad se 

convierte en un aspecto constirucivo de lo social, ya que rodo es cuestion 

de cambia de posicion (jera rquica, mental, profesional, familiar, afectiva, 

incluso sexual), de velocidad, de flujo o de aceleraci6n, donde el ego vive 

y activa una realidad cambianre, reclamando siempre mas esfuerzos de 

adaptaci6n, Ia obra de naturaleza movilista se situa en el campo de lo 

molecular del que deviene un arquetipo y uno de los mejores indicadores 

simb6Jicos. Formula de inesrabilidad mayor, noes un simple arrefacco 

al que se pasea como un santo sacramento en una procesi6n de Semana 

Santa. Es, en espiritu a l menos, un arenrado, Ia expresion de la vicalidad 

de esre molecular cuyo dinamismo irreduccible se quiere capaz de afec­

tar a la petrificaci6n que caracteriza lo molar. 

EL OBSTACULO COMO PROCESO 'ANTIMOYILlSTA" 

A medida que pasa el tiempo, Ia obra de arte m6vil es un producro cada 

vez mas frecuenre. Cuanro masse despliega la modemidad, mas el prin­

cipia recogeda incluso un innegable aval. El afecto que muchos arrisras, 

muy a fines del siglo xx, otorgan al arre movilista, senala su inregraci6n 

lograda en el repertorio de las formas arristicas. Testigos de esta inre­

graci6n en los aflos 1990, las caravanas acondicionadas de Andrea Zittel, 

el Baisodrome o el Modular MobiLe Home de Joep van Lieshout, el habi­

tat m6vil recubierro con espejos y tirado por una bicicleta de Franyois 

Roche, el Aerojiat de Alain Bublex o rambien el Booster concebido por 

Carsten Holler, cama sobreelevada rirada por un ciclomotor en Ia que el 
o los ocupantes pueden acruar a su gusto: dormir, ver el paisaje que va 

~ desfilando, hacer el amor .. . En el momenro de su creaci6n, estas obras, 
... 
E que constituyen los desarrollos tardios de una dinamica anterior ya no 
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parece que puedan revolucionar lo dado del arte movilista. Son el-indi­

cio de una banalizaci6n, incluso de un consenso impactame. (14) 

Mucha mas operativas se revelan las formulas artisticas de Ia ultima 

decada, que no tienen como objeto alabar ni adherirse al consenso de Ia 

movilidad, sino, al comrario, desnudar su canicter ya normativo. Sub­

vertic ellugar comun en el que se ha convertido el arte de Ia movilidad 

{Iugar en el que, a Ia vez, nos encomramos y del que hacemos un fetiche 

estetico) consiste en optar por unas producciones esteticas regidas por 

un mecanismo de obstdculo. La ley general, Ia de Ia circulaci6n, sufre las 

consecuencias de una decision individual que evidencia bruscameme Ia 

necesidad de perturbar el Aujo, de frenarlo y, si es preciso, de pararlo. 

La Machine a bondir de Olivier Caban (1995) se inscribe en esta l6gica 

"terrorista". Animado por los unicos movimientos de Ia persona que lo 

cabalga, este armaz6n medlico elemental, unicamente momado sobre 

muelles, se desplaza a una velocidad inferior a Ia de un peat6n. Ritmo 

que se revela insoporrable en el hecho: apenas insertado en el mifico 

real, la Machine a bondir crea un atasco. Idemico atentado a Ia Auidez 

con L'.Element pour Ia rue, una realizaci6n de Veit Stratmann conducida 

en 1997 por las calles de Grenoble. Tomando Ia apariencia incongruen­

ce de un carricoche individual cuya parte frontal lleva una gran pla­

ca, esta "pala" rudimentaria, puesta a disposici6n del transeunte, tiene 

unos efeccos ambivalences: si le abre el ca mino al usuario, su estructura 

impide, al mjsmo tiempo, moverse en cualquier sitio, llegar a los rio­

cones del espacio urbana. En 2000, en Bienne (Suiza), Fabrice Gygi 

despliega, delame de Ia entrada de un edificio publico, unas rejas anti­

disturbios, dispositivo que restringe el acceso a las dependencias, obs­

truye Ia Auidez del desplazamiento y que, ademas, pone el acenco sobre 

Ia ideologla relativa a Ia seguridad publica, entonces en plena apogeo. 

Otra forma de obstaculo, pero esta vez sin control y real mente agresiva: 

los alumbrados violentos que Alain Declercq dirige al azar sabre unas 

viviendas habitadas (Welcome Home, Boss, 2000-2001), tienen todo para 

aterrorizar a sus ocupames. El efecto provocado es el del cerco, el senti­

miento, el de una libertad de ir y venir bruscamente confiscada. Es un 

bloqueo del derecho democratico de libre circulaci6n. (15) 
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Atentado factual pero tambien politico a Ia movilidad, el mecanis­

mo de obsd.culo desempeiia el papel clasico del negativo activo. En 

una sociedad adicta al consenso de Ia velocidad, promover actos donde 

entran en juego Ia lentitud, Ia deceleraci6n o el obstaculo no puede ser 

inocente. Reducir Ia velocidad social es uno de los motores de ciertas 

eStrt.J.Cturas ligadas aJ poder tales COmO los comit.eS de etica, para Jos 

cuales la evoluci6n tiene que ser sometida a control y a condiciones, y, 

aunque de otro tipo, el de los integrismos o de los conservadurismos, 

para los cuales coda evoluci6n debe verse, si no anulada, al menos ata­

jada. En el caso del arte contextual, Ia intenci6n es, mas que regresiva, 

de orden dialectico. El objetivo es invitar a una reflexi6n sobre el ca­

racter perverso del recurso a Ia movilidad, sobre el caracter dudoso de 

su sobre-valoraci6n. El gesto artistico antimovilista viene a romper esta 

ideologla hegem6nica de Ia movilidad, ideologla que fue Ia Beatriz de 

los modernos, ames de convertirse en el bajo comercial de los defenso­

res de Ia sociedad comunicacional, partidarios del imercambio a toda 

costa, incluso desvitalizado, que llegan hasta samificar el movimiento 

y no lo que el movimiento permite. Hecha ideologia, Ia movilidad se 

ve reducida a un concepto, se convierte en extranjera a! movimiemo 

real, asl como a Ia sensaci6n autentica y a! afecto. Borra lo que trae el 

desplazamiemo, parcicularmente Ia puesta en relaci6n con unas areas 

desconocidas, el encuemro o espectaculos nuevos y los sustituye por 

un imaginario de la liberrad que crea la ilusi6n de que todo se mueve, 

cuando Ia sociedad real puede, en los hechos, conocer el inmovilismo, 

Ia reacci6n o Ia ausencia de progreso social significativo. Gloria, para 

terminar, a! road-movie, al ciudadano trekker, al escritor-viajero, al no­

madismo como estilo existencial mayor, al mito de Ia ubicuidad permi­

tida por el hiper-espacio electr6nico, a los cuerpos aereos arrancados a 

Ia ingravidez tercena! y a Ia inercia polar, que tanto le gustan a Ia publi­

cidad ... ; rodo lo que se mueve o evoca el desplazamiento se convierte 

de inmediato en admirable. Entendido asi, el cuestionamiemo de la 

movilidad que realiza el arte contextual en ocasiones, no es reacciona-

~ rio sino, mas bien, denunciador. Dicho cuesrionamiemo consticuye una 

~ carga contra un fen6meno dasico de la modernidad, ese maximalismo 
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impenitence pero esteril (siempre mas), que llega a engendrar el roenos; 

lo aparencemenre mas m6vil, puede, en los hechos, disimula r una sicua­

ci6n de estancamienro. 

El obsraculo visto sobre el modo arcisrico, lo descubrimos tambien 

en acci6n en orros campos, particularmenre en el seno del universo de la 

red . La web culture que Aorece a partir de Ia segunda mitad de los anos 

1990 representa unos de los altos lugares de expansion de Ia movilidad 

ficticia. ~No se graban infinidad de mensajes mientras se ''chatea" sin 

parar? Muchos de estos mensajes lindan, verdaderamente, con Ia insig­

nificancia. La sociedad comunicacional, nuevo antojo de la recnocracia, 

sella Ia emergencia de una cu ltura de la expresi6n sin contenido y de la 

comunicaci6n del vado, encroniza una nueva forma de convivencia que 

se alimenra con el senuelo del intercambio generalizado y que deja creer, 

a buen precio, en un crecimiento faccual de Ia democracia. Frente a esta 

fa lsa circulaci6n de Ia palabra, una obra como el Computer Virus Project 

de Joseph Nechvatal, que hace un llamamiento implicito a Ia desrruc­

ci6n de las cedes numericas establecidas - nueva geografla horizontal y 

rarnificada del poder en acci6n-, tiene aucenticamenre el efecto de un 

comrapeso. Un contrapeso que se opone esca vez a las formas arcfsticas 

invasoras que celebran al mismo tiempo Ia tecnologfa, de un modo casi 

siempre devoto. El proyecto de Joseph Nechvacal opera al contra rio de 

coda devoci6n y consiste por su parte en " infectar" el universo numeri­

co y no a celebrar sus poderes. ~Hacker y artista productor de obstacu­

lo? Misma lucha para estos desperados que cuestionan y quebranran Ia 

ideologia de Ia circulaci6n como Auido sagrado. 

LA OBRA, DE PASEO POR LA RED 

lnscalar Ia obra de arte fuera y dotarla de una fuerza automotora no 

convierte al arcista, a golpe de varita magica, en un revolucionario. Por 

una parte, las figu ras artisticas de Ia movilidad se revelan en su mayoria 

como figuras heredadas. Por otra parte, Ia noci6n misma de cerrito­

rio ffsico, en via de ampliaci6n constance, obliga a recalificar cualquier 
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obra de arte que supuestamente es muestra del genero movilista. La 

aparicion de Ia red telematica Internet y su utilizacion inmediata por 

un numero no despreciable de artistas, han puesto los pilares de un 

arte deseoso de alzarse a las dimensiones de la red y de contribuir a la 

economfa (real, simbolica) del World Wide Web y de las redes de tele­

comunicacion numerica. Ahora bien, una obra de arte concebida para 

Internet ~no es fundamentalmente movil? 

Movil, una obra concebida para Ia red, de tipo Net Art (termino 

forjado muy a finales del siglo pasado, paralelamente al desarrollo de 

Internet), parece, efectivamente, serlo de facto, aunque solo sea por el 

uso que impone. Annick Bureaud y Nathalie Magnan escriben lo si­

guiente sobre los productos del Net Art: 

"Se rrata de obras que no existirfan sin Internet, que engloba distimos 

protocolos (e-mails, ftp, telnet, listserv, Ia Web, etc.). Los artistas, lo 

numerico y las redes alii se confrontan. Los medios de producci6n 

tambien son lugares de difusi6n (y viceversa). En Internet, ellugar ffsi­

co de Ia obra pierde, en Ia mayoria de los casos, pane de su perrinencia; 

todo transcurre de pamalla a pamalla, de un interfaz a otro" (16) 

Obra fija en su pagina, claro esra, pero consultada en distintos pun­

cos del planeta, consulta que implica un transporte de informacion por 

el cable telefonico o por las ondas de transmision via satelite. Obra fija 

en su pagina, pero que circula, visible en la pantalla de tal o cual in­

ternauta, que solicita su atencion de Ia misma manera que un vehfculo 

solicita la atencion de los peatones en tal o cual ciudad. A esta natura­

leza que desaffa los Hmites del espacio ffsico, Ia obra concebida para In­

ternet anade frecuenremente una dimension interactiva, cualidad que 

hace posible su modificacion por el inrernauta que Ia consulta. Annick 

Bureaud y Nathalie Magnan prosiguen asf: 

"La imangibilidad del Iugar de emisi6n en Ia Red engendra una nueva 

relaci6n con Ia audiencia. En Ia mayoria de los casos estamos en pre­

sencia de grupos en los cuales Ia relaci6n binaria actores-espectadores 



ya no tiene los mismos fundamentos. Las micro audiendas de las obras 

del Net Art son evolutivas, polimorfas y muy metidas en los campos 

que penerran". (17) 

C on frecuencia el Nee An es un ane que llama a su propia rrans­

formacion, bien cuando reclama la parricipaci6n direcca del especta­

dor, bien cuando se encuentra manipulado en e1 cranscurso de distintas 

operaciones que el internauta puede realizar a su antojo: copia, mo­

dificacion, desviaci6n, reexpedicion, reurilizaci6n de tipo mix, en una 

perspectiva de muescra rio (r8). 

Muchos ejemplos muestran hoy el lazo esrrecho entre ane y movi­

lidad en Ia era de Ia recnologla punta. Son cesrigos de ello Doug Back 

y Norman White con Le bras de fir transatlantique (1986): a un !ado y 

otro del arhintico, en Toronto y en Paris, dos competidores se enfren­

tan echando un pulso accionando un mecanismo que hace visibles el 
esfuerzo y Ia resiscencia de cada uno de los protagonistas por conexi6n 

video-relefonica. En este caso Ia distancia esrci abolida por el potencial 

recnico que le da rodo el valor de una obra existiendo y funcionando 

independientemente de una noci6n de Iugar fisico. Misma observaci6n 

cuando Mobile Image organiza el encuenrro, gracias a una pantalla 

de video instalada en dos ciudades diferentes, de gentes separadas por 

miles de kil6metros (los unos, delante de Ia pantalla, miran a los otros 

en esta y viceversa). La obra enronces es de naturaleza unidora, pone 

en relaci6n dos conjuntos humanos, separados en el espacio y en el 

tiempo, que reune por pantalla interpuesta, prueba de su capacidad en 

el desplazamiemo instantaneo. Ocro ejemplo de Ia misma naturaleza, 

cuando Paul Sermon, con ocasi6n de la bienal de Lyon 1995, expone 

esce espectacular d ispositivo: un sillon en el que el especcador, una vez 

sencado, ve aparecer en una pantalla de television Ia imagen de una 

persona que ha venido a inscalarse a su !ado en el sofa en el que est:i 

el mismo sencado, para conversar - una persona que se encuentra en 

realidad en ocro sitio, tal vez en la ocra punta del mundo. Mas alla 

del artilugio, este tipo de realizaci6n hace mas compleja Ia noci6n de 

movilidad, sin llegar a hacerla problematica. Pues si el espectador nose 
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mueve, Ia obra parece agitarse a una velocidad que desafia coda percep­

cion, jumando a personas que no comparten concrerameme el mismo 

espacio. Emonces, <d6nde esta Ia obra? ~No ha aniquilado Ia nod6n 

misma de movilidad susriruyendola por la de ubicuidad? Cuando, para 

el espectador, la puesra en comacro con el ocro, esti donde est!, se hace 

posible en el modo de Ia videoconferencia, Ia noci6n de distancia y, por 

tanto, de movimiemo, deja de ser de actualidad. 

Yerdaderameme, el Net Art no se plamea esre tipo de problemas. 

Pues esta por naruraleza en circulacion. Toda obra de arre concebida 

para Imernet es descinada a Ia consulra en linea, a una drculaci6n, por 

tanto, que Ia lleva a des-localizarse de inmediaco. Toda consulra de la 

obra por el espectador, la desplaza dellugar en el que esca, intangible y 

confinado (el aislamiento) al de un escenario (Ia pantalla del especta­

dor como zona de comacto y espacio de un reparro), imporraci6n que 

puede revelarse o no productiva (el uso de Ia obra por el especrador con 

fines de consumo, de almacenamiemo, de transformaci6n). £ 1 recurso 

a Ia interactividad acemua esros desplazamiemos, como lo muestran 

las obras realizadas de manera federariva (Don Foresta, Paris Riseau 

de Roy Ascocr y Karen O'Rourke), Ia creacion grafica colectiva (Olivier 

Auber, Ginirateur poiiftique), el intercambio de informaciones o Ia cons­

tiruci6n de bases de datos que unos artistas inician (Antoni Muntadas, 

File Room, 1995, una obra que consisre en un archivo, via Internet, de 

codos lo casos de censura conocidos), acemuaci6n mas perceptible to­

davfa cuando se trata de realizaciones que roman Ia forma de juegos de 

rol. Por naruraleza la "creaci6n compartida" (Roy Ascott) proviene de 

un desplazamiemo de manera continua: de un protagonlsta hacia el 

orro o hacia codos los que se conectan a Ia pagina, en Ia que reposa y 

"se origina" la obra de arte. Por muy inmaterial que sea, esta conexi6n 

no deja de dibujar una geograffa del imercambio. Si es utopico esperar 

carrografiar los flujos geograficos que traza y recorre coda obra de arte 

interactiva, del tipo Net Art, escos ulcimos no dejan de exisrir y ven 

Ia obra literalmeme paseada entre uno y otro de los distimos actores 

conecrados. En 1999, Fred Forest crea Centro del Mundo: durante tres 

dias unos internauras escriben, filmados por webcams, miemras que 



sus textos, que el arcista confronra y mezcla con los suyos, aparecen en 

tiempo real sobre nueve grandes pantallas digitales colocadas en el £s­

pace Cardin de Pads. La capacidad de semejante obra para que se unan, 

intercambien y colaboren distincas energlas no solo opera en un plano 

geogra6co, ya que suscita y fo rmarea un territorio para el inrercambio. 

Tambien es pollrica y, para Ia circunstancia, con intenci6n democd.tica. 

Con coda legitimidad, Fred Forest puede hablar de Ia consrrucci6n de 

un "momento de humanidad y de sentido" (19). 

LA FORMA-PASAJE DE LA OBRA COMO FATALIDAD HISTORICA 

En Ia era de Internee, el concepco de movilidad pierde mucho de su 

consiscencia semantica original. Es, en efecco, desde el origen y de ma­

nera programatica, cuando Ia obra de arte concebida para Ia red esta 

dedicada a Ia circulaci6n, al desplazamienro topografico, a Ia errancia 

generica y banalizada. Si el imernauta Ia encuemra es casi siempre por 

casualidad, navegando 0 efectuando una investigaci6n de caracter mas 

general. Si Ia obra no le interesa, Ia devolvera de inmediaco allaberinto 

aracneo de Ia red, activando con su indiferencia misma el mecanismo 

de la movilidad, concomitance de Ia puesca en circulaci6n. Activaci6n 

de un proceso de movilidad, en este caso sin final ni meta, cuya nece­

sidad se ve condenada a agorarse o que solo inreresarfa a! creador de Ia 

obra, ella misma convercida en un simple aislador perdido en un punro 

a penas detectable de una red comunicacional cada vez mas frecuenca­

da por unos usuarios cada vez mas an6nimos. 

Ideas para recordar: en un universo caracterizado porIa circulaci6n, 

obras de arce y procesos movilistas pueden tambien ahogarse en el Aujo, 

convercirse en formas-pasajes y no, como el ane tradicional enriende 

Ia obra de arte, en formas-escaciones. El destino del arce, no sin co­

herencia, se encuentra aqul con ei descino de Ia humanidad, el cual se 

caracteriza, tanro porIa 6jaci6n como por el nomadismo. 
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V I I 

El arte como participaci6n 

Gesros efecruados en comun, obras concebidas con los espectadores o 

basadas en el hecho de compartir, creaci6n, por los artiscas, de esuuc­

turas de acogida, implicaci6n colecriva en Ia lucha polirica o ecol6gica ... 

Tamas practicas contextuales cuya caracterfstica es implicarse en una 

acci6n comun que considera a! espectador como un ciudadano y como 

un ser "politico". Caracreristica que modifica de entrada Ia nocion de 

publico y revoca en particular el principio de pasividad, admitido como 

fundador de Ia relacion con las obras de arte convencionales - una pa­

sividad muy tradicional, donde solo vibra Ia interioridad de .quien mira 

Ia obra. El arre participativo, sin embargo, acriva Ia relacion direcra, 

el intercambio ffsico, Ia reciprocidad inmediata, el rodo vivido bajo 

los auspicios del contacro (podriamos hablar a esre prop6sito de arre 

con tactual). 

~Promover Ia realizacion de obras entre varios, por lo tanto colecti­

vas, dejando un papel activo a! espectador? Toda Ia econom{a de Ia obra 

de arte seve modificada. Desde el registro de Ia autoridad (el cuadro, Ia 

escultura, Ia instalacion que se exponen, formulas phisticas que se rrata 

de mirar, como el feligres considera al icono), nos deslizamos hacia el de 

Ia invitacion. Es, de manera dinamica esta vez, como Ia obra invita a ella 

misma y a mas que a ella misma, incita a Ia union de vivir aqui y ahora, 

obra nunca acabada, en tanto que "participativa". Es, de manera d ina­

m.ica pues, como requiere al espectador, elememo total del d ispositivo 

creativo, materia viva correlariva a Ia materia simbolica, figura elevada a 
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su vez a! estatus de creador, modificando por su sola presencia tanto el 
proyecto artistico como el proceso de Ia obra. Tal y como lo dice clara­

mente Jan Swidzinski, promoror militante del arte contextual y citado 

a! principia de este libro, "el arte ha dejado de constituir unos modelos 

aucorirarios de creacion para el Orro. Mediante el contacto con el Ouo, 

nos informa sobre Ia necesidad de desarrollar nuestros propios rnodelos. 

Ser artista hoy en dia es hablarles a los demas y escucharlos a! mismo 

tiempo. No crear solo sino colectivamente". (1) 

CREAR UN "EsTAR JUNTos" 

Todo comacto con una obra de arte es, de entrada, panicipaci6n. Cono­

cemos Ia formula siempre retomada de Duchamp: "Son los que miran 

los que hacen los cuadros". En efecto, no hay obra de ane sin intercam­

bio de afeccos, como lo subraya Freud, forjando eL principia del crans­

narcisismo (2). ~Seduce el artista gracias a Ia obra? De acuerdo, pero 

para conseguirlo, sugiere Freud, necesita un publico y, de manera mas 

precisa, ese orro que el mismo, quien, a Ia vez, reconoce sus mericos, lo 

valoriza y hace existir Ia obra de arte prestandole atenci6n. AI principia, 

Ia diferencia entre arte clasico y arte participarivo propiamente dicho o 

que se reclama como tal, parecera pequefia, incluso meramente formal: 

cambia Ia manera pero el principia permanece. 

Sin embargo existe divergencia en un punto esencial, el de Ia "rea­

lianza", de Ia naturaleza dellazo que une obra plastica por una parte y 

espectador por orra. El arte participacivo es muestra de Ia solicitaci6n, 

busca de manera abierta y a menudo espectacular Ia implicacion del 

especrador. Si vive el mismo de transirividad, al igual que el acre cla­

sico, no ofrece objetos que mirar sino siruaciones que componer o con 

las cuales componer. Ello se debe a la naturaleza inacabada de la obra 

de acre participativa, su acabado plasrico supone que el espectador de 

el ultimo roque. Evocado anteriormente, a proposito de Adrian Piper, 

~ el principia de caralisis toma aqui todo su semido funcional: ofrecer .. 
~ una obra participativa al publico supone a Ia vez Ia adhesion fisica con 
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este ultimo. Proponiendo semejante proceso, el artisra caraliza Ia aten­

cion del orro. (Que experiencia puede nacer de semejante invitacion? 

Una realizacion no impuesta por el arrista sino, al comrario, abierta al 

estado de paso y sometida a Ia negociacion; una realizacion donde Ia 

intersubjetividad se revela como mecanismo de creacion, su naturaleza 

procesa1 hace de Ia obra un acomecimiento, un opus: lo que se obra y 

no lo que, por fin acabado, se da como obrado. El arte part icipativo: 

una formula que se concreta a partes iguales en Ia "operacion" y en el 

cenobitismo. 

Es habitual poner por delante este neologismo que cerniria, de Ia 

manera mas precisa, Ia naturaleza de Ia obra participativa: el "otrismo" 

(por oposicion, de manera muy esquemarica, al autismo, perturbacion 

psfquica que ataiie a unos pacientes encerrados sobre sl mismos y que se 

ven en Ia incapacidad de establecer una comunicacion). E l "otrismo", es 

una eleccion para las formulas ardsricas de participaci6n, hechas para 

el espectador y con el. En esta parte, donde ya nose juega en solitario, 

Lygia Clark aparece de manera innegable como artista clave (3). Activa, 

entre los anos 1960 y 1980, desarrolla un arte de Ia reciprocidad carnal 

sin equivalence antes. Las obras que Ia dan a conocer, los Bichos, pe­

quenos objetos para tocar, cuya realizacion sugiere practicamente, una 

aprehension: camano pequefio, aspecto atractivo, materiales sensu ales ... 

Una de las acciones inaugurates que llevo a cabo indica sin equlvoco 

sus intenciones comunicacionales: en 1964, en Stuttgart, en el trans­

curse de una exposicion de sus Bichos, Ia arrista corea las cuerdas que 

los mamenia a demasiada distancia del publico, para permitir a este 

ultimo cogerlos. Esre preludio a un arce del comparcir dara Iugar a una 

creacion realmente imaginativa donde Lygia Clark se emplea para mul­

tiplicar las experiencias colectivas en Ia perspectiva de un conocimiento 

profundo de sf misma (u na serie de realizaciones, pertenecientes a este 

registro, lleva el titulo sign ificative de Estructuracion del self), conoci­

miento siempre enfocado a una relacion 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 protagonistas; forma simerica que 

figura un vientre de mujer embarazada y que el publico masculino es 
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invirado a ponerse; sesiones colectivas de proximidad imensa, durante 

las cuales los partidpantes son eocerrados en una red, como unos peces 

prisioneros ... Lygia Clark, para defi nirse, emplea el termino explfcito 

de propositor. El artisra ya no es demiurgo, se ve emonces desposefdo 

de todo poder sobrehumano. Ya ha bajado entre los hombres, al igual 

que un numero crecieme de artisras sedientos de realidad, preocupados 

por Ia cuesrion de Ia "accion grupal", como se deda en los aflos 1970. 

Bajadas a Ia arena de lo comun, cuyos m6viles varian hasta esrar dia­

metralmeme opuesros: miradas de ayuda social en KrzysztofWodiczko, 

que trabaja con los sin-techo en los terminos de un useful arto creacion 

de vocacion utilitaria; de inspiracion ludica cuando los miembros del 

GRAV organizan para los parisinos unos juegos cineticos al aire libre, 

etc. Sea cual sea su naruraleza, Ia obra "otrista" tiene por vocaci6n sus­

citar un "estar juntos". A Ia espera de una mayor solidaridad social (al 

menos localmente), apostando por Ia posibilidad de una intersubjetivi­

dad realizada (al menos de manera pasajera), la obra de arte parricipa­

tiva se constiruye como un ageme activo de Ia democracia vivida, de Ia 

que es, probablememe, el mas significativo hijo simbolico. Esta formula 

ardscica se despega de manera radical de lo ideal, se instala en el cora­

zoo del mundo concreto, el de Ia vida presente. Ella se distribuye en la 

esperanza de una colaboracion instanr<inea con el publico. 

H ASTA E L FONDO DE LO SOCI AL 

Por definicion el artista participarivo sella un pacco con Ia democracia, 

el de Ia consolidaci6n social. Funda su obra sobre Ia imuicion de un 

deficit de comunicacion, sobre el sentimiemo de un desigual "reparto 

de lo sensible" (4), para recomar el rftulo de una reflexion polltica de 

Jacques Ranciere, deficit y reparto desigual, que su acci6n, eso espera, 

puede enmendar. El artista participarivo actua porque le parece que el 
arte puede poner aceire en el mecanismo de la vida colectiva y, al hacer-

~ lo, convertirse en un "multiplicador" de democracia. 
i-
1j Plameado esto, queda simetizar y, para hacerlo, calificar las discin-
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tas maneras que tiene el artista contextual de tomar parte en el juego 

democd.tico. Ahora bien, esta slntesis no es f:icil. Enfocando objetivos 

distintos, el acto de participaci6n puede cambien interesar a publicos 

diversamente ampliados, buscar formas de impacto especificas no ne­

cesariamente universales, variables ademas en funci6n de las circuns­

tancias, etc. Cuando en 1982, en Nueva York, el Grupo Material decide 

defender Union Square contra las amenazas que hacen pesar sobre el 

los promotores (DA Zl BAO), se encuentra allado de los comites de barrio 

y participa. Cuando en 1984 Claes Oldenburg constituye un cornice de 

artistas contra Ia intervenci6n de Estados Unidos en Nicaragua (Artists 

Call Against us Intervention in Central America), se t rata tambien de 

participaci6n, en los terminos de una lucha coleccivamente iniciada y 

llevada a cabo. Cuando el artista se pone, al contrario, a discutir los 

usos de Ia colectividad, afirmando su potencial de sedici6n, tambien 

puede existir participaci6n. Asi, las Guerrilla Girls (Estados Unidos, 

afios 1980-1990) empiezan a criticar violentamente el sexismo y los pre­

juicios racistas mediante carteles, cartas abiertas a los peri6dicos o a 

los directores de instituciones artisticas, hacen obra participativa. Su 

acci6n se caracteriza por una implicaci6n militance y una contribuci6n 

fisica a Ia enmienda social de las practicas culturales en curso. Cuando 

Gordon Marta-Clark instala en una calle del Soho, en Nueva York, su 

Open House (mayo 1972), un contenedor de basura acondicionado como 

local abierto al transeunte en busca de un momento de descanso (qUe 

hace sino participar? Deseoso de que el ciudadano moderno se inicie 

a Ia supervivencia en un medio hostil, aprenda a arreglarselas en cual­

quier condici6n o pueda beneficiarse de mas confort, el Atelier Van 

Lieshout (afios 1990) realiza Ia operaci6n Saucisson, que consiste en fa­

miliarizar a quien lo desee con las distintas maneras de cocinar el cerdo, 

o instala en Ia ciudad su Red Bathroom, un cuarto de bafio m6vil, de 

libre uso para el ciudadano que se encuentra fuera de su casa: contribu­

ci6n al equipamiento urbano y a Ia polltica sanitaria (5). Helio Oiticica 

crea, para los desheredados de las favelas de Rfo, ropas que los designan 

simb6licamente (en el marco de lo que llama el parangole, alrededor de 

1965) (6) y que les confieren mas identidad que Ia poca existencia que el 
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sistema polfrico, que los manriene al margen, les reconoce. En cuanco 

a Barbara Sceveni, John Latham y los miembros fundadores del Anisr 

Placement Group (1966-1989), coman liceralmente fabricas y oficinas 

y Bevan, como cualquier empleado, su compecencia. (Su objecivo? La 

insercion del ane en Ia vida de Ia empresa, Ia concribucion al embe­

llecimienro de los espacios de trabajo, el llevar a cabo unas acciones 

colectivas con los empleados, Ia sensibilizacion a la esterica comempo­

d.nea, ere., cantos proyeccos que los miembros del APG inicianin en las 

compafiias britanicas, cales como British Rail, Correos o e1 National 

Coal Board (7). "Participacion" una vez mas en una perspectiva que 

nos remice analogicamenre a Ia ceorfa de Ia "inclusion", desarrollada por 

John Cage, cuyo argumenro se resume, en lo esencial, en esta formula: 

el arte puede enconrrarse en codos sitios y puede invadirlo codo. 

l mplicando Ia co-presencia acriva del artisra y Ia necesidad de una 

vuelca por parte de un publico (vuelca que puede ser consencida o re­

fraccaria, amiscosa o inamiscosa), el principia de parcicipacion arclstica 

se nurre de un cricerio fundamental, por encima de todos los demas, 

el de Ia organizaci6n. Con esre rermino, no dudaremos en recurrir al 

fantasma sainr-simoniano del Organizador, este personaje clave de Ia 

construccion de las sociedades modernas. Un organizador, emendido 

asi, es una figura ala vez investida, interlocucora y responsable del mun­

do social: figura inconcebible sin el afan de accion y de inrervencion 

que Ia anima, definida por esce voluncarismo y que accua, en principia, 

en el sentido de la mejora de las condiciones de Ia vida publica. En el 

arce participativo, este afan de organizaci6n prevalece cuando el arcisca 

recurre al grupo para invencar una obra destinada a un minima de 

perennidad y cuya realizaci6n va a suponer una acci6n no anarquica 

sino concercada. Joel Hubauc descaca en este cipo de pr:icticas, sean 

cuales sean sus objecivos, ya se trace de organizar unos depositos de 

objeros monocromos (los C.L.O.M.- Trok, afios 1990-2000), de convocar 

unos sic-in de manera improvisada (La Place Rouge a Deauville, 1996) 

ode mandar acondicionar una zanja de varios kil6mecros de largo por 

~ Ia ciudad de Herouville-Saim-Ciair, zanja constiruida por miles de cu-
I-
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colocado por un habirame del Iugar (La Ligne, 2000). Las operaciones 

de t ipo Escritura prodttctiva, de Nicolas Floc'h (afios 1990), enrre rantas 

otras, privilegian tambien Ia organizaci6n. Siguiendo una l6gica que se 

coma al pie de Ia letra Ia teoria del enunciado llamado preformativo, en 

vircud del cual, tal como lo formula ellingiiista John L. Austin, "Decir, 

es hacer", Ia palabra en si contiene o comandita Ia acci6n. Una verdura 

como Ia col va a proporcionar a Floc'h el argumento de una cadena de 

acciones que van desde Ia planraci6n en un parque de Metz hasta Ia 

recolecta y el consumo colectivo in situ. La comida final, al aire libre, 

toma unos aires de banquete republicano. El colectivo italiano Stalker, 

conocido por sus marchas forzadas en el territorio urbana, organiza, 

desde mayo de 1999, Ia operaci6n Ararat. En Campo Boario, en Roma, 

transformaron una casa de okupas en espacio de acogida para los refu­

giados politicos o econ6micos de Ia ciudad vaticana, en primer Iugar 

los refugiados kurdos del barrio. Concebido sobre el modelo del Food 

(197I-I973) de Matta C lark, quien, en este caso, hace escuela (Ia "obra", 

ahora indefinible reside tanto en Ia acci6n como en ellugar, tanto en el 
concepro como en las creaciones concreras salidas de Ia implicaci6n de 

los artisras que frecuentan ellugar) (8), Ararat se define como un "cen­

tro cultural muldetnico-laboratorio de arte urbano". Abierto a todos, 

refugiado, artista o mero ciudadano, funcionando en virtud de un prin­

cipia de solidaridad, esta estructura ofrece recho, cubierto y peluquero a 

los mas desfavorecidos, asf como una sala de lectura. El nombre elegido, 

Ararat, evocaci6n bfblica del Diluvio, sugiere Ia salvaci6n humana, el 
refugio inesperado y Ia tierra de asilo, ademas de revestir otro signifi­

cado, abiertamente politico: Ia poblaci6n mayoritariamente kurda que 

lo frecuenta reivindica, como sabemos, Ia creaci6n de un Estado, el 

Kurdistan, cuyos montes Ararat, en los confines de Ia Turqufa oriental, 

seran, llegado el momenro, el simbolo designado. 
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DE LA PARTlClPACION COMO POSITIVIDAD 

El ocrismo propio del arce participacivo no conoce apenas Hmices, sean 

concepcuales (el artista amplia y reconfigura sin parar su campo de 

acd6n) o morfol6gicas (las formas en cendencia son innumerables). Si 

el cricerio de organizad6n, en materia de arce participativo, tiene mas 

peso que ocros, apuncemos ocras cres d isposiciones feciches que actuan: 

el protocolo, Ia preocupaci6n de gesti6n y Ia sobrepuja social. 

El protocolo nos remice a Ia urbanidad. Semejante preocupad6n 

anima al anisca civil respecuoso del pr6jimo, que no podria pensar, un 

solo momenco, inscrumencalizar al otro, hombre y ciudadano, como el 

mismo. Cuando el fot6grafo Michel Semeniako inaugura, a partir de 

1983, su larga serie de Portraits negocies, encra tambien en una praccica 

parcicipaciva, sabiendo que no debe nunca desistir del imperacivo mo­

ral que ha elegido: no despojacas al ocro de su imagen (9). Aunque su 

inceres del momemo lo lleve hacia un hospital psiquiatrico, hacia una 

ciudad, hada los empleados de una empresa como EDF, Semeniako si­

gue el mismo prococolo de comas, alimemado por una concepcion de Ia 

obra que acumula familiaridad adquirida, crabajo en comun y respeco 

mucuo. No se craca de fotografiar a la genre sin que lo sepa y menos en 

la perspectiva discutible de Ia focografia Hamada compasiva, es decir, 

que busca suscitar caridad o solidaridad apiadada. Para el fot6grafo 

moral que Semeniako es, el respeto del "derecho a la imagen" pide, al 

concrario, una organizaci6n escrupulosa de Ia coma, en Ia que la perso­

na fotografiada va a componer ella misma su imagen, a su amojo, con 

o sin decorado, en un medio de tal regiscro de colores, etc. No es que 

el arcisca abdique de coda prerrogariva (llega con su material, puede su­

gerir poses parciculares, una luz espedfica .. . ), pero conforma su deseo 

de focografiar al deseo de su modelo de ser fotografiado de cal manera y 

no de tal otra. Frecuentemence observado, el fundamento prococolario 

de Ia obra panicipariva no puede sorprender. El acuerdo, en este caso, 

adquiere Ia fuerza l6gica de un reglamenco estecico. Ponerse de acuerdo 

~ sobre la forma de la obra, negociar, sopesar los pro y contra, decidir 
~ 
~ democraticamence. Las performances publicas que ejecuta el Exploding 
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Galaxy Group de David Medalla son tambien el resultado de acuerdos 

respectivos. Cada uno desempefia su papel en funcion de otro, al que se 

alia el tiempo que dura Ia performance. 

Otro criterio del arte participativo, la preocupaci6n Je gesti6n, na­

turalmente unida al principio de organizacion evocado arriba. La pro­

pension a gestionar hace del artista un manager relacional que orquesta 

una prestacion singular, prueba de su capacidad para dominar una si­

tuacion real y de su potencial para apoderarse de Ia realidad, para de­

clinarla sobre un modo distinto, el modo artfstico, donde la dimension 

simbolica entra en juego de manera importance. Tal es el espiritu que 

presidio la accion titulada Laps, realizada en Lyon por Ingrid Luche y 

Franck Scurti. Los artistas presentaron Ia operacion en estos terminos: 

"Del r6 de noviembre de 2001 al 5 de enero de 2002, las actividades 

de Ia galeria asociativa La BF 15, en Lyon, estan temporalizadas por 

Ia puesca en practica .de una estructura de producci6n: Ia creaci6n y 

el funcionamiento de duraci6n determinada de un taller de confec­

ci6n. Contrarados mediante anuncios en Ia prensa local yen la Agenda 

Nacional para el Empleo, unos obreros del textil realizan, durante eL 

tiempo de Ia exposici6n, unas camisetas baratas. La producci6n diaria 

de camisetas esca marcada porIa selecci6n de un dibujo de prensa. Mo­

tivo y comentario caricatural, cada imagen, transferida en Ia camiseta, 

marca al dia el calendario oculto de este Iugar de ex posicion y de lo que 

en el se produce." (xo) 

Con la ayuda y Ia complicidad de los trabajadores reclurados, so­

licitados para el trabajo de confeccion propiamente dicho pero tam­

bien para Ia eleccion de las imagenes llamadas a ser reproducidas en 

las camisetas, los arristas mezclan, en este caso, una preocupacion de 

orden estetico - reciclar imagenes relativas a la informacion- y parti­

cipativo -imitar Ia posicion de empresario. Seiialandose tambien por 

Ia habilidad de gestion de su autor, Break Down, del arrista britanico 

Michael Landy, toma el partido de hacer de la participacion a la vez 

un acontecimiemo, un acto de trabajo, una empresa que reposa sobre 
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una colaboracion factual y, last but not least, un objeco simbolico. Esce 

"proyecto colaboradvo del que el anisca solo es gestor", para recomar los 

cerminos de Stephen Wright, adopta Ia forma siguience, de namraleza 

procesal: propiecario de unos siete mil objeros discincos, que va a clasi­

fi car en diez caregorias (ropa, muebles, productos perecederos, aparatos 

clectronicos, aucomovil.. .), el a crista hace un inventario y los reparte en 

unas balsas de plascico. Oespues, del 10 al 24 de febrero de 2001, en los 

locales de una cienda c & A cerrada de Londres, pide que los desmonren 

unos obreros, concracados a proposito y pagados, y luego, que los cla­

sifiquen en funcion de sus caracrerisricas maceriales. Como lo apunca 

Wright, "de unos bienes, que en parte definieron la idenridad del arrisra, 

solo queda una base de datos que cataloga su peso, su color, ere." (n ). 

Para terminar, "Michael Landy no ha producido ninguna obra; Ia ins­

ralacion performaciva solo era el aspecto tangible de un proceso". Esce 

cipo de accion parcicipativa, que remite al concepto de "creatividad di­

fusa" definido por Pascal-Nicolas Le Strac, nose inscribe en una accion 

producrivisca particular. Convercido en manager, el arcista es el que 

inrercambia vida privada por trabajo, lo intimo por lo publico, moneda 

simb6lica contra moneda real. "Gesriona conringencias", como lo dice 

acertadamente Stephen Wright, uciliza Ia parcicipacion como una fuer­

za en beneficia propio y en beneficia de Ia comunidad. 

Semejames ejemplos, ajusrando el potencial de inrervencion infini­

to del arre participativo, sefialan tambien su relacion, con frecuencia 

polemica, con la organizaci6n social insrituida. Si el arce participativo 

no es forzosamente refracrario (acabamos de ver con Landy que puede 

ser requerido para fines privados), se decermina, sin embargo, en Ia ma­

yoria de las veces, como un acaque en regia de Ia sociedad real y de sus 

aparacos de poder. En este caso, una acticud de sobrepuja social da mas 

imporrancia ala confeccion de Ia obra participativa en el senrido de una 

correcci6n. Si e1 arrisra se Ianza entre sus semejanres es porque algo no 

va bien, porque se traca de reccificar. El cipo de acci6n que resulca de 

ello en general, en e1 limite de Ia expresion arrlsrica, del compromiso 

~ humanitario y de Ia lucha polfcica, se revela de pronto como de los 

E mas togicos y resulta ser muy frecueme durance e1 ulrimo cercio del 
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siglo xx. Algunos ejemplos. Victor Grippo, en 1972, construye con un 

obrero agricola, en plena ciudad de Buenos Aires, un horno de pan y 

luego lo pone en funcionamiento. Su objetivo: captar Ia atenci6n de los 

transeunces y denunciar las condiciones de vida precarias de las pobla­

ciones rurales. El grupo Art-Seine Tri-o, en los anos 1990, trabaja en Ia 

Ciudad refugio del Ejercito de Salvaci6n en Parfs: creaciones colectivas 

con unos excluidos, unos enfermos ·de sida, privados de apoyo social 

y familiar, o unas prostitutas. Echelle lnconnue, otro colectivo frances, 

encra en el mismo momenco en los hogares sociales. Los daneses del 

N-55, sus concemporaneos, proponen lugares de acogida para los sin­

techo, reRexionando, a su vez, sobre Ia concepcion de un habitat al 

mejor precio. La participaci6n solidaria es tambien Ia finalidad de Ia 

ATSA (Acci6n Terrorista Socialmente Aceptable) cuando este colectivo 

de Quebec organiza unas acciones publicas del tipo de Ia Hamada Es­
tado de emergencia, en 1998, con motivo del cincuenta aniversario de Ia 

Dedaraci6n Universal de los Derechos Humanos. Habiendo logrado 

convencer a las fuerzas armadas canadienses para que levancaran un 

campo en Ia plaza de las Artes en Montreal, ATSA va a permitir a qui­

niencas personas beneficiarse de tiendas con calefacci6n, de comida ca­

liente y de ropa adecuada. Esta acci6n caritativa tiene una prolongaci6n 

simb6lica, "evocar el campo de refugiados", ademas de ser flsicamente 

encarnada. "Nuesrros aconcecimiencos, dicen los miembros de ATSA, es­

pecies de puestas en escena realistas, vienen a transformar y a interrogar 

al paisaje urbano. La poblaci6n se convierte en Ia actriz principal y la 

obra toma vida y cuerpo con su participaci6n" (12) 

UNA EVOLUCION CONTROVERTIDA 

El vigor de las propuestas, el entusiasmo de los artistas para llevarlas 

a cabo, Ia concretizaci6n de una ayuda social o de una reivindica­

ci6n publica, hablan, sin Iugar a dudas, a favor del arte participativo. 

Como lo sugerimos anteriormente (13), esta opci6n puede, sin embar­

go, llegar a desvirtuar las ambiciones iniciales cuando se sistematiza, 
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se vuelve normativa, adopta una posicion consensual e incluso se hace 

dependiente de la animaci6n cultural. Una evoluci6n consratada en 

los hechos, una vez acabada Ia era pionera de los afios 1960-1970, pre­

cia del exito. 

Multiplicandose, no es excrafio, las operaciones arriscicas de cipo 

parricipativo, se banalizan. Tambien ocurre que, siendo en principia 

refraccarias, encuemran acogida en alguna insticuci6n preocupada por 

coger Ia historia en marcha y que las anima por Ia solicitaci6n directa: 

producci6n, encargo publico u organizaci6n de aconrecimientos. Una 

de las repercusiones conocidas de Ia canalizaci6n y de Ia recuperaci6n 

se traduce, muy a finales del siglo xx, en el efecro de moda que va a 

suscirar durante un tiempo Ia estetica relacional. Lo que quiere demos­

tear, mediante un producco cultural que querrlamos original y como 

para volver a vivir a posteriori las grandes horas pasadas del arte parti­

cipativo, es Ia disposici6n natural del artista a Ia inrersubjerividad, su 

misi6n de valorizaci6n de los lazos que esrructuran el espacio social, 

en definitiva, Ia constiruci6n, a craves de el, de un campo ampliado de 

convivencia del que el arte seria el nuevo mensajero. Mejor reconocerlo: 

esra celebraci6n de una shuaci6n que, pretendemos, viviria su apogeo, 

no deja de Uegar a contrariempo. Pues, por lo demas, lo que testimonia 

Ia evoluci6n concreta del arte parcicipativo, bajo sus disrinras formas, 

es mas bien, a fuerza de uso, un declive hist6rico y ello aunque puede 

utilizar ahora nuevas medias, como Internet (que no cambia su natura­

leza esencial) o aunque se inmiscuye en la culrura tecno, culrura de una 

comuni6n sensorial rftmica, que implica una relaci6n de masas. 

Esre revival de la estetica participativa que registran los afios 1990, 

no es evidenremente fruto de Ia casualidad o la ex presion de un deseo sin 

legitimidad. Se funda sobre esra evidencia: muchos arrisras pretenden 

perseverar en Ia recusaci6n de Ia autonomfa, de Ia falta de implicaci6n 

social o del solipsismo. Pero semejame opci6n es menos facU de justifi­

car de lo que parece. El pastmodernismo, convertido en falsa moneda 

cultural de Ia epoca, valoriza, en efecco, a gran escala el individualis-

~ mo, Ia indiferencia polirica, dena apada por d compromiso, el desden ,... 
~ par las "sicuaciones". Ahara bien, estas negaciones posrmadernas son 
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vividas por algunos artistas como una regresi6n, una vuelta al punta 

de partida de Ia modernidad. Esta ultima, lo recordamos, solo habfa 

afirmado independencia y libertad del artista para quitarle las cadenas 

de Ia convenci6n y del academ icismo. El artista, una vez adquirido su 

leadership, el objetivo era Ia producci6n de un arte apto para constituir­

se no como una formula sometida, sino como el vector de un punta de 

vista singular, no necesariamente de nacuraleza idealista, que implica 

problematicas y esteticas ampliadas (el arte como "expanded field", dice 

Rosalind Krauss), arce mediatizado a veces por unas vias distintas de las 

formulas tradicionales de exposici6n. Recolocado en esta perspecciva, el 

arte participativo o de esencia relacional corresponde a una fase logica 

de Ia modernidad en Ia que el anista se revela a Ia vez esteta, productor 

de signos que exceden el estricto registro de las artes plasticas y, final­

menre, actor social. Tal y como lo relanzan los afios 1990, en cambio, 

aparece como el ultimo acto de una pnictica de Ia que preferimos igno­

rar lo que, en el presence, le debe a una innegable convencion, si no a Ia 

facilidad. Y este gusto manifestado por Ia intervenci6n direcra, por Ia 

estetica cosy, por las formulas artlsticas que Uaman al acontecimiento 

o al agrupamiento, por las veladas tematicas, tecno o brainstorming, en 

una palabra, por el arte que se hace aqu l, delante del espectador, una 

especie de "realismo operativo" (14) (Nicolas Bourriaud), todo esto tie­

ne, en Ia mayoda de los casos, unos aires de algo demasiado vista. Ha­

cemos como si el pastel acabara de salir del molde. Un demasiado visto 

que ciene esta consecuencia poco sorprendente; numerosos arciscas van, 

sin pudor, a explotar Ia siruaci6n, a ponerse a entregar "relacional" de 

pacotilla por toneladas, ahomindose de paso una reAexion sabre sus 

fines reales, con el pretexto de que Ia uni6n del artista y del cuerpo 

social serfa evidence, union santi6cada por Ia instituci6n que paga y 

acoge. En este registro, bastante demag6gico, ciraremos, para recordar, 

numerosas realizaciones, invariablemente apoyadas por Ia potencia pu­

blica: las de Jochen Gerz (Monument aux vivants, de Biron, Le cadeau, 

Les Mots de Paris ... ), Clara Halter (LeMur de !a Paix, Paris) o Fabrice 

Hybert (Pabell6n de Francia de Ia Bienal de Venecia, 1997), que solo 

tienen de relacional su unica designaci6n publicitaria y se inscriben, 
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en realidad, en Ia accion cultural corriente, tal y como Ia conocimos 

antafi.o, con los desfiles de carrozas durante el carnaval o Ia fiesta votiva 

de Saint-Lubin. 

Trad.ndose de este relacional "recocado", que teoriza con brio y 

conviccion el critico de arce Nicolas Bourriaud (15), seria reduccor, sin 

embargo, negarle cualquier inten!s, aunque solo sea a titulo de sintoma 

cultural. Por una parte -los hechos estan ahi- esta opcion arristica gusta, 

suscira el interes y Ia simpada de numerosos creadores. Este entusiasmo 

demuestra, al menos, Ia necesidad de una comunicacion mayor, comu­

nicaci6n que los artistas implicados en Ia estetica relacional estiman 

deficitaria y que pretenden relanzar por su mediacion (al menos eso 

esperamos). Nicolas Bourriaud, ademas, no es inculco hasta el punta 

de ignorar que las formulas tardias de arre parricipativo son herederas 

de un rico pasado. Se cuida de recordar, de manera preventiva, que no 

existe obra de arte sin Ia caracteristica, "vieja como el mundo", como 

dice, de Ia transitividad, "propiedad concreta de la obra de arte sin [la 

que] Ia obra no serla nada mas que un objeto muerto". Sabiendo, ar­

gumenta Bourriaud, que lo "relacional" del arte es Ia consecuencia de 

una logica estructural, a saber, Ia interaccion fatal entre el campo de Ia 

creacion y el espacio social, segun Ia doble modalidad constitutiva de 

Ia red (el arte no existe sin engendrar ni estructurar unas relaciones) y 

de Ia porosidad (no existe campo estanco, el arte no podria desarrollar­

se en una esfera separada, preservada de la realidad). Consideraciones 

que nadie pensaria discutir y, prueba suficiente, si fuera necesario, para 

mostrar que el arte relacional tardio resulta de un continuum mas que 

de una ruptura. Su variante nineties no podrfa entonces pretender Ia 

novedad, pero eso no basta para hacerla ilegitima. De hecho se inscribe, 

a su propia medida, en Ia continuacion de una historia de la creaci6n 

artistica, entendida por lo que es tambien, aunque le pese a los forma­

listas, el revelador activo de relaciones interhumanas y de circulaciones 

de intereses politicos, esreticos, marchantes o simbolicos de naturaleza 

social. Admitido esto, lo que distinguiria a Ia estetica relacional de los 

~ afi.os 1990 de sus formas anteriores, particularmente de las numerosas 
I-

E practicas participativas de los afi.os 1960-1970, estando claro que "la 
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creacion de relaciones de convivencia" es, desde esos afios, "una cons­

tame historica", es menos el metoda que el objerivo buscado. Nicolas 

Bourriaud hace Ia siguienre observacion: 

•La generacion de los afios noventa retoma esta problem:irica, pero qui­

cando ellasrre de Ia cuesri6n de Ia defi nicion del arre, central para los 

decenios sesenra-serenra. El problema ya noes ampliar los lfmires del 

arte sino senrir las capacidades de resistencia del arre en el interior del 

campo social global. A parrjr de una misma familia de pr:icticas, seve 

enronces sobrevenir dos problem:iticas radicalmenre ruferenres: ayer, 

Ia insisrencia puesta sabre las relaciones inrernas al mundo del arte, 

en el interior de una cultura modernista que privilegia lo "nuevo" y 

que llama a Ia subversion por ellenguaje; hoy, el acenro puesro sabre 

las relaciones exrernas en el marco de una culrura eclecrica donde Ia 

obra de arre hace resisrencia frenre al laminador de Ia "Sociedad del 

especraculo'\ (16) 

Escc: punto de vista puede ser discutido y lo ha sido de hecho par 

muchos comentaristas que dudan de que exista una diferencia rea l de 

natu raleza entre el arte relacional, version sixties y su retofio de los nine­

ties. ~Es su mediatizacion ruidosa o Ia impresion que tienen los arrisras, 

por mediacion de Ia estetica relacional, de poder escapar a Ia autonomfa 

sin dificulrad? Sea como fuere, la formula ha alcanzado su meta, clan­

do lugar pronto a un desencadenamiento de las formulas ardsticas de 

proximidad. Numerosos arcistas ven Ia ocasion de poner en pnktica 

un arte que quieren creer tan nuevo como desprovisto de origen, nueva 

fantasfa a Ia que se dedican sin marices y perdiendo todo esplritu crlri­

co. El resultado consecuente ala despreocupacion, a un conocimiento 

insuficieme de Ia historia del arte y al sentido del oportunismo, es el ac­

ceso del arte relacional a Ia notoriedad y a Ia instauraci6n de artistas al 

rango de pioneros, por ingenuidad real o simulada, cuando se trata de 

meros eplgonos. La consagraci6n instirucional del movimiento acaba, 

no sin perfidia, fijando el destino del arre participativo en el seno aca­

demico. Asi es de buen tono considerar como obras de primera mano 
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los juegos video que Angela Bulloch trasplama en sus exposiciones, Ia 

gallina ciega con mascaras de animales que organiza Pierre Huyghe en 

un parque de Dijon, una chimenea que instala Xavier Veilhan en una 

exposicion de grupo inaccesible fuera del horario de apertura del museo 

y que, sin embargo, consrituye supuestamente un polo de encuentro 

(se ruega esperar Ia apertura de las taquillas para venir a calemarse) ... 

Tales experiencias de "transitividad", a decir verdad, han sido llevadas 

a cabo mucho tiempo ames bajo formas mucho menos dudosas (ca­

ricaturales, dicen algunos) y, verdaderameme, inaugurales. Es bueno 

tambien considerar como ultimo grito del genera el supermercado que 

Fabrice Hybert instala en el museo de Arte moderno de Ia Ciudad de 

Paris (Hybertmarche, 1995) (17), y esto olvidando experiencias anteriores 

- Environnement vte quotidienne, realizado por el grupo UNTEL veinte 

aiios ames, por ejemplo. Comulgar con fervor en un espiritu cenobitico 

que trascenderia la intersubjetividad, jugando un partido de futboiin 

solicitados por Rirkdt Tiravanija en el transcurso de una inauguracion, 

cita cardia y agotada de los juegos de tipo FLUXUS o GRAY, un tercio 

de siglo antes. 0 rambien encontrarse en una inauguraci6n de Phili­

ppe Parreno, donde la inauguracion hace de obra, olvidando que en 

el mismo espiritu las Closed Galeries Pieces, de Robert Barry cumplen 

rreinta aiios ... No es que en este caso no exista "relacion", pero esta 

tiene sobre todo valor de pseudos, de relaci6n que escenarizan, ponen 

en escena y representan antes de vivirla, ademas, en la mayoria de los 

casos, bajo la mirada benevola de los caciques (todas las propuestas ci­

cadas se desarrollaron amparadas por centros de arte o con la ayuda de 

estructuras instituidas). Este juego, no lejos de ser mentiroso, ilustra el 
estado de las relaciones, convertidas en perversas, entre artistas e insti­

tuciones. Tomando valor de sintoma, el fervor por el arte relacional de 

estos ultimos aiios es, sobre todo, Ia ocasi6n de normalizar el mundo 

del arte, de forzar a obedecer a unos artistas susceptibles de responder 

favorablemente a Ia institucionalizacion nipida de su carrera. Los que 

roman las decisiones, raramente ilustrados, se conforman con seguir 

~ el movimiento, incluso implicandose de manera demag6gica, concu-
f-
~ rriendo a intensificar su inregraci6n, teniendo como destino pretendido, 
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queremos creer, tanto representantes de Ia oficialidad como artistas, an­

dar cogidos de Ia mano. (18) 

EL MITO DEL ARTE COMO REPARACI6N 

Mas alia de estas peripecias, que Ia hiscoria recordara u olvidara, algu­

nas cuestiones merecen ser planteadas; cuestiones que conciernen tanto 

a las tribulaciones de Ia industria cultural como a las responsabilidades 

de los unos y los otros, artistas e institucionales del arte: (podemos utili­

zar Ia participacion con frivolidad? (Podemos hacer de ella un elemento 

de especr:icu lo, un componente del fun social, un producto de con­

sumo cultural? Hay problema, en efecro, cuando el arte participativo 

institucionalizado entroniza al artista como mediador-funcionario y, al 

hacerlo, conforta de manera paralela y mecanica, al mas alto nivel, una 

cultura de Ia reparacion. La ideologla de Ia reparacion supone siempre 

un fondo de culpabilidad que se ve compensado por un compromiso al 

servicio del orro. Ella dibuja del mundo Ia imagen primera, no de un 

conjunto realizado sino de una miseria, de una perdida irreprimible, de 

un exito de Ia voluntad, mar de desgracias que el artista reparador se 

crea el deber de contener cuanto ames. La ideologla de la reparac.i6n 

acentua Ia disposicion del artista al mesianismo, a la mision sagrada. 

Esta doble determinacion tiene efectos temibles, empezando por el que 

concierne mas que cualquier otro al campo del arte: Ia buena conciencia 

y el proselitismo humanista elevados al rango de pretextos ardsticos. 

De violemo y desobediente el artista se convierte en dulce y servicial. 

No congenia ya con el nihilismo, no quema ya sus alas de gigame en 

el fuego de Ia creacion y de sus abismos; se conforma, al contrario, a 

lo comu n y va a Uamar a Ia puerra de los laboratorios del salario so­

cial. Lejos de Ia esquizofrenia interior, estado benefico de separaci6n 

de sf mismo, prueba de esta division del yo, como lo asegura Pierre 

Legendre, de donde nace Ia posibilidad misma del pensamiemo, se cui­

da, a! contrario, de pacificar su ser, preludio a las pacificaciones de las 

que su arre quiere ser el vehiculo positivo. El "artista-animador" que 
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Daniel Dezeuze, miembro del Support-Surface, va a fusrigar en 1967, 

pertenece a esta corrieme: clnmerso en lo "cultural", adminisuara unos 

teatros de d teres y uno "cemros de sensibilidad" ( ... ), pseudo partero 

de masas, ironiza Dezeuze, orgulloso por fin de ver coincidir en el Ia 

Hamada interior con una funci6n feliv (19). Lo mismo para el artista 

convertido en mediador: un especialisra del acercamiento emre los seres 

por arte imerpuesto, cuya acci6n puede ser legitima ("Gracias por rener 

conciencia de nuesrros problemas") al igual que insoporcable ("(D6nde 

os inmisculs, si se puede saber?"). Cuesri6n de m6vil, de objerivo y de 

publico. Nos permitiremos en este pumo una larga cira de Tristan Tre­

meau que plantea el problema y lo resuelve: 

"A fuerza de cuidar a los especradores, llegamos a lo que podemos Hamar 

Ia remediaci6n. Esra revela una voluntad de restaurar una comunidad 

por el acercamiento social, pues se posrula un hundimiemo de los valo­

res que constituian un discurso y un juicio comunes. Este semimienw 

es relevado por Ia doxa periodistica de "Ia ausencia de comunicacion en­

tre La gente" y politica de Ia panici6n de Ia sociedad entre garantes del 

semido comun y elites imelectuales ( ... ). Mas vale ofrecer mejillones 

a Ia tailandesa en una inauguraci6n, como lo hace Rirkrit Tiravanija, 

estilo "me dirijo a los j6venes" de Ia remediaci6n. En un esrilo burgues 

suave, otras insralaciones relacionales se parecen a unos espacios new 

age donde el efecco poerico-espiritual kitsch vuelve (Tania Mouraud, 

Dominique Gonzalez-Foersrer). Esta busqueda de convivencia me­

diante el uso de signos de reconocirniento cultural le da Ia vuelca a 

Ia 16gica critica promovida en los anos 6o por el grupo neo-dadaista 

Fluxus. De una volunrad militance de uansformaci6n politica de las 

relaciones con el mundo, nos hemos deslizado hacia unas relaciones 

mundanas con lo dado sociocultural en nombre del bien comun y de 

Ia inregraci6n." (20) 

Si puede molestar a algunos, que Ia encomraran injusta, Ia saga-

~ cidad de Tristan Tremeau nos ilumina sobre una debilidad clasica, Ia 

~ auto-justificaci6n fundada sabre una supuesta necesidad. Bajo mano 
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Tremeau fustiga una forma de cobardia que consiste no en confronrarse 

al Otro sino en adoptar sisrematicamente Ia actirud mas propicia para 

agradarlo. Este reclutamiento del publico por el arrista relacional es casi 

del mismo arden que Ia prosrituci6n, venalidad aparre: el artista ofre­

ce bienestar, como Ia prostituta ofrece placer, ademas gratuiramenre o 

mediante el m6dico coste de Ia entrada en un centro de arte ((el arte 

relacional tardio mas prostituido que Ia prosrituci6n misma?). Semejan­

te apreciaci6n puede ciertamente chocar, pero reposa sobre Ia hip6tesis 

de un objerivo comun que bien podda ser Ia pacificaci6n social. La 

rolerancia de los poderes publicos hacia Ia proscicuci6n tiene por raz6n 

de ser, mas que Ia dimisi6n moral, Ia busqueda impHcita de un maximo 

de paz sexual, paz obcenida canalizando el deseo carnal que anima a Ia 

colectividad. El animo dado por Ia porencia publica a un arre relacional 

de Esrado persigue un objetivo cercano, pero poniendo esta vez el acen­

to sobre Ia necesidad. Solicicamos o valoramos a unos artistas domes­

ticados, convertidos en los misioneros de una transitividad consensual, 

para poner a los ciudadanos en escado de simpada redproca, asimilar 

una poblaci6n indiferenre o ladina, darle Ia impresi6n de preocupa­

ciones comunes, promover en superficie una fracernidad cultural. Las 

primeras formas de arre participarivo, por comparaci6n, no se en reda­

ban con semejanres intenciones. Punruales o aisladas, no revestian una 

dimension exactamenre "social" ode naturaleza que compromeciera a 

Ia coleccividad entera sino, todo lo mas, una dimension comunitaria o 

tribal. Oetras de Ia cortina de humo de las apariencias (unas pracricas 

cercanas por el mecodo, pero opuescas en el fonda), toda Ia diferencia 

reside en Ia escala y Ia naturaleza del conracto: micro-escala y contacto 

franco, incluso polemico, en un caso, escala macro-polltica y pseudo­

conracro amoroso e instirucionalizado, en el otro. D el juego de Ia ver­

dad al juego de los engafiados sabre fondo de paso de Ia culcura a Ia 

industria cultural. z 
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LAS PARTICI PACIONES MODESTA$ 

Como se puede imaginar, Ia mayoria de los artistas implicados en el 
proceso de participaci6n no han ignorado semejanre situaci6n, vivida 

de manera direcra y, a veces, dolorosa. Una situaci6n aun mas proble­

marica en el comexro de la "moda del arre" que consagra el periodo 

1980-2000, momento de una renrariva de recuperaci6n oficial del arre 

conremporaneo y de sus actores a nivel inrernacional. Multiplicacion 

de museos y de cemros de arte, beneplacito del personal politico y so­

ciocultural, numerosas y sustanciosas ayudas materiales tanto a Ia crea­

ci6n como a Ia exposicion, mercado del arte frecuentemenre ligado a Ia 

oficialidad y a sus actores ... (21). La cenraci6n de colaborar es, entonces, 

grande para el arrisra. Todo lo invita a ello, empezando por el estado de 

animo politico de Ia epoca, modelado bajo mano por el autoricarismo 

rampance de Ia "sociedad decisoria" (22), diria Michel Freitag, pero que 

se burla de manera demagogica, de formulas continuamente reafirma­

das, llamando a Ia fusion politica: Ia "inregraci6n", el "lazo social" o 

la positividad del acto "humanitario". Un vocabulario evidenremenre 

arractivo, pero tambien manipulador, utilizado de manera indistinta 

por los tecnocratas y los hombres de buena volunrad, entre Misery Bu­
siness dnico, hecho a costa de los abandonados y actitud sinceramente 

compasiva o solidaria. 

La respuesta artistica a esta forma de instrumentalizacion no es ho­

mogenea y no busca forzosamente Ia visibilidad. Reside en el modelo de 

Ia panicipacion "modesta". Respuesta sin ruido de Ia que no hablan los 

grandes medias de comunicacion del acre y caracteristica de una posi­

cion fringe, al margen. A Ia manera de las for mas originates de arte par­

ticipativo, las variantes modestas renunciaran a producir un proposito 

de cariccer universal. Atmosfera poscmoderna obliga, se niegan a poner 

en primera linea unos enunciados direcrivos, militanres o portadores de 

fe. El ambience, decrerado como epoca del fin de los "grandes relacos", 

~confirma los fallos hisc6ricos del socialismo real (disolucion de Ia URSS, 
... 
~ 1991), como delliberalismo positivo (crisis economica de 1973, krach de 
I-

E 1987, irrupcion de Ia "nueva pobreza" en los paises ricos, crecimienro de 
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Ia fractura social, etc.)? ~y valida el agotamiento de las ideologfas dog­

maticas? Coherentes con el mundo tal y como es, caldeados por Ia ola 

relacional oficializada, algunos artlstas participativos van a formulae, 

sobre todo, unas dudas, prudentes, llevados mas bien a Ia investigaci6n 

que a las certezas. De ahi deriva un arte de propuestas mas que de 

afirmaciones, deseoso de debate de ideas, viendo a los artistas afrontar 

Ia situaci6n en Ia que viven para pensarla, mas que para estetizarla (o 

para estetizarla pero de una manera que valora los enunciados con­

ceptuales, donde el pensamiento se hace forma). Aparte del fervor que 

suscica para numerosos arcistas, a finales del siglo xx, el documental 

social, siempre acompaiiado de un prop6sito critico (Martha Rosier, 

Allan Sekula, Marc Pataut, Ursula Biemann ... ), notamos cambien una 

multiplicaci6n sensible de las obras coleccivas de tipo foro o drculos de 

debate. Tantas realizaciones que remiten a ciertos usos del arte concep­

tual, principalmente a los de Art and Language, en los aflos 1960-70 

(asf, para esre colectivo, una obra como Index, exposici6n de cextos que 

son Ia taquigrafia de debates politicos entre los distintos miembros del 

grupo), si no a Ia manera profesoral utilizada por Joseph Beuys, muy 

poco despues, en alguna de sus performances de naturaleza didactica 

(Kapital, tomando como modelo Ia tecnica oratoria del "cfrculo de ha­

bla" que adoptan, en Alemania, distintas enseflanzas universitarias). A 

falta de detentar Ia soluci6n, el artista habla y tiende el micr6fono, hace 

circular Ia palabra, intercambia puntos de vista con unos expertos o 

unos an6nimos que no percenecen al mundo del arte. La obra se valida 

sin huella plastica, es un objeto hablado (texto o grabaci6n de video de 

los prop6sitos intercambiados). 

Esta estetica del foro, vulgarizada muy a finales del siglo pasado, 

va a comar unos giros diversos. Sylvie Blocher, en sus videos Are You a 

Masterpiece?, interroga a personalidades del mundo del espect<iculo, del 

cine o del depone, iconos vivos a los que el artista pregunta por que, 

segun elias, se han convertido en el equivalence carnal de "obras de 

arte". Las respuestas son variadas, multiplicando los puntos de vista so­

bre Ia cuesti6n de Ia devoci6n social, su construcci6n, y sobre Ia sed de 

heroes contemporaneos. Esther Shalev-Gerz, igualmente, invita a unos 
0 
::;: 
0 
v .. 
I;( 
< _, 

t.Ll 

141 



an6nimos a que hablen, los graba, mediatiza sus prop6siros a craves de 

exposiciones y de publicaciones. Lo que hace rambien el colectivo fran­

ces Echelfe inconnue. Raz6n de ser y nacuraleza de su crabajo: 

"Porque no creemos en Ia unicidad de lo real, inrentamos armoniz.ar 

su polifonfa. Desde 1998 incentamos, mediante experiencias cenuadas 

sobre las cuestiones de Ia ciudad, del espacio y del terri torio, realizar 

creaciones que imegran a la poblaci6n" (23) 

Ejemplos concreros de Ia acci6n de Echelle inconnue: una inrerven­

ci6n en el rerrirorio urbano y eJ mapa efectuado con unos sin-techo en 

Rouen; en el barrio de Argonne, en Orleans, una reflexi6n colecciva so­

bre su espacio viral, enrablada con j6venes de carorce a veinte anos, hijos 

de Ia inmigraci6n de los anos 1970 ("Unos peri6dicos que describen el 
barrio, coches quemados y crisrales rotos. Un rrabajo de cuarro meses 

con los hijos del barrio. Nueve mapas, cartdes y una insralaci6n, para 

decir el barrio de Argonne con sus ojos. Hablan de angeles, de Oios, 

de guerra y del encierro") (24). Tobias Rehberger, por su pane, realiza 

unas Bibliotecas horizontales a domicilio: en casa de unas personas dis­

puesras a acoger Ia obra, coloca unos libros, crea un conjunro puesto 

sobriamence en el suelo de una habiraci6n de Ia casa. La parcicipaci6n 

se resume enronces a Ia apropiaci6n, miencras que Ia suma de obras ex­

puescas dibuja una cultura que ya no es Ia del arrista sino Ia del huesped 

de su obra, dejando el anista, de paso, Ia reivindicaci6n de autor y el 

principio de auroridad que esca ligado a el (el autor, etimol6gicamence, 

como detentador de Ia auctoritas). La forma del foro va a encomrarse 

tambien, ampliada, en la formula de los coloquios de artistas, muy de 

mod a durance los a nos 1990. Es el caso de Ia manifesraci6n j ust Watch 

(1997), que reune a artistas feminisras en el espacio Schedhalle, de Zuri­

ch, o de Ia operaci6n milanesa fnterplace Access (diciembre de 1996), que 

federa a unos artisras concexruales, durance algunos dlas, en ellugar de 

arte aurogesrionado ViaFarini. 

~ Esca esrerica del foro puede encarnarse rambien en Ia creaci6n de 

8 soporces de prensa que adquieren valor de realizaci6n ardscica. Entre 
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1989 y 1999, el grupo berlines Minimal Club se dedica a Ia publicacion 

de una revista, ANYP (Anti New York Press) , que, segun Ia decision inicial, 

debe rener diez numeros en total, al ritmo de uno ala no. Con Karenina. 

it (c.2ooo), Ia artista italiana Caterina Davinio Ianza en Ia Web una 

revista abierta que ofrece a sus lectores una posibilidad de reaccion y 

de intervencion rapida. "Entre arre y critica, entre happening y perfor­

mance telematica, Karenina.it es un Iugar de agregacion virtual sobre 

los temas de Ia escritura y de Ia tecnologia ... ", senala su statement. Algu­

nos lugares, para terminar, se convierten en el equivalente de obras: en 

ellos se habla, se actua, se encuentra, se multiplican debates y confron­

taciones. Esta formula, que tendra exito durante los alios 1990 (Acces 

local, en Paris), riene como peculiaridad anular el principio de Ia obra 

como objeto, incluso como acontecimiento en si, pa ra sustituirlo por 

esta prolongacion: Ia obra como matriz de acontecimientos. 

El arce participacivo, en sus desarrollos mas recientes, da Ia espal­

da a Ia monumentalidad y se caracteriza por Ia diseminacion de los 

mensajes, Ia volatilidad de los contenidos, una Auidez que excluye Ia 

rigidez doctrinal. Implica el encuentro autentico, el gesto ejecurado en 

comun de codas las maneras posibles e imagi nables, a! punto, a veces, 

de ya no reivindicar nada expresamente artistico. AI deseo. de inscrip­

cion soliraria en el tiempo, propio del individualismo, se prefiere una 

esretica comparcida que sale de manera ocasional, si no aleacoria. EI 

arte, rradicionalmente emendido, esta del Iado del chronos, ciempo que 

se construye y construye, que dura y que inscribe. El arte participat ivo, 

por su parte, se situa del !ado del kairos, este "momento oporcuno" de 

los griegos antiguos, el tiempo, siempre fugaz, del "momento decisivo". 

Cruzando las opiniones y las vidas, suscitando encuencros y confron­

raciones inmediatas, Ia naturaleza "kairetica" del arre participativo rie­

ne como consecuencia noel inhibir coda crearividad sino, al contrario, 

excicarla. c:La parricipacion aminorarla Ia parte del aucor, quien adopca 

el papel de director de escena y ya no el de demiurgo? Aumenrara esra 

participacion, entonces, las posibilidades de crear sentido, el potencial 

de Ia realidad, abordada y eva luada aqui a partir de multiples a ngulos, 

para significar. Cuantos mas cuerpos hay masse crea. 
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VI I I 

El interes por la economia 

El universo econ6mico atrae al arrista contextual, ya imire algunos de 

sus mecanismos o se convierra en pane integrante, en actor, a su nivel, 

del circuito econ6mico. (De que manera? Centrando Ia reAexi6n o Ia 

acci6n sobre el valor material. Creando empresas. Yendo hasta inte­

grarse, si llega el caso, en el sistema de Ia producci6n. Resultado de 

una conciencia aguda -y critica- del materialismo propio de Ia sociedad 

occidental, esta inflexion es el signo de los estrechos lazos que el arte 

contextual pretende tejer con el mundo real, incluso en lo que entrana 

de mas prosaico y menos artlstico a priori: Ia realidad material, Ia mer­

canda, los circuitos del dinero. Entre Ia diversidad de practicas conrex­

tuales, semejante orientaci6n de trabajo es, sin Iugar a dudas, una de las 

mas originates. 

JusTIFICAR EL EcoNOMics ARTS 

(Economics Arcs? Una categorla que no figura en el reperrorio de las 

practicas artfsricas. Bajo esta etiqueta agruparemos aquellas cuyo pro­

p6sito tiene por objeto Ia economla real, un tipo de creaci6n de natura­

leza politica (economics, en ingles, significa "economla polftica"). 

En el transcurso de Ia modernidad, el Economics Arts, o lo que 

funcion6 como tal, ha adquirido distintos aspectos: confrontaci6n de 

los artistas a Ia noci6n de producci6n, juego con el valor material, ins-
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ralaci6n de puestos o de empresas, implicaci6n personal en el circuiro 

econ6mico, militantismo No Profit o parasitismo ... La economia se 

convierce en el cema y Ia ocasi6n de una formulaci6n plastica. Si busca 

un "motivo", el anista contextual Ia encuentra de manera natural en el 

especraculo o en la frecuentaci6n del mundo econ6mico. Preocupaci6n 

mayor hoy en dla, la economia es al arte lo que el desnudo, el paisaje 

o el imperarivo de novedad fueron en su momenta al neoclasicismo, a1 

impresionismo y a la vanguardia: un m6vil para crear canto como un 

cema de moda. 

Entre los anos 1970 y 2000 las exposiciones se mulriplican (tienen 

como dculo lnno' JO, Art and Economics, Pertes et profits, Capital o 

Trans_actions . .. ), lo que resulca de una 16gica: a una sociedad domina­

da por Ia economla le responde un arte que irriga, orienta, modela un 

cuescionamiento de nacuraleza econ6mica, un ars economicus. La edad 

medieval, obsesionada par Ia salvaci6n, engendr6 una creaci6n plastica 

de naturaleza merafisica; el Renacimiento, habirado por la cuesri6n del 

Iugar del hombre en el universo, un arte de la perspecriva; Ia moder­

nidad, obsesionada por Ia libercad, un arre llevado a liberarse de rodas 

las reglas. La era liberal, mas que cualquier otra, inaugura un riempo 

estecico durante el cual el arre se vuelve puesta en escena o repetici6n 

formal de la economia real. 

EL ARTE, DE LA MERCANciA AL MANAGEMENT 

A lo largo del siglo xx, Ia relaci6n del artisra con el mundo econ6rnico 

evoluciona de manera sensible. Con roda coherencia, en principia se 

esrablecen los lazos genericos entre economla y anista en nombre de 

Ia noci6n de mercanda. £1 artisca presume incluso de crear sus propias 

estruccuras de discribuci6n para dade salida a su producci6n: La Cedi/le 

qui sourit, tienda-raller abierca por Robert Filliou y George Brecht, en 

Villefranche-sur-Mer; la Factory de Andy Warhol; el Store de Claes 01-

~ den burg; el Pop Shop de Keirh Haring ... cantas empresas creadas entre 
;-
~ 1960 y 1980, cuya finalidad y lazos con la economla no son homogeneos 
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y estan muy alejados de propuestas mas actuales. Afan conceptual mer­

cantil para unas (la Factory), opcion ludica o experimental para otras 

(Oldenburg, Filliou), hasta el acto comercial puro (Haring) ... 

Existe otra manera para el artista de unir arte y economia: reman­

garse teniendo como objetivo un provecho material inmediato. Asf, el 

Baiser de /'artiste de Orlan (1977, "Cinco francos el beso ... Un autenti­

co beso de artista a un precio popular") o unos "servicios" de Alberto 

Sorbelli, prostiruyendose en unas inauguraciones de exposicion (afi.os 

1990). (I) 

Si el proletario solo dispone de su fuerza de rrabajo, el artista puede, 

en cambio, calificar su prestacion, proponer unos servicios especializa­

dos a tal o cual empresa, en una palabra, reivindicar una competencia 

que lo distinga del peon. Un ejemplo mayor nos lo proporciona el Artist 

Placement Group (APG) britanico, activo entre 1966 y 1989. Para John 

Latham y Barbara Steveni, fundadores de este colectivo, cuyos miem­

bros actuad.n diversamente en las oficinas de correos, los ferrocarriles, 

la Esso Petrloleum Co Ltd. o tambien las minas del Reino Unido, el 

artisra, en general apartado del mundo social, tiene que integrarse en 

la producci6n. Pues nada justifica que no se le crate como a un hombre 

cualquiera. Una vez "colocado" se convierte en un empleado, trae a Ia 

empresa su propia vision del mundo, interviene en sus elecciones, puede 

inAuir en algunas decisiones en materia de management, conjugando 

trabajo de activacion y de estetizacion (2). Es tam bien, segun las palabras 

de Latham, la personalidad "incidente", el individuo que participa pero 

para adoptar una posicion crftica (3). Este posicionamiento no deja de 

recordar el de los "establecidos", intelectuales y artistas comprometidos 

que decidieron, despues de mayo del 68, integrarse en Ia fabrica (como 

el pintor Pierre Buraglio en Francia, en nombre de sus convicciones 

humanistas), estar en contacto con los obreros. Con esta diferencia: el 

APG no separa nunca arte y produccion. El objetivo buscado no es una 

experiencia de proximidad socio-polftica sino una integraci6n del arte 

en la producci6n material, la creaci6n ardstica se convierte poco a poco 

en una modalidad de la creaci6n economica. Una espera vana y, para 

terminar, una utopia que se ha quedado en utopia. El colectivo APG no 
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consigui6 nunca que las empresas a las que se dirigi6lo reconocieran de 

manera duradera y creible. Entre otras casas rropez6 con una cuesti6n 

tan elemenral como Ia del salariado del arcista. Arrista al que, Ia mayo­

ria de las veces, el empresario se niega a pagar, por lo ramo a inregrar, 

en el senrido escricto del rermino. (El pretexro? El arte es desimeres y el 

artista un producror desinreresado distinto del productor clasico; se le 

reserva, en consecuencia, un tratamiento de excepci6n. 

El management directo es el estadio ultimo de esta inregraci6n gra­

dual del arrista en el circuiro econ6mico, bien se trace de colaboracio­

nes (el icaliano Alighiero e Boeni, en los aiios 1970, manda realizar en 

Afganisrao unas alfombras de las que el da el dibujo), de creaciones de 

empresas o de sociedades de prestaciones especializadas. A excepci6n 

de Obligations pour fa roulette de Monte-Carlo, 1924 (4) de Marcel Du­

champ, estas creaciones, que conocen su apogeo en los a.fios 1980-90, 

buscan oponerse a una insrirucionalizaci6n crecienre del ane y su in­

serci6n casi med.nica en Ia industria cultural. Dos tipos de empresas 

ven enronces Ia luz. Por una parte, Ia empresa-ficci6n, donde el arrista 

"juega" al manager y al juego de Ia economfa real con una inrenci6n de 

represenraci6n especular o una perspecriva critica: General Idea, Banca 

di Oklahoma Sri., Ingold Airlines, Mcjesus Chain, Kostabi World ... 

Por orra parte, Ia empresa aurenrica: esta vez el arrisra inicia una pro­

ducci6n que sobrepasa la economia del signa y conviecte este signo en 

objeto inrercambiable en el mercado de los bienes: lnr.fish- handel Ser­

vaas en Zn., Atelier Van Lieshout, UR Sad, Heder & Dejanov ... Muy 

localizable en las formas mas recientes de Economics Arts, esre acceso 

del artista al estatus de manager hace obsoleta Ia preocupaci6n trivial 

de Ia mera ganancia material o de Ia busqueda de una posicion que 

terminamos por mendigar. Concretamente, implica una representaci6n, 

sensu stricto, social. El arcisca se eleva, por decision propia, al rango de 

organizador. Su parcicipaci6n a Ia plusvalfa general (producci6n y capi­

ralizaci6n) ya no es el efecro de una dependencia del sistema sino de su 

capacidad para apropiarse de el. 
~ Para sus Unites CoUectives de Travail (u.c.t.), venras de mobiliario 

~ de oficina, arreglado por el mismo, Laurent Hocq coopera con Ia firma 
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Buro-Market y cobra por comisi6n (del 5 a! 30%, segun el contrato). 

Los miembros de Zebra 3 (Burdeos), iniciadores de Buy-Self, elaboran 

un canilogo de objetos de artiscas que se pueden adquirir por correo o 

en Internet. Para realizar Ia serie, Quite Normal Luxury (1999), Swetlana 

Heger & Plamen Dejanov firman un contrato con Ia marca automovi­

listica BMW y trabajan para "reciclar" (a su antojo) Ia imagen publicita­

ria de Ia marca bavara en el campo del arte contemporaneo: explocaci6n 

de cliches publicitarios; intercambio de prestaciones, a cambio dellibre 

uso de un vehiculo de marca BMW; organizacion, para las inauguracio­

nes, del transporte de los VIP en los mas recientes modelos de automo­

viles concebidos en Munich, etc. Haciendo esto, Heger & Dejanov no 

vampirizan BMW, que aprovecha Ia ocasion para consolidar su imagen 

en el medio culto del arte viviente. Esta forma de colaboracion senala, 

en cambio, Ia posibilidad de una fructuosa colaboracion ane-empresa. 

MrtrTANTEs Y "TEJEDORES DE REDEs" 

Esta vitalidad del Economics Arts podda parecer sellar una comple­

menrariedad perfecta entre la creacion artistica y una sociedad domi­

nada por los imperatives econ6micos. Complementariedad raramente 

pacifica, (eS necesario precisarlo?, y de naturaleza a menudo polemica: 

el artista hace valer una competencia y aprovecha para destilar un pun­

to de vista contestatario y militance. Pues el artista adepro al Economics 

Arts tiene su propia idea sobre Ia cuesri6n de Ia economia. 

Muy a finales del siglo pasado, coleccivos tales como Bureau d'itudes 

o Syndicat potentiel, emanaci6n del t rio de artistas Bonaccini, Fohr y 
Foun, han luchado por un salariado de los artistas, proxlmos en esto a 

las ceorfas redistributivas de Jean-Marc Ferry ("Creadon de un subsid io 

minimo incondicional para los artistas"), asi como por una representa­

ci6n mas firme de Ia genre ardscica en las instancias oficiales ("Presencia 

de los artistas en los niveles decisorios en las estructuras administrativas 

del arte contemporaneo"). Freeland, creado por los rnismos, lucha por 

Ia gratuidad: "ella resiste a Ia racionalizacion administrativa y mercantil 

.=; 
::1: 
0 z 
0 
u 
"' < 
,.J 

" 0 
c. 

"' . ., 
"' "' ... z 
... 

Ul 

149 



de las condiciones de vida", podemos leer en un folleto y "a Ia omnipo­

cencia de Ia intercambiabilidad y de Ia equivalencia general de los seres, 

de los signos y de las cosas, responde con el sinsenrido, Ia inucilidad". 

Sin gran sorpresa, las opciones ideologicas del arcista "economista" se 

andan, en general, a la izquierda y se inscriben en Ia gran tradicion 

modernista del rechazo: activismo peticionario para Ia rasa Tobin, de 

fiscalizacion de Las operaciones bursaciles en los mercados a corto plazo, 

para Ia extension del campo de Ia ayuda social, de Ia solidaridad o de 

Ia gratuidad, con una predilecci6n por el Copy/ift en detrimento del 

Copyright, por Ia libre circulacion en Internet antes que por los porta­

les de acceso mediante pago (5) .. . No hay economla sin ecica, aboga el 

an ista "economista", mientras fusciga Ia barbarie liberal y su violencia 

secularizada, tan local (Ia precarizacion de los estatus) como planetaria 

(el aplascamiento del sur, Ia mercanrilizacion del mundo). 

lncroducir, por la via del arte, pensamiento y humanismo en el mun­

do de los negocios, cal es Ia carea que se ha fijado el artisra Economics 

Arts. Peroni hablar de ser el ultimo Mohicano de un neokeynesianismo 

algo excenrrico o caricatural. (Sus objetivos? Evicar Ia marginalidad, 

acceder de manera concreta al estatus de "tejedor de red", para utilizar 

un termino de Luc Boltanski y Eve Chiapello, au cores del Nouvel Esprit 

du capitalisme (1999), una obra cuyo impacto fue considerable hasra en 

el mundo del arce (6). En el seno de la sociedad Hamada "conexionista", 

modelo promo predominance de organizacion social, fundado sobre Ia 

red, Ia exclusion se debe menos a ingresos bajos que a aislamienco, es 

menos cuestion de pobreza que de no represencatividad. Existir a Ia 

hora del "conexionismo", constatan Boltanski y Chiapello, no es tanto 

estar como estar unido y, a ser posible, uniendo. Esca uniendo el que 

activa Ia red, reu ne a distincos agences alrededor de un proyecto, de 

una idea, de una hipotesis de vida o de produccion. Este fancasma del 

cejedor de red, propio de muchas iniciacivas de Economics Arts, ex plica 

Ia renovacion de las estt!ticas llamadas relacionales, observada durante 

los a nos 1990, las cuales precenden operar a menudo sobre el terreno de 

~ Ia economia real: con el Hybertmarcht (1995), Fabrice Hyberc inscala 
... 
1j un supermercado en el museo de Arce moderno de Ia Ciudad de Paris; 
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Freeland miUta a favor de una polirica social de acceso gratuito a un 

maximo de servicios; Liliane Viala organiza diversas acciones en el seno 

de las empresas ... , mien eras que el arte sigue siendo reivindicado como 

fabrica dellazo social y el artisra como "operador" de socialidad. La in­

teractividad esca entonces adornada de codas las virtudes, bien el artista 

obre en el campo de Ia economfa o en otro. Queremos creer legitimo 

este "tejido de red", por el hecho de su apariencia democnl.tica y de Ia 

capacidad que se le presta de favorecer Ia cohesion social. 

LA CUESTION DEL IMPACTO 

A pesar de su dinamismo, el Economics Arts peca de una enorme falta 

de eficiencia, a menudo fustigada. La honestidad !leva a plantear una 

cuesti6n simple: ~cual es el impacto real del Economics Arts? La pre­

gunta llama a una conrestaci6n decepcionante. 0 bien esre tipo de arte 

se cine adrede al nivel de la represenraci6n, con el prerexto de que el 

arte pertenece al campo simb6lico y, en este caso, no vemos daramente 

lo que viene a rechazar de la rea1idad del mundo que ya no sepamos 

(si, hay intercambios y dinero en juego; si, hay explocaci6n y devenir 

mercancia, dY que?). 0 bien apunra a Ia eficacia material, con unos re­

sultados cuanrificables y el acta de quiebra se revela facil de establecer 

y algo deprimenre: ese arte no corrige nada, no tiene poder sobre nada, 

no despierta ni siquiera Ia curiosidad de los hombres de negocios ode 

los especuladores. "Para existir, una pracrica del arte abierta sobre el in­

tercambio y Ia transacci6n, la relaci6n y el comercio, impone sobrepasar 

los funcionamienros autarquicos, a veces autistas, propios del medio 

artistico" (7), subraya David Perreau. Consecuencia: a fa lta de salir del 

mu ndo del arte o de rechazar sus limites, el riesgo es Ia inexistencia 

(Warhol: "Lo que nose ve no exisce"; en ese caso, "lo que no capitaliza 

de manera concreta no existe''). Las empresas de artistas realmenre via­

bles, es decir beneficiarias, se revelan muy escasas. La mas famosa, Ia 

Factory de Warhol, aucentica empresa convertida al final en generadora 

de plus valia (zo.ooo d61ares como mfnimo para un retrato serigra6ado, 
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realizado por encargo) parece una excepci6n. Actuar en el terreno eco­

n6mico implica que sea necesario, tarde o temprano, mostrar el balance. 

Sabiendo que sin resultados concables Ia posicion critica no es sostenible 

mucho tiempo. 

Como lo apuma Marc-Oiivier Wahler, que ve en ello un autemico 

limite, "ninguna de las propuestas [de tipo Economics Arts] podrfa 

funcionar verdaderamente de manera autonoma" (8). De no ser por el 

interes que le otorgan las galerias de arce y algunos museos, el Econo­

mics Arts es, demasiadas veces, una formula de exposici6n, un pseudo. 

Sean cuales sean los riesgos asumidos por el artista, presentimos que 

cendra codas las dificultades para acceder al escatus de acwr mayor del 

mundo de los negocios, sus ganancias no tienen ninguna posibilidad de 

prosperar, ya se trace de ganancias simbolicas, sabiendo que semejanres 

empresas de anistas no van mas alia del pequeiio circulo del ane vivo, o 

de ganancias mareriales sobre codo: pocas de esras empresas funcionan 

con fondos propios o generan beneficios, Ia mayoda estan subvenciona­

das por instancias oficiales en Ia casi cocalidad de los casos (cemros de 

arte, especialmence). Es suficiente para aminorar, de entrada, su carac­

ter perrurbador o subversivo. 

Sin Iugar a dudas, estos lfmires explican que algunos arriscas adop­

cen unas posiciones menos ambiciosas: su prop6sito tiene, emonces, 

perfil bajo y Ia lucha se torna pseudo-guerrilla. En este enfoque de re­

sisrencia modesta, la fijacion sobre el trueque, que diversas formulas 

tardfas del Economics Arts apuman, es llamativa. En el aiio zooo los 

sudamericanos del Colectivo Cambalache, organizadores del Museo de 

Ia calle, gestionan una empresa activa de uueque en las calles de Bogota, 

Puerto Rico o Saint-Denis, donde se les pide a los cambalacheros un 

imercambio equitativo. Tsuneko Taniuchi opera de Ia misma manera 

en el marco de sus Micro-acontecimientos -una designaci6n explkira en 

cuamo a Ia ambicion medida del prop6sito: "Micro- aconrecimienro de 

cambalacheros" en Paris, Nantes u ocro sicio, cuyo principia es: "Coge 

lo que te guste y deja lo que quieras". ConiCalais-Kerbrat- Ongagneau 

~ change! (1999), Jean Kerbrac invira a Ia poblad6n de Calais a que le den 
... 
~ un objeto personal que el arcisra modifica ames de devolverlo a su pro-
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pietario, firmado y dorado de Ia plusvalia que confiere el signo arrisrico. 

Joel Hubaur organiza en Ia misma epoca unas sesiones de inrercambios 

de objeros de un mismo color, sus C.L.O.M.-Trok ... El intercambio riene 

repercusi6n en materia de economia propiaroente dicha, pero esca es 

minima. Slimane Rats intercambia con el publico unos suefios intimas 

por Ia redacci6n de historias: permanecemos adrede al nivel de una 

prestaci6n elemental, sin ambici6n polftica, lejos de los fantasmas de 

una conrestacion macro-politica ... Con el Gran Trueque, realizado en 

directo en Ia television del pafs vasco (Bilbao, Canal Bizkaia, enero de 

zooo), Marchieu Laurette se divierce. El principia del Gran Trueque: el 

inrercambio no equilibrado. La regia del juego establecida por Laurette 

consiste en incercambiar el primer lore con un lore de valor inferior y 

asi sucesivamente hasta Ia imposibilidad de incercambio, dado que ya 

no existe ningun objeto negociable, puesro que, al fi nal de Ia cadena, el 

valor desaparece. La analogia es explfcita. Y maliciosa. 

El trueque, esra forma feriche de Ia economia de la miseria (ver los 

"clubes de rrueque" en Argentina a principios de nuestro siglo), resulta 

de un ajuste necesario entre oferca y demanda que ve triunfar un inter­

cambia par defecto, nunca equilibrado. El artista que trueca o anima al 

trueque, se queda en Ia puesta en forma del intercambio mlnimo, "pro­

ducro por producto" (una formula del economisra Jean-Baptiste Say) y 

a una puesta en escena que da Ia espalda a Ia crecience inmaterialidad 

de los Aujos de incercambios. Lo que no tiene en cuenca Ia economia de 

servicios y de incermediarios, convertida hoy, sin embargo, en accividad 

dominance (en tanto que Ia mas remuneradora) de las sociedades de 

los paises desarrollados de economla de mercado -Ia que, sin embargo, 

deberia, ames que cualquier otra, captar Ia arenci6n de un arrista real­

mente contempordneo. 

A esos modelos de incercambio de mano a mano, muesrra de Ia pa­

leo-economia (pero que tienen como conrrapartida el concacto), otros 

arristas prefieren unas formas de acci6n "plastica", influenciadas por el 

activismo terrorista, prueba, una vez mas, de una relativa impotencia 

para afrontar direcramente el sistema con sus propias armas. Adoptan 

generalmente las pr:icticas sediciosas de los hackers, activos en el campo 
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de los cambios o del e-business (comercio electronico). Es el caso de Ia 

lnternationafe Virologie Numismatique (IYN), una estrucrura creada por 

los canadienses Mathieu Beausejour y Peter Dube. Durance diez aiios, 

entre 1988 y 1998, IVN se dedico a sellar metodicameme Ia formula Sur­

vival Virus de Survie en unos dolares canadienses. Recuperados por el 

Banco Central, fueron retirados de Ia circulaci6n. El gesro de IVN no 

es solo subversivo, tambien es comestatario: atrayendo Ia atencion del 

poseedor del billete, se le recuerda que el dinero no es solo una materia 

circulame desrinada a gestionar el imercambio; es tambien un objero 

social, espejo de una sociedad materialista, preocupada por su sola po­

sesion. Citemos tambien a etoy, este colecrivo de anistas "hacktivisras" 

que se constituy6 alrededor del aiio 2000, cuyo objetivo es oponerse a 

Ia actividad de Ia firma eToy, vendedora de juguetes "on line", jugando 

precisameme sabre Ia homofonla y Ia confusion que conlleva. $erne­

james acciones de "pirateo", por muy simb6licas que sean, tienen, sin 

embargo, un alcance limitado. Los bancos cenrrales destruyen cada aiio 

millones de billetes, simplemenre porque est:in usados. En cuanro a Ia 

quiebra de eToy (Ia firma) en Ia pcimavera de 2001, nos gusrada creer 

que se debe a Ia acd6n perturbadora de etoy (el colectivo de arrisras). En 

realidad, esra start-up ha sufrido Ia suerte de miles de empresas nacidas 

del boom de Ia industria de lo numerico y que habian aposrado por el 
desarrollo acelerado de un comercio "on line" que, a falta de un despe­

gue economico real, seguimos esperando. 

PARASITISMO Y DESACOPLAMIENTO 

Duchamp, Cheque Tzanck, 1919. La escena se sinh en Ia consulta de 

un denrista, un tal Daniel T:tanck. En el momenco de pagar, cuenca 

Duchamp en su rexro lnginieur, "pregume Ia cantidad, rellene el che­

que a mano, tarde mucho tiempo para hacer las letras pequeiias, para 

realizar algo que pareciera impreso -no era una pequeiia camidad. Y 

~ volvl a comprar ese cheque veinre aiios despues, jrnucho mas caro que 
... 
E Ia canridad que 6guraba escrita!" (9). El artista, emisor esponr:ineo de 
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moneda fiduciaria, se convierre como codo el mundo en especulador, 

explotando Ia plusvalia simbolica culcuralmence ligada a! objeto de arte 

para transformarla en oro. Duchamp, no hace falta recordarlo, no se 

queda ahl. John Cage fue el testigo at6nito que sabemos. Despues de 

haber probado una muy remuneradora edicion de ready-mades, realiza­

da con Arturo Schwarz, el ultimo Duchamp, dice Cage, "firmaba codo 

lo que le pedfan que firmara", utilizando el ready-made como mero 

objeto de comercio. 

Como Cage loa punta (como buen idealista y sinciendolo), esta firma 

ya no es Ia del artista sino Ia del artisca convertido en un autentico busi­

nessman -Duchamp habia concebido, mucho ames de este episodio, el 

proyecto de vender unas insignias que llevarfan Ia inscripcion DADA, al 

precio de un dolar cada una, cuando no se le ancojaba hacer, de manera 

pura y dura, comercio de arte: incercambio tarifado de obras de Bran­

cusi con Lady Rumsey, con Ia finalidad de mancener su cotizacion ... 

Duchamp abandona, sin pudor, un registro por otro. Desierta el campo 

del arte, evacua los territorios del sfmbolo para concentrarse exclusiva­

mente sobre Ia materia contance y sonance. Esta manera de proceder, tal 

vez insoleme, radical tambien, pero que paga al concado, se encuencra, 

apenas re-visitada, en los (micos artistas Economics Arts que "ganan", 

es decir, los que se comportan como aprovechados, como explotadores 

del sistema. A saber: aquellos para quienes noes el arte lo que importa 

sino, en primer Iugar, el dinero. En los aiios 1990, Matthieu Laurette 

Ianza una Hamada al donacivo de un genero particular, abiertameme 

interesado, una operaci6n iniciada con ei ageme de arte parisino Ghis­

lain Mollet-Vieville, cuyo titulo es muy elocuence: "Dele de comer a 

un artista por menos de cien francos" ... Edouard Boyer implama, a 

partir de 1999, Ia 810-Tasa, sistema de donativo inspirado en el princi­

pia de BIO-asiscencia, definido por el artista y que pronto subscribiran 

empresas como NOVA u OPA, que se comprometen mediante comrato a 

entregar a Boyer ei 0,5 o/o de sus ingresos. Edouard Boyer, del que esta 

estipulado que no le debe nada a nadie, ninguna comrapartida, sea cual 

sea. Por su parte, Gianni Motti, en nombre del derecho del artisca, des­

via dinero destinado a Ia producci6n de obras de arte y lo convierte in 
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fine en viajes ... Esras prestaciones samifican Ia figura del arcista como 

parasito. Tienen como principales cualidades Ia claridad conceptual y 

Ia eficacia. Y como principal defecro, no poder multiplicarse, con mas 

raz6n rodavia si el artista se beneficia de un debil reconocimiento social 

o en su medio. Gilles Mahe, que elabor6 distintas escrategias para que 

lo mantuvieran, se dio cuenca de ello en varias ocasiones. Asi, cuando 

le pide al minisrerio de Cultura que proceda al pago de sus impuestos 

directamente al ministerio de Hacienda, Ia petici6n, sin embargo for­

mulada bajo los auspicios del arte conceptual, permanece sin efecto ... 

Salvo para hacerse parasito, el arcista Economics Arts, debe admitir 

Ia precariedad de su condici6n de actor. Afromando el universo de Ia 

producci6n, Ia sacudida que le gustaria provocar sacude pocas cosas. 

De ahl Ia acci6n y esta experiencia de de socializaci6n que es del mismo 

orden que la que experiment6, de manera dolorosa, el colectivo AGP 

ya en los afios 1960. Paso del tiempo, evoluci6n de los contexros, pero 

rigidez permanence ... Casado con un sistema que ali menta conceptual­

mente sus realizaciones, el artista Economics Arcs tiene que sufrir el no 

participar nunca en elias de manera plena. La existencia del Economics 

Arts, en cambio, muestra que ningun campo de Ia actividad humana 

podria escapar al anisra, que tiene que permanecer vigilante y actuar 

sobre rodos los frences. 



Co n c l usion 

El arte contextual, 

~un porvenir? 

Nos equivocarlamos pretendiendo que el arte contextual es por excelen­

cia el arce del siglo xx. Fue una forma elegida entre orras. No Ia menor, 

que duda cabe, pero no Ia {mica, lejos de eso. Nos equivocarfamos tam­

bien si pensaramos que el ane contextual, arte del presence, tiene en el 

porvenir un Iugar reservado. Aunque, a priori, nada prohiba pensarlo. 

La realidad, esrando por naturaleza somerida al movimiento, al cambio 

perpetuo, no vemos muy bien como un arte que saca de ell~ su sustan­

cia podria no ser tambien "perpetuo". 

Sin embargo, algunos signos auguran un futuro incierto. Por una 

parte, las practicas contextuales, al termi no de un siglo frenetico, llegan 

a un grado de desarrollo que se caracteriza mas a menudo por Ia repe­

tici6n que porIa implicaci6n dimimica. Por otra parte, su recuperaci6n, 

si no su banalizaci6n, tienen tendencia a hacer de el un elemento clave 

de Ia animaci6n cu ltural contemporanea. AI igual que las pop-scars 

dan conciertos, que los DJ sonorizan las rave-partys, que los grupos de 

teatro callejero solicitan Ia atenci6n de los rranseunres entorpecidos de 

Ia ciudad post-moderna, las formas contextuales han acabado a su vez 

por inmiscuirse en el orden del divertimento que gangrena Ia cultura 

occidental del tercer milenio en sus comienzos. Finalmente, demasiada 

adhesion, un uso inmoderado que hace que se discuca cada vez menos 

Ia naturaleza o Ia legitimidad, hisr6rica o puntual, de esras praccicas, 
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rienden a alejar de elias a los arrisras mas radicales. Si Ia obsolescencia 

del genera no es fatal, es a! menos posible. El arte contextual, en esre 

caso reviviria a su vez el destino funesw y casi programarico de las van­

guardias. Todas cansan pronto, se gascan, se "h isrorizan", para volver al 

campo mueno de Ia hiswria del acre. 

La emergencia, en el ultimo tercio del siglo xx, de Ia posc-modern idad 

no es el menor problema que ruvo que afrontar el arte conrexrual. Hasta 

enronces, el arte, cal y como lo enrendlan los modernos, tenia como rni­

si6n una doble emancipaci6n: Ia suya y Ia de la culcura. La posc-moder­

nidad que rechaza el compromiso polftico y el radicalismo, desclasi.fica 

estas posiciones de lucha. En su Iugar, en nombre de esca blandura gozosa 

que Ia caracceriz.a, valoriza mas guscosamenre el ecleccicismo y Ia mezcla 

formal, lo ligero y lo movedizo, lo futil a veces. Por conform ismo, por 

impotencia rambh:!n para veneer las formas de Ia vida "administrada", el 
espiritu posc-moderno se resisre a combacir Ia progresi6n de Ia inregraci6n 

cultural y, si no anima forzosamence Ia instirucionalizaci6n, vemos que 

pacta con ella. Consecuencia: a Ia forma dura, no reconciliada, en ten­

sion y polem ica de Ia obra moderna, viene a concesrar Ia forma civilizada, 

simuladora y sin sorpresa del opus posc-moderno. La noci6n de rebeldia, 

fuerremenre despreciada, ciende a convertirse en obsoleta en el campo del 

arte. Asiscimos enronces a un verdadero deslizarnienro cultural - espe­

cialmenre craducido por el cansancio por las ideologias de Ia felicidad o 

de Ia perfecci6n, de las que admicimos, por fin, su caraccer falible, incluso 

su quiebra y un individualismo en plena crecimienro, que hace indiferen­

re a codo lo que seria signa del proyecco positivo. C iremos en esre pwu o 

Ia pertinenre observaci6n de Elisabeth Wercerwald: 

"Si el arte moderno se habfa hecho especialisra de Ia rrasgresi6n, del 

asumir riesgos canto estetica como moral y policicamence, Ia posc-mo­

dernidad nos ha legado si no Ia apatia, al menos dena resisrencia a 

Ia acci6n. A panir de los anos 1910 las vanguardias no han cesado de 

declinar codas las formas de acrivismo posible ( ... ). Hoy en dia, los 
.... 
~ arriscas se han resignado a estar privados de esros excesos. Los anos 
... 
1j 1980 pasaron por allf, animaron a un arce limpio, aseptico; Ia subver-
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si6n, si se muesrra rodavia a veces, ya s61o aparece hoy en dia bajo Ia 

forma de Ia cita, del simulacro ode Ia ironia. De un arce que proviene 

de Ia comraculrura y que esta convencido de su eficacia ideol6gica, he­

mos pasado a un arce mas reflexive, conscience de sus lfmites e incluso 

vuelro de coda propensi6n a lo uril. Mientras que el inrervencionismo 

vanguardisra poseia una innegable funcion critica, esrando clara mente 

definidos los objerivos y declaradas las oposiciones, las ocasiones y las 

meras de los artisras de lo muy comemporaneo parecen mas derermi­

nadas por unas situaciones cambiantes que por unas estrategias te6ri­

camenre fundadas. El tiempo de las barricadas -cuando dos fuerzas 

determinadas se oponian ferozmenre- se acab6." (r) 

Si este hijo de los siglos xrx y xx que es el arte contextual no de­

biera perdurar, ~que recordariamos de el? Primero, Ia apuesta que ha 

reconducido de manera indefectible: ocupar totalmente el campo de Ia 

realidad. Ningun campo concreto esta pasado por a lto o dejado de !ado 

por este tipo de arre, yendo a veces hasta volcar Ia perspectiva. Pues el 

arte contextual se hace, en ocasiones, creador de realidad. Prueba de 

ello son numerosas obras que ponen en escena unas ficciones, meras 

formulas simbolicas promo proyectadas en el campo de lo verosimil, 

incluso de lo eficaz: unas empresas o unos estudios de artista (ur Sari, 

Syndicat potentiel, ikhea .. . ) a los estados politicos o a las estructuras ur­

banas que algunos creadores han podido suscitar (Le royaume d'Argilia 

de Alex Mlynarcik, Ia Republique giniale de Robert Filliou, el Free State 

of Caroline iniciado por Gregory Green, el avl-Ville de Joep Van Lie­

shout ... ) (2); unas unidades de medida {Ia "Coudee Brouwn", ideada 

por el artista neerlandes Stanley Brouwn), a los foros, etc. Otro aspecto 

que tener presence: el ane contextual ha operado una mutaci6n de las 

formas, de manera impenitence, probablemente irreversible, para recha­

zar este "gran arte" que, hay que admitirlo junto con Jean-Luc Nancy, 

ahora ya solo podria ser "su propio vestigio". Los criterios de expansion, 

de redistribuci6n morfologica, induso de indiferencia a Ia forma plas­

tica, adquieren con el una especie de eminencia, obligando de rebote a 

recallficar los enfoques mas tradicionales del arte. 
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Finalmente, como hemos visro, el arre contextual habra devuelro 

el arre al presence, habra hecho del artisra un copardcipe de Ia hisroria 

inmediata. De este statement Ia joven artisra mejicana Minerva Cuevas, 

entre cantos orros creadores, operando de una manera idenrica o cerca­

na, hace depender su merodo arrlsrico a Ia vez que se cali fica de "arrisra 

y accivista social": "mezclar el arre al acrivismo social", promover un 

arre que se caracreriza "por unas inrervenciones en la via publica, la 

urilizaci6n del video, de Inrernec, de radios piratas y de maceriales im­

presos" e "inrerrogando unos campos, como Ia idenridad de las empre­

sas, los procesos econ6micos, los medias de comunicaci6n de masas, los 

problemas sociales y Ia biorecnologfa". La arcista esrructura ella misma 

su propio trabajo como lo haria un empresario mediante unidades de 

reflexi6n y de acci6n creadas por ella y aurogestionadas, tales como Me­

jor Vida Corp, MVC Comunicaciones o cambien MVC Biorecnologia (3). 

Esra colaboraci6n del arre comexrual con Ia realidad, mediante 

compromiso, no apunta a nada subHme, no busca ninguna crascen­

dencia. Es lo que a algunos, idealistas en el alma, les cuesra crabajo 

perdonarle, retomando el reproche que Delacroix, mucho ames que 

ellos, dirigia ya al realismo, mero -y por lo canto vano, segun el- calco 

de lo real. Es un hecho, aunque Ia perspecriva abierta por las arres del 

conrexto sea crlrica y, como tal, dialectica; incluso si es promesa de una 

cransformaci6n, aunque Infima, de Ia realidad concreta, vivida al dia, 

en Ia que el arrista elige, decididamente, operar. Insralado en el orden 

de las cosas, pero para analizarlo, casado con el, pero para zarandearlo, 

el arte contextual es en esto prueba de que el accivismo ardstico puede 

valer como una polltica, es decir, si nos atenemos a Ia etimologia del 

termino, como una de las formas posibles del "gobierno de Ia realidad". 

Nos atrevemos a pensar que en esro no hay nada perjudicial. 



Notas 

PR6LOGO 

1. Unica publicaci6n accesible,la que figura en Ia revisra canadiense lnur, en 1991 en 
d marco de un dossier dedicado a Jan Swidzinski (n° 68, p. 35-50, coordinaci6n 

de R ichard Marcel). 

2. Guy Sioui Durand, L/trt com me alternative, Quebec, Inter editor, 1997. Dedicada 
a las "redcs y practicas de arre paralelo en Quebec" cnrre 1976 y 1996, esra obra 
empieza con una inrroducci6n re6rica en Ia que el auror cxamina en rodas sus 

implicaciones la naruraleza y e1 alcancc del "arre paralelo" en su scntido amplio. 

Ver principalmente capirulo 1, p:irrafo "Qu'esr-cc que !'an parallcle?", p. 13 

CAPITU LO I 

1. El arre in situ se define en rclac i6n a su sitio de acogida y de cxposici6n, para el 
cual se crea especificamenre. En general effmero, consriruye memos un clemento 

de decorado que una propuesta em!tica de naruraleza cririca. Sc dcsarrolla a gran 
cscala a partir de los anos 1960, con el artc minimalista o rambicn a traves de Ia 

obra de arrisras como Daniel Buren, Lothar Baumgarten o Ia corrienre neocon­
ceptual (anos 1980-90, en Ia huella del arre conceptual original, mas interesado 

en su epoca porIa aurorcAcxividad, d analisis del estarus del arcc y de su relaci6n 
con Ia insrituci6n, con el museo, con Ia cdtica y con el mercado). 

1.. Diccionario Lc Petit Robert. 
3· Daniel Buren, A force tk descmdre dans la rut, !'art peut-ilmfin y monur ?, Paris, 

Sens & Tonka, 1998, p. 86. 
4· Gustav Menger, "Note on Recent Work 1972", in Prismavis, n° 4, Hovikoddcn, 

septiembrc de 1972, p. 12. 
5· Para John Latham, el concepto de "personalidad incidentc" se aplica a! individuo 

confrontado a dos posiciones ideol6gicas intangibles y que adopra en esre caso 
"una re rcera posicion ideol6gica para situarse fuera de Ia zona de conracro". "Esta 

funci6n, continua Latham, tiene como objctivo vigilar las cosas y escuchar los 
ruidos ( ... ). Acruando as(, d individuo "incidenre~ represent a a los que no quiercn 
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19. Michael Archer, « Our of the Studio», in catalogo de exposici6n Live in Your 
Head- Concept and Experiment in Britain 1965-75, Whirechapel Gallery, Londres, 
febrero-abril de 2000, p. 24. 

20. Sobre esta noci6n de desplazamiento y sobre su dialectica propia, leer a Thierry 
Davila, Marcher, crier, Paris, Editions du Regard, 2002. 

21. lnternacional Situacionista (1957-1972): un grupo de reAexi6n animado por unos 
reoricos o unos arrisras que provienen delletrismo ode Cobra (Debord, Constant, 
Jorn ... ), cuya principal lucha es el desarrollo "espectacularista" de Ia sociedad 
capiralisra. Una de sus pracricas esteticas favoritas es Ia desviaci6n. Fluxus: mo­
vimiento artfstico constituido en 1961 por George Maciunas, cuyo principia es Ia 
puesra en equivalencia del arre y de Ia vida. Bajo Ia etiqueta arre conceptual (Sol 
LeWitt, auror en 1965 de Paragraphes sur !'art conceptuel, Joseph Kosurh, Douglas 
Huebler, Mel Bochner, Lawrence Weiner ... ), entendemos las form as de arre ca­
racterizada por Ia primada de un arre reAexivo de preocupacion analitica por 
el cual el papel del arrisra es menos producir "formas" que reAexionar sobre las 
condiciones socio-politicas de emergencia de Ia "forma" y, por extension, sobre 
el papcl del artista, su relacion con el poder, con las instituciones, ere. El arte 
conceptual nace simultaneamente en Europa yen Esrados Unidos alrededor de 
1960-1965. 

CAPITULO II 

1. Richard Martel es u no de los animadores del Lugar, en Quebec, una estrucrura 
acriva desde el ultimo cuarro del siglo xx y reconocida por su activa promocion 
de las distintas form as de arte directo (exposiciones, encuentros, debates, sesiones 
de acciones contextuales, imporrante trabajo de edici6n con Ia revista y las publi­
caciones Inter., etc.) 

2. Richard Martel, dossier "Veinre alios de arre contextual", in Inter., n° 8, obra citada 
p.36. Remitiremos al lector curioso a esre texro de presentacion en el que el auror 
analiza, emre otras cuestiones, las relaciones rejidas entre el "contexrualisrno'' y el 

"conceptualismo", de una naturaleza problernatica: "A los ojos de los arrisras con­
ceptuales, rodo lo que parricipa en Ia ernancipaci6n yen Ia existencia del arre podia, 
en un momenta dado de su aplicaci6n, verse ororgar el timlo de "obra de arte" ( ... ). 
Lo que el contextualisrno nos a porta adernas es que conviene considerar los If mires 
y las condiciones de Ia practica arrisrica en su aplicaci6n. No podemos ignorar las 
condiciones que dererminan el ejercicio de Ia practica artfstica. En este sentido el 
arte contextual es una posicion analftica que roma en cuenta Ia realidad. 

J. Jan Swidzinski, L:4rt comme art contextuel, rnanifiesco (1976), publicado in Inter, 
n° 8, obra citada. 

4· Max Planck, Autobiographie scientifique tt derniers icrits, Paris, Albin Michel, 1960, 

P· 145· 
5· Desarrollado en Francia bajo esta dcnorninacion, entre 1970 y 1974, encontrando 

prolongaciones en Ia esret ica llamada "de Ia cornunicaci6n" de los aflos 1980, el 
arre sociologico "quierc ser una practica que utiliza algunos merodos de Ia socio­
logfa para interrogar de manera cririca los lazos entre el arrey Ia sociedad, para 
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aceprar como validos los fund a memos ideol6gicos que quisieran imponerles ( ... ) 
y que estan llamados a ocupar d escenario mas rardc" (sobre esre pumo, ver John 
Latham, Evmr Structure-Approach to a Basic Contradiction, Calgary, Scartissue, 
1981). 

G. Sobre Courbcr y el realismo, referenrc a lo que sigue, ver James Henry Rubin, Ria­
lisme t:t vision sociale chez Courbet et Proudhon, Paris, Editions du Regard, 1989. 

]. Harry Levin, The Gaus of Horn: A Study of Five French Realists, Nueva York, 1966, 
p. ]0. 

8. William Morris, ''L'arc en plourocratie", in Contre !'art d'i/iu (rextos recopilados 
por Jean Gancgno), Paris, Hermann, 1985, p. 37-64. 

9· A prop6sito de sus analisis dedicados al White Cube. Ver Brian O'Doherty, The 
Ideology of the Galury Space, Sanra Monica I San Francisco, The Lapis Press, 1986 
(el conjumo de tres cnsayos publicados diez aflos ames en Ia revisra neoyorkina 
Artforum). 

10. Pnillippe de Montebello, "Exhibitions and Permanent Museum CoUecrions­
Comperirion or Correspondance?", in Aetas del simposium Ausstctlzmgm-Mittel 
der Polirik?, Berlin 10-19 de sepriembre de 1980. 

11. Sobre esros puntos, ver L/lrr de !'exposition (Col.) , Paris, Editions du Regard, 1998, 
en particular Ia introducci6n de Karharina Hcgewisch, p. Jl. 

12.. Los "museos ficricios" de anisras, que se mulriplican a partir de los af1os 1960 se 
deben en gran pane a Ia moda simulacionista: se imita al museo real, pero siempre 
con un desfase. Nada que ver en esrc senddo con el museo concrero que un artista 
puede dedicar a su obra, a Ia manera de Gustave Moreau (que no queria que sus 
cuadros escuvieran dcsperdigados despues de su muerte) ode Marcel Duchamp (Ia 
Boiu-m-valise, de 1936-1941, "un pequeno museo pon:itil, por asi decirlo", retoman­
do las palabras de su creador), entre otros. Sobre los museos de artisras, ver Mrtuums 
by Artists, Col. (A.A. Bronson y Peggy Gale, dir.), Toronro, Arr Merropole, 1983. 

13. A este ripo de acci6n sc le da el nombre de ~manifiesto-accuado": una rcivindica­
ci6n, su formulaci6n, su realizacion concreta. Orro ejcmplo de agresi6n el museo: 
Monty Camsin, el 18 de agoS!o de 1988, queriendo protestar contra d cierre del 
Tompkins Square Park, realiza una pintura gesrual con su propia sangre, que 
util iza para rrazar una X entre dos cuadros de Picasso. Lo arresr.a Ia policia, que lo 
encierra dos dias yes condenado a pagar una muka de 1000 dolares. 

14. Andre Cadere, Histoire d'un travail (1977-1978), Game, Herberr-Gewad, 1981. 
15. El ear art nace con los aiios 1960, en Ia 6rbita del Nuevo Realismo. Su creador, 

Daniel Spoerri, organiza unas comidas donde el mundo del arte se encuemra y al 
que sc le pide su contribuci6n para cocinar o fregar, en una perspectiva cenobirica 
(por ejemplo, 723 ustmsius tk cuisine, acci6n durante Ia cual el arrista rransforma 
en restaurance Ia galeria J, en Paris). 

16. Sobre Ia explicaci6n de este concepro, lanzado por Gilles Deleuze y Felix Guanari 
("Micropolidque er segmentarite" in Milk PLateaux - Capitalisme et schizophrinie 
2, Pads, Minuit, 1980), ver el cataJogo de Ia exposici6n Micropolitiqtm, comisa­
riado de Paul Ardenne y Christine Macel, C.N.A.C. "Magasin", Grenoble, 1000. 

Retomado in Paul Ardenne, L/lrt dans son momem politiqul', Bruselas, La lettre 

17. 

18. 

volee, 2.0oo, p. 165-281 . 
Pierre Legendre, De Ia Socilri com me Texu-Liniaments d'uru anthropologie dogma­
rique, Paris, Fayard, lOOt, p. 31. 
Citado por C hristophe Domino, A ciel ouvm, Paris, Scala, 1999, p. 48. 



manifestar Ia imporrancia del conrexto socio-econ6mico del arrey penu rbar los 
modos de comunicaci6n y de d ifusi6n ... " (Jeanne Lamberr-Cabrejo, in Groupes, 
mouvmums, tmdnnces de l'arr conumporain depuis 1945, Paris, Editions de !'Ecole 
nationale sup~rieure des beaux-arts, Ensba, 2.001, p. 54). Enrre sus fundadores, 
Herv~ Fischer, Fred Forest y Jean-Paul Thenor. 

6. La ocasi6n viene dada por Ia inviraci6n hccha a Ia arrista de parricipar en una 
exposici6n en d museo de Historia de Ia ciudad de Luxemburgo, cuyo rema es 
Luxernburgo y sus habirantes. 

7· Debo a Enrico Lunghi, director del "Casino"- Forum de arre comemporaneo de 
Luxembu rgo, que ha apoyado esta realizaci6n artistica, alguna de las informacio­
nes y de las reAexiones que siguen. 

8. La arrista ((por provocaci6n?) donar:i Ia estatua al m useo de H isroria de Luxem­
burgo, lo que evidenrernenre no significa que: se vea expuesra algun dia ... 

9· And re Cadere, Histoire d'un travail, obra citada, p. 12.. 
10. Sobre esre pumo John Latham, Event Structure-Approach to a Basic Contradiction, 

obra citada, Calgary, Scanissue, 1981. 
11. Paul Klee, 7htorie de l'art moderne, publicaci6n francesa, Paris, Denoel-Gonthier, 

1982.. 
12.. couM T ransmissions: Genesis P-Orridge y Cosey Fanni Tutti. Un colectivo ac­

tivo enrre 1968 y 1979 (cinco peliculas, cicnro cuarenra y cinco acciones en ocho 
paises diferentes). Cita sacada de Live in your Head-Concept and Experiment in 
Britain 1965-75• obra citada, p. 65. 

13. De esta "marche a La forml'", lo irnprevisible es el aspecto mas nororio: "con forme 
se va ampliando Ia obra, apunra Paul Klee, ocurre faci lrnenre que se su me una 
asociaci6n de ideas, dispuesta a hacer de demon io". Sobre el an:ilisis de l meca­
nisme de Ia creaci6n en Klee, ver Bertrand Gervais, "Le versam de Ia creation 

- ReAexions sur l'acte cr<!atif de H egel a Ehrcnzweig", L'Ecrit- Voir, 1985-1986, n° 7, 
p.61. 

14. Sobre las conringencias de ocasi6n, de ejccuci6n y de destino y sus relaciones red­
procas, Claude Levi-Srrauss, La Pmste sauvage, Paris, Pion , 1962., p. 33-34. 

15. Stephen Wright , « Le des-oeuvrement de l'arr .. , in M o11 vements, n° 17, sepr-ocr. 
2001, p. 9· 

16. Idem 
17. Simon Starl ing naci6 en el Reino Unido en 1967. 
18. O rra caracrerfstica de Ia obra de Simon Starl ing es que rccuerda el mismo ei re­

made. Work, Made-ready, Kunsthalie Bern, 1997: el anista, por ejemplo, transfer­
rna una bicicleta Marin Sausalito de cuad ro de alum inio en silla Eames y, a Ia 
inversa, Ia silla en biciclera. El siglo xx, lo sabemos, ha banalizado el ready-made. 
Con esta consecuencia: el objeto comun elevado auromaricamenre al rango de 
obra de an e, deja de inreresar como tal, solo sc roma en consideraci6n su poder 
simb6lico de "transforrnador" (Lyorard). El re-made para Starling, consiste en La 
reconsrrucci6n total del objeto, ya no en su mera exposici6n: rehacer desde Ia a 
hasta Ia z un bore de cervcza, una biciclera, un sill6n, una barca, etc . .. Esta acri­
vidad pod ria cener relaci6n con el clasico remake, cuyo m6vil escondido, mas que 

-' clamor por el original y el deseo de su copia, es Ia impotencia para innovar. Para 
;§ Starling, al conrrario, Ia re-fabrkaci6n no prerende crear una copia sino hacer de 
t< ~ Ia realizaci6n Ia ocasi6n de resalrar las cualidades esrericas, tecnicas y pnicricas del 
:z objeto re-fabricado. 
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19. In Blu~ Boat Black, cac:ilogo de exposici6n, T ransmission Gallery, G lasgow, 1997. 
Para el dera lle de Ia obra de Simon Starl ing y el desarrollo de algunos de sus pun­
cos de vista, ver Paul Ardenne, "Simon Starl ing, une estherique des detours", in 
Art Press, n° 273, nov. 200 1, p. 4 6 -50. 

20 . Fueme: documemo proporcionado porIa galcria Emmanuel Perrorin, Paris. 
2 1. Sobre el "laborarorio" del arre o, en orros terminos, los la.zos entre Ia creaci6n 

artfsrica y Ia mediaci6n ver Thierry Davila, "L'officine contempocaine: d'autres 
homeopathies", in L/lrt mldtcint, cacalogo de exposicion (Musco Picasso de An­
tibes), Parfs, Reunion des musees narionau x, 1999. p. 218 y siguiemes. Leeremos 
ames de esrc rexto, el relativo a los aspectos hist6 ricos de Ia cuesti6n, del estudio 
de Maurice Frechurer que figura en d mismo volumen, "Art er medeci ne: de 
!'iconographic du soin a l'art com me cherapie", p. 11 y siguientes. 

22. Pascal Nicolas-Le Scrar, Unt sociologi~ du travailartistiqu~, Paris, L'Harmattan, 
1998, p. 55· 

23. Gustav Metzger, in Prisma11is, n° 4 , obra cicada ("En este periodo de crisis social 
extrema es vira l utilizar cualquier oporrunid ad para rrabajar en el cambio social 
( ... ). El campo en el que crabajamos [el mundo del arre] posee un gran numero de 
recursos para obcar en este sentido. La lucha perseguida: una mayor igualdad; una 
lucha d irigida hacia Ia susciruci6n de Ia sociedad capira lisra"). 

14. Referenre al Group Material, ver a conrinuaci6n, capitulo Ill : actos de presencia, 
Re11mdication t t catalyse, p. 71. Sobre Jean-Baptiste Farkas y Ia pr:icrica parricipariva 
que lees propia, ver Paul Ardenne, "J.-B. Farkas ou le cha mp etendu de l'acrivite 
arrisrique", cat:ilogo de exposici6n, Espace d'arc contemporain, Paris, 2001.. 

CAPITULO III 

1. En 1978, Alain Snyers deja el grupo y es sustituido por Wilfrid Roulf Las in­
rervenciones de UNT EL "nos hablan de nuestra u rban idad cotidiana", escribe en 
caliente C hristian Besson: "tienda, encuesta, manifesraci6n de calle, vendedor 
ambulance, rurista, envlo postal. . . La puesta en escena de es t as situaciones, con 
el cambio de plano impuesto por el arre, sa be interrogar lo real incluso a rraves de 
roda Ia diversidad de los signos que lo consrituyen hoy en dia" (C. Besson, Ripon· 
m urbainu, Maison de Ia culture de Chalon-sur- Saone, 1978). La mejor sintesis 
sobre U N TEL: UNT£L 1975-1980 I /Archivts II Oeuvrts, documentaci6n de exposici6n, 
La Galerie, Noisy-le-Sec, coord inaci6n y direcci6n de Helene C houreau, 2.001. 

2. Cirado por Richard Martel in R. Martel et al., Manoeuvrrs-Le Lieu, cmtre mart 
actud, Quebec, Inter 1990·1991, p. 8. 

3· Elemenros para consulrar en d istintas publicaciones, en particular (en una la rga 
lisra) L/lrr au corps: u corps txposi de Man Ray a nos jozm, musees de Marseille, 
Reunion des musees narionaux, 1996 ; Hors limius : /'art tt La vit, 1952-1994· Pa­
ris, Publicaciones del Cent ro G eorges Pompidou, 1994, asi como Amelia Jones, 
Body Art: Performing tbt Subjet, Minneapolis, The University of Minnesota Press, 

1998. 
4· Frank Popper, Rlfl~xions mr l'txil, /'art n I'Europ~. conversaciones con Aline Da­

ll ier, Paris. Kl incksieck, 1998, p. 99· 
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5. Sobre estos puncos y en particular sobre el origen del movimienco (antes de su 
recuperaci6n y sus evoluciones mas o menos insrirucionalizadas, de codas formas 
mas tranquilas), Martha Cooper y Henry Chalfand, Subway Art, Londres, Tha­
mes & Hudson, 1984. Tam bien Yvan Tessier, Art Jibredans Ia ville, Parfs Herscher, 
1991. 

6. Beatrice Fraenkel, La Signature. Gmhe d'un signe, Paris, Gallimard, 1992., p. 106. 
7· 0 rambien, del m ismo Nauman, en 1968, My Nanu as Though It Wtre Written 

on tht Surfact of the Moon, donde cl nombrc del anista esd esdrado sobre cinco 
metros de longirud. Leercmos con inreres el analisis que haec: Jean-Pierre Criqui 
de estas obras in "Pour un Nauman", Cahiers du Mush• national d'art modenu, n° 
62., invierno de 1997. 

8. "Andre Cadere, Boy With $rick", Stmiotext(t), conversaci6n con Sylvere Lorringer, 
vol. 111, n° l, 1978, p. 141. 

9· Adrian Piper, Out of Order, Out of Sight, vol. I: St'kcud Writings in Mua-Art 1968-
1982, Boston, MIT Press, 1995. 

10. Joel Hubaur, in La Ligne, documenro de prcscnraci6n, ayuntamiento de Herouvi­
lle-Sainr-Clair, S.P., zooo. 

u. Citado por Guy Sioui D urand, D'lrt commt alternative .. . , op. ci r. , cap. 2.," Genese 
de !'arc parallele •, p. 31 y siguientes. 

12. Catherine Millet, Ll!rt conumporain m France, Paris, Flam rna rion, 1987, p. 2.06. 
13. Pierre Kaufmann, L'Experienu bnotionnelle de l'tspnet, Paris, Vrin, 1969. 
14. S6lo es un ejemplo entre muchos, sobre los cuales volveremos de manera especifica 

(capitulo VI, "La obra de arre m6vil "). El recurso a Ia movilidad por d arrisra, el 
hccho de desplazar Ia obra trastoca n Ia noci6n de espacio publico y ello en el 
semido de una despolarizaci6n. Rcsulrado: ya no hay lugares requeridos para el 
arre, el arre es potencialmente de rodos los lugares, Ia d istinci6n espacio privado­
espacio publico se ve rambien abolida. Prucha de esra evoluci6n, las exposiciones 

"domesticas" vulgarizadas a partir de los a nos 1980-1990 (Pourvivre htrtnttX vivom 
rachis, o tambien Chambru d'amis, las primeras de esre ripo). 

15. Sobre el principio de las "maniobras" y relarivo a unos ejemplos concreros, ver 
Richard Marrel y al., Manoeuvru, op. cit. 

16. Richard Marcel, "Du mouchoir a Ia banniere", Manomvres • Le Lieu, centre en art 
nctttel, op. ci t. p. 4-5. 

q. Jean Marc Poinsor, L'Aulier sam mur, Paris, Arr-Edirion, 1991. 
18. Esra recuperaci6n es efecciva a partir de los anos 1970-1980, signo del exito de 

las formas de arre imervencionisras. Es frecuenremenre caricatural, en particular 
cuando se les pidc a los arrisras que acriven las ciudades conviniendose ellos en 
los mejorcs agenres, pocas veces inconsciences, pero d6ciles casi siempre, de las 
poliricas locales de animaci6n cultural. Esre exira del "engano" no es inocenre. 
Es el signo de una nostalgia, Ia de Ia modernidad, esre momenro en el que el arre 
aurenrico, de rodas maneras en ruptura con csta o aquella convenci6n, era forw­
samente el enemigo. Sobre esce punro, Paul Ardenne, « I.' intervention arristique 
er son devenir: une fin de partie? •· in Ll!rt dam son monunt politiqtu, Bruselas, 

19. 
La Lettrc volee, zooo, p.2.33-2.47· 
Los arriscas del grupo VAN, en csta ocasi6n, distribuyen a los visitances un cues­
!ionario titulado: Four, It's Not Enough ("Cuarro, no es suficienrc"). lncirando 
a las personas presenres a reAexionar sobrc Ia forma que podria romar Ia quinta 
Tare Gallery (despues de las de Londres, que son dos, de Saine lves y Liverpool), 



denuncian al mismo tiempo el crecimienro de esra insriruci6n. 
20. ZEVS, "Zone d'Experimenrarion Visuelle et Sonore". ZEVS, en sus i~tervenciones, 

no duda en arriesgarse: escalada de andamios (para Ia desuucci6n de un cartel 
monumental de Ia marca GAP, en Paris), conracto varias veces brutal con unos 
vigilantes, etc. 

CAPITULO IV 

I. De manera mas detallada, pensaremos en las procesiones medievales como las 
Lord Mayor's Pageants londinenses, en las celebraciones del Corpus Christi en 
Espana, o en el carnaval en sus diferenres expresiones yen rodos los desfiles de 
Ia epoca moderna: los deli de mayo en Europa, en Union Square en Nueva York 
o en Ia Union Sovietica de los afios 1920, sin olvidar las manifescaciones de fines 
comerciales: Tournament of Roses Parade en Pasadena, por ejemplo. Final mente, 
todo el movimienro del rearro de calle y sus derivados especraculares, desde Bread 
and Pupper Theatre hasta las recientes Gay Prides y otras Love Parades. 

2. Para e1 decalle de esca manifesracion, ver Marc Dachy, journal du mouvement 

Dada, 1915-1923, Ginebra, Skira, 1989. 
3· Citado por Vladimir Tolstoy, "Street Art and the Revolution", in Jan Cohen-Cruz 

dir., Radical Street Performance - An International Anthology, Londres-Nueva York, 
Routledge, 1998, p. 18. 

4· Christel Hollevoet, "Deambulations dans Ia ville. De Ia Aanerie er Ia derive a 
!'apprehension de l'espace urbain dans Fluxus er l'arr concepruel "• Parachuu, n° 
68 , orono de 1992, p. 24. Muchas menciones de las que siguen tienen que agrade­
cer esre esrudio magnifico al que remitiremos a I lector deseoso de saber mas. 

5· La definicion siruacionista de Ia "deriva": "Modo de comporramiento experimen­
tal ligado a las condiciones de Ia sociedad urbana: recnica del paso apresurado 
por unos ambientes variados. Se dice tambien, de manera mas particular, para 
designar Ia duraci6n de un ejercicio continuo de esta experiencia ("Definitions", 
!nternationale situationnisu, n° 1, junio de 1958, p. 12) 

6. Las deliniciones de Ia "siruaci6n consrruida" y de Ia "psicogeografia" se dan en el 
capirulo v1: La obra de arte movil. 

7- Citado por Christel Hollevoet, idem, p. 23. Cita in extenso en On the Passage of a 
Few People Through a Rather Brief Mommt in Time: The Situationnist lnternatio­
na/.e I95J-l9J2, Boston, Insciture of Comemporary Art, 1989, p. '39· 

8. Thierry Davila, Marcher, creer, op. cit. 
9· Thierry Davila, Marcher, creer ... le deplacement dans /'an, conferencia, espacio 

Croix-Baragnon, Toulouse, 28 de marzo de 2002. 

10. Michel de Cerreau, L'Jnvention du quotidien. Arts de faire, Pads, Gallimard, 1990, 

principalmeme el capiwlo " Marches dans Ia ville "· 
11. Joseph Kosuth, Ttxte!Contexte, cartel plaza de Saim Michel, Paris, '979· Podemos 

leer en este carrel el texto siguienre: ,, Ahora rambien nos preguntaremos ~que es? 
( ... ) El espacio que este rex to ocupa, al igual que el espacio que vosorros ocupais, 
parece format parte del mundo real. Sin embargo, lo que aqui se dice quiere 
sugerir una ausencia; este espacio en blanco o esre vado en el que el rexro se debe 
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convercir con el objetivo de hablar de lo que solo un borrado podrla aqul exprcsar. 
Este texto haria visiblc:s estas convenciones q ue os unen a el, pero verlas os haria 
ciegos a "lo que es". Lo que veis alrededor vuesu o y lo que rraeis con vosouos haec 
de estc texw un todo". 

12.. Sobre cl nacimiento del ane in situ y Ia manera con Ia que Daniel Buren lo apre­
hende, ver en particular Daniel Buren y Jerome Sans, Au mjtt de ... (conversacio­
nes), Paris, Flammarion, 1998. 

1J. En el cacaJogo de Ia exposici6n Micropoliriques, op. cit., C .N.A.C . "Magasin", Gre­
noble, 2.000. 

14. Exrracto del panAero disrribuido a los transeumes en el rranscurso de lajoumie 
dans Ia rut. 

15. Para mas detalle, ver GIIAV. Stratigiu de parricipation - Groupe de Rtchercht d:A rt 
Visuel. 1960II968 (cadlogo de exposici6n, d ir. Y. Aupetitallot), C. N.A.C. "Magasin", 
Grenoble, 1998, p. 172.-179· 

16. Harrier Scnie, "Disturbances in rhe Fields o.f Mammon: Towards a History of 
Artists' Billboards" in Billboard · Art on the Road, A Retrospective Exhibition OJ 
Artists' Billboards of7he Last 30 Years, cad logo de ex posicion (comisariado: Laura 
Steward Heon, Peggy Diggs. Joseph Thompson), MASS MoCA, North Adams, 
Massachuserrs, mayo-septiembrc de 1999, p. 2.0. 

17. Citado por Harriet Senie, "Disturbances in the Fields of Mammon: Towards a 
Hisrory of Anisrs' Billboards", op. cir., p. 2.6. 

18. G uy Bre[[, Rost Finn-Kelcey (1991-1992.), cirado in Live in Your Head ... , op. cit., p. 
81. 

19. Le debemos al grupo UNTEL una de las formas mas sistematicas de es tetica de Ia 
recogida. Los Priuvements urbains, realizados por este colectivo en Macon, en 
1976. son Ia ocasi6n de un recorrido preciso por algunas 2.0nas de Ia ciudad, deli­
mitadas por los artistas como pedmetros de prospecci6n (una accra, un cruce ... ). 
Los anistas recogen rodo lo que encuemran (calle de Ia Barre, 7 de febrero de 1976, 
un trozo de carton, una cuerda, un paiiuelo arrugado), lo ponen en un pl:istico 
transparente y lo exponen con una fotografia del Iugar y un plano en el que sc 
menciona el sitio exacto donde tuvo Iugar Ia recogida. 

2.0. Citado por Chiswphe Domino, A citl ouvert, op. cit., p. 96. 
21. El punto de vista de los artistas • anunciames , en Tom Finkel pearl, Dialogues in 

Public Art (recopilaci6n de conversaciones}, Cambridge, Massachusetts-London, 
England, The MIT Press, 2.ooo 

2.2.. Sobre esra serie de carreles publicitarios rea lizada por Miriam Backstrom, en Ia 
region francesa de Nord-Pas-de-Calais a iniciativa del Fonds regional d 'art con­
temporain (en Boulogne, Outreau, La Grande-Symhe ... ). ver Chistophe Le Gac. 

"Urbanites er renversemems" in Parpaings, n° 2.9, enero de 2.002., p. 18-19. 
23. "Del signo salvaje, notas sobre Ia intervenci6n urbana", Inter art actuel, n° 59. 

1994, p. 32. Ejemplo concreto con Sans titre (le fil rouge), 4 de ocrubre de 2.000, 
citado aqu{ y cuyo descriptivo cs el siguiente: una bob ina de hilo de coser rojo de 
cinco mil metros de largo se deshilvana, por Ia neche, de manera que cruce a lo 
ancho toda Ia ciudad alta de Quebec, desde Ia escalera fremc al antiguo edificio 

.... del diario Le Solei/, en Ia ciudad baja, hasta eJ rio Saint-Laurent, al otro lado de 
< 
~ las Uanuras de Abraham (subiendo Ia escalera, pasa por las calles Sainte-Claire, 
;j Saint-Jean y C laire-Fontaine, cruza las llanuras, vuclve a bajar porIa escalera del 
~ Cap-Blanc y cru2.a el boulevard Champlain para desembocar finalmente en d 
u 
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do). El hilo describe una linea continua, aunque a penas discernible y emincn­
temenrc precaria, que serpenrea en un patchwork de conrextos y de ambienres 
urbanos distintos: el faubourg Sainr-Jean-Bapriste, el boulevard Rene-Levesque y 
los grandes edificios de Ia funci6n publica, Ia Grande-Alice burguesa, las llanuras 
de Abraham,luego el barrio del Cap-Blanc adosado al acantilado. El hilo subraya 
Ia geomorfologia muy peculiar de Quebec, siendo Ia ciudad alta un salienre del 
Escudo ca nadiense que bordea el do Saint-Laurent. 

24. "Pracricar Ia ciudad", Esse, n° 42, primavera-verano de 2000, p.17. Mas alia de su 
nacuraleza procesal, afiadiremos que d signa salvaje no esd forzosamcnre sin lazo 
tacrico con a rras formas de expresiones "discrcras", en orros campos de creaci6n, 
en particular el Teatro invisible de Augusto Boal, activado en Argentina en los 
aiios 1970, par el creador del famoso Ttatro de los oprimidos. A. Baal define asi su 
Tearro invisible: "Consisre en Ia presenraci6n de un acto escenico en un enrorno 
disdnro del reatro y delanre de genre que no son espectadores. Ellugar puede ser 
un resraurante, una accra, un mercado, u n rren, una cola, etc. Los que asisren a 
Ia manifesraci6n esran ahi por casualidad. Durante el espccraculo, Ia genre no 
debe rc:ner Ia impresi6n de que se rrara de un especticulo" (Augusto Boat, "El 
Teatro invisible", in Jan Cohen-Cruz d ir., Radical Street Performanct .. . op. cit. p. 
121-T24). 

25. Catherine Grout, "Arr en milieu urbain", in Groupes, mouvements, undances de 

l'art contemporain de puis I945, op. cit. p. 245· 
26. Carilogo de Ia ex posicion Cetu culture qui vimt de Ia rue, Virry-sur-Seine, 2000. 
2.7. Anne Cauquelin, Essai de philosophie urbaine, Paris, Presses Universi raires de Fran­

ce, 1982.. Panicularmente « Le corps symbolique de Ia ville» p. 182 y siguientes. 

CAPITULO v 

r. Anne Cauquelin, " Sitio: (paisaje del tercer ripo? "• Teclmiqul!s & Archiuaure, n° 
456 ocr.-nov. 2001, p. 67. Del mismo aurar L'Jnvtntion du paysag~, Paris, Pion, 1989 
(reedici6n PUF, 2000) 

2. Una obra clisica en Ia materia: Kenneth Clark, L;4rt du paysage, Sainr-Pierrc-de­
Salerne, Ed. Gerard Monfort, 1988. 

3· El rema del paisaje se impone por excelencia en cuanro se rrata de explorar La 
cuesri6n de Ia relaci6n humana con el mundo. La pinrura y Ia forograffa mul­
tiplicaron, a finales del siglo xx, los tratamicntos traumaricos del paisaje sobre 
fondo redundanre de paraiso perdido o de lazo deshecho: paisajes vados de Eric 
Poirevin, de Axel Hune, de Werner Hannapel o de Jorg Sasse . .. 0, a! conrrario, 
en un efecro de espejo inverrido, se magnifico Ia bellcza de Ia naruraleza medianre 
Ia imagen. Asl, el portfolio La Terr~ vut du cit!, de Yann Arthus-Bertrand (Paris, 
La Marriniere, 2.001), cuyo exito fue considerable y cuya principal caracterisrica 
cs una exploraci6n calculada de Ia nostalgia humana de un mundo propio (visro 
desde arriba nada esta sucio), bonito, deseablc y capaz de suscirar Ia admiraci6n, 
un mundo reducido, a fin de cuencas, a Ia doble economia simb6lica de Ia rarjera 
posral y del espacio soiiado (ver el anrropomorfismo rranquilizador de esre clara, 
recorrado en un bosque visro desde el cielo y cnfocado por el for6grafo de ral 
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manc:ra que adopmla forma de un coraz6n). 
4· Sobrc estas distintas realizaciones y las posiciones de Walu!r de Maria, ver Thomas 

Kellein, "Wal1c:r De Maria, 50 mJ L~~~~~ Dirt, Munich 1968b, in L'Arttk l'o:posirion, 
op. cit. p. 321. 

5· Germano Celant, "Jannis Kounellis, Smzn titolo (Dodici Ca11alli Vi11i) , Roma 
1969 •, in L'A.rr d~ l~xposition, op.cit. p. 353· 

6. Sobre Douglas Huebler, leer a Ghislain Mollet-Vievillc, Art minimal & Art conup­
tuel, G inebra, Ed. Skira, 1995, p. 106-107. Huebler no est:i ligado en modo alguno 
al arte del paisaje. La reflexi6n del artista, aqui dtada, tiene valor de opci6n me­
todol6gica. 

7· De manera significativa, Paisajrs immtis es el tlrulo de una exposici6n de Frans;ois 
Mechain, escultor-fot6grafo que uriliza Ia naturaleza como medium (museo de la 
Forografia, Charleroi, 2000) 

8. Una cita de Smithson sacada del escritor Malcolm Lowry. 
9· Colette Garraud, L'!dt~ dr natttr~ dans /'art conumporain, Paris, Flamma rion, 

1994, en el esrudio dedicado a Ia obra de Frans;ois Mtkhain, La Ri11ih~ noir~, s. d. 
(documento amablemente comunicado porIa galeria Michele Chomerre, Paris). 

10. Como manifiesta, a prop6sito de lo rural, Sonia Pelletier, "una de las mayores 
diferencias entre lo urbano y lo rural es sin dud a Ia relaci6n con Ia naturaleza y el 
patrimonio humano que en el medio rural parece mucho mas comunitaria y va 
ligada a cierra idemificaci6n con lo social" (dossier "Pratiques urbaines", Essr, n° 
42, op. ciF. p. 22). Lo que noes evidememente el caso de Ia ciudad, segun deja en­
tender esta auwra. El mundo urbano es el de una comunidad movediza, en vias de 
reformulaci6n constame, donde el parrimonio se acumula o sc roba en funci6n de 
las politicas culturales. Este medio inestable anade Ia profusion de las imagcnes, 
de los signos, de los emblemas, de Ia publicidad a los anuncios o a Ia publicaci6n 
de Ia raz6n social de las empresas. Lugar de Ia mas extrema concenrraci6n (de las 
personas, de los poderes, de los signos) que no es, de manera evidcnte, d medio 
ru ral. 

1.1. 

12. 

IJ. 

14. 

'5· 

16. 

' 7· 
r8. 

'9· 

2.0. 

Sobre G. Anselmo y de manera m:is general el movimienro del aru po11tra, que 
tiene intensos lazos con Ia naturalcza, ver Ma"iren Bouisset, Arte po11era, Paris, 
Editions du Regard, 1994· 
Sacado de una correspondencia privada con cl anisra. 
Jean-Marc Poinsot, Scu/pturdNaturt, catalogo de exposici6n, C.A.r.c., Burdeos, 

1978, n. P· 
Citado por Colette Garraud, L'ldlt d~ natttu ... , op. cir. p. 127. 
Robert Smithson, « Incidents of Mirror-Travel in rhe Yucatan • (1969), 1l1e Wri­
tings of Robert Smithson, Nueva York, New York University Press, 1979, p. 93 y 
siguiemes. 
Jean-Pierre Criqui, Un trou dam La 11ie - Essais sur /'art drpuis Ip6o, Paris, Desclee 
de Brouwer, 2002, p. 87. 
Christophe Domino, A cit/ outJerr, op. cit. 
Ibid, p. II 
Nobuo Sekine est:i afiliado al grupo Mono Ha (termino que podcmos rraducir 
por "escuela de las cosas »), cuya actividad ardsrica haec hincapie en las formas 
prirnirivas, organicas ode origen narural. 
En lo que se refiere a Ia "a ntiforma" remitiremos al articulo ep6nimo de Roben 
Morris enArtJorum, vr, abril de 1968. 



21. Sobre esrc debate que no podemos concluir aqui, ver Gi lles Tiberghien, Land Art, 
Paris, Carre, 1994, dedicado unicamenre a los anisras americanos, que comple­
raremos con Colette Garraud , L'Idi~ d~ nawre .. . op. cit. p. 183, nora 10, donde el 
auror repasa distinros analisis sobre el Land Arr. 

22. L'infomu, mode d'emploi, catalogo de exposici6n (comisariado Yves-Ala in Bois, 
Rosalind Krauss) centro Georges Pompidou, Paris, 1996. 

23. "Delante de las obras de Michael Heizer, apunra Emilie Daniel, el hombre se ve 
descenrrado, no puede apropiarse el espacio ni Ia "esculrura", Ia violencia de Ia 
accion sobre Ia tierra, necesaria para Ia realizaci6n de las obras, es un aspecto im­
ponante del rrabajo, implicando un recurso a Ia recnologia (palas, dina mira)" (in 
Diction nair~ de /'art modem~ tt conumporain, dir. Gerard Ourozoi, Paris, Hazan, 

1993. p. 286) 
24. Robert Smithson, "Incidents of Mirror-Travel in rhe Yucatan", 1he Writings of 

Robert Smithson, op. Cit. 
25. Roden C rater esr:i situ ado a! noresre de Flagstaff, en Arizona, en el Painted Oeserr 

(un anriguo rerrirorio de los indios Hopi). El arcista lo adquiri6 en 1977, con Ia 
ayuda del Oia Center for rhe Arrs en Nueva York y Ia del coleccionisra Giuseppe 
Panza di Biumo. Aparre de unas plaraformas de observaci6n encontramos multi­
ples galedas, el conjunto sc coordina en funcion de punros de referenda astron6-
micos. 

26. Franz JozefWirrcvccn, "Panorama-Via Aurelia A mica", car:ilogo de Ia ex posicion 
Marinus Bo~zem, capilla de l Geneteil, Chilreau-Gontier, 2001, p. J. 

27. Jerome Sans, "Arbrcs de vie", caralogo de Ia exposicion Marinus Boeum, Provin­
cial Museum Hassdt, Belgica, 1995. 

28. Augustin Berque, L~s Raisons du paysag~. Paris, Hazan, 1995. 
29. Jean-Paul Felley. • Jean-Daniel Berclaz- Le musee du Poinr de vue •, in Art suisse, 

cncro de 2002, p. 33· 
30. Citado por Richard Martel, Manoeuvres, op. cir. p. 8. 
31. Exposici6n Nationale 20, alrededores de Cahors, en el Lor, en 1978. 
32. Christophe Moreller, cad.logo de Ia exposici6n Art Grandeur Naturt, parquc de Ia 

Courneuve, 1998. 
33· Pierre Giquel, " Patrick Guill ic:n-Steinbach, des decalages », Porpaings, n° 29, ene­

ro de 2002, p. 6-7. 

CAPiTULO VI 

1. Jan Cohen-Cruz, Radical Strut Performanu ... op.cit., 1nrroducci6n, p. 2. 
2. Para los situacionistas, Ia "siruacion consrruida" se define asi: "Memento de Ia vida, 

concreta y deliberadamenre construido porIa organizaci6n colecriva de un ambiente 
unirario y de un juego de aconrecimienros". La "siruaci6n consrruida", en ramo que 
concepto, pc:ro tambien en ramo que experiencia a vivir, puede ser ligada a Ia "psi­
cogeografia", "donde se manifiesra Ia acci6n direcra del medio gcografico sobre Ia 
afecrividad~. La definicion de Ia "deriva" viene dada en Ia nora 5 del eapirulo IV. Sobre 
esros pumos ver "Oefinirions",/nurnationak situationnistt, n° 1, junio 1958, p. 12. 

3· Patricia Falguieres, "Mecaniques de Ia marche. Pour une parhe1ique des images 
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animeeso, in cacalogo de Ia exposici6n L~s Figuru d~ Ia march~ (museo Picasso, 
Amibes), Paris, Reunion des musces nationaux, woo, p. 91-92. 

4· Gurai (« Concret "• « I ncarnarion ») es un grupo de artisras japoneses constituido 
bajo Ia egida de Jiro Yoshihara y activo desde 1955 basta 1972. Este grupo promue­
ve un ane accionista en el que d artista se implica fisicamenre (luchar en el barro, 
sal tar a craves de pamallas de papel, pi mar yen do en biciclera, ere.). 

5· Las esculturas abstracras, Uamadas "espacio-dinamicas", de Nicolas Schaffer, que 
el an:ista frances de origeo hungaro confecciona a partir de los anos 1950, esdn 
referenciadas algunas bajo Ia etiqueta cvsr, abreviatura de "CYbernetique-SPa­
tio-dynamique". Animadas por unos mororcs o por corrienre elecrrica, doradas 
tam bien de capradores 6pticos o sonoros, a veces programadas, inreractuan con el 
Iugar en el que estan expuesras (Tour cybernetique de Liege, 1961). 

6. Jean-Pierre Criqui, "Gabriel Orozco, Like a Rolling Stone", Artforum, abril de 
1996. Reromado in Un trou dam Ia vie ... , op. cit. p. 18)-192. Apunremos esta otra 
menci6n i nteresanre que hace referenda a Ia Yiading Sronr. "Una pieza perpetua­
menre in progrm, sin situaci6n privilegiada y sin ios1alaci6n definitiva: Ia idea del 
Iugar se desplaza con ella en el espacio". 

7· En lo que al Baton d'itranger se refiere, ver K. Wodiczko, Art pubLic, art critiqu~ 
- Ttxus, propos u docummts, Paris, Ensba, 1995, p. 21l-2JJ. Sobre el Hom~kss V~hi­
clt, P· 171-191. 

8. El Poliscar, biciclera revestida con un caparaz6n mer:ilico de forma c6nica, "esni 
concebido para un grupo particular de sin-cecho, los que tienen el don de Ia co­
municaci6n y de Ia volunrad de trabajar con Ia poblaci6n de los sin-recho para 
organizar y para que funcione Ia red de conexi6n de los sin-recho; una parte im­
portance escad constituida porIa flora de unidades de habiraci6n y de conexi6n 
m6vil - los Poliscars" (K. Wodiczko, Art public, art critique . . . op. cit., p. 193). 

9· En el marco de Ia exposici6n Tran.sftn, Biei/Bienne, 2000, comisariado de Marc­
Oiivier Wahler. 

10. El especrador propio del arce de Ia edad clasica, caracreristicas analizadas con 
brillamez por Michae.l Fried, Esrheriqut tt origine dt Ia ptinture modune, 1 - La 
plaa du spectattur, Paris, Gallimard, 1990. 

11. Del mismo escilo, seitalemos cl Snack Mobile, de Fabrice Gygi (1998). 
12. Activo a partir de 1997 en Chile, CADA es un colectivo de artistas, de escritOres c 

imelecruales muy politizados y comprometidos con Ia lucha social. CADA, para 
fundar Ia necesidad de un hacer contextual (o m lo real) engranando lo real y 
dominandolo, critica en particular Ia inurilidad de Ia pinrura policica, en particu­
lar Ia de las Brigadas muraliscas activas durante el regimen de Ia Unidad popular, 
conducida por Salvador Allende (rechazo, enrre ocros, del recurso a las "figuras 
precodificadas" del arre revolucionario rradicional). Sobre las accividades de este 
grupo pluridisciplinar ver Nelly Richard, "The Dimension of Social Exreriori ry in 
the Production of Art", in Jan Cohen-Cruz, Radical Street Performance .. . op. cit. , 
p. 143-149. 

1). 
14. 

15. 

Gilles Deleuze, Felix Guattari, Mille PlatMIIX, op. cit. 
La exposicion Propos mobiles (comisariado de Denis Gaudel), en Pads en el otorio 
de 1998, se hizo eco de esta producci6n herer6clira de objetos artfscicos m6viles 
cardios: unas realizaciones que privilegian lo ins61ito, lo fim o los efeccos plasti­
cos. 
Referentc a Ia seric Welcome Home, Boss, rcmitiremos a Ia exposici6n de forografras 



de las distintas imervenciones de Alain Declercq. galeria Loevenbruck, en Paris, 
marzo de 2002. 

16. Annick Bureaud y Nathalie Magnan, arriculo "Net Art", Groupes, mouvements 
tendances de I 'art contemporain de puis 1945, op. cit. p. 276. 

17. Annick Burcaud y Nathalie Magnan, op. cit. p. 277. 

18. La practica del muestrario, Hamada sampling, aparece a gran escala en los afios 
1990, en Ia lfnea de las pnicticas tecno de colage y de modelaci6n de enunciados 
sonoros preexistentes y que nos apropiamos. De a hi deriva el mix -una forma de 
obra ode acomecimiento caracterizados porIa mezcla y Ia expresion simulranea 
de varios medios: montaje de fucmes plasticas de origenes distintos, pelicula vi­
deo proyectada mientras que un OJ mezcla mt1sica, por cjemplo. Esta pdctica de 
parasitismo, lejana descendieme del colage cubista o Dada, representaba muy a 

finales del siglo xx una de las formas mas activa de creaci6n artisrica. 
19. Abundante literatura sobre estos puntos. Por comodidad, remitiremos al lectOr 

apresurado al estudio de .Edmond Couchot, La Techno!ogie dans I 'art, de Ia photo­
graphie a Ia rea/itt virtuel!e, Nimes, ed. Jacqueline Cham bon, 1998. Sintesis de los 
ultimos avances sabre estas cuestiones en el numero exrraordinario de Ia revisra 
Art Press, "Internet et l'arr", 2000, asi como en Esse, n° 43, otofio de 2001. dossier 

"lmmaterialires". 

CAPITULO VII 

1. Jan Swidzinski, Freedom and Limitation - The Anatomy of Post-modernism, Calga­
ry, Scartissue, 1988, lntroducci6n, p. 5· 

2. Sobre el examen de Ia creatividad en Freud y sus dererminantes psicol6gicos, ver 
Sarah Kofman, L'Enfance de /'art - Une interprttation de !'esthitique freudienne, 

Paris, Galilee, 1985. 

3· Sobre Lygia C lark, una sintcsis de calidad: Catherine Bompuis, "Lygia Clark", in 
Le Travail de I 'art, n° I, sep. 1997, p. 5 y siguiemes. 

4· Jacques Rancierc, Le Partage du sensible: mhttique et politique, Paris, La Fabrique, 
2000. 

5. Precisando que no nos limiramos al esretismo. Los objeros puesros a disposici6n 
del publico funcionan. El proyecto del AVL-Ville, forjado por el afio 2000 por el 
Atelier Van Lieshout, cs concebido de esta manera con vistas a una insralacion de 
sus disrinros elementos en Rotterdam mismo: "Por esre proyecro, dice Joel Van 
Lieshout, su promotor y principal animador, el Atelier Van Lieshom prerende 
crear su propio pueblo ut6pico, un Esrado libre donde Ia genre podra hacer lo 
que quiera ( ... ). El AVL-Ville contiene obras de arte que pueden ser urilizadas para 
llevar una vida mas o me nos aut:irquica ( . . . ). Por ejemplo, una central elect rica 
construida por nosotros mismos, unidades de vivienda y de rrabajo, un comedor 
e incluso un hospital de urgencia . .. " (cat:ilogo Micropolitiques, op. cit.) 

6. El parangole es definido por Helio Oiticica como un "proyecto medioambiemal", 
de espfritu subversive, dedidndose a "dar Ia vuelta a toda moral": se trata de 
conrradecir, precisa Oiticica, "al confotmismo, a las opiniones estereotipadas y a 
Ia creaci6n de conceptos no crearivos" (ver, para mas datos, "Aspiro ao Grande La-

"' g 
z 

173 



berimo", selecci6n de textos por Luciano Figueirado, Lygia Pape. Waly Salomao, 
Rio de Janeiro, Rocco-Projeto Oiticica, 1986). Tambien, Hilio Oiticica, caralo­
go de Ia exposici6n, Wine de Wirh, Rorrerdam, 1992. Traducci6n asequiblc del 
manifiesro Sch!ma gmn-al dt Ia nouvtllt objectiviti, en la que Oiricica dc:sarrolla 
su punto de vista sobre " Ia participaci6n del c:spectador (corporal, r:ictil, visual, 
sem:inrica, erc.r. segun el necesaria, y d deber de "privilegiar acciones colectivas", 
in De Adversidade Vivtmos, car:i logo de Ia ex posicion, ARC, museo de Arre moder­
no de Ia Ciudad de Parfs, junio-septiembre 2001, p. 61-66. 

7· Sobre el APG, John A. Walter, "Artist Placement Group: 1966-1989", in john La­
tham - The Incidental Person - His Art and Ideas, Middlesex University Press, 
Londres, 1995. 

8. Food, mas que una "obra" es una operaci6n, un acomecimjenco que sus iniciadores 
pretenden dotar de una cualidad arrfstica. Esta realizaci6n adopra Ia forma con­
creta de un restaurante siruado en el n° 127 de Prince Street, en el Soho en Nueva 
York. Abicrro en 1971 por Gordon Matra-Ciark y varios ac6liros (Tina Girouard, 
Carolina Gooden ... ). funcionara durance dos aiios. Si alH se sirven comidas y si el 
sirio es un Iugar de ciras, rambien se publica una revista de vanguardia (Avalan­
che) y se organizan simposios, ere. Algunos anisras abriran despues unos lugare.s 
de citas, casi siempre bares. Ciremos, para el periodo recienre, a Florence Manlik 
en Berlin (1998) o tambien a Marc Boucheror y su bar m6vil en su plaraforma­
Vcspa (La ou ttt vetiX, 1998). 

9· Sobre el Portrait nigocii, ral y como lo idea en detallc Michel Semeniako, ver ca­
ralogo de Ia exposici6n Idmtitt!Acriviti (organizaci6n: Caja central de actividades 
sociales del personal de Ia industrias elecrrica y del gas), Encuemros internaciona­
les de fotografia, Aries, junio de 1999· Sobre los origenes de esra pr:ietica en lo que 
al artisra se refiere, M. Sc!mc!niako, "Chroniques d'images nc!gocic!es", Fairt image, 
Presses universiraires de Vincenne.s, Saine-Denis, 1989, p.I2t y siguientes. 

10. Fuente: documenro facilirado por Ia galeria BF 15, Lyon, 2002. 
ll. Stephen Wright, "Le des-oeuvremenr de l'arr", in Mouvements, op. C it. p 12. 
12. Cirado por Sonia Pelletier, • Prariques urbaines en arr universe! issu d 'un conrex1e 

urbain? "• Dossier « Pratiques urbaines "• Esse, n° 42, primavera-verano 2001, p. 
16. 

IJ. Ver capimlo u: La experiencia como regia ardstica. 
14. Sobre csra noci6n, ver " Qu'esr-ce que le real isme opc!ratif? "• in caralogo de Ia ex­

posicion II fout construire l'Hacimda, Centro de creaci6n conremporanea, Tours, 
1992. 

15. Nicolas Bourriaud, Esthitique relationnelle, Dijon, Les Presses du Reel, 1998. 
16. Nicolas Bourriaud, Esthitique relarionnelle, op. Cit. p. 31. 
17. L'Hybertmarchi se prc:senr6 en ARC (An, Acrion, Confrontation), sccci6n de inves­

rigaci6n del museo de Acre modcrno de Ia Ciudad de Paris. Apane de unas obras 
del arrisra, tambic!n enconrr:ibamos productos corrientes que el visitante podia 
adquirir. 

18. Se desarrolla enronces, de manera sinromarica, un acre relacional de instimci6n no 
forzosamenre desprovisro de inrcrcs, del cual Ia operaci6n SUPER(M)t!RT de Navin 

:t Rawanchaikul es, entre orros, uno de los mejores ejemplos. La intriga de esre 
~ acontecimienro orquestado por el arrisra con motivo de Ia apertura del palacio 
~ de Tokio-Sire de creaci6n conrempor:inea, en Paris en enero de 2002, toma como 
.... 5 prerexto una publicaci6n que em ana de esta esrructura sobre el tema",Quc esperan 
u .. 
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de una insriruci6n de arre del siglo xx11". A pardr de esro Navin Rawanchaikul 
organiza una ficci6n que se situa supuestamenre en 2052, mientras que el mundo 
del ane se ha convenido en un gigantesco organismo de industria cultura l, que 
vende arte bajo franquicia comercial con fines ludicos. En cl marco de SUPEII(I>f)ART, 

diversos criticos deane, hisroriadores del arte, personalidades del mundo del arre 
del a no 2002 vienen a hablar en publico sabre lo que es esre Ldtimo, senrando asi 
las bases de Ia memoria del fumro, prerexro de Ia obra del artista. "Desarrollado 
alrededor de Ia cuesri6n central de las orienraciones del ane de aquf a cincuenra 
anos, SUP£R(M}ART, se ofrece como un Iugar de intercambio a los parricipantes-es­
pecradores ( Vitwas/Participants, llamados YiP) ( . .. ). En esre comexro, sugerir el 
derrumbamienco del mundo del arte instirucionalizado como un gui6n posible 
del siglo xxr da que pensar. SUPER(M)ART, consigue dar exacramente d espacio 
(mental y concreto) apropiado para plantearse esras cuesriones sin contesraci6n 
preconcebida" (dossier d e prensa de Ia exposici6n). 

19. Daniel Dezeuze, "Notes er earners", 1967, in uxus ~t nous I967-1988, Paris Ensba, 
1991. 

20 . Tristan Tremeau, « L'artiste mediateur "• in Art Press, n° especial Ecosysthnes de 
l'art, p. 55, 2000. 

21. Sobre los lazos ane-oficialidad-mercado, en el periodo reciente, remiriremos a Ia 
obra de Raymonde Moulin, L'Artistt, l'instimtion er 1~ marchi, Paris, Flamma­
rion, 1992. Un estudio rigu roso que ha marcado, anal izando en profundidad Ia 
consriruci6n de redes y el mecanisme de ayudas redprocas entre instiruciones y 
mercado dd arte, que Ia industria cultural consagra. 

22. Sabre Ia "sociedad decisional", ver Michel Freitag, Dialtctiqtu tt Sociiti, Montreal, 
Saim-Martin (colecci6n " Raison dialect ique"), tomo 1 y 11, 1986 y 1987. 

1.3. Pagina web de Echelle inconnue, 2002: www.ecbtlkinconmtt.ntt 
24. De manera significativa Echelle inconnue dice haberse formulado primero esra 

pregunta: "iExisre el terrirorio?"; " Este rrabajo se enunciaba abiertamente contra 
los discursos de los fabricanres de ciudades: politicos, u rbanisras, soci6logos y 
arquitectos, demasiado a menudo encerrados, a pesar de Ia ilusi6n crcadora, en 
una pr;kricas de reconducci6n de un pensamienro instituido. Pensamienro que 
reclama unas verdades cuadriculadas y unas claves de lecrura capaces de ordenar 

- cuando no Ia aplanan - Ia diversidad ca6tica de lo real". El colectivo llcva su 
invcsrigaci6n sobre Ia noci6n de rerritorio solicitando a los que mas a menudo sc 
vcn excluidos y que rienen de el una experiencia aguda por traum:itica: sin-techo, 
j6vcnes de los suburbios, rulanres, parados. 

CAPITULO VIII 

1. Orlan presenra el Baiur dt l'artisu en Ia Feria inremacional de Paris, en 1977. 
Disfrazada de santa de Ia iglesia cat61ica, besa a rodo el que le paga, hombre o mu­
jer. Muchos declaran haber encontrado placer y nose arrcpiemen de Ia canridad 
pagada, modesra por cierto. AJberro Sorbelli, rravesrido de rna nera provocante, se 
pasea por las inauguraciones de exposici6n o por las galerias del Louvre y pone 
prccio a sus enca ntos para cualquiera que exprcse el deseo de aprovecharlos. 
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2. Sobre estos pumos,john Latham - 7h~ lncidmtalPason, op. cit., capitulo 13, p. 97 
y siguiemes. 

J . Sobrc el conccpto de "personalidad incidentc" (!ncidmral P(rson), ver caplrulo 1: 
Un arrc "conrextual", o c6mo anexionar Ia realidad, § Conttxto. 

4· Duchamp emite esre documenro financiero para recabar fondos deslinados a res­
tar un merodo de apuesras dd que es inventor. El s.istema, a falra de aurorizar Ia 
martingala esperada, no rendr:i exiro. 

5· El principia de Ia tasa Tobin (del nombre de un premia Nobel de economfa ame­
ricana) es muy discutido desde hace algunos ai1os en Francia yen Europa: se trara 
de Ia tasaci6n de las rransacciones bursariles, transacciones que Ia globalizaci6n 
amplifica. Linux, sistema inform:irico de explotaci6n de programas, al igual que 
el Copylift, se inspiran en un principia de panici6n de Ia informacion (Shar~ Eco­
nomy) y de un rechazo de la propiedad, rodo esto sobre fondo de miliranrismo por 
Ia libertad de los derechos y comra Ia hegemonia de Microsoft. 

6. Luc Boltanski y Eve Chiapello, Le No1wel Esprit du capitalism e. Paris, Gallimard, 
1999· 

7· David Pcrreau, "Gilles Mahe: siempre copiado, nunca igualado", in ca1:ilogo de 
ex posicion Tram_actiom- Les nouvMux commerus d~ /'art, Presses universicaires 
de Rennes, 2000, p. 28. 

8. Marc-Oiivicr Wahler, «Rapports d'emreprises », in Art Prm, n° 230, diciembre 

de 1997, p. 40. 
9· In lngtnitur, p. 108-109, citado por Dalia judovirz, Dtplier Duchamp: passages de 

/'art, uaducci6n Annick Delahi:que y Frederique Joseph, Villeneuve-d'Ascq, Pres· 
ses universiraires du Scpremrion, 2000, cap. 4, • L'Art et 1'£conomie :de I'Urinoir 
a Ia Banque • (sobre Duchamp y el dinero, ver en particular p. 151·181). En 1965, 
Marcel Duchamp reali:z.a otro falso cheque, este sin can tid ad consign ada, firm ado 
por el, a nombre de "Philipp Bruno". La camidad es esra vez ilimirada y el cheque 
es negociable en el banco Mona Lisa. 

CoNCLUSI6N 

1. £Iisabeth Wenerwald, "Carnaval des activistes", in Parpaings, n° 8, diciembre de 

1999, P· 20. 
2.. Un estudio sintetico de csws territories de artisras queda por hacer. Esc;i csbozado 

en Paul Ardenne, L'lmagl! Corps- Figwes de /'humain dam /'art du xxe siecl~. cap. 
« Le corps parricipacif », Paris, Editions du Regard, 2001, p. 340-344. 

3· Enconrrarcmos el decalle de las actividades de esta arrisca en d car:ilogo de Ia 
exposici6n De Advenidade Vivemos, op. cit., secci6n 4· 
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