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Arte critico
y conflictos sociales

Manuel J. Borja-Villel

Vivimos un momento en el que, con la justificacién de un supues-
to anti-idealismo y de la desaparicién del Sujeto, nociones como
las de esfera publica, espacio critico o antagonismo de clase tien-
den a desaparecer y, todavia mis, a ser consideradas innecesarias.
Hoy dfa presenciamos la aparicién de muiltiples subjetividades poli-
ticas (étnica, gay, ecoldgica, feminista, religiosa...). Sin embargo en
la mayorfa de los casos este multiculturalismo celebra més bien la
diversidad de estilos y diferencias esencialmente sustentadoras de
un Uno subterrdneo, en el cual se oblitera la productiva diferencia
radical 'y antagénica. La verdad, para estos multiples sexos, es lo
Unisex, la supresién de la diferencia en favor de un todo que es el
contenedor de la multitud. Esta supresién se sustenta, sin duda,
en la exclusién del espacio priblico: el lugar comin en el que las
identidades plurales pueden confluir y actuar como antagonistas,
y que constituye la base de todo proyecto democritico.

En el dmbito politico, el multiculturalismo no deja de ser
uno de los aspectos dominantes de la ideologia del capital en una
economfa globalizada, y sirve para ocultar diferencias mds que
para revelarlas. Asf, por ejemplo, hemos asistido recientemente a
una sucesion de exposiciones y manifestaciones artisticas en las
que se nos presentaba el “nuevo” arte chino. Muestras como 7he
New Chinese Art (San Francisco, MOMA, 1999) y, sobre todo,
la 47 edicién de la Bienal de Venecia fueron muy significativas.
Mediante la inclusién masiva de artistas de origen chino en la sec-
cién oficial, la Bienal se hacia eco de los procesos de integracion
y homogeneizacién econémica, financiera, comercial y técnica.
Es cierto que, en exposiciones como ésta, las diferencias entre
Occidente y China desaparecen o quedan como mucho reduci-
das a meros caracteres formales. Y se ocultan problemas reales
como, por ejemplo, el que en un mundo de transnacionales China
se esté convirtiendo en la encargada de la reposicién de la clase
trabajadora de Occidente, o el que en el mundo occidental el tra-
bajo manual llegue a ser considerado una auténtica obscenidad.

Como comentaba hace algunos afos Julia Kristeva, se
habla mucho del retorno del fascismo, del integrismo religioso,
de los nacionalismos. Pero estos fenémenos no son mds que enfer-
medades brutales y arcaicas, brotes pasajeros —esperemos— de
nuestras sociedades que la democracia acabard neutralizando. El
auténtico peligro proviene de un sistema que tiende a esquema-
tizar la singularidad —aunque sea de un modo tan perverso como
el que teorizan y proclaman ciertos defensores del multicultura-
lismo— y a privar a los individuos de su especificidad psiquica.
En la sociedad actual, lo que de excepcional tiene el ser huma-
no corre el riesgo de ser banalizado. Hoy, todo el mundo pare-
ce acomodarse a una jerarqufa estandarizada de la imagen que
se espera de cada persona... Simultineamente, los individuos asu-
men cada vez menos sus propias responsabilidades. La finalidad
de la cultura resulta hoy muy problegdtica. La cultura como
rebelién critica nacida en la Grecia antigua, la cultura como ele-
mento liberador, corre el riesgo de desaparecer mientras se trans-
forma cada vez mds en un producto listo para ser consumido.

En este contexto —y precisamente desde el momento en el
que la nueva sociedad del especticulo empez6 a adquirir carta de
naturaleza— se produjo la reaccién de grupos de intelectuales y
artistas que, después de la Segunda Guerra Mundial, considera-
ron imprescindible el retorno a una cultura de la rebelién que per-
mitiera conservar nuestra realidad psiquica y cultivar la memoria
y la subjetividad. Este serfa, especialmente, el caso de Guy Debord
y los demds miembros de la Internacional Situacionista, los
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...la “cultura de la transgresion” implica cierto binarismo
romantico. La ley existe, y el aima es aplastada por ella.
Obedecer la ley significa vivir con mala fe. La transgresion
es el principio de la auténtica existencia, el origen

de la verdad y la libertad del arte. Sin embargo

las sociedades modernas son constitucionales;
deliberadamente, han escrito sus propios principios
fundadores, y estan reescribiéndolos de forma constante.
Tal vez sea precisamente escribir las leyes, y no infringirlas,
lo mas significativo y definitorio de lo artistico

en la modernidad. Sin duda el arte de vanguardia actuaba
de este modo, escribiendo leyes nuevas tan rapido como iba
infringiendo las antiguas, y emulando asi al Estado
constitucional. La maduracion y el envejecimiento del arte
moderno quizas llame ain mas la atencion sobre este
aspecto. En cualquier caso, el gesto —o el acto—

de transgresion parece mucho mas ambiguo en cuanto

a la forma y al contenido que en los conceptos artisticos
simplemente basados en él. Pienso que el arte se desarrolla

mediante el establecimiento experimental de normas

o formas de comportamiento similares a las leyes,

y mediante los subsiguientes intentos de atenerse a ellas.
Admito gue ésta es una perspectiva completamente inversa,
pero es la que mas me interesa. Por eso, supongo que los
desnudos que he hecho no estan concebidos para encarnar
ninguno de estos juegos con la autoridad. Para mi son
afirmaciones “templadas”, que marcan las distancias
respecto a cualquier Filosofia del Deseo.

[...]1 En mi opinidn, el triunfo del arte de vanguardia

es tan completo que ha liberado aquellos elementos

que solian considerarse anti-liberadores del arte,

o del proceso de creacidn artistica. Existen transgresiones
contra la institucion de l1a transgresion. Creo gue hasta
cierto punto lo pictérico ha pasado a ocupar

esta posicion. &

Jeff Wall entrevistado por Arielle Pelenc. Jeff Wall. Londres:
Phaidon, 1996, pp. 16-17.

POR UNA POLITICA

DE IDENTIDAD

Chantal Mouffe

En las dltimas décadas, la buena dis-
posicion para contar con categorias
como la “naturaleza humana”, la
“razon universal" y el “sujeto auté-
nomo racional” se ha puesto en duda
cada vez con mayor frecuencia. Desde
distintos puntos de vista, pensadores
muy diversos han criticado la idea de
una naturaleza humana universal,
de un canon universal de racionali-
dad a través del cual pueda conocer-
se dicha naturaleza, asi como la posi-
bilidad de una verdad universal. Esta
critica del racionalismo y del univer-
salismo, a la que a veces se denomi-
na “posmoderna”, es considerada por
autores como Jiirgen Habermas como
una amenaza al ideal democrético
moderno. Afirman que existe un vin-
culo necesario entre el proyecto
democratico de la llustracion y su
enfoque epistemolégico y que, por
consiguiente, criticar el racionalismo

y el universalismo significa socavar
los propios cimientos de la democra-
cia. Esto explica la hostilidad de
Habermas y sus seguidores hacia las
distintas formas de posmarxismo,
posestructuralismo y posmodernismo.
Mi propésito aqui es discrepar con esta
tesis y sostener que sélo sacando todas
las consecuencias de la critica al esen-
cialismo —que constituye el punto de
convergencia de todas las llamadas ten-
dencias "post"— sera posible captar la
naturaleza de lo politico y reformular y
radicalizar el proyecto democratico de
la llustracion. Creo que resulta apre-
miante comprender que el marco racio-
nalista y universalista en el que ese
proyecto fue formulado hoy se ha con-
vertido en un obstaculo para la ade-
cuada comprension de la etapa actual
de la politica democratica. Este marco
deberia descartarse y esto puede hacer-
se sin tener que abandonar el aspecto

DEMOCRATICA

politico de la llustracién, representado
por la revolucidn democrética.

En esta cuestion deberiamos seguir
el ejemplo de Hans Blumenberg, que
en su libro The Legitimacy of the
Modern Age' distingue dos logicas
distintas en la lustracién, una de
“autoafirmacién” (politica) y otra
de “autofundamentacién” (epistemo-
légica). Segin Blumenberg, histori-
camente estas dos légicas han esta-
do articuladas, pero no existe
necesariamente una relacién entre
ambas y pueden separarse sin pro-
blemas. Por consiguiente, es posible
discriminar entre lo que es realmen-
te moderno -la idea de “autoafirma-
cidén"- vy lo que es meramente una
“reocupacion” de una posicion medieval;
es decir, un intento de dar una respues-
ta moderna a una pregunta premoderna.
Seglin Blumenberg, el racionalismo no
forma parte esencial de la idea de
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cuales, desde finales de los afios cincuenta, elaboraron estrategias
de accién en las que se replanteaba el papel del artista, de su acti-
vidad y de su relacién con el espectador en el contexto de la nue-
va sociedad. Nos encontribamos ante la l6gica evidente de que,
fatalmente, todo acto de rebelién, al menos tal como habia sido
concebido por la modernidad, acaba siendo asimilado por el sis-
tema que lo hace posible. Su influencia en muchos artistas poste-
riores, como Gordon Martta-Clark o, incluso, figuras o grupos de
la cultura popular, como Malcolm McLaren o los Sex Pistols, ha
sido evidente. La importancia que tuvieron determinadas pricti-
cas cinematogréficas en las estrategias de los situacionistas tam-
bién ha sido especialmente importante para entender las obras de
artistas actuales que utilizan la actividad cinematogrifica de una
manera incompatible con la economia del espectéculo.

La mayoria de los artistas incluidos en esta muestra son
conscientes del riesgo que supone actuar ez la cultura y, al mismo
tiempo, oponerse a esa misma cultura e, incluso, a toda cultura
entendida como entidad separada de la realidad del mundo. Uno
de los aspectos que tratan de dilucidar es cémo enfrentarse indi-
vidualmente a lo que hoy parece la forzosa asimilacién institu-
cional del arte. Siguiendo a Duchamp, artistas como Marcel
Broodthaers en los setenta o Philippe Thomas en los ochenta y
noventa encontraron la solucién transformando sus exposiciones
en décors, o haciendo que sus obras (en el caso de Thomas) las fir-
masen los mismos coleccionistas. De esa manera anticipaban —en
cierto modo preveian— el destino final del objeto artistico cuan-
do es asimilado por el sistema artistico: eso es, su conservacién,
literalmente sacralizado, en un contenedor que permite los des-
plazamientos en el tiempo y el espacio, la multiplicidad de la pro-
piedad y la atribucién de significado.

Todavia basados en un espiritu idealista y romdntico,
muchos de los postulados de la modernidad configuraban un
lugar ideal y utépico, asi como un lenguaje supuestamente natu-
ral y espontdneo. La encarnacién perfecta de ese lugar utdpico es
el museo, en el que un nimero indeterminado de artefactos
es agrupado de acuerdo con una légica interna que tiende a des-
dibujar toda diversidad histérica o geogréfica. El arte en el museo
se convierte, de ese modo, en una categorfa ontolégica no crea-
da por hombres en circunstancias histéricas determinadas, sino
por la nocién del Hombre universal y ahistérico. En consecuen-
cia, se ha tendido a considerar la historia como algo tinico y cohe-
rente, escrito con nombres propios, y adscrito a una evolucién
formal que ahora parece rota por una especie de eclecticismo glo-
bal que, como decfamos, no hace més que reemplazar una idea
de sujeto con otra. De ese modo, no es de extrafiar que todavia
existan movimientos y proyectos artisticos marginados, y clara-
mente desfigurados, en nuestra historia reciente. Asi, el papel que
tuvieron en EE.UU. grupos como Art Workers' Coalition,
Women Artists and Revolution, o acontecimientos como el Artists’
Protest Tower en 1966, Angry Arts (1967), o la exposicién
Information (1970), ha sido silenciado.

Del mismo modo, una de las percepciones mis significa-
tivamente erréneas con relacién a los principios de las nuevas acti-
tudes criticas en el mundo del arte en la época contempordnea ha
consistido en reconocer la importancia del minimalismo tinica-
mente en cuanto tltima versién en la historia de la abstracciom,
la culminacién de “el arte por el arte”. No obstante, como invi-
tacién al activismo y a un arte de cardcter politico y “realista”, el
dispositivo minimalista (especialmente en lo referente al mundo
de la danza y la musica) presupone una ruptura con el espacio
idealista de la escultura tradicional, e introduce en la obra de arte
la cuestién de la percepcién del espacio de la realidad social, asi
como estrategias antirretdricas y antiexpresivas, no jerdrquicas.
Esquemidticamente, la evolucién de un cierto formalismo hacia
el activismo social se puede observar muy claramente en artistas
como Yvonne Rainer, Hans Haacke, Carl Andre o Adrian Piper.
A partir de un determinado momento, las obras de estos artistas
reformulan la relacién tradicional entre objeto y espectador. Los
resultados son abiertos y garantizan al espectador un importante
grado de interaccién y control sobre la experiencia artistica, sin
precedentes hasta ese momento. Se trata de presencias literales
que ponen en cuestion la capacidad de los objetos para transcen-
der el mundo real y trasladarlo al émbito del arte. Entre el espec-
tador y el objeto se establece una interrelacién “eatral”, un tea-
tro que tal vez implica precisamente la representacién de la
negacién del mismo arte, y supone también una aproximacién
critica a como son las cosas en el mundo previamente ordenado.
Es una experiencia absolutamente dependiente de percepciones
literales, totalmente incompatibles con la pintura y la escultura
modernistas, idealizadas y arménicas. ®
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autoafirmacioén sino que es un resi-
duo de la problematica absolutista
medieval. Esta ilusién autofunda-
mentadora —inseparable de su esfuer-
zo por liberarse de la teologia— hoy en
dia tendria que abandonarse; la razén
moderna deberia reconocer sus limi-
tes. Sélo cuando acepte el pluralis-
mo y la imposibilidad del control total
y de la armonia final se liberara la
razén moderna de su legado premo-
derno.

Este enfoque pone de manifiesto lo
inadecuado del término “posmoderni-
dad" cuando se usa para designar un
periodo histérico completamente dis-
tinto que significaria una ruptura con
la modernidad. Cuando caemos en la
cuenta de que el racionalismo y el uni-
versalismo abstracto, lejos de ser ele-
mentos constitutivos de la razén
moderna, eran en realidad reocupa-
ciones de posiciones premodernas,
esta claro que cuestionarlos no impli-
ca un rechazo de la modernidad sino
una aceptacion de las posibilidades
inscritas en ella desde el principio.
Esto también nos ayuda a comprender
por qué la critica del aspecto episte-
molégico de la llustracién no cuestio-
na su aspecto politico de autoafirma-
cién sino que, por el contrario, puede
contribuir a fortalecer el proyecto
democratico.

LA CRITICA DEL ESENCIALISMO

Uno de los avances fundamentales de
lo que he llamado la critica del esen-
cialismo ha sido la ruptura con la cate-
goria del sujeto como entidad trans-
parente racional que podfa transmitir
un significado homogéneo en el cam-
po total de su conducta al ser el ori-
gen de sus propias acciones. El psi-
coanalisis ha demostrado que la per-
sonalidad, en lugar de estar organizada
en torno a la transparencia de un ego,
se estructura en varios niveles que se
encuentran fuera de la concienciay la
racionalidad del sujeto. Por lo tanto,
ha desacreditado la idea del carécter
necesariamente unificado del sujeto,
La principal afirmacion de Freud es
que la mente humana esta sujeta
necesariamente a una divisién entre
dos sistemas, uno de los cuales no es

ni puede ser consciente. El autodomi-
nio del sujeto —un tema central de la
filosofia moderna- es precisamente lo
que él sostiene que nunca puede
alcanzarse. Siguiendo a Freud vy
ampliando su perspectiva, Lacan puso
de manifiesto la pluralidad de regis-
tros —lo simbélico, lo real y lo imagi-
nario— que permean toda identidad, asi
como el lugar del sujeto como el lugar
de la carencia, que a pesar de estar
representado dentro de la estructura,
es el lugar vacio que al mismo tiempo
subvierte y es la condicién de la cons-
titucidn de cualquier identidad. La his-
toria del sujeto es la historia de sus
identificaciones y no hay ninguna iden-
tidad oculta que rescatar mas alla de
estas Ultimas. Hay, pues, un doble
movimiento. Por una parte, un movi-
miento de descentramiento que impi-
de la fijacién de un conjunto de posi-
ciones en torno a un punto preconsti-
tuido. Por otra parte, y como resultado
de esta no fijacion esencial, tiene lugar
el movimiento opuesto: la institucién
de puntos nodales, fijaciones parcia-
les que limitan el flujo del significado
bajo el significante. No obstante, la
dialéctica de no fijacion y fijacion solo
es posible porque la fijacién no es algo
dado previamente, porque ningln cen-
tro de subjetividad precede a las iden-
tificaciones del sujeto.

Creo que es importante subrayar que
esta critica de las identidades esen-
ciales no se limita a cierta corriente de
la teoria francesa, sino que se encuen-
tra en las filosofias mas importantes
del siglo XX. Por ejemplo, en la filoso-
fia del lenguaje del ultimo Wittgenstein
también hallamos una critica de la
concepcion racionalista del sujeto que
indica que éste no puede ser el origen
de significados lingifsticos, ya que el
mundo se nos revela a través de la par-
ticipacion en distintos juegos del len-
guaje. Encontramos la misma idea en
la hermenéutica filoséfica de Gadamer,
en la tesis de gue existe una unidad
fundamental entre el pensamiento, el
lenguaje y el mundo, y es en el inte-
rior del lenguaje donde se constituye
el horizonte de nuestro presente. En
otros autores encontramos otras criti-
cas similares de la centralidad del

sujeto en la metafisica moderna y de
su caracter unitario, por lo que pode-
mos afirmar que, lejos de limitarse al
postestructuralismo o al posmodernis-
mo, la critica del esencialismo consti-
tuye el punto de convergencia de las
corrientes filosoficas contemporaneas
mas importantes.

EL ANTIESENCIALISMO

Y LA POLITICA

En Hegemonia y estrategia socialista®
intentamos extraer las consecuencias
de esta critica del esencialismo en
favor de una concepcion radical de la
democracia articulando algunas de sus
perspectivas con la concepcién grams-
ciana de hegemonia. Esto nos llevé a
situar la cuestion del poder y el anta-
gonismo y su caracter indeleble en el
centro de nuestro enfoque. Una de las
principales tesis del libro es que la
objetividad social esta constituida a
través de los actos de poder. Esto sig-
nifica que, en ultima instancia, cual-
quier objetividad social es politica y
tiene que mostrar los indicios de exclu-
sidn que gobierna su constitucion: lo
que, siguiendo a Derrida, denomina-
mos su “exterior constitutivo”. No obs-
tante, si un objeto ha inscrito en su
propia esencia algo gue no forma par-
te de si mismo; si, como resultado,
todo es construido como diferencia, su
esencia no puede concebirse como
pura “presencia” u “objetividad”. Esto
indica que la légica de la constitucion
de lo social es incompatible con el
objetivismo y el esencialismo domi-
nantes en las ciencias sociales y el
pensamiento liberal.

El punto de convergencia —o mas bien
de colapso mutuo— entre objetividad y
poder es lo que hemos denominado
“hegemonia”. Esta forma de plantear
el problema indica que el poder no
debe considerarse una relacién exter-
na que tiene lugar entre dos identida-
des preconstituidas, sino que méas bien
constituye dichas identidades. Esto es
crucial. Porque si el “exterior consti-
tutivo” esta presente en el interior
como su posibilidad siempre real, en
ese caso el interior se convierte en un
acuerdo puramente contingente y
reversible (en otras palabras, el acuer-

HANS HAACKE. Shapolsky. Not on Value of Real Estate but on the "Real” Value (1971). Vista de la instalacion. @ Hans Haacke, VEGAP, 2001

LA INFORMACION
'CONTRA LA ESTETICA

La constatacion de que la obra de arte no es un hecho ais-
lado, y las interrelaciones entre arte y sociedad y entre ins-
tituciones artisticas y poder, son algunas de las premisas con
las que Kynaston McShine comisarié la exposicion
Information, que tuvo lugar en 1970 en el Museum of
Modern Art de Nueva York. El titulo de esta muestra no era

casual: como declaré Hans Haacke en una entrevista de
1971, la informacion puede ser potencialmente muy eficaz

si se presenta en el momento y en el lugar oportunos. Asi,
no resulté sorprendente la reaccion del Guggenheim Museum

al negarse a incluir en una muestra la obra Shapolsky. Not
on Value of Real Estate but on the “Real” Value (1971), pie-
za en la que Haacke ponia de manifiesto el control de la
especulacién inmobiliaria por parte de una unica familia neo-
yorquina, basandose en informacion obtenida en el Registro
de |la Propiedad de Nueva York. # Teresa Grandas

(1) “Arts", mayo de 1971, Cit. en Jeanne Siegel, Artwords. Discourse on the
60s and the 70s. Nueva York: Da Capo Press, 1992, ’



do hegeménico no puede reivindicar
ninguna otra fuente de validez que la
base de poder en la que se funda-
menta). La estructura de la mera posi-
bilidad de cualquier orden objetivo,
revelada por su mera naturaleza hege-
maénica, se muestra en las formas que
asume la subversion del signo (es
decir, de la relacién entre significante
y significado). Por ejemplo, el signifi-
cante “democracia” es muy distinto
cuando se fija a cierto significado en
un discurso que lo articule con el
“anticomunismo”, y cuando se fija a
otro significado en un discurso que
hace que forme parte del significado
total de antifascismo. Al no existir un
terreno comun entre dichas articula-
ciones en conflicto, no hay forma de
subsumirlas bajo una objetividad mas
profunda que dejaria al descubierto su
auténtica y profunda esencia. Esto
explica el caracter irreductible y cons-
titutivo del antagonismo.

Las consecuencias de estas tesis para
la politica tienen un gran alcance. Por
ejemplo, segln esta perspectiva, la
practica politica en una sociedad
democratica no consiste en defender
los derechos de las identidades pre-
constituidas, sino mas bien en consti-
tuir dichas identidades en un terreno
precario y siempre vulnerable. Dicho
enfoque también implica un despla-
zamiento de las relaciones tradiciona-
les entre “democracia” y “poder”.
Desde un punto de vista socialista tra-
dicional, cuanto mas democratica sea
una sociedad, menor sera el poder
constitutivo de las relaciones sociales.
No obstante, si aceptamos que las rela-
ciones de poder son parte constitutiva
de lo social, entonces la principal cues-
tion de la politica democratica no es
como eliminar el poder sino cémo
constituir formas de poder gue sean
compatibles con los valores democra-
ticos. Lo que es especifico del pro-
yecto de “democracia plural y radical”
que propugnamaos es reconocer la exis-
tencia de relaciones de poder y la
necesidad de transformarlas, a la vez
que se renuncia a la ilusion de que
podriamos liberarnos completamente
del poder.

Otro rasgo diferenciado de nuestro
enfoque tiene que ver con la cuestién
de la desuniversalizacion de los suje-
tos politicos. Lo que intentamos es
romper can todas las formas de esen-
cialismo. No sélo el esencialismo gue
se adentra en gran medida en las cate-
gorias basicas de la sociologia moder-
na y el pensamiento liberal, segin el
cual toda identidad social esta per-
fectamente definida en el proceso his-
torico del despliegue del ser, sino tam-
bién con su opuesto total: cierto tipo
de extrema fragmentacion posmoder-
na de lo social, que rechaza otorgar a
los fragmentos cualquier tipo de iden-
tidad relacional. Dicha vision nos deja
con una multiplicidad de identidades
sin denominador comun alguno y hace
imposible distinguir entre las diferen-
cias que existen pero que no deberian
existir y las diferencias que no existen
pero que deberian existir. En otras
palabras, al poner un énfasis exclusi-

EL ARTE POVERA

Tras la Segunda Guerra Mundial la ciudad de Turin experimentd un profundo
proceso de transformacion, al convertirse en un nicleo industrial gracias al esta-
blecimiento de grandes empresas. La bonanza econémica atrajo a gran numero
de trabajadores de todo el pais, una poblacién inmigrante que comenzd a ins-
talarse en los suburbios de la periferia urbana —provocando el consiguiente cam-
bio del paisaje urbano y social- y que con el tiempo acabaria alcanzando un
importante peso especifico. La politizacion de la vida cotidiana, especialmente
intensa en la segunda mitad de |a década de los sesenta, se manifestd en la
importancia del Partido Comunista en aquellos afios, en las revueltas estudian-
tiles, las manifestaciones y las huelgas de los trabajadores, y en la creacién de
grupos muy comprometidos politicamente, partidarios incluso de la lucha arma-

da en algunos casos.

En este contexto, algunos artistas comenzaron a examinar desde una perspec-
tiva critica su propia actitud en la sociedad industrializada, cuestionando los
modelos establecidos por |a tradicion y el pasado. Entre éstos se cuenta un gru-
po de jévenes que, aungue nunca llegaron a estructurarse como movimiento,
fueron agrupados por Germano Celant con la denominacion de povera, término
tomado de los conceptos teatrales de Grotowski que aparecio por primera vez
en el texto del catalogo de la exposicién Arte povera — Im Spazio (1967). Celant
definia el arte povera como un arte que materializaba las percepciones sensi-
bles, y que rechazaba las jerarquias de |as técnicas y de los materiales. Del mis-
mo modo, Celant atribuia al artista el papel de guerrilla warrior, ya que su tra-
bajo era un gesto social, una liberacién compositiva que apuntaba a la
identificacion entre el individuo y el mundo. En esta linea, Alighiero & Boetti
evidencia en 12 forme dal giugno '67 (1967-1971) la provisionalidad del terri-
torio, presentando una cartografia de los diferentes conflictos politico-militares
activos en diversas partes del mundo entre 1967 y 1971, con la referencia de
la fecha de publicacién de noticias sobre ellos en el diario La Stampa, de Turin.
Michelangelo Pistoletto, por su parte, utiliza el mundo como objeto de mani-
pulacién en Mappamondo (Oggetti in meno) (1966-1968). & T. G.

vo en la heterogeneidad y la incon-
mensurabilidad, nos impide reconocer
que ciertas diferencias se construyen
como relaciones de subordinacion vy,
por lo tanto, que deberian ser desa-
fiadas por una politica democrética
radical.

DEMOCRACIA E IDENTIDAD

Tras haber presentado un breve resu-
men de los principios basicos de nues-
tro enfoque antiesencialista y de sus
repercusiones generales para la politi-
ca, ahora me gustaria abordar algunos
problemas especificos relativos a la
construccién de las identidades demo-
craticas. Voy a examinar como puede
formularse dicha cuestion dentro de
un marco que rompa con la proble-
matica liberal racionalista tradicional
y que incorpore nuevas perspectivas
cruciales de Ia critica del esencialis-
meo. Uno de los principales problemas
del marco liberal es que reduce la poli-
tica a un calculo de intereses. Se pre-
senta a los individuos como actores
racionales movidos por la bisqueda de
la maximizacién de su interés perso-
nal. Es decir, se percibe que acttan
en el campo de la politica de una for-
ma bésicamente instrumental. La poli-
tica se concibe a través de un modelo
elaborado para estudiar la economia,
como un mercado interesado por la
asignacion de recursos, en el que se
alcanzan compromisos entre intereses
definidos independientemente de su
articulacién politica. Otros liberales,
los que se rebelan contra este modelo
y desean crear un vinculo entre polfti-
cay ética, creen que es posible crear

un consenso universal y racional por
medio del libre debate. Creen que al
relegar los temas problematicos a la
esfera privada, sera suficiente con un
acuerdo racional sobre los principios
para administrar el pluralismo de las
sociedades modernas. Para ambos
tipos de liberales, todo lo que tenga
que ver con las pasiones y los antago-
nismos, todo lo que pueda llevar a la
violencia es percibido como arcaico e
irracional, como residuos del pasado,
de una era en que el "dulce comercio”
atin no habia establecido la preemi-
nencia del interés por encima de las
pasiones.

Este intento de aniquilar lo politico, sin
embargo, esta condenado al fracaso por-
que no puede domesticarse de esta
forma. Como sefialé Carl Schmitt, la
energia de lo politico puede proceder
de las fuentes mas diversas y surgir de
multiples relaciones sociales diferen-
tes: religiosas, morales, econémicas,
étnicas o de otro tipo. Lo politico tiene
que ver con la dimension del antago-
nismo presente en |as relaciones socia-
les, con la posibilidad siempre presen-
te de que la relacién “nosotros/ellos” se
construya en términos de “amigo/ene-
migo”. Negar esta dimension de anta-
gonismo no la hace desaparecer, solo
lleva a la impotencia al reconocer sus
distintas manifestaciones y al tratar con
ellas. Esto explica que un enfoque
democratico tenga que aceptar el carac-
ter indeleble del antagonismo. Una de
sus tareas principales es plantearse
modos de distender las tendencias a la
exclusion presentes en todas las cons-
trucciones de identidad colectiva.

S
e

M.1C.HELﬁNGELD PISTOLETTO. Mappamondo {Oggetti in meno) (1966-1968).

@ Michelangelo Pistoletto, 2001

Para aclarar la perspectiva gue estoy
presentando, propongo distinguir entre
“lo politico” y la “politica”. Con la
expresion “lo politico” me estoy refi-
riendo a la dimensidén de antagonismo
inherente a toda sociedad humana, un
antagonismo que, como he dicho, pue-
de adoptar maltiples formas y puede
surgir en relaciones sociales muy diver-
sas. La “politica”, por otra parte, se
refiere al conjunto de practicas, dis-
cursos e instituciones que intentan
establecer un cierto orden y organizar
la coexistencia humana en condicio-
nes que siempre son potencialmente
conflictivas porque se ven afectadas
por la dimension de “lo politico”. En
mi opinién, esta visién —que intenta
mantener unidos los dos significados
de polemosy polis, de donde deriva la
idea de politica— es crucial si quere-
mos ser capaces de proteger y conso-
lidar la democracia.

Al examinar esta cuestion, el concep-
to del “exterior constitutive” al que me
he referido mas arriba resulta particu-
larmente atil. Tal como lo concibid
Derrida, su objetivo es poner de relie-
ve el hecho de que la creacion de una
identidad implica el establecimiento
de una diferencia, diferencia que a
menudo se construye sobre |a base de
una jerarquia: por ejemplo entre for-
ma y materia, blanco y negro, hombre
y mujer, etc. Una vez hemos com-
prendido gue toda identidad es rela-
cional y que la afirmacion de una dife-
rencia es una condicion previa para la
existencia de cualquier identidad —es
decir, la percepcion de “otra” cosa que
constituira su "exterior”-, entonces

podemos empezar a comprender por
qué dicha relacion siempre puede con-
vertirse en el caldo de cultivo del anta-
gonismo. Al llegar a la creacion de una
identidad colectiva, basicamente la
creacion de un “nosotros” por la
demarcacién de un “ellos™, siempre
existe la posibilidad de que esa rela-
cion de “nosotros” y “ellos” se con-
vierta en una de “amigos” y "enemi-
gos"; es decir, que se convierta en una
relacion de antagonismo. Esto sucede
cuando el “otro”, que hasta entonces
se habia considerado simplemente
diferente, empieza a ser percibido
como alguien que cuestiona nuestra
identidad y amenaza nuestra existen-
cia. A partir de ese momento, cual-
quier forma que adopte la relacién
“nosotros/ellos” (tanto si es religiosa
como étnica, econémica o de otro tipo)
pasa a ser politica.

Sélo cuando reconozcamos esta dimen-
sidn de “lo politico™ y comprendamos
que la “politica” consiste en domesti-
car la hostilidad e intentar distender el
antagonismo potencial que existe en las
relaciones humanas, podremos plantear-
nos la cuestion fundamental de la poli-
tica democratica. Esta cuestion, con el
permiso de los racionalistas, no es cémo
llegar a un consenso racional alcanza-
do sin exclusiones o, en otras palabras,
no es cdmo establecer un “nosotros”
que no tenga el correspondiente “ellos”.
Esto es imposible porque no puede exis-
tir un “nosotros” sin un “ellos"”. Lo que
se esta planteando es como establecer
esta distincién “nosotros/ellos” de modo
que sea compatible con la democracia
pluralista.

CADAQUES CANAL LOCAL

Desde sus inicios, Muntadas centrd su practica artistica en el analisis critico de los medios
de comunicacién como formas de transmision e interpretacion de la realidad. Para él, el
arte tiene una nueva funcién, una aplicacion practica en el debate sociolégico y en la
vida cotidiana. Durante la década de los setenta, cuando en el Estado espafiol sélo exis-
tia una television oficial, controlada por el régimen franquista, Muntadas concibié Cadagués
Canal Local (julio de 1974) y Barcelona Distrito Uno (octubre de 1976), dos experien-
cias de comunicacién por medio de la televisiéon que se contraponian a la televisién pabli-
ca dominante, entendida com instrumento de poder y caracterizada por la rigidez en las
formas de transmitir informacién. Tanto Cadaqués Canal Local como Barcelona Distrito
Uno tenian en comun la voluntad de trabajar en un lugar y una comunidad concretos,
poniendo de relieve su especificidad y al mismo tiempo los procesos de transformacion
a los que estan sometidos. B T. G.

MUNTADAS, Barcelona Distrito Uno (1976). © Antoni Muntadas, VEGAF, 2001
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Antagonismos.
Casos de estudio

José Lebrero Stals

Antagonismos es un proyecto de investigacién que examina algu-
nos aspectos politicos y de cardcter activista de las practicas
artisticas desde los anos sesenta hasta la acrualidad. La exposi-
cién presenta “casos de estudio” o proyectos especificos en los
que el objeto estético se utiliza como herramienta de observa-
cién social y préctica critica, y que manifiestan de forma expli-
cita actitudes artisticas de resistencia cultural. En este sentido,
se combinan obras principales para entender la trayectoria per-
sonal de algunos autores con contribuciones puntuales de otros
artistas, que sin constituir necesariamente uno de sus nicleos
discursivos, significaron en su momento una clara toma de par-
tido de sus autores frente a conflictos sociales determinados.
Asi, por ejemplo, confluyen en el mismo espacio La Salle blan-
che (1975), de Marcel Broodthaers, y 12 forme del giugno
(1967), de Alighiero & Boetti. En este tltimo caso, el artista
italiano reacciona “pldsticamente” ante los conflictos armados
que estaban teniendo lugar en diversos lugares del mundo en
aquella época, configurando una cartografia de denuncia.
Broodthaers, a su vez, con uno de sus trabajos fundamentales,
al igual que la mayoria de los participantes en Antagonismos,
testimonia ser consciente de los riesgos que supone actuar en
una cultura y oponerse simultineamente a ella, entendiéndo-
la incluso como una entidad aparte. ;Cémo enfrentarse a la casi
forzosa asimilacién institucional del arte? En la tradicién de
Marcel Duchamp, Broodthaers ofrece una posible solucién
transformando sus exposiciones en décors, o multiplicando la
misma funcién social de la figura del artista.

El inicio cronolégico de la exposicién coincide con el desa-
rrollo de la nueva sociedad del espectdculo, tras la conclusién
definitiva de la posguerra. El posicionamiento ético general de
la muestra se inspira en documentos histéricos relevantes para
situar las cuestiones que se abordan en Antagonismos, como son
la coleccion de los boletines de la Internacional Situacionista,
editados en Paris a partir de 1958. También en el modo en que,
en aquellos tiempos, se produjeron reacciones de grupos de inte-
lectuales y artistas que juzgaron imprescindible la intensificacién
de una cultura de la rebelién. Asi, la legendaria proclama cultu-
ral revolucionaria de Guy Debord: “Pensamos, en principio, que
es necesario cambiar el mundo. Deseamos el cambio mds libe-
rador de la sociedad y de la vida, en las que estamos atrapados.
Sabemos que este cambio es posible mediante las acciones apro-
piadas.” Fue entonces cuando, en diferentes ciudades de los dos
continentes, se plantearon estrategias que redefinfan el papel del
artista, su actividad y su relacién con el espectador y el contex-
to donde tiene lugar la transaccién cultural. La exposicion abar-
ca un periodo que se inicia entonces y contintia hasta el presen-
te, incluyendo colaboraciones especialmente producidas para la
muestra, como FX. Sebre el fin del arte, de Pedro G. Romero,
que trata sobre la idolatria y la iconoclasia.

Antagonismos no se articula como los resultados de una
pretendida buisqueda enciclopédica, sino como un ensayo expo-
sitivo centrado en el estudio y la puesta a prueba de la efectivi-
dad politica actual de unos datos —obras y documentos— que ayu-
dan a esclarecer el entendimiento del periodo histérico que se
analiza en la clave conceptual propuesta. Por ello se incluye el
ejemplo de la Kunstakademie de Diisseldorf, empleando una for-
ma alternativa de exposicién que combina dos retéricas de pre-
sentacion —la de objetos artisticos y la de informacién docu-
mental—a fin de dar cuenta de lo sucedido en el intenso periodo
entre 1965 y 1975 en aquel entorno local-internacional. En este
sentido se demuestra cémo la universidad, siendo un lugar para
la gestion del conocimiento, dispone de capacidad para operar
como motor de resistencia colectiva y de experimentacién social.
En el caso de Services, un proyecto colectivo organizado por
Andrea Fraser y Helmut Draxler para la Universidad de Liineburg
(Alemania), se ofrece un modelo alternativo de exposicién de
arte contempordneo en el que informacién, documentacién, cola-
boracién, proceso, distribucién y politica se articulan como dis-
positivo de accién critica colectiva y de autorfa multiple, y en el
que se plantea una fructifera relacién entre el arte y los estudios
culturales para la década de los anos noventa. Por lo tanto, la
condicién especifica de lo seleccionado, su gran pertinencia en
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En el &mbito de la politica, esto pre-
supone que el “otro"” ya no es percibi-
do como un enemigo que hay que des-
truir, sino como un “adversario”; es
decir, como alguien cuyas ideas vamos
a combatir pero cuyo derecho a defen-
der dichas ideas no vamos a cuestio-
nar. Podriamos afirmar que el objetivo
de la politica democratica es transfor-
mar el “antagonismo” en “agonismo”.
La principal tarea de la politica demo-
cratica no es eliminar las pasiones ni
relegarlas a la esfera privada para
hacer posible el consenso racional,
sino movilizar dichas pasiones de
modo que promuevan formas demo-
craticas. La confrontacion agonistica
no pone en peligro la democracia, sino
que en realidad es la condicion previa
de su existencia.

La especificidad de la democracia
moderna reside en el reconocimiento
y la legitimacion del conflicto y en el
rechazo a reprimirlo imponiendo un
orden autoritario. Al romper con la
representacion simbdlica de la socie-
dad como un cuerpo organico —carac-
teristica del modo holistico de organi-
zacion social-, la sociedad democrética
se abre a |a expresion de valores e inte-
reses en conflicto. Por este motivo, la
democracia pluralista no sélo exige
consenso en torno a un conjunto de
principios politicos comunes sino tam-
bién la presencia de discrepancias e
instituciones a través de las cuales
puedan manifestarse dichas divisio-
nes. De ahi que su supervivencia
dependa de identidades colectivas que
se forman en torno a posiciones clara-
mente diferenciadas, asi como de la
posibilidad de elegir entre alternativas
reales. La difuminacién de las fronte-

ras politicas entre derecha e izquier-
da, por ejemplo, impide la creacion de
identidades politicas democraticas y
alimenta el desencanto ante la parti-
cipacion politica. Esto a su vez prepa-
ra el terreno para el surgimiento de dis-
tintas formas de politicas populistas
articuladas en torno a cuestiones étni-
cas, religiosas o nacionalistas. Cuando
la dindmica agonistica del sistema plu-
ralista se ve obstaculizada debido a la
falta de identidades democraticas con
las que uno pueda identificarse, exis-
te el riesgo de que se multipliquen las
confrontaciones sobre identidades
esencialistas y valores morales no
negociables.

Una vez se reconozca que toda identi-
dad es relacional y que se define en
funcién de la diferencia, ;cémo pode-
mos desactivar la posibilidad de exclu-
sion que conlleva? De nuevo aqui la
nocion del “exterior constitutivo” pue-
de resultarnos de utilidad. Al subrayar
el hecho de que el exterior es consti-
tutivo, se pone de manifiesto la impo-
sibilidad de trazar una distincion abso-
luta entre interior y exterior. La exis-
tencia del otro se convierte en una
condicién de posibilidad de mi identi-
dad, ya que sin el otro yo no podria
tener una identidad. Por consiguien-
te, toda identidad queda irremedia-
blemente desestabilizada por su exte-
rior y el interior aparece como algo
siempre contingente. Esto cuestiona
cualquier concepcion esencialista de
la identidad y excluye cualquier inten-
to de definir de manera concluyente la
identidad o la objetividad. Dado que
la objetividad siempre depende de una
otredad ausente, siempre se hace eco
y se ve necesariamente contaminada

por esta otredad. La identidad, por lo
tanto, no puede pertenecer a una per-
sona sola, y nadie pertenece a una sola
identidad. Podriamos ir mas alla vy afir-
mar que no sélo no existen identida-
des “naturales” y “originales”, puesto
que toda identidad es el resultado de
un proceso constitutivo, sino que este
proceso en si debe verse como un pro-
ceso de hibridacién y nomadizacién
permanentes. La identidad es, efecti-
vamente, el resultado de una multitud
de interacciones que tienen lugar den-
tro de un espacio cuyo contorno no
esta claramente definido. Numerosos
estudios feministas o investigaciones
inspiradas por el enfoque poscolonial
han demostrado que se trata siempre
de un proceso de “sobredetermina-
cién”, que establece vinculos alta-
mente intrincados entre las miltiples
formas de identidad y una compleja
red de diferencias. Para una definicién
apropiada de identidad, tenemos que
tomar en consideracion la multiplici-
dad de discursos y la estructura de
poder que la afectan, asi como la com-
pleja dindmica de complicidad y resis-
tencia que hace hincapié en las prac-
ticas en las que dicha identidad esta
implicada. En lugar de ver las distin-
tas formas de identidad como lealta-
des hacia un lugar o como una pro-
piedad, deberiamos comprender que
se trata de lo que esta en juego en
cualquier lucha politica.

Lo que cominmente denominamos
“identidad cultural” es simultdnea-
mente el escenario y el objeto de la
lucha politica. La existencia social de
un grupo precisa de este conflicto. Es
una de las areas principales en las que
se ejerce la hegemonia, puesto gue la

KUNSTAKADEMIE DUSSELDORF

Clase de cine y teatro en la Kunstakademie de Disseldorf (1973). Foto: Peter Holtfreter

Disseldorf fue una ciudad culturalmente muy activa a par-
tir de los afios sesenta. La importante contribucion de ini-
ciativas privadas y el gran impulso organizativo de los pro-
pios artistas permitieron la presentacion del trabajo de
creadores no sélo del ambito local de las artes visuales,
sino también del ambito internacional, con los consigu-
ientes intercambios de ideas y de posiciones. Esta efer-
vescencia tuvo un paralelismo en |a esfera institucional,
especialmente en las exposiciones que se presentaron en
la Kunsthalle y en la actividad que se llevé a cabo en la
Kunstakademie. Esta escuela de arte constituyé un caso
excepcional, ya que en ella confluyeron profesores y estu-
diantes que compartian un gran interés por la experi-
mentacion y el debate.

Desde mediados de los afios sesenta, la coincidencia de
jovenes estudiantes como Jérg Immendorf, Blinky Palermo,
Reiner Ruthenberg, Katharina Sieverding y Hans Peter
Feldmann, entre otros, y su contacto con Daniel Spoerri,
Dieter Roth, Nam June Paik, Robert Filliou o Marcel
Broodthaers, fue crucial en la importancia que alcanzd la
Academia de Bellas Artes como elemento cristalizador de
numerosas iniciativas radicales en la ciudad. Por ejemp-
lo Gerhard Richter, Sigmar Polke y Konrad Lueg
difundieron la nocién de capitalismo realista entre los otros

estudiantes, y en el afio 1963 organizaron una legendaria
muestra en una tienda de muebles; y algunos profesores,
como Karl Bobek, Joseph Beuys y Ole John, tuvieron una
activa presencia durante los sesenta y los setenta.
Joseph Beuys resulté especialmente determinante porgue
establecid una relacién muy intensa con sus alumnos, y
desarrollé un trabajo pedagdgico en el que éstos estaban
directamente implicados. Beuys actuaba como motor entre
los estudiantes provocando la confrontacion y la lucha
entre ellos, hasta el punto de llegar a ser oficialmente
expulsado de la Academia en 1972. Su trabajo sobre el
poder del arte como herramienta de concienciacion y libe-
racién consiguio entusiasmar a muchos. Immendorf, que
en aquellos anos estaba estudiando, ha resaltado a menudo
su influencia, asi como las implicaciones politicas de sus
ensefanzas.

Pocos afios antes, a finales de 1968, el mismo Immendorf
habia sido uno de los promotores del grupo LIDL (en que
se integraron Marcel Broodthaers, James Lee Byars y Kasper
Kdnig, entre otros), de la LIDL Akademie y de la LIDL Klasse
en la misma Kunstakademie de Disseldorf. LIDL era una
ensefia identificativa que organizaba acciones y protestas
de cariz diverso, actuando como instrumento auténomo
de informacion y de produccién. 8 T. G.



definicién de la identidad cultural de
un grupo —al referirse a un sistema
especifico de relaciones sociales parti-
culares y contingentes— desempefia un
papel crucial en la creacién de “pun-
tos nodales hegemdnicos". Dichos pun-
tos definen en parte el significado de

s

una “cadena significadora” y nos per- : '- .

miten controlar el flujo de significan-
tes, asi como controlar temporalmente
el campo discursivo.

Respecto a la cuestion de las identida-
des “nacionales™ —tan crucial hoy nue-
vamente—, la perspectiva basada en la
hegemonia y la articulacién nos permi-
te aceptar |a idea de lo nacional, cap-
tar la importancia de ese tipo de iden-
tidad, en lugar de rechazarla en nombre
del antiesencialismo o como parte de
una defensa del universalismo abstrac-
to. Es muy peligroso ignorar la fuerte
inversion libidinal que puede mavilizar
el significante “nacién” y es indtil dese-
ar que todas las identidades nacionales
puedan verse reemplazadas por las lla-
madas identidades “posconvenciona-
les”. La lucha contra el tipo exclusivo
de nacionalismo étnico sélo puede lle-
varse a cabo mediante |a articulacion
de otro tipo de nacionalismo, un nacio-
nalismo “civico™ que manifieste lealtad
a los valores especificos de la tradicion
democratica y a las formas de vida que
la constituyen.

Contrariamente a lo que a veces se afir-
ma, no creo que —por poner el ejemplo
de Europa- la solucion pase por la cre-
acién de una identidad “europea”, con-
cebida como una identidad homogénea
que pueda reemplazar a todas las demas
identificaciones y lealtades. No obstan-
te, si la planteamos en términos de una
“aporia”, de un “doble genitivo", como
sugeria Derrida en EJ otro cabo,® enton-
ces la nocion de una identidad europea
podria ser el catalizador de un proceso
prometedor, no muy distinto de lo que
Merleau-Ponty denominé el “universa- - . \, .
lismo lateral”, que da a entender que lo 2

universal esté en el propio nicleo de las
especificidades y diferencias, y que esta
inscrito en el respeto a la diversidad. Si
concebimos esta identidad europea
como una “diferencia para si”, enton-
ces estaremos concibiendo una identi-
dad en la que puede haber cabida para
la otredad, una identidad que demues-
tre |a porosidad de sus fronteras y que
se abra hacia ese exterior gque la hace
posible. Al aceptar que sélo el hibridis-
mo nos crea como entidades diferen-
ciadas, afirma y confirma el caracter
némada de toda identidad.

Sostengo que, al resistir la tentacion
siempre presente de construir la iden-
tidad en términos de exclusién y al
reconocer que las identidades com-
prenden miltiples elementos y que son
dependientes e interdependientes, una
politica democratica fundamentada en
un enfoque antiesencialista puede dis-
tender el potencial de violencia que
existe en toda construccién de identi-
dades colectivas y crear |las condiciones
para un pluralismo realmente “agonis-
ta”. Dicho pluralismo se basa en el reco-
nocimiento de la multiplicidad en uno
mismo y de las posiciones contradicto-
rias que conlleva dicha multiplicidad.
Su aceptacion del otro no consiste en
limitarse a tolerar las diferencias sino
en celebrarlas positivamente, puesto
que reconoce que, sin alteridad ni otre-
dad, no es posible afirmar identidad
alguna. También es un pluralismo que
valora |a diversidad y las discrepancias
y que reconoce en ellas justamente la
condicién que posibilita una vida demo-
cratica combativa, &

(1} Die Legitimitdt der Neuzeit. Frankfurt:
Suhrkamp, 1999,

{2) Ernesto Laclau y Chantal Mouffe, Hegemonia y
estrategia socialista: hacia una radicalizacion de la
democracia. Madrid: Siglo XX1, 1987,

(3) Jacques Derrida, E/ otro cabo. La democracia
para otro dia. Barcelona: Ediciones del Serbal, 1992,

Conferencia pronunciada el 20 de marzo de 1999 en
el contexto del seminario “Globalizacion y diferen-
ciacion cultural®, organizado por el MACBA y el CCCB.
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(antagonismos. casos de estudio)

relacién con un momento emblemdtico en el tiempo, marcan la
forma de seleccién de las obras y documentos.

Esta muestra se basa en una exploracién ensayistica en los
archivos recientes y la actualidad del pensamiento artistico de
Occidente, y en la fijacién expositiva de algunas de sus expresio-
nes visuales mds sofisticadas sobre lo politico. Como consecuen-
cia de ello, creemos posible establecer, para los casos estudiados
en Antagonismos, ciertas correspondencias —no necesariamente de
causa-efecto— con hechos sociales conflictivos fundamentados en
modelos complejos de actuacién artistica de accién-reaccién,
como son la revuelta de Mayo del 68 en Europa, la escalada de la
guerra del Vietnam en Estados Unidos, y la represion de las dic-
taduras militares de los setenta en Latinoamérica. Acontecimientos,
los tres, que marcaron a una generacién de intelectuales forma-
da tras el fin de la posguerra mundial; hechos histéricos que siguen
teniendo cierta influencia referencial en los comportamientos
artisticos de la actualidad que aqui nos interesan, tras la caida del
muro de Berlin o la implantacién creciente de un modelo de glo-
balidad mundial econémica.

El proyecto suscribe la esencial diferenciacién que Chantal
Mouffe subraya certeramente entre dos términos sin duda pré-
ximos, pero que aluden a prdcticas no coincidentes. Lo que
Mouffe denomina politics es el conjunto de discursos y practi-
cas institucionales, o incluso artisticas, que contribuyen a afir-
mar y a reproducir cierto tipo de orden. Por otra parte estd la
idea de “lo politico” que se corresponde con la dimensién del
antagonismo; la distincién, pues, entre el amigo y el enemigo.
Segtin Schmitt, esta diferencia
puede surgir en cualquier tipo
de relacién; no se tratarfa de
algo que permite ser localiza-
do de un modo muy preciso;
por el contrario, es una posi-
bilidad presente constante
(ever-present). En este sentido
la dimensién de “lo politico”,
al estar siempre presente, nun-
ca permite alcanzar la hege-
monia completa, absoluta,
inclusiva, que arrastra precisa-
mente la prictica politica preo-
C].lpadﬂ PDI' su P['()Pi?]. nartura-
leza por el sistema, la repro-
duccién o la deconstruccidn
de la hegemonia.

En este contexto Mouffe
indica que las pricticas cultu-
rales y artisticas pueden des-
empenar un papel central
como uno de los niveles en los
que se constituyen identifica-
ciones y formas de la identi-
dad: “No se puede trazar una
distinci6n entre arte politico y
arte no politico, porque todas
las formas de la prdctica artis-
tica contribuyen bien a la
reproduccién de un sentido
comiin dado —y, en ese senti-
do, es politica— o a la decons-
truccién de su critica.”

El niimero de partici-
pantes en Antagonismos, indivi-
dualmente o en colectivos,
supera generosamente la cin-
cuentena. Sin embargo, consi-
deramos que lo mds importan-
te en esta exposicién no son los
nombres de los artistas. Lo
principal son las obras y los
dDCleEI‘I{OS concretos (]llt? |‘|Rn
sido finalmente seleccionados;
los lugares y los momentos que
estos [C‘S[irﬂoni()s fL’CU.L’I‘Ii‘J I, 13.5
'JCCi()HCS 0 f{?}]cci[lllL’S qLEC CSLos
individuos o colectivos artisti-
cos producen en ciudades de
Europa, Estados Unidos y

Latinoamérica frente a aconte-

Pedro G. Romero. Tabula Rasa. F. X., sobre el fin o %
del arte (2000-2001). © Pedro G. Romero, 2001 cimientos de gran 1mpacto
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AGUSTIN PAREJD SCHOOL. Material presentado con motivo de la accin
Caucus, Fuengirola (enero 1985). @ Agustin Parejo School, 2001

KLAUS STAECK, Vorsicht Kunst! (1982). @ Klaus Staeck, VEGAP, 2001
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VORSICHT KUNST!

KLAUS STAECK, Nord-Sdd-Gefdile (1991). © Klaus Staeck, VEGAP, 2001

Y REPRODUCTIBILIDAD

El cartel, los panfletos, las vallas publici-
tarias y los adhesivos, entre otras estrate-
gias de ocupacién del espacio publico, han
demostrado ser medios eficaces para la
difusion de mensajes que responden a
modelos sociales alternativos. Su inmedia-
tez, asi como la posibilidad que ofrecen de
actuar sobre un publico mucho mas amplio
y numeroso que el que habitualmente acce-
de al ambito artistico, ha vuelto estos sopor-
tes atractivos e indispensables. Su cons-
truccion semantica parte de los mecanismos
de impacto de la publicidad, buscando la
tensién entre el recurso visual y el texto que
lo resalta o contradice, y jugando con la
ambigiiedad y la provocacion.

Un caso de estudio, en este sentido, es el
del aleman Klaus Staek, cuyo trabajo inclu-

ye preocupaciones como el antimilitarismo,
el capitalismo, la destruccién medioam-
biental, las armas nucleares, el fascismo y
la censura. En el contexto norteamericano
es interesante sefialar la enorme cantidad
de material que se edit6 durante el perio-
do de gobierno conservador de Ronald
Reagan (1980-1988), centrado en cues-
tiones como los derechos civiles, el sida,
las politicas de género y exclusion, etc.
Entre los colectivos mas activos cabe des-
tacar Group Material —creado en Nueva York
en 1979y activo hasta 1997—; las Guerrilla
Girls —grupo an6nimo de mujeres que actla
en Manhattan desde 1985- y Act Up, orga-
nizacién que ha denunciado la desatencién
oficial que reciben tanto la enfermedad del
sida como sus afectados. ® T. G.




RACISMO
CULTURAL

El racismo cultural se manifiesta cuando algunos de nosotros tenemos

que recurrir a los tribunales para que se nos permita llevar trenzas africanas
al ir a trabajar. Se manifiesta cuando los americanos descendientes

de africanos se sienten obligados a abandonar, uno tras otro, los términos
que sirven para identificarlos, a medida que la sociedad blanca los convierte
en expresiones despectivas.' Se manifiesta en el hecho de que la cultura
popular de la clase trabajadora de color siga siendo menospreciada, incluso
cuando se celebra la creatividad e influencia de la cultura popular blanca

en la cultura de élite. Se manifiesta cuando los clientes blancos que suben

a un taxi piden al taxista de color que lo conduce que cambie de emisora

o0 apague la radio. Se manifiesta cuando el arte tradicional de las culturas
del tercer mundo es relegado a la categoria de “folklore” o de “artesania”
mientras que el arte blanco que hace uso de los mismos motivos es calificado
admirativamente de “primitivismo”, pattern painting y “arte funcional”.

Se manifiesta cuando se elaboran —y se expresan— suposiciones basadas

en estereotipos sobre las acciones, motivaciones y objetivos de una persona
de color, antes de que ésta haya hecho nada que dé pie a pensar gue tales
suposiciones puedan ser validas. Se manifiesta cuando a las personas

de color se las conmina —o se las induce— a negar o disimular su herencia
cultural originaria, como condicion para pasar a formar parte de la sociedad
blanca dominante. Se manifiesta cuando personas de color y blancos

que trabajan juntos observan, por fuerza, la norma no escrita segin la cual
tienen que relacionarse, divertirse, hacer amistades y relajarse por separado.
Y se manifiesta cuando personas de color y blancos sienten que no pueden
confiar los unos en los otros a un nivel profundo, y no porgue sus
experiencias hayan sido diferentes, sino porque las presuposiciones basadas
en estereotipos haran que esas experiencias resulten incomprensibles

y amenazadoras para el otro. Las variedades de racismo cultural son todas
las formas de apartar Ia propia mirada del espectro inmanente del Otro. &

Adrian Piper. Out of Order, Out of Sight. Selected Writings in Art Criticism
1967-1992. Cambridge, Mass/Londres: MIT Press, 1996.

(1) Los términos black, Negro y colored han corrido todos esa suerte. Tras la resurreccion

de black en |la década de 1960 y su posterior abandono en la década de 1970 en favor

de un efimero Afro-American, nos encontramos ahora ante el horror sintactico, pero refinado,
de persons of color, tomado del francés gens de couleur libre de Luisiana. Afortunadamente,
son muchos los términos de origen extranjero a los que podremos recurrir cuando éste también
haya sido ensuciado por el racismo cultural. Yo prefiero colored por su simplicidad, su exactitud
y sus posibilidades conceptuales y metaféricas, y tengo la intencién de seguir usandolo.

ANDY WARHOL, Oxidation Painting (1978). © Estate of Andy Warhol,
VEGAF, 2001

ANDY WARHOL, Hammer and Sickle (1976). © Estate of Andy Warhol,
VEGAF, 2001
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MERCANTILIZACION
DE LA OBRA

La brutalidad de los accidentes, la pena de muer-
te, el consumo, los iconos ideolégicos —como el sim-
bolo del délar o la hoz y el martillo-, los iconos
mediaticos ~Marilyn Monroe, Elvis Presley—, etc.,
son temas recurrentes en la pintura de Andy Warhol,
gue adopt6 una posicion de ambivalencia entre la
cultura de masas y la de élite por la ambigiiedad
con que manipulaba y explotaba las imagenes de la
sociedad de consumo. Asi, a pesar de las implica-
ciones conceptuales y criticas de una parte de su
repertorio (no pueden sino recordarse, por ejemplo,
sus Oxidation Paintings), el tratamiento que Warhol
daba a estas imagenes puede provoear algin des-
concierto en lo relativo a su interpretacion ideolé-
gica. Ello es debido a diferentes mecanismos. Uno
de ellos consiste en la descontextualizacion de estas
imagenes, que dejan de ser fotografias aparecidas
en los medios de comunicacion y adquieren la con-
dicion de obras de arte, al ser ubicadas en un
museo. Warhol cancela la pérdida de sensibilidad
del espectador ante la reproduccion masiva de ima-
genes de contenido dramatico en los medios de
comunicacion, precisamente restaurando su condi-
cion de fetiches, como obras de arte en este caso.
Otro de estos mecanismos seria la repeticién del ico-
no, que se produce en el espacio —al aparecer el
mismo tema en una serie de obras— o secuencial-
mente en una misma pieza. Este mecanismo de
repeticion actia como factor de fetichizacion de la
imagen mediante su vaciado ideologico. En el caso
de Hammer and Sickle (1976), un icono de refe-
rencias politicas evidentes como la hoz y el marti-
llo se convierte en una imagen espectacular que
diluye su efecto simbélico, pero que al mismo tiem-
po, haciendo un uso inteligente de los convencio-
nalismos que rigen la vision en el mundo contem-
poraneo, también se sitda en el terreno dialéctico
de la memoria y de la historia. B T. 6.

LATINOAMERICA

ALEXANDER SOKURQV, Spiritual Voices (1995). @ Studios Bereg

A LA ESPERA DEL GAS LACRIMOGENO

“;Como nos inventamos nuestras vidas a partir de un
limitado abanico de posibilidades, y como aquellos

gue tienen poder inventan nuestras vidas para nosotros?”
Tal como he sugerido anteriormente, si estas cuestiones
se plantean sdlo dentro de los limites institucionales

de la cultura de élite, solo dentro del “mundo del arte”,

las respuestas que obtendremos seran meramente
académicas. Dada una cierta pobreza de medios, este arte
aspira a tener un piblico mas amplio, y a plantear
consideraciones de transformacidn social concreta.

[...] Necesitamos imperiosamente una critica politica

del género documental. Los artistas americanos

con conciencia social tienen mucho que aprender tanto

de los éxitos como de los fracasos, las componendas

y las colaboraciones de sus predecesores, la Era Progresista
y el New Deal. ;Como valorar la estrecha colaboracion
histérica entre creadores de documentales

y socialdemdcratas? ;Como valorar la relacion entre forma
y politica en el trabajo de Worker's Film y Photo League
mas progresistas ? ;Como evitar sentir una cierta nostalgia
politica esteticista al revisar los trabajos de los aiios treinta?
Y qué decir de la apropiacién del estilo documental

por parte del capitalismo monopolista (especiaimente

las compaiiias petroleras y las cadenas de television)

a finales de |a década de 19407 ;Como desembarazarnos

de los aspectos autoritarios y burocraticos del género,

de su positivismo implicito (que se hace evidente con sélo
ver un segundo de emision de cualquier programa de Edward
R. Murrow o de Walter Cronkite)? ;Como producir un arte
que promueva el didlogo en lugar de una acritica afirmacion
pseudopolitica?

[...] La relacién mas intima, a escala humana, que resulta
mas afectada por todo eso es el compromiso social
especifico que tiene como resultado la imagen:

la negociacion entre el fotdgrafo y el sujeto en la realizacion
de un retrato, la seduccion, la coercion, la colaboracion,

o el engaiio. Pero si ensanchamos nuestro punto de vista,

nos encontramos con que las politicas institucionales de élite
en el sentido mas amplio y la cultura “popular” también estan
guedando ocultas tras el mito del fotdgrafo como artista.

Allan Sekula. European Photography, nim. 20,
otoiio 1999 - invierno 2000.

La situacion latinoamericana es compleja, debido a la gran exten-
sion de su ambito geografico y a la gran diversidad de culturas
y situaciones sociopoliticas que engloba. En los afios sesenta y
setenta muchos paises de esta region estaba sufriendo situacio-
nes politicas muy inestables, en gran medida condicionadas por
el intervencionismo estadounidense y por los intereses de las
grandes multinacionales, y los efectos de dictaduras militares
que ahogaron una y otra vez sucesivos intentos de democratiza-
cion. En este contexto, los artistas iniciaron la bisqueda de espa-
cios de reflexion y de trabajo alternativos que, partiendo de una
vision critica de la realidad, les permitiesen explorar en libertad
el arte y sus procesos de creacién, transmision y recepcion.

En Argentina, en 1968, un grupo de artistas entre los cuales se
encontraban Daniela Carnevale, Roberto Jacoby, Eduardo Favario
y Leon Ferrari denuncid, en la exposicion Tucuman Arde, la rea-
lidad y los conflictos laborales de la provincia de Tucuman. Desde
la sede de la Confederacion General del Trabajo (CGT), este colec-
tivo presentd documentacion y promovid una campafa de con-
trainformacion que utilizaba |las estrategias de los medios de
comunicacion. En 1972 Victor Grippo, junto con el artista Jorge
Gamarra y el agricultor A. Rossi, construy6 un horno en una pla-
za publica de Buenos Aires, en el marco de una exposicion que
s6lo duré unos dias antes de ser clausurada por la policia. En
aquel horno se cocia pan que luego se repartia entre los vian-
dantes. El elemento participativo de esta pteza tenia también
una vertiente de intercambio de informacién, ya que con el pan
se distribuia una hoja en la que se denunciaba, entre otras cosas,
la creciente polarizacién entre vida urbana y vida rural que esta-
ba sufriendo la sociedad argentina.

Pocos afios después, en Santiago de Chile, el Colectivo de
Acciones de Arte (CADA) realizé un trabajo de connotaciones
similares. Para no morir de hambre en el arte (1979) utilizaba
la leche como elemento simbadlico a fin de denunciar la pobre-
za y la desigualdad econdmica.

En Brasil, en 1970, Cildo Meireles imprimi6 en etiquetas de
Coca-Cola y billetes de banco mensajes de rechazo contra el
gobierno dictatorial brasilefio y contra el autoritarismo, convir-
tiéndolos asi en herramientas de comunicacién al margen de
cualquier control. “Si la estética fundamenta el arte, es la poli-
tica la que fundamenta la cultura.”' @ T. 6.

(1) Cildo Meireles, “Insergoes em circuitos ideolégicos”, catalogo de la exposicion Cildo
Meireles. Valencia: Institut Valencia d'Art Modern, 1995.
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social, como por ejemplo los mencionados mds arriba, el impac-
to del fin de la Guerra Fria en las sociedades opulentas, o la con-
version de las ciudades en objetos para el consumo turistico. Lo
que parece unir a la gran mayoria de los artistas participantes en
Antagonismos es la conciencia compartida de asistencia colectiva
a una prolongada crisis global de la representacién, que se mani-
fiesta en lo estético y en lo politico, en lo psicolégico y en lo eco-
némico. Por ello, como afirma Douglas Crimp en relacién con
la crisis del sida, la necesidad del activismo cultural como valor
afiadido al activismo politico. Un activismo entendido como la
tarea de reunion y diseminacion de la informacién en primer tér-
mino, pero entendiendo también que en determinadas circuns-
tancias la cultura puede y debe desempefar un papel fuerte res-
pecto al activismo politico, manifestando de modo inequivoco
su potencial valor de resistencia. Antagonismos recoge sintética-
mente la crénica de cuarenta aflos de interaccién entre ambos.
En esta relacién se han dado momentos de alta tensién dialécti-
ca que, como indica Timothy Clark, han forzado la renegocia-
cién de las dos categorias —arte y politica—, como sucedid, por
ejemplo, al inicio de los afios setenta con la fructifera reaccién
artistica frente al mundo de la televisién y su poder de disemi-
nar la individualidad en una selva inacabable de reproducciones.

Asi, lo que en el crisol de la politica es una manifestacién
publica deriva en la accién directa urbana parisina de la
Internacional Situacionista o, un cuarto de siglo después, en
la interpelacion teatral y la reivindicacién feminista de las Guerrilla
Girls, que editaron carteles o camisetas con esléganes antimisé-
ginos en Nueva York; los mass media son transformados por
Muntadas en un medio alternativo para la comunicacién social
en el primer canal de television local del estado espanol en 1974;
la celebracién de la cultura institucionalizada, con la inaugura-
cién del Museo de Arte Contemporineo de Madrid un afio des-
pués, constituye, para Valcircel Medina, una valiosa posibilidad
de infiltracién a fin de desvelar cémo actiia el mecanismo de limi-
tacién que imponen los mismos aparatos de la cultura oficial.

Antagonismos tiene lugar en una época en la que el museo
ha perdido gran parte de la credibilidad critica que socialmente
se le habia llegado a atribuir como espacio aglutinante y garan-
te legitimador del potencial transformador del arte. Muchos de
los postulados de la modernidad todavia pretendian imaginar la
configuracién de un lugar ideal y utépico, asi como un lengua-
je innovador supuestamente natural y espontineo. El museo es
la encarnacién perfecta de este deseo: un niimero indetermina-
do de artefactos se agrupa siguiendo las pautas de un sistema
l6gico establecido que tiende a hacer desvanecer la diversidad
histérica o geogrifica. Por este proceso la obra de arte se con-
vierte incluso en una categoria ontolégica que ya no parece fru-
to de un trabajo humano realizado en unas circunstancias his-
téricas especificas, sino el resultado de un acto hecho por un ser
universal y ahistérico. &

(1) Chantal Mouffe. “Every Form of Art Has a Political Dimension”, Grey Room n® 2,

invierno 2001.

ELEANOR ANTIN, The Nurse and the Hijackers (1977). Gentileza de Ronald Feldman
Fine Arts Gallery. ® Eleanor Antin, 2001

EL ARTE
COMO SERVICIO

El punto de partida del proyecto Services es la estricta diferenciacion entre el trabajo
artistico orientado a la realizacion de un proyecto y el orientado a la realizacion

de un producto. Mientras que la manufactura de productos artisticos esta firmemente
arraigada en el sistema que forman galerias, criticos, coleccionistas, centros

de exposicion y museos, incluso en épocas de crisis, las pautas organizativas para
proyectos artisticos no estan nada claras, ni aun después de veinte afios de éxito,

y cada situacion individual estd permanentemente abierta a nuevos acuerdos. Es
habitual, por ejemplo, que en los textos de los comisarios se describa a los artistas
gue piden honorarios muy bajos, o incluso ninguno, o que aceptan malas condiciones
de trabajo, etc., como artistas particularmente comprometidos con su trabajo.

Por lo que respecta a la interpretacion de las practicas orientadas a la realizacion

de proyectos, la situacion no es mucho mejor. Todavia existen importantes términos
relativos a la investigacion procedentes de los aiios setenta, como por ejemplo
“practica pos-estudio”, “emplazamiento especifico” y “critica institucional”, pero
todos ellos evitan la referencia practica directa a las condiciones institucionales.

Si utilizamos la palabra “servicio” es porque los artistas se estan haciendo cargo

de funciones propias de los comisarios, o institucionales (intervenir en las
exposiciones, montarlas e instalarlas, disenar catalogos, encargarse de tareas

didacticas o relacionadas con la publicidad, etc.). Todo honorario implica un servicio.

Lo mismo puede decirse de los contratos, aungue estén desde el principio
directamente vinculados a un objeto u objetos (como en el caso de contratos

de restauracion o de reventa).

Una cuestion intimamente relacionada con las pautas organizativas para el trabajo
orientado a la realizacion de proyectos es el desarrollo de estructuras alternativas
para las organizaciones o sindicatos de artistas, asi como para los centros

de exposicion independientes, mayoritariamente gestionados por artistas.

Los participantes en el grupo de trabajo (artistas y comisarios) expondran sus
experiencias en estos campos y discutiran la implicacion de sus aportaciones en
términos de contenido, estructura y politica. Se recogera y expondra documentacion
desde los afios sesenta hasta la fecha, incluyendo contratos, acuerdos,
correspondencia, registros y conceptos artisticos. La exposicion solo contendra
material que pueda ser copiado facilmente (fotocopias, diapositivas, videos).
Queremos que sea facil de trasladar y que se pueda exponer en otros lugares,

y esperamos que sirva para estimular posteriores discusiones y que tenga un elevado
nivel de interés prictico para los visitantes de la exposicion. &

Andrea Fraser y Helmut Draxler. Services. Conditions and Relations of Project-Oriented

Artistic Practices, Kunstraum der Universitat Liineberg,1994.

LA DIMENSION
POLITICA

DEL
MINIMALISMO

La historiografia tradicional ha sosla-
yado las motivaciones ideolégicas
subyacentes al minimalismo, cen-
trandose, en cambio, en problemati-
cas de estilo y de forma. Sin embar-
go, artistas como Carl Andre destacan
el potencial democréatico de su tra-
bajo mediante la reconsideracién de
la relacién tradicional entre el espec-
tador y el objeto y el aspecto partici-
pativo, con un replanteamiento de las
formas de presentacién de la obra, de
manera que aguellas barreras que la
distanciaban del espectador desapa-
recen, y éste se ve interpelado direc-
tamente. André reivindica una y otra
vez que su trabajo refleja su expe-
riencia y que, aunque a nivel formal
no tiene un aparente contenido poli-
tico, si que existe en él un compro-
miso. Una de las cuestiones centra-
les que aborda es la materia y sus
connotaciones.

En una entrevista con Jeanne Siegel'
Carl Andre manifestaba, casi a modo
de ideario, su postura: “Estoy sujeto
a la politica desde que estoy vivo,
treinta y cinco afios, empezando con
el New Deal, pasando por la Segunda
Guerra Mundial, la Guerra Fria, Korea,
todo eso. Me ha influido, y por eso,
desde que hago arte, mi arte debe
reflejar mi experiencia politica. No
me seria posible separarlos, quiero
decir, el arte por el arte es algo ridi-
culo. El arte surge por las necesida-
des de cada uno, y no creo que nadie
tenga una necesidad artistica espe-
cifica; mas bien, el arte es una inter-
seccién de muchas necesidades
humanas. Mi arte no necesariamente
reflejara la politica de una forma
consciente, sino mi politica vital, de
una forma no analitica. La materia en
su condicion de materia, y no la mate-
ria en su condicién de simbolo, es
una postura politica consciente, esen-
cialmente marxista.” @& T. G.

(1) Jeanne Siegel, Artwords. Discourse on the 60s
and the 70s. Nueva York: Da Capo Press, 1992,

comsnos -

Manuel |, Borja-Villel  Silvia Noguer .

José Léﬁr_am Stafs_ - Xavier Rosselt .

ASESORAMIENTO  ARGUITECTURA

Roland Groenenboorm _ Isabel Bachs

Jorge Ribalta' ' =

i ::ISESTENTFWMI}UIWM

'_mnnnmmanuﬂmmwﬂ“; -

CnshnaBoM L o

ss:smus mnnmmlﬁn
s

BARCELONA ART
REPORT 2001
SXPZRIZNCIZS’

Es una iniciativa de:

_ DOCUMENTACION ¥ TE
. TeresaGrandas

 PRODUCCION
. :_}:-Iisatéét&'.l«'{s”' e

- Fsta puincaum apa:ece wn acas .

. de la exposicion Aﬂt@mm Ghsms de. &Sflldﬂ?‘ -
: -presmlaﬂs en &f Museu d'Art Cunlémwam :

~ de Barcelona (MACBAJentre ol 27 de ;pno

ye! 1¢damtumme2m1 ‘

' ”maus ms-’m-:mms nr:smms

Empresa patrocinadora del MACBA:

Con la colaboracion de:

iy @*' l"i" YTYH] Museu d'Art SisTEMAS RN S
Institut de Centre de Cultura Contemporinia S\ Contemporani CATALUNYA 'é-\-r_"l‘il_“;l‘il—-—*f
cultum L] de Barcelona . de Barcelona 1D Grup® CamaE R




